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Den umulige drom?

»Ja nedstammer fra en gevaldi mosekalsk familje ve
a min far, som a der oprindelig var bgrstenbinder,
som barn alsa, bar foden til en lirekasse for en lire-
kassemand, som a der ikk sal ku bar’n, ve a han had
nok ve a bare pa kassen. A den var der engle pa, med
skyer a flere medaljer. ..« Sagde Storm P. (Dyb ind-
anding!) — Det er godt at vere »musikalsk«. Det er
eftertragtet at kunne udtrykke sig musikalsk, me-
ningsfuldt og kommunikerende. Det ved ogsa mu-
sikindustrien, som forlengst har lagt lirekasse-
stadiet bag sig. Og skal man tro dén, ligger vejen nu
aben for (nasten) alle. Se bare her (og leg marke til
pegefingrene):

Og las de forjettende ord: »Alle og enhver kan
komme til at lyde som professionelle musikere, nar
de spiller pa PS-10/20, takket vaere Yamaha’s fanta-
stiske ABC-system. Du skal blot trykke pa en af
startvaelgerne, samt Single Finger Chord-velgeren.
Nu kan du trykke pa en hvilken som helst af de 19
dybe tangenter og du vil omgaende fa en korrespon-
derende Dur-akkord og et Bas-mgnster som passer
ngjagtig sammen med en hvilken som helst automa-
tisk rytme. Hvis du benytter Memory. .. kan du oven
i kgbet fjerne fingrene helt fra tangenterne og stadig
fa Single Finger spillet automatisk.« Den professo-
rale herre til hgjre skal nok tages som garant for, at
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drgmmen om at kunne spille uden at kunne spille
ikke lengere er umulig. — Men det er ikke kun indu-
striprofeterne, der ser optimistisk pa de eksplode-
rende musikalske produktivkreafters »musikalitets-
friggrende« muligheder. Jesper Ranum, EDB-
uddannet tekniker og musiker, skrev i sidste num-
mer af Modspil om en ny type musiker (incl. ham
selv), fgdt i kglvandet af den ny musikteknologi og
den nye rockmusik, som med sin udtalte interesse for
klang-parameteren ggr traditionelle musikerkvalifi-
kationer mindre vasentlige: »Med synthesizeren var
det muligt selv med en meget begraenset spilleteknik
at kunne frembringe vellydende musik. Dette kree-
ver dog, at man stter sig ind i teorien bag de elek-
troniske instrumenter. Da man pa denne made kan
frembringe musik ved at sxtte sig ind i noget der
umiddelbart ikke har det fjerneste med musik at
gore, er der opstdet en helt ny symbiose af musikalsk
og teknisk teori, som pa mange mader er interes-
sant.«

Informations Lars Villemoes skarper problemstil-
lingen: »Teknologien er blevet sa let at betjene, at
traditionelle musikerkundskaber mere eller mindre
er blevet overflgdiggjort... Indstilling af klangka-
rakteristikker treeder i forgrunden pa bekostning af
egentlig instrumental kunnen og de enkelte synths
kan forbindes saledes, at en traditionel musikerind-
sats i forbindelse med afvikling af en komposition er-
stattes af trykknapper, digitale tellevaerker og for-
indspillede strukturer.« (Inf. 16.1.85) Men samtidig
understreger han, at musikteknologien er et tveag-
get svaerd: Fornyelsen og friggrelsen er ulgseligt
knyttet sammen med standardiseringen og anonymi-
seringen. Spgrgsmalet om kvalitet star uantastet til-
bage. I forbindelse med dette nummers tema: musi-

kalitet, har vi diskuteret spgrgsmalet: Kan den nye
musikteknologi friggre musikalske potentialer, som
ellers ikke ville vere blevet frigjort? Eller: Abner
synthesizere, musikalske mikrodatamater, emulato-
rer osv. perleporten for mange ellers musikalsk for-
tabte sjale? Og vi har stillet spgrgsmalet til et par en-
gagerede padagoger og musikere. Deres svar findes
pa de fglgende sider, mellem de egentlige temaartik-
ler. I gvrigt antydes der i temasektionen andre svar —
og andre mader at stille spgrgsmalet om musikalite-
tens vasen og moderne vilkar pa. — Vores bortrejste
medredaktgr er inde pa det i dagens postkort fra Rio
de Janeiro. Han skriver: »Ilhukommende vores tek-
nologi- og musikalitetsdiskussioner, fgler jeg mig nu
(om muligt) mere »reaktionar« end fgr. Her er rock
og elektronik en reel trussel over for den samba, som
jeg foler er den vigtigste livsytring for en hel befolk-
ning.« Spgrgsmalet drejer sig altsa ikke bare om kva-
litet og fantasi, men ogsd om sammenheng, kulturel
og social. Musikalitetsbegrebet er »opfundet« i den
vestlige verden, og det afspejler vor vestlige musik-
kulturs indbyggede specialisering og sorterings-
tvang. Hvis man vil sammenha&ngen, er det ikke nok
at have fingeren pa tangenten, man méa ogsa have
den pa pulsen — sin egen og omgivelsernes. Den
umulige drgm er et vidnesbyrd om en leengsel efter et
feellesskab, som ogsd er musikalsk, abent og tilgaen-
geligt for enhver. Det findes endnu, i andre kulturer,
som ikke kender musikalitetsbegrebet. Maske skal
vi afskaffe det for overhovedet at komme pa sporet
af en ny, vestlig sammenh@ng, som kan forbinde mu-
sikteknologiens muligheder, arven fra den borger-
lige musikkultur og »den umulige drgm« i et reelt
feellesskab? '

Lars Ole Bonde, Sven Fenger og Thomas Larsen



Verden ifolge »de umusikalske«

af Thomas Larsen

Hvad tenker de nu, de mennesker somiskolen fik besked pa at holde mund nar klassen skulle
synge, eller de der blev sprunget over, nar sgskendeflokken skulle spille for tante Gertrud?
Hvordan er det gaet for dem der ikke opfyldte de geldende normer for musikalitet? Ikke alle
har lagt musikken langt vak som voksne. Nogle af dem har ligefrem oprettet et kursus til sig
selv. Men har det betydet at de dyrker mere musik?

Om disse menneskers syn pa sig selv og deres milj@, musikalsk set, forteller denne artikel.

Musikkursus for musikalsk »handicappede«

Er du en af dem der blev regnet for tonedov og udue-

lig i Folkeskolens sangtimer? Eller kun synger nar in-

gen horer dig? Har du opgivet at lzere at spille et in-
strument, fordi ingen kurser passer til dig? Har du en
formodning/forhabning om at du ikke er fodt musi-
kalsk handicappet?

Maske er dette kursus noget for dig.

Malet for kurset er:

— at kunne/turde synge med den stemme man nu
har, og gennem lege, avelser og sange blive bedre
til at synge rent og »rigtigt«.

— at fa den rytmiske musik ind under huden vha. be-
vaegelse, klap, rab og sange og alskens rytmein-
strumenter.

— atman lzerer at bruge kroppen til forskellig musik.

— Vil du vaere med, sa kontakt...

Ovenstaende er ordlyden péa en seddel, som blev
hangt op rundt omkring i Arhus, efteraret 82. Initia-
tivet til kurset kom fra en gruppe mennesker, for-
trinsvis studerende, som har det tilfelles, at de gerne

vil have med musik at ggre, selv om deres oplevelse
af dem selv er at de ikke kan.

Jeg blev som studerende pa AM-uddannelsens
sidste ar spurgt, om jeg ville undervise dem. De ville
gerne undervises 1 en gruppe, hvor man virkelig
kunne fa lov til at vere »dum«. Initiativtagerne op-
stillede derfor nogle negative optagelseskrav til de
senere tilkommende deltagere, f.eks. »Nej, duer alt
for god, du mé ikke vaere med.«

Deltagerne havde allerede inden starten et meget
aktivt, formuleret forhold til det at fgle sig »dum«.
Man var interesseret 1 at finde ud af, om man var fgdt
med nogle handicaps hvad angar musikudgvelse, el-
ler om man var blevet bremset af nogle »knak« i
barndommen. Gruppens nysgerrighed over for disse
spgrgsmal gav anledning til mange historier og dis-
kussioner om deltagernes musikalske baggrund.

I denne artikel vil jeg ikke beskaftige mig med
spgrgsmalet om hvorvidt deltagerne er »musikalske«
eller ej, men derimod: Hvordan bliver ens forhold til
musik, ndr man én gang er blevet stemplet som umusi-
kalsk? 11 personer er for fa til at man kan udlede



nogle generelle tendenser. Og alligevel, ma jeg sige,
er der en umiskendelig overensstemmelse mellem pa
den ene side disse personers udtalelser og pa den an-
den side statistikkerne i Musiklivsundersggelsens
rapport nr. 3: »Hvorfor dyrker de ikke musik?« af
Rie Pedersen, (se Modspil nr. 21).

Nar ordet musikalsk bruges her, har det den be-
tydning, deltagerne selv giver det. Dvs. fgrst og
fremmest evnen til at synge rent, dernast evnen til at
»holde takten«.

Dans/bevagelse/krop

Deltagerne fortalte hinanden inden kursets start,
hvad de havde svart ved, og hvad de gerne ville lere.
Sang og spil blev nzvnt. Ikke dans og bevaegelse. Al-
ligevel gnskede jeg at det motoriske skulle vere en
vigtig del af undervisningen, for den rytmiske bevz-
gelse er grundlaget for al rytmisk musik.

Nar dansen skulle med, var det ogsa fordi det ville
give flere muligheder for socialt samspil, hvis alle
musikalske udtryksformer fandtes péa én gang. (Jvf.
mange forskellige kulturer i Den 3. Verden). Igvrigt
syntes jeg at det var godt at fremme de udtryksmid-
ler, som vi alle altid har med os: kroppen og stem-
men.

Deltagernes musikalske socialisering
Undervejs i kursusforlgbet, som i fgrste omgang
strakte sig over 8 maneder med 1!2 times undervis-
ning pr. uge, mgdtes holdet og lerer nogle gange
uden for undervisningstiden. Her har deltagerne
bl.a. fortalt om deres individuelle baggrund, musi-
kalsk set, og der har veret diskussioner om hvordan
man oplever den made den musikalske socialisering
foregar pa i Danmark.

Fglgende er udtalelser samt vurderinger af det,
der er blevet sagt undervejs. Men fgrst:

Generelt om deltagerne:
11 personer, fordelt pa 8 kvinder og 3 mand. Alder:
25-35 ar. 3 kvinder blev undervejs skiftet ud med an-

dre 3 kvinder. Holdet sa til slut saledes ud (april 83):
6 kvinder studerer medicin
1 kvinde er sygeplejerske
1 kvinde studerer samfundsfag
1 mand studerer samfundsfag
1 mand er arbejdslgs
1 mand er leerer pa Teknisk Skole

Deltagernes baggrund:

Nar deltagerne fortalte om deres baggrund, var det
ud fra spgrgsmalet: »Hvor fik du dit musikalske
knak, hvis du altsa fik et?« Nesten alle kunne for-
telle historier fra barndommen, der — selv om man
kan more sig over det groteske i nogle af dem — tyde-
ligt beskriver hvilken hemmende funktion familien
og skolen kan have pa bgrns musikalske aktiviteter.

Her er fgrst nogle eksempler fra skolen:

Skolen:

Optagelsesprgven til skolens sangkor har ofte veeret
barnets fgrste tydelige »bevis« pa, om det havde
»musikalske« evner:

»Jeg har aldrig veeret vant til at synge. 1 2. klasse
skulle vi skiftes til at synge et vers af en eller anden
sang. Dem der ikke kunne synge, kom ikke med i
sangkoret. Jeg var den eneste, der ikke var med. Nir
jeg sd senere horte sangkoret, syntes jeg, at det lpd ad
helvede til«. :

I modsetning til de almindelige sangtimer frem-
star skolekoret som et frivilligt tilbud, hvor eleven
ved, at han/hun risikerer at blive vraget ved optagel-
sesprgven. Pa den baggrund er det vel en indlysende
tanke, at der i de obligatoriske sangtimer ikke blev
foretaget nogen sortering eller udelukkelse af de
»darlige« elever. Men nej, i det fplgende eksempel
er eleven tvunget til at velge mellem 2 alternativer,
der begge betyder udelukkelse fra fallesskabet:

»Jeg fik at vide i 2. klasse, at enten skulle jeg holde
op med at synge, eller ogsa skulle jeg stille mig uden
for dgren, for froken kunne ikke holde ud at hgre pd
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det. Jeg syntes selv det lpd meget godt. Det gav et godt
kneek«.

Selv om ens forhold til egen musikalsk aktivitet ma
vare betinget af en ophobning af en masse situatio-
ner, man har oplevet, n@vner deltagerne ofte enkel-
te, klart huskede begivenheder som skelszttende:

»Jeg fik mit knek i 2. klasse. Vilavede et teaterstyk-
ke, foreldrene skulle op og hgre det. Vi skulle synge
til. Sa fik jeg at vide, at jeg skulle lade veere med at
synge sa hojt, for det lpd forfeerdeligt. Siden da, det
kan jeg huske, holdt jeg op med at synge sadan, at det
kunne hgres. Jeg kan ikke huske vi har haft sangtimer
siden da. Om det er fordi vi ikke har haft det, eller

fordi jeg har fortreengt det, det ved jeg ikke«.

Nogle fa deltagere (2 stk!) har ikke fglt skoletiden
bremsende:

»Jeg har aldrig faet det store kneek. Jeg kan huske
engang vi skulle synge 2-stemmigt i 4. klasse. Jeg
kunne ikke finde ud af at synge med, men jeg blev sda
grebet af det, at jeg satte mig op pd bordet og begyndte
at dirigere med«.

»Jeg har altid haft det godt med at synge. Og jeg har
altid faet at vide, at jeg ikke kunne synge, men at det
var godt nok, at jeg sang med«.

Familien:

At deltagernes forhold til musikalsk aktivitet i sa hgj
grad er praeget af Folkeskolen, kan vel ikke undre.
Her tilbringes mange timer, og bgrnenes sociale liv
udspringer i stgrre udstrekning end tidligere fra sko-
len. Men familien har ogsa haft en stor betydning for
flere af deltagernes musikalske socialisering. Gene-
relt viser deltagernes baggrundsbeskrivelser, at
skole og hjem har prazget dem i samme retning
(hemmende eller ikke-h@mmende). Det er tanke-
vaekkende, men igvrigt i trad med fgromtalte musik-
livsundersggelse, at deltagerne ikke navner et ene-
ste eksempel pa, at det er lykkedes skolen at for-
andre det billede, barnet har af sig selv hjemmefra
(ellers havde de n@ppe opsggt dette kursus). At fa-
milien ikke er dgd som opdragelsesfaktor, viser fgl-
gende eksempler:

»Jeg er flasket op med at fa at vide, at jeg ikke kan
synge. Det har jeg fdet at vide, sd lang tid jeg kan hu-
ske tilbage. Min mor plejede at sige, at hun ikke havde
en tone skabt i livet, og jeg havde arvet hendes sang-
stemme. Derfor har jeg i Folkeskolen ikke lukket
munden op i én sangtime, og det blev akcepteret. Jeg
har heller aldrig haft mulighed for at hgre musik der-
hjemme. Jeg kommer fra et indremissionsk hjem. Der
er selvfplgelig blevet sunget salmer ved forskellige lej-
ligheder, men radio hgrte vi aldrig. Selvfplgelig var
det bandlyst at ga til dans eller pa diskotek. Min far
har sunget meget, og jeg har altid fulgt ham og veeret i



marken med ham. Der har han tit gaet og sunget, men
han har aldrig opfordret mig til at synge med.

Til jul var det kun min far og min tante, der matte
synge«.

»Mine foreeldre holder meget af opera. Min far gik
altid og skrdlede, og det lpd forferdeligt, min mor
sagde, at han skulle holde sin keeft. Det har gjort sig
geeldende over for os bgrn ogsd; ndr vi en gang imel-
lem gik og sang, fik vi at vide at vi skulle holde mund.

Det er mine foreeldres skyld, at jeg har veret gdet
helt i baglas med at synge og dyrke musik i det hele ta-
get. Det er fprst noget, jeg er kommet i gang med her
de sidste par ar.«

Det at forzldrene, maske utilsigtet, bogstaveligt
spiller bgrnene ud mod hinanden, far nogle darlige
konsekvenser:

»Jeg folte mig meget underlegen i forhold til min
storesgster. Min spillelcerer roste hende, og ikke mig.
Min storespster sagde ogsd: »Ah, lad veere med at
synge sa hgjt«.

»Mine sgskende var meget bedre end mig. Jeg
kunne merke, jeg blev sammenlignet med dem. Det
blokerede jeg over for, og sa blev det helt pinagtigt«.

»Min sgster er utrolig musikalsk. Hun synger sd
godt, hun kan spille pa alting, bare hun kigger pa det.
Og sa fik hun klaveret!«

Deltagernes forhold til eget instrumentalspil:

De deltagere, der som bgrn begyndte at ga til spil,
spillede enten klaver, guitar eller blokflgjte. Ingen af
dem har brugt instrumentet bare nogenlunde konti-
nuerligt siden barndommen. Her er nogle af arsager-
ne:

»Jeg gik til klaver i 4-5 dr hos en rigtig spillefrpken,
som borede neglene ned i handryggen pda mig«.

»Jeg har ogsa gaet til guitar engang. Jeg troede, at
hvis man bare begyndte, sa spillede man lissom Bob
Dylan efter de forste 3 gange. Og hvis det ikke gjorde
det, sd var det lidt uinteressant. «

»Jeg mente engang, at ndr man ikke kunne synge,

kunne man heller ikke spille. Men senere tenkte jeg,
at det passede mdske ikke, og sa begyndte jeg at ga til
guitar for 12 ar siden, men jeg holdt op, for det lyder
ikke af noget, nar man ikke kan synge til«.

Men guitaren kan ogsa s&tte noget i gang:

»Det var forst, da jeg begyndte at spille guitar for 2
ar siden, at jeg begyndte at synge rigtigt igennem. Jeg
skreg!«

Deltagernes forhold til dans/bevagelse/krop:
Udgangspunktet for at spgrge deltagerne om dette
er den opfattelse, at dansen er at betragte som en del
af de musikalske aktiviteter. Spgrgsmalet blev meget
forskelligt modtaget af deltagerne, mange havde al-
drig tenkt, at der kunne vare en kobling mellem
dans og sang/spil.

En siger f.eks.:

»Dans har jeg aldrig oplevet som en del af musik«.

I modsatning hertil:

»Det har givet mig en fornemmelse af, at jeg
maske godt kunne lere musik, det er at danse, for
dér kan jeg godt fplge rytmen. «

Et par knak-historier:

»Dengang gik man til dans, men jeg havde ikke no-
get forhold til det. Det var strengt. Det var med hvid
skjorte og sorte hjemmelavede bukser. Jeg kunne
overhovedet ikke finde ud af det. Min danselcerer sad
pa knee og flyttede mine fpdder, ét-chassé, to-chas-
sé. Puha, heldigvis blev jeg fritaget for afdansnings-
ballet. «

Denne deltager oplever selv sammenh@ngen mel-
lem hverken at kunne gd i takt, danse i takt, spille en
fast rytme:

»Da jeg var spejder, skulle vi gi i nytarsparade. Vi
skulle ga i takt. Min patruljefprer gik lige bagved mig
og sagde: »Ga sd i takt«. Det kunne jeg gpre 5 skridt,
og sd var jeg ude af takt igen. Det var forfeerdeligt.

I dans har jeg sveert ved at holde takten. F.eks. ved
familiefester, hvor man skal danse det man har leert, 1
— 2 og sdadan noget, sa jokker jeg enormt rundt. Jeg



kan altsa ikke hore, hvordan det skal vende. Men sa
leenge det er sadan noget usystematisk hopperi, sa gar
det«.

Slutningen af citatet udtrykker en oplevelse, der
gar igen blandt mange af deltagerne. De betragter
den ustrukturerede dans, som ofte danses til rytmisk
musik, som en slags musikalsk fristed. Her fgler de
ikke der er sa faste normer for, hvad der er rigtigt og
forkert.

Deltagernes oplevelse af egne faerdigheder:

Den lyd, der kommer ud af munden pé én, nar man
synger, kan enten opfattes som ren eller falsk af den
der synger. Tonen, der opfattes som ren, er maske i
virkeligheden falsk, og tonen, der opfattes som
falsk, kan faktisk vere ren. Det afggrende er i denne
sammenhang hvorledes sangeren selv opfatter sin
stemme. Hvis den bliver opfattet som falsk, holder
man enten op med at synge, eller ogsa er man lige-
glad og fortsetter med at synge. Blandt deltagerne
findes mange varianter af dette:

»Jeg har altid sunget meget for mig selv. Jeg synes
ikke det er sa slemt at synge selv, man synger lissd godt
som man kan hegre til. Nar jeg synger falsk, er det
fordi jeg ikke kan hore det«.

Sgsteren til ovenstaende deltager har slet ikke
samme made at opleve sin stemme pa:

»Jeg vil gerne kunne synge de sange jeg kan lide, sa-
dan at jeg selv kan lide at hgre pa det, sa det lyder godt
for mig selv. «

»Jeg har et billede af mig selv som en der ikke kan
synge. Jeg har faet at vide, at jeg skifter toneart under-
vejs, nar jeg synger alene. Nogle gange er det helt rent,
men det ved jeg ikke selv. Det tager lang tid at lcere nye
sange.«

»Jeg har aldrig kunnet huske melodier, for jeg har
aldrig provet at bruge dem. Derfor kan jeg ingen san-
ge, eller det tror jeg da ikke at jeg kan«.

Her kommer et mindre almindeligt syn pa egne
ferdigheder:

»Dengang i skolen, da jeg gik til blokflgjte, skulle vi
spille »Stille nu«. Det fgrste vers begyndte pd én
made, 2. vers er lidt anderledes, men neesten det sam-
me, og jeg syntes sgu da, at det kunne da veere lige-
meget. De sagde: »Jamen kan du da ikke hgre at det
er noget andet dér?« Og det kunne jeg ikke, men bare
jegtog én af dem, sa var det da godt nok, syntes jeg. «

Citatet her rummer en ret sjzlden mangel pa re-
spekt for, hvorledes musikken bgr udfgres. Holdnin-
gen, der bliver lagt for dagen, har maske ikke be-
fordret de store ferdighedsmassige fremskridt, men
har sa heller ikke gjort deltagerens forhold til musik-
udfoldelse sa traumefyldt, som det maske ellers
kunne vare blevet.

Hvordan lytter deltagerne til musik?
»Jeg kan godt lide levende musik. Radio og plader
kan irritere mig til vanvid«.

»Jeg har ikke noget forhold til musik jeg hgrer i ra-
dioen, jeg kan ikke huske en skid. Jeg ved ikke hvil-
ken musik jeg kan lide. Jeg synes bare det er det
samme det hele, undtagen, ndr der bliver sunget pa
dansk. Men jeg har ikke nogen musikalsk oplevelse
ved det. Derimod kan jeg godt lide at hgre, nar folk
sidder og synger og spiller. «

Tendensen i gruppen som helhed er, at man kun
har et forhold til det udtryksmiddel i musikken, man
kender i forvejen: det talte/sungne ord. Deltagerne
har ikke hzaftet sig ved det, instrumenterne har spil-
let, med mindre de har set nogen betjene dem. Men
de har stort set ikke vaeretistand til at udskille instru-
menternes funktion fra hinanden. Generelt ser det
ud til, at jo mere disse deltagere har spillet musik
selv, jo mere bevidst er deres forhold til den musik,
andre frembringer.

Hvorfor deltagerne giver sig i kast med musik:
»Grunden til at jeg er startet her er dels, at jeg har boet
i kollektiv i mange dr, hvor mange har spillet, dels ud-
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viklingen inden for vores miljp: man kan, hvad man
vil. Men der er ogsd en motivation i, at det er lukket
land. Det er treels at ga rundt og meerke, at der er noget
fedt, som man bare ikke kan forholde sig til«.

»Jeg har altid gerne villet synge, men fordi jeg vid-
ste, at jeg ikke kunne, sa har jeg ikke gjort det. Det er
forst i det her venstreorienterede miljp, at man ma
synge, selv om det ikke lyder godt«.

»Tidligere havde jeg det forhold til musik, at det var
enten noget man kunne eller ikke kunne, basta. Nu
har jeg det sadan, at det mad kunne leeres, hvis man gor
det systematisk, det kan andre ting i hvert fald, f.eks.
at tegne«.

Der ma vare nogle fellestrek ved deltagerne ud-
over dette, at de vil lere noget, som de har det svart
med. Hvad er grunden til, at man giver sig i kast med
noget, som andre har fortalt en, at man ikke duer til,
eller som man fgler sig blokeret over for?

For at besvare spgrgsmalet, ma jeg prgve at sam-
menfatte det utal af diskussioner og snakker, jeg har
haft med flere af deltagerne udenfor undervisningsti-
merne:

Det, at nogle mennesker beslutter sig for at del-
tage 1 et kursus, som flere af dem endda selv har for-
muleret indholdet i, ma vare udtryk for, at de er naet
til at fgle et behov for at overskride nogle granser i
sigselv. Bl.a. den granse, der kan udtrykkes: »Jeger
akademiker, jeg er god til at lese tykke bgger, jeg vil
dygtigggre mig inden for de omrader, som jeg ved
jeg er god til«. At ville bryde den begrensning ma
forudsatte, at man har vaeret igennem en proces med
sig selv i forhold til ens omgivelser. En proces, der
bliver til et opggr med de normer, der siger, at man
skal holde sig til det man ved, at man kan. Eller som
siger, at man er ferdig med at lere nye ting med sig
selv, nar man er blevet voksen. Et sadant statisk
menneskesyn skal den, der vil videre med sig selv,
have gjort op med. Det er fgrst i deltagernes voksen-
liv, at de er kommet til at se det fundamentalt urime-
lige , at de engang er blevet satien bas som musiksin-

ker (deres eget udtryk), som familie, skole og siden-
hen de selv har fastholdt dem i.

Den granseoverskridelse, jeg taler om, mener jeg
er foregaet inden kursets start, som en bevidstheds-
@ndring hos deltagerne. Men det er ikke sikkert, at
den @ndring i bevidstheden ville have medfgrt, at
deltagerne selv havde taget initiativ til at gad om bord
i det nye. En af forudsztningerne har i hvert fald va-
ret, at nogle af dem kendte en musikpadagogstu-
derende, der gerne ville gve sig i at undervise.

Hvad vil deltagerne bruge musikken til?

»Jeg vil gerne kunne underholde mig selv med at syn-
ge. Desuden ville det veere godt at kunne indgad i noget
sang og musik i den mediciner-teatergruppe, jeg er
med i«.

»Jeg vil gerne leere at spille og synge, fordi man kan
udtrykke en hel masse ting. Det er en god samvers-
form. Man kan bruge det over for bprn og voksne og
over for sig selv«.

Fzlles for alle deltagerne er, at de vil dygtigggre
sig for deres egen skyld. Deres formal med kurset er
knyttet til deres fritidsaktiviteter, og ikke til en yder-
ligere kvalificering f.eks. i et professionelt pedago-
gisk arbejde. Desuden har de som mal at blive uaf-
hangige af en lerer, i musikalsk henseende.

Focusering pa ferdigheder

Specielt hos en gruppe mennesker, der er preget af
omgivelsernes negative reaktion pa deres musikud-
foldelse, kunne man maske forvente en stor lyst til at
lege med musikkens elementer inden for nogle ram-
mer, hvor der ikke findes normer for rigtigt og for-
kert. Men nej: Deltagerne har simpelthen ikke syn-
tes det var serlig spendende at lave noget, de ikke
klart merkede fgrte til stgrre ferdighed.

Det er ikke markeligt, at man med stemplet
»umusikalsk« er optaget af mélelige fremskridt. Del-
tagerne siger selv, at dér hvor de ferdes, er der be-
stemte normer for, hvordan man synger og spiller.
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De normer vil de gerne vare bedre til at leve op til.

Det er jo meget forstaeligt. Men samtidig er det
ogsa forstemmende at iagttage, at vores kulturs mu-
siksyn er sa snavert, at mange ikke evner at leve op
til de geldende krav til musikalsk udfoldelse. Der
skal stort mod til at stille sig op og med sig selv som
eksempel havde retten til at synge falsk og ude af
takt.

Sangmiljeet i vort land!
Fgrst et par eksempler fra det virkelige liv:

»Engang var jeg lige ved at blive kverket. Det var
pd en fabrik. Jeg sad ved en stansemaskine, det var
enormt monotont, og jeg sad og flpjtede enormt mo-
notont, og falsk. Og sa var der 2 arbejdsmeend ved si-
den af. Lige pludselig rejste de sig og gik hen til mig.
»HVvis du ikke snart standser den flgjten, sd kverker vi
dig. Nu har du kraftedme siddet og flpjtet hele formid-
dagen, det er helvedes monotont,« og sé gik de hen og
fortsatte, — guuung, gong, gong — guuung, gong, gong

TEKNOLOGI OG MUSIKALITET:

Electric boogie og break dance: Tekno-
logiseret koreografiien lignende hgjtek-
nologiseret musikalsk ramme. Det er
kropsmimik med mekaniserede, gli-
dende og stpdvise, rytmiske bevegelser.
Akkompagneret af  ghettoblasterens
electrofunk — monoton trommemaski-
nerytme, synthesizerklange, funkbas-
sekvenser, schratcheffekter og raps. Op-
rindelig en subkultur i ordets egentlige
forstand, en gadens dans, der rigtigt ud-
fort virker som et forblpffende preecist
signalement af et gennemteknologiseret
fremmedgjort samfund. Og det er tanke-
vewkkende, at dansen — udtrykket — fprst
og fremmest appellerer til og beherskes
af purunge teenage-drenge.

(Foto: Spren Rud/Alfa foto)

— guuung, gong, gong«.

»Det at flpjte pa et hospital, det er neesten uscedeligt.
Men nogen gange har jeg siddet og sunget for en pa-
tient, med lukket dpr. «

Som vist i de tidligere afsnit har samtlige deltagere
1 deres opvakst savnet et milj@, hvor der blev sunget
og spillet pa en made, hvor alle kunne vare med.
Barnet starter i daginstitution og skole med at vare
musikalsk aktiv og ender i gymnasiet med passivitet
og ligegyldighed:

»I min spns bprnehave har de emner, hvor de laver
situationssange, som de selv finder pda. Og sa kommer
han i en almindelig skole, hvor de leerer sange uden-
ad, uden at de forstar indholdet«.

»Det er egentlig underligt, at man kunne blive frita-
get for musik, det ville man jo ikke blive, hvis det var
regning, det drejede sig om«.

Udtalelsen handler om en skole i slutningen af
50’erne. Nu kan man ikke lengere fritages for musik-
undervisningen. Pa sin vis er det blevet varre: Der
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er ingen obligatorisk undervisning for eleverne i 6. til
10. klasse. Det er op til den enkelte skole at tilbyde
faget som tilvalg. Men konkurrencen er hérd fra de
fag, hvor der gives karakterer.

Her fglger nogle bemarkninger om gymnasiets
musikundervisning:

»Hvordan skulle man lige pludselig kunne enga-
gere sig én time om ugen i musik? Over mange af fa-
gene var det det tvangsmeessige, der holdt det oppe«.

»Man kan ikke pludselig omstille sig og sd veere fri-
villigt aktiv. Nej man tenker: Pyh ha, her er der ingen
krav«.

»Hvis man havde en sangtradition, sd tror jeg ogsd,
at man kunne fa noget ud af faget, selv om det kun er
én time ind i et presset skema. «

»Det er vanvittigt, at det ligger skemalagt, i stedet
for at det er en kulturarv, man har. Musikken blir
bare et andehul. Man prioriterer ikke de kreative fag,
for de giver ikke points. «

Udtalelserne kan bruges pa vores forhold til sang-
og musikudgvelse i1 det hele taget. Vores liv er i
hgjere grad end tidligere splittet op i sma, enkelt-
stdende dele: Dem arbejder jeg med, dem bor jeg
med, dem gar jeg til fodbold med, dem drikker jeg
mig fuld med, dem synger jeg med (om end de to sid-
ste ofte haenger sammen).

Hvis man har behov for at synge eller spille, er det
noget man »gar til«, under fritidsloven, f.eks. Det er
ikke €n blandt mange sociale aktiviteter, man udfg-
rer med dem, man i forvejen er mest sammen med.

Henne pé aftenskolen er man si sammen med
mennesker, som ngdvendigvis ikke behgver at have
noget som helst andet tilfelles end lige dette: at
synge eller spille.

At oprette et hold som dette for musikalsk »handi-
cappede«, er ogsa et resultat af denne opsplittethed
i den made, vores samfund er indrettet pa.

»Det vi laver pa dette kursus er fuldstendig isoleret
fra min hverdag. Jeg bruger det ikke. Ikke pa mit ar-
bejde, som har med noget teknisk at ggre. Heller ikke

over for mine unger. De kommer hjem og trommer
rytmer pa alting. Og man sidder til aftensmaden og si-
ger: »Arh, stop nu med det dér!« »\GONG — GIDI-
GONG« —den far ikke for lidt. Jeg har virkelig lyst til
at veere med i deres musik, men jeg har sveert ved det.
Man kan ikke fa lov til at bgrste tender pd ungerne
uden at synge en sang. Der er sd mange krav til mig,
hvad det angar, som jeg ikke kan leve op til. Og det er
darligt, fordi man netop kunne bygge pa det dér. Men
det strander pd min egen dovenskab, eller mdske min
manglende musikalske evne. Jeg skifter mellem at sy-
nes to forskellige ting: at tro at musikalitet er noget alle
har, — og at tro at man kun har én tone i livet«.

Diskussioner om musikalitet

De musikalsk handicappede, sinkerne, taberne, de
dumme. Disse ord har deltagerne anvendt om sig
selv. Ordene bliver i den almindelige sprogbrug for-
bundet med noget arveligt. Nar deltagerne anvender
dem, er det ikke fordi de gnsker disse fastlasende eti-
ketter sat pa sig selv, men det ggr det maske nem-
mere at leve med en he@mning, hvis man kan distan-
cere sig fra den ved at sige, at det ikke er noget man
selv kan ggre for. Og det kan man have meget grin ud
af. Grinet kan maske, nogle gange, skjule frygten
for, at man faktisk er »umusikalsk«.

»Mine foreeldre har en oplevelse af, at de er totalt
umusikalske, jeg har aldrig hgrt dem synge. De mente
det var arveligt at veere umusikalsk«.

Stort set alle deltagerne fortalte, at de var vokset
op med en forestilling om, at musikalitet er arvelig.
Det er fgrst senere, at man er begyndt at nuancere
sporgsmalet.

Ingen gnskede at overtage det statiske syn pa mu-
sikalitet, men i mangel af en mere dynamisk defini-
tion af begrebet, kommer man nogle gange til at
»plumpe i«:

»Vi havde rytmeinstrumenter i skolen, men dem
matte jeg aldrig prove, for jeg kunne trods alt synge
noget. Det var altid dem — iscer drengene — der var to-



talt umusikalske, der fik rytmeinstrumenterne. Det
var altid de mest urolige, der fik dem.«

Hvorvidt de urolige drenge var »totalt umusikal-
ske«, kan ingen vel vide, men alligevel har denne
deltager overtaget sanglererens syn, selv om det
ikke harmonerer med deltagerens nuvarende hold-
ning til musikudfoldelse. Citatet er ogsa interessant
af en anden grund: Musikalitet er her forbundet med
sangevne. Umusikalitet med uro og rytmeinstru-
menter.

Musikalitet menes ikke at have noget at ggre med
den gengse opfattelse af intelligens:

»Vi kan jo neesten ikke huske melodierne fra gang
til gang, og alligevel er vi i stand til at lese — og huske
— tykke medicinske bpger«.

En del bemarkninger drejer sig om genetisk/social
arv:

»Jeg tror ikke, at jeg er umusikalsk, jeg er bare
bange for at prgve«.

»Jeg tror ogsa der er forskel fra fpdslen, men det be-
tyder noget, at man far begreber pa det man gor. . . «

»Bare det at vide, at en pigestemme ligger hpjere
end drengens«.

»... Hvis man ikke har forstand pa fodbold, far
man ikke en skid ud af at ga ud og se AGF. «

»At diskutere musikalitet bliver nemt den samme
diskussion som man har omkring intelligens. Hvad er
social arv, hvad er genetisk arv? Det kan man sidde og
sld hinanden oven i hovedet med. Det er et trosspgrgs-
mal, hvordan man veegter det«.

»Jeg synes det er let at komme ud over det problem.
Jeg siger, uanset hvad folk ellers kan blive enige om,
at musikalitet helt klart ikke er arvelig. Det er det mest
positive grundlag, jeg kan arbejde ud fra. Jeg ma ga
ud fra, at det er noget man kan leere, hvis man vil«.

Kun én siger klart det modsatte:

»Det er kun ved at sidde ved siden af nogen, der
synger rent, at jeg ikke synger sd falsk, som jeg gjorde
engang. Men hvis der skal teori pa det, sd tror jeg fak-
tisk, at jeg er dpdumusikalsk.

Selvfplgelig er der forskel pa folk, hvorfor skulle
der ikke veere det. Jeg tror aldrig jeg leerer at synge helt
rent, men noget kan jeg da leere«.

(Om disse problemstillinger: se igvrigt artiklen af
Harald Jgrgensen andetsteds i bladet)

Dremmen om at det kunne vere anderledes:

»Jeg ser helt anderledes pa det. Jeg betragter det pd
den mdde, at det kan veere en gleede for en selv og for
andre, at man kan synge, selv om der mdske hverken
er rytme eller melodi i det. Der er nogle gamle koner,
der sidder og synger nogle af de gamle sange, som de
har hgrt igennem deres opvakst. Der er ingen melodi
i, men de forteeller noget, og de bruger et musiksprog.
Ud fra det, bliver spprgsmalet musikalitet/ikke-musi-
kalitet meget sveert at tage pad. «

Citatet kunne vere begyndelsen pa en diskussion,
om musikalitet er en forudsatning for, om man er i
stand til at lave musik. Det mener jeg ikke den er.
Men efter geldende normer i samfundet er den i
hvert fald en forudsatning for, om man har lov til at
lave musik. Det er tydeligvis ogsa flertallet af delta-
gernes oplevelse, at det har man ikke lov til, —og de
giver sig ikke lov. Eller sagt pa en anden made: Hvis
jegersa heldig, at jeg kan fa etiketten ‘musikalsk’ sat
pa mig, s ma jeg ogsd have lov til at vere sammen
med de andre i musikudfoldelser. Ellers ikke. Sale-
des bliver musikaliteten brugt som adgangskort til
socialt samver. Og det er da en fattig kultur, nar det
er nogle snevre musikalske fardigheder, der er afgg-
rende for om man kan fa lov til at have gode, intense
oplevelser sammen med andre.

2 ars erfaringer med de »umusikalske«
2 ar er nu gaet siden dette 8 maneders kursusforlgb
begyndte. I tiden derefter har jeg startet nye aften-
skole-, weekend- og ugekurser for ialt ca. 50 musi-
kalsk »handicappede«. Og diskussionerne, som alle
disse citater stammer fra, er naturligvis fortsat.

I august 84 mgdtes jeg med de deltagere, som
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havde veret med i undervisningen siden efteraret 82.
Udover at synge, spille og danse, sg@gte vi at sammen-
fatte vores erfaringer fra de 2 ar:

Mange af deltagerne fortalte om den gode ople-
velse det var for fgrste gang at have veret med til at
fa noget musik til at fungere. Desuden har de i deres
hverdag faet et mere bevidst forhold til at lytte til
musik. Enkelte kunne fortelle historier om hvad de
tgr nu, musikalsk set, som de ikke turde fgr. Og det
er jo noget der varmer musiklareren.

Det, deltagerne gerne ville lere, er de alle blevet
dygtigere til. De vokale fardigheder, hvad angar
stemmens spendvidde og intonation, er blevet for-
bedret i stgrre eller mindre grad; der er dogingen der
virkelig har udviklet sig i spring. De rytmiske ferdig-
heder, som de viser sig i klap, tromning og dans, har
generelt udviklet sig meget. Her har jeg ikke kunnet
spore ringere evner end hos andre nybegyndere.

Men det at nogle ferdigheder er blevet udviklet,
har ikke veret hovedmalet med undervisningen. Mit
vigtigste gnske har veret, at deltagerne skulle vare

Skitser til et afrikansk musiksyn
af Steen Nielsen

Mit forste mede med en afrikansk musikopfattelse
fandt sted i Moshi, Tanzania. Sammen med familien
var jeg pa et koncentreret fire maneders sprogkur-
sus, fordi jeg skulle arbejde pa en musikskole, og al
undervisning i Tanzania foregar sa vidt muligt pa
swabhili. Pa kurset brugte vi Oxford University Press’
standardordbeger, og jeg syntes, jeg ville begynde
med at finde ud af hvad »musik« hedder pa swabhili.

Ordbogen havde fire forslag: muziki, tarabu, sauti
og ngoma. Muziki bruges om »musik« i vores for-
stand, men ordet var tydeligvis lant i Europa, sa det
hjalp mig ikke sa meget. Tarabu er et arabisk lane-
ord, der betegner en bestemt slags arabiskpreget
musik, sa det var for snaevert. Sauti er ogsa lant fra
arabisk og betyder »stemme«, »melodi« og »lyd« —

»selvhjulpne«, dvs. fa lyst til at deltage i musikalske
sammenhange, ogsa nar der ikke er en lerer i nerhe-
den. Generelt er dette mal ikke blevet opfyldt. Helt
overvejende er deltagernes musikalske udfoldelse
kun foregéet i undervisningssituationen, og som ti-
den er gaet, er der fremvokset en darlig samvittighed
over ikke at kunne fa »hul pa det« derhjemme.

Hyvad stiller man sa op med de »umusikalske«?

Jeg mener ikke man skal focusere i den grad pa ud-
viklingen af deltagernes ferdigheder, selv om de selv
har gnsket det. Det bliver fattigt og frustrerende. Jeg
tror det er umuligt at undervise pa de premisser, som
den traditionelle musikalitetsopfattelse bestemmer,
uden at der er nogen som vedbliver at vere tabere.
Man bliver i stedet ngdt til at tage sit udgangspunkt i
et helt andet musik- og kunstsyn, og her vil jeg med
forngjelse henvise til de ideer om den kunstneriske
helhed, der bliver givet udtryk for andetsteds her i
bladet: Steen Nielsens artikel om det afrikanske mu-
siksyn, samt interviewet med Bernhard Christensen.

iser lyden af menneskers og dyrs stemmer —, altsa
bade mindre og mere end »musik«. Ngoma er et
bantu-ord, men det viste sig at dets primare betyd-
ning er »tromme«, »dans« og »fest«, altsammen no-
get der har med musik at ggre, men efter vore begre-
ber ogsa andet og mere. Den indre sammenhang i
ngoma-begrebet er imidlertid sa sterk at det reelt er
umuligt at isolere musikken i det.

Konklusion: Hvis man insisterer pa at tale om
»musik« som et fritsvevende fenomen, bliver man
ngdt til at bruge et europaisk laneord.

Dernast ville jeg se hvad »at spille« hedder pa
swahili, og ordbogen gav to muligheder, kupiga og
kucheza, som begge er bantu-ord.

Kupiga betyder egentlig »at sla«, men det har ogsa



en meget praktisk funktion som en slags altmuligord,
der nzrmest kan gengives ved »at fi noget til at fun-
gere efter sin hensigt.« Brugt om et musikinstrument
kommer det sa til at betyde »at spille«.

Kucheza er noget mere kontant: nok er der i ord-
bogen en 13-14 betydninger, men de har alle noget
med aktivitet og bevagelse at ggre, og de fleste af
dem dakkes af det engelske »to play«, dvs. »at lege«
plus alle former for »at spille« (musik, teater, fod-
bold, kort osv.). Og hertil kommer at kucheza ogsa
betyder »at danse«. Helheden i kucheza-begrebet er
lige s& ubrydelig som i ngoma med det resultat at ku-
cheza ngoma pa een gang daekker »at deltage i en
dans« og »at spille pa en tromme«. I en afrikansk
sammenhang er det simpelthen to sider af samme
sag.

Denne sans for enheden i musik, dans og leg er
ikke nogen mystisk afrikansk egenskab, men ner-
mere noget som afrikanerne har husket og som vi
maske er tilbgjelige til at glemme. Herhjemme har
bgrn altid varet klar over denne sammenh@ng, og
tidligere har voksne ogsa varet det, for hvis man la-
ser i Ordbog over det danske Sprog, vil man se at
»leg«, »spil« og »dans« i dansk kultur skerer hinan-
denien forestilling om aktivitet og bevagelse ngjag-
tigt der hvor kucheza-begrebet befinder sig.

Hvad er musik? Hvad er stgj?

Mens det sdledes kan veare svert at fa afrikanerne til
at diskutere musik ude af sammenheng, gar det
nemmere med at fa samtalen hen pa forskellen mel-
lem musikalske lyde og stgj. Da den amerikanske
musiketnolog Alan Merriam tog dette spgrgsmal op
under et ophold hos songe-folket i Zaire, fik han i
fgrste runde svar som »nar man er tilfreds, synger
man; nar man er vred, stgjer man« »nar man raber,
tenker man ikke; nar man synger, tenker man« »en
sang er rolig, det er stgj ikke« og »nar man raber, er
stemmen anspandt; det er den ikke, nar man syn-
ger«. Merriam bad om at fa svarene uddybet og efter

(1w 1upf :010,)

mange og lange samtaler var alle enige om tre punk-

ter:

1) Musik kan kun frembringes af mennesker. Man
ville ikke godtage pastande om at fugle »synger«
eller at vinden »synger« i traerne.

2) Musik skal vaere organiseret. Et tilfaeldigt slag pa
en tromme eller en xylofon er ikke musik.

3) Musik skal have en vis varighed. Hvis f.eks. tre
trommespillere samtidigt slar et enkelt slag pa en
tromme, er bade 1. og 2. punkt opfyldt, men 3.
punkt skal med, fgr der bliver tale om musik.

2. og 3. punkt er ikke serligt overraskende, men
det er vaerd at bemarke sammenhangen mellem sva-
rene fra fgrste runde og 1. punkt. Det, der afggr om
lyde er musik eller stgj, er forst og fremmest noget,
der foregar inden i de mennesker, der frembringer
lydene. Gad vidst om det ogsa ville vaere den fgrste

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn
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forskel, der ville blive nevnt i vores kultur.

Undervejs i samtalerne opstod der i @vrigt uenig-
hed om hvorvidt bestemte lyde var musik eller ej.
Det gjaldt f.eks. forfedrenes dnders sang, som ifglge
den @ldre generation kunne hgres om natten pa gde
steder. Hertil svarede den yngre generation, at det
ikke var forfedrenes ander men sjakaler, der stod
for denne natlige sang. Da forfedrenes dnder betrag-
tes som mennesker, ville det veere musik, hvis det var
dem der sang. Og hvis det var sjakaler der sang, ville
det ikke vaere musik, fordi dyr kan ikke frembringe
musik. Begge synspunkter var saledes i smuk over-
ensstemmelse med songe-folkets overbevisning om
at kun mennesker kan frembringe musik.

Kreativitet som selvfolgelighed
Hvis man har prgvet at fglge med i vore hjemlige dis-
kussioner om kreative evner og ferdigheder, kan det
vare en afsvalende oplevelse at tage dette spgrgsmal
op i en afrikansk sammenh@ng. John C. Messenger
kan f.eks. berette fglgende om kreativitet hos anang-
folket i Nigeria:

Nér fgrst en person har bundet sig til et erhverv
ved at betale et honorar og deltage i et religigst ri-
tual, slar det nasten aldrig fejl at han vil udvikle de

Unge tanzanianske trommeslagere, der
spiller handtrommer, og akkompagne-
rer dansere i Bonungule (hulepind-
svine)dansen. Bl.a. den wldre mand pa
den foregdende side, der i dans og mi-
mik forspger at efterligne en vild lpve.
(Foto: Janni Ntemi)

feerdigheder, der ggr ham til en god fagmand. Alle
tager det simpelthen for givet at han bliver en dygtig
og kreativ handvarker. Anang-folket erkender, at
nogle ganske fa viser talenter, der i nogen grad over-
gar deres kollegers, men samtidigt vil de ikke ind-
rgmme at der findes mennesker, som mangler de for-
ngdne evner, selv om vi prgvede hardt pa at fa dem
til det. Den samme holdning findes inden for andre
astetiske omrader. Nogle dansere, sangere og ve-
vere anses for at vere dygtigere end flertallet, men
alle kan danse og synge godt, og de der valger vav-
ning som erhverv lerer at blive virkeligt dygtige pa
dette felt.

Messenger far to vasentlige punkter frem: 1) for-
ventningen om at de forngdne fardigheder bliver ud-
viklet og 2) overbevisningen om at alle mennesker
har de forngdne evner. Inden for musikkens omrade
er disse to punkter blevet bekraftet gang pa gang
mange forskellige steder i Afrika. John Blacking har
udbygget de to punkter ved at pavise, at nar man
vokser op i et samfund, hvor der bruges musik ved
mange forskellige lejligheder, og hvor selv sma bgrn
ikke holdes uden for de voksnes aktiviteter, »siver«
bade musikalske ferdigheder og musikalsk indsigt
umearkeligt ind. Resultatet er, at man som voksen



kan deltage i musik- og danseaktiviteter, og at man i
tilgift har faet et reelt grundlag for at vurdere andres
prastationer. Blacking forteller om venda-folket i
Sydafrika, at de er helt kompromislgse i deres vurde-
ringer: de legger vegt pa styrke, sikkerhed, origina-
litet og en perfekt teknik. Hvis nogen arbejder hardt
pa at udvikle en fejlfri teknik, er det for at vedkom-
mende kan blive bedre til at dele sine oplevelser med
andre mennesker. Der er ikke noget skumleri om
»teknik for teknikkens skyld« her. Tilsvarende vil et
nok sa oprigtigt gnske om at udtrykke sine fglelser
aldrig blive godtaget som en undskyldning for uprza-
cist eller inkompetent spil.

Skabelse, disciplin og faellesskab
I et forsgg pa at indkredse kernen i det afrikanske
syn pa musik begynder John Blacking med at citere
et zulu-ordsprog: umuntu ungumuntu ngabantu,
»mennesket far menneskelighed ved (omgang med)
mennesker«. Blacking udlegger ordsproget, der af-
spejler en udbredt afrikansk forestilling, dels som et
udsagn om at menneskelige egenskaber er tillerte,
dels som en forskrift for musikalsk og social adferd,
og ud fra ordsproget beskriver han musik, sang og
dans som en skabende vekselvirkning mellem men-
nesker. Selve skabelsesprocessen finder sted inden
for rammer, som er fastlagt pa forhand, og som fast-
holdes af en felles disciplin. I Igbet af processen sker
der to ting: 1) den enkelte deltager far frihed til at ud-
folde sin individualitet i vekselvirkning med andre.
Vesterlandske ideer om »total frihed« og »uh@mmet
kreativitet« har med andre ord trange kar i Afrika,
og 2) deltagerne opnar en oplevelse, der er stgrre
end summen af de enkeltes bidrag, og som @ndrer
deres opfattelse af tid og sted. Alt efter temperament
kan man sa tale om en »granseoverskridende« eller
»ekstatisk« oplevelse. Nar man erindrer sig at eks-
tase egentlig betyder »ude af stilstand«, er der kun
nuancer mellem de to betegnelser.

Herefter beskriver Blacking de to idealtyper af

musik, som afrikanere anerkender og ofte betegner
med et kontrasterende ordpar, der kan gengives ved
»rituel musik« og »spillemusik«. Den rituelle musik
bruges ved begivenheder, der vender regelmassigt
tilbage. Her er det vigtigt at en rekke sociale om-
stendigheder — bl.a. dansen og musikken — gentages
sa ngjagtigt som muligt fra gang til gang. Blacking
forteller at hos venda-folket kan medlemmerne af
besattelseskulterne kun blive grebet af forfadrenes
ander, hvis de danser sammen med medlemmer af
forfeedrenes gruppe og pa det sted hvor forfadrene
boede. Og selv nar disse betingelser er opfyldt, for-
udsetter den trancetilstand, der er knyttet til ri-
tualet, at musikken bliver korrekt spillet.
Spillemusikken er ogsa nart knyttet til sociale be-
givenheder, men da disse begivenheder ikke er sa
fast strukturerede som ritualerne, skal musikken
indrettes sa den passer netop til den lejlighed, hvor
den anvendes. Eller sagt pa en anden made: i veksel-
virkningen mellem mennesker indbyrdes og mellem
mennesker, musik og dans prioriterer den rituelle
musik at mennesker bliver forandret af musikken og
dansen, mens spillemusikken laegger vagt pa at mu-
sikken og dansen bliver forandret af mennesker. De
to aspekter udelukker imidlertid ikke hinanden, og
vekselvirkningen mellem dem er en vasentlig del af
fundamentet i afrikansk musik og dans.

Litt.:

John Blacking: How Musical Is Man? Seattle & London: University
of Washington Press, 1973

John Blacking: Traditional Music, i The Cambridge Encyclopedia
of Africa. Cambridge University Press, 1981

Alan P. Merriam: The Anthropology of Music. Evanston: North-
western University Press, 1964

Steen Nielsen, hgjskolelerer. U-landsfrivillig i Tan-
zania 1973-75, hvor han ledede en musikskole. —
Denne artikel er et kapitel fra bogen »Mennesker og
Musik i Afrika«, der udkommer foraret 85 pa forla-
get Systime.
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Den kunstneriske helhed

Interview med Bernhard Christensen
ved Sus Hauch og Thomas Larsen

Bernhard Christensen (f. 1906) Komponist, organist og musikpedagog.

Som komponist har Berhard Christensen udover klassiske vaerker, en omfattende produktion
af rytmisk musik bag sig. Mest kendte er nok hans melodier til en lang rekke af Poul Henning-
sens tekster (PH pa plade, Gyldendal) samt hans jazzoratorier og musicals i samarbejde med
Sven Mgller Kristensen, Kjeld Abell m.fl.
Rytme, improvisation og dans er for Bernhard Christensen afggrende sider af det musikalske
udtryk. Dette har han indgaende beskrevet i sin bog »Mit motiv«, udgivet 1983 pa Gyldendal.
Allerede som ung havde han et dbent gre til andre musikkulturer, fgrst den orientalske, si-
denhen jazzen og den latinamerikanske. Her fandt han inspiration, dels til sine egne kompo-
sitioner, dels til den pedagogik, hanisamarbejde med bl.a. Astrid Ggssel, er ophavsmand til.
I december 84 udkom LP’en »Nathimlen — Batida spiller musik af Bernhard Christensenx.

Sp: Du har i mange dr arbejdet med en
musikpedagogik, hvor du ikke har lagt
veegt pa de dyder, mange ellers anser for
vigtige: den danske »sangskat«, spil ef-
ter noder osv. Leegger du den samme af-
stand til begrebet musikalitet?

Be: Jeg har egentlig aldrig beskzaftiget
mig med det at vere musikalsk i sam-
menhang med min musikpedagogiske
virksomhed. Men jeg ved godt, at man
altid stiller spgrgsmalet om musikalitet;
— i gvrigt er det nasten altid mgntet pa
bgrn. Sanglereren har brug for at vur-
dere sine elever, for i skolens kor kan
han jo ikke bruge dem der brummer.
Eleverne skal kunne synge rent, skal

kunne l@se noder, holde en stemmeien
flerstemmig korsats osv. — Det er de
gengse krav til musikalitet. Og det er
altsammen voksenkrav. Bgrn stiller jo
ikke selv krav om nogen bestemt slags
musik. Og alligevel er det sadanne
krav, de voksne stiller til bgrnene. Man
betragter altsa fgrst og fremmest musi-
kaliteten som noget der har med teknik
at gogre.

Man bruger ikke ordet pa voksne, for vi
er blevet sorteret som bgrn. Heller ikke
pa den professionelle musiker. Han er
enten »dygtig«, »virtuos« eller »et
geni«. Han spiller med »smuk klang,
»brillans« osv. Og hvem er det man ta-

ler om? Altid solisten.

Det er klart, at disse ting har med musi-
kalitet at ggre, men vi bruger altsa kun
ordet dér, hvor det gor mest skade, set
fra mit synspunkt, pa smé bgrn.

Sp: Hvad med ikke-professionelle voks-
ne, bruger man heller ikke ordet pd
dem?

Be: Nej, de gor det maske indbyrdes,
men det har de jo lert forlengst af deres
lerer, som var autoriteten. Og det kan
jeg godt forsta, for der er sa stor forskel
pabarnet ogden voksne i vores kultur.

To forskellige helhedsbegreber
I andre kulturer, hvor bgrn og voksne



lever sammen, taler man slet ikke om
musikalitet. Lad os tage en afrikansk
stamme: Barnet henger pa ryggen af
sin mor, ogsa nar hun synger og danser.
Til en begravelse, f.eks. render bgr-
nene mellem benene pa de voksne og
danser. De er med altid, og de imiterer
de voksne. Det er et samlet miljg.

Det, jeg har arbejdet med, er totalite-
ten: musik, sang, dans og teater, sadan
som vi kender det i mange kulturer.
Men det har vi skilt ud i Europa, og der-
for taler man ikke om dramatisk sans
hos en musiker, eller om musikalitet pa
teatret. I andre kulturer skal alle have
det hele.

I Danmark taler vi ogsa om totalteater,
bade inden for kunsten og undervisnin-
gen, men det er et falsum, salenge man
ferst skiller dem ud hver for sig, og sa
klistrer dem sammen bagefter.

Sp: Hvis vi nu alligevel vil se neermere
pa en af de musikalske udtryksformer,
at synge, sa siger du, at der dog er nogen
forskel pa de evner, bprn har for det.
Det er der vel ogsai i nogle andre kultu-
rer? En afrikansk forsanger er vel bedre
til at synge end de andre, der synger eller
spiller?

Be: Ja, det er klart, men det skyldes
mest hans produktive evner. Alle de
andre er lige sa meget med. De synger,
danser eller klapper. Og jeg tror ikke,
man kan se én, der ikke klapper »rig-
tigt«. Det betyder i alle tilfelde intet i
den sammenhang. Dér er der ingen ta-
bere, men det far vi her, fordi vi har op-
fundet musikalitetsbegrebet. Her er
halvdelen af klassen »invalideret«,
fordi eleverne har faet at vide, at de
ikke kan synge. Sa bliver de maske sat
til at spille instrumenter, men her kan
der opsta tekniske problemer, som
disse elever heller ikke kan klare.

‘(4oudv [ ISS1S 1010 )

Bgrn, som ikke kan lese eller regne,
kan fa specialundervisning, men det gi-
ver man ikke tid til inden for musikun-
dervisningen.

Det snzvre musikalitetsbegreb

skaber »invalider«

Men salenge man legger sa stor vegt
pa den vesterlandske musiktradition,
elitemusikken, ma man ogsa bruge det
snavre musikalitetsbegreb, men det in-
debarer samtidig, at nogen bliver »in-
valider«, det ma man vere klar over.
Sp: Hvis man ikke gnsker at veere med
til at skabe de »invalider«, du taler om,
sd kunne man jo stille sig spprgsmdlet: er
der ikke forskellige former for musikali-
tet, f.eks. en vokal, en rytmisk, en dan-

semcessig musikalitet. ..

Be: Jeg skiller det ikke ad.

Sp: Nej, men det gor andre.

Be: Ja, men sa kan man ikke diskutere
det. Man kan kun spgrge: Hvad er det
du vil? Er det bare at synge rent? Man
kan maske trene det op, det ved jeg
ikke. Som regel far man dem til at spil-
le. Men problemet er ikke lgst med det,
og det bliver det ikke, sa l&nge spgrgs-
malet om musikalitet er vigtigere end at
skabe den kunstneriske totalitet. Peda-
gogisk set er det kunstneriske menne-
ske, den kunstneriske helhed, for mig
helt afggrende, og spgrgsmalet om mu-
sikalitet, i hvert fald salenge begrebet
er knyttet til det overfladisk prasta-
tionsbetonede, ret underordnet.
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Pxdagogikken

Sp: Hvilke konsekvenser har din opfat-
telse af musik/kunst haft for din peeda-
gogik?

Be: Min undervisning bestar i en slags
leg med sang, bevaegelse, pantomime,
improvisation, fabuleren, digten histo-
rier, ageren og anden legemlig og dnde-
lig udfoldelse, en undervisning som
ikke kan rummes i det alt for snzvre:
Musikundervisning.

Jeg sgger at skabe et miljgp sammen
med bgrnene, hvor bade fazllesskabet
og bgrnenes individuelle udtryk bliver
styrket. Individualismen gennem im-
provisation, fallesskabet gennem imi-
tation. Det ord bliver som regel brugt i
en nedszttende betydning, men jeg for-
binder det med en form for musikun-
dervisning, der er typisk i bl.a. Indien:
Lareren spiller det samme igen og igen
(f.eks. pa citar), og eleverne imiterer
sa. Det er ligegyldigt om der er én eller
ti elever, undervisningsformen er den
samme. Der bliver heller ikke rettet pa
dem, — livet vil vise om det er godt eller
skidt. Vi siger noget andet: »dén tone
er forkert, den skal rettes«. Det er dét
vi vil, det kalder vi rationelt. I kunst er
der ikke noget der hedder rationelt, sa
er det ikke kunst lngere.

For mig er imitationen den bedste un-
dervisningsform (tenk pa modersma-
let). — Men det er klart, at der rejser sig
nogle problemer, nar man ikke synes,
at ret meget af det der er at imitere, har
nogen vardi.

Sp: I det store spektrum du har arbejdet
med: musikken, dansen, teatret er der
visse ting du har dyrket som veesentlige
sider af det kunstneriske. Hvilke?

Be: Deter klart, at det blev differentie-
ret ud. Et barn ville spille klaver, et an-
det tromme osv., men jeg sgrgede alti,

for, at det kom ind i en sammenhzang.
Enten ved at lave pantomime, lave
stykker eller spille sammen.

Sp: Hvad med dansen?

Be: Den har jeg ogsa arbejdet meget
med, men det har ikke varet vigtigt at
vare god til at danse, alene. Det skulle
indga i sammenhangen.

Musikalsk eller musisk?

Sp: Har du aldrig stillet krav om at bor-
nene var musikalske i klassisk forstand?
Be: Nej. Det er klart at det er rart, hvis
de er det, det ggr det nemmere. Men
det har ikke noget at ggre med det jeg
vil: fellesskabet, det musiske.

Sp: Hvad gjorde du med de bprn, som
ikke var sakaldt musikalske?

Be: Jeg kan give et eksempel: Jeg
havde lavet et stykke — »Eldora« —,
hvor jeg satte en dreng til at spille bas til
et nummer med kun én tone. (Han
havde ogsa andre roller i stykket). I be-
gyndelsen kunne han ikke, han rgg ud
af rytmen, men gruppen var sa sterk, at
den kunne bare det. I Igbet af den tid vi
arbejdede lerte han det. Men havde jeg
rettet pa ham, var det aldrig gaet, sa var
han holdt op med at spille. Han var me-
get musisk, pa en eller anden made. Og
det er for mig det vigtige: at det blev en
oplevelse for ham.

Sp: Har du nogensinde dyrket dét, at
bgrnene skulle synge rent? Har det vee-
ret et mal for dig?

Be: Nej, egentlig ikke.

Sp: Har du overhovedet haft nogle feer-
dighedsmessige mal for dit pedagogi-
ske arbejde?

Be: Ja, jeg brugte jo trommer — hand-
trommer — som grundelement, men jeg
lerte dem ikke rytmemgnstre. Ofte
fulgtes bgrnene ikke ad fra starten, og
alligevel rettede jeg ikke pa dem ved

f.eks. at sige »hold takten«. Mange
voksne, iser padagoger, rystede pa ho-
vedet og syntes ikke at eleverne larte
noget. For mig er det miljget, der er af-
gorende for bgrnenes udvikling. Jeg
skaber et miljg ved selv at tromme, im-
provisere, danse osv. Bgrnene imiterer
mig og de andre bgrn. Der foregar en
gensidig inspiration.

De »umusikalske« voksne

Sp: Hvad med de voksne? Begrebet mu-
sikalitet eksisterer jo altsa i vores kultur,
og vi bliver ngdt til at forholde os til det.
Mange voksne har jo oplevet at blive
kaldt umusikalske. Hvad skal vi som
undervisere gore ved det?

Be: Jeg har i en arrekke undervist vor-
dende padagoger ved bgrnehavesemi-
narier. Her drejede det sig om unge
mennesker, der skulle tage sig af sma
bgrns udvikling bade pa den ene og den
anden made. Mange af disse unge men-
nesker var allerede stemplet med be-
tegnelsen »umusikalsk«, andre havde
spillet et eller andet instrument og lart
noder, men havde opgivet pa halv-
vejen. Endelig var der ganske fé, der
var opvokset i et musikmiljg med for-
kerlighed til den klassisk-romantiske
musik. Kort sagt en broget skare med
hensyn til musikalitetsbegrebet. Men
én ting havde de falles: fuldstendig
ukendskab til improvisation pa musik-
kens og dansens omrade; den skabende
proces pa disse omrader var dem fuld-
stendig fremmed, ja endog frastgden-
de. Selv om de vordende bgrnehavepe-
dagoger anerkendte en skabende pro-
ces nar det gjaldt tegning, maling, mo-
delleren, dramatik mm. kunne man
ikke se en parallel i musikken og dan-
sen — sa indgroet var den traditionelle
musikopfattelse. Det vil fgre for vidt



narmere at kommentere dette problem
(belyst i min bog: Mit Motiv) og ga
uden for rammen af dette interview.

Sadan szlges den »serigse« musik

Men for at vende tilbage til dit udgangs-
punkt: Musikalitet. Jeg har allerede
navnt at den vestlige verdens musiktra-
dition er en elitemusik med professio-
nelle musikere, sangere og artister, hvis
opgave er at underholde et lydhegrt pub-
likum i koncertsal, teater, kirkerum
osv. Musikken bestar overvejende af
symfoni-, opera-, oratorie- og ballet-
verker skrevet af de sidste arhundre-
ders klassiske og romantiske komponi-
ster. Man kalder i dag denne musik for
»serigs«, og den kraever vel nok et pub-
likum med en vis musikalitet. En for-
holdsvis nyere musikgenre er »popu-
ler-musikken« (man kalder den ogsa
»den lettere genre«). Herunder regner
man jo operette-, folke-, jazz-, rock-,
revy- og dansemusik, et vidt spektrum
malt med musikalitets-kvalitets begre-
bet. Det er det store flertals musik.
Gennem musikskoler, konservatorier,
universiteter og andre uddannelsesste-
der prgver man i dag at hgjne musikni-
veauet. Dvs. at man skarper kvalitets-
(musikalitets?)-kravet, dog uden at
man frasorterer »brummere« og andre
»diskvalificerede«, man ggr alle til
gode lyttere, hvilket i sagens natur lig-
ger de »serigse« pa hjerte. Jeg forstar
godt at man giver den brede befolkning
(ungdommen) mulighed for at fa en
slags musikalsk dannelse, nar man ser
hvad der bydes af musikalske uhyrlig-
heder fra musikindustriens marked:
grammofon-, film- og videopop. Der-
imod bryder jeg mig ikke om den form
for musikalsk opdragelse der lokker
med midler, der er helt uvedkom-

»Rundt om arme, ben og krop/snurrer ringen uden stop/hele mekanikken er igang«
— Born fra Den lille skole i Gladsaxe fremfprer » Bambusring« fra »Prinsessen der
ikke kunne le!«< af Sven Mgpller Kristensen og Bernhard Christensen.

(Foto: Palle Jarner)

mende for kunsten. Med kunst mener
jeg her det kunstneriske i mennesket.
Allerede fra min tidlige ungdom husker
jeg de populzre folkekoncerter med
symfoniorkester hvor man fortrinsvis
spiller musik af den »lettere genre«,
som man mente kunne vare indgang til
den »serigse« musik for den brede
befolkning. Musikken var ofte praget
af sen-romantiske komponisters for-
karlighed for tonemalerier, hvor det
lyttende publikum med lukkede gjne
kunne fremtrylle bglgernes brusen,
stormens susen, elskovens lidenskab,
hadets vildskab.

»Publikumsopdragelse« og

musikalsk snaversyn

1 dag er analytikerne kommet ind i bille-
det: »Her har vi hovedtemaet — og her
er overledningen —kan I nu hgre sidete-
maet, modtemaet? osv. Nu sidder man
og lytter efter de musikalske elemen-
ter, pa den kompositoriske opbygning —
man dissekerer — med risiko for at ende
i en anden grgft, man gar pa jagt. Helt
ved siden af er den i dag i radio og tv s&
yndede musikquiz, hvor musikken
kommer i tenkeboks, omgivet af — oh
sa litterert! — leksika-sprengfyldte ho-
veder. Mozart, Beethoven, Chopin,

21



Wagner i l&kre sma bidder. Helheden?
Hvor er den kunstneriske helhed? Mon
forkemperne for den »serigse musik«
virkelig mener at man opnar et stgrre
kvalitets- og musikalitetsbevidst publi-
kum gennem de nzvnte metoder? Som
sagt kan jeg godt forsta den betenkelig-
hed reprasentanterne for »den serigse
musik« har for den kolossale udbre-
delse den sakaldte popmusik har faet,
og den magt og bevagenhed den faktisk
har i presse og medierne. Men fejlen er
nok, at disse representanter har foku-
seret énsidigt pa traditionen i vort mu-
sikliv og is@r har bedgmt (og bedgm-
mer) al pop- og underholdningsmusik

som en underlgdig affaldsbunke fra den
»serigse« musik, elitemusikken. Man
har ikke forstaet (forstar endnu ikke?)
at jazzen med sin fremkomst i Europa
medbragte forlengst glemte musikele-
menter: motorisk rytme og improvisa-
tion. Man rubricerede den ganske sim-
pelt ind under den fgr omtalte brogede
samling, man kalder »den lettere gen-
re« eller populermusikken. Den kari-
kerede made jazzen ofte blev fremfgrt
pa, var med til at bestyrke denne opfat-
telse. Det samme fenomen gelder for
resten af de mange nyopdukkede, del-
vis afleggere af jazzen, gerne samlet
under betegnelsen »den rytmiske mu-

sik«. Iser rock-musikken, der er i
klgerne pa den industrielle massepro-
duktion (grammofon, video mm.) viser
et broget billede. Tag for eks. de pop-
musik-videofilm man blir konfronteret
med i TV: Et orgie af lyd-lys-farve- og
billedeffekter, overvaldende, faktisk
en form for totalteater, der kan ligne
den i dag sa efterstrebte kunstneriske
helhed. Men fjern alle effekterne, de
raffinerede og udspekulerede kompo-
nenter. Tilbage bliver et forarmet ng-
genbillede. Hvor er helheden — hvor er
mennesket bag dette skanselslgse ma-
skineri? — Men det er en anden og laen-
gere historie end den om musikalitet.

TEKNOLOGI OG MUSIKALITET:

Lars Brinck, musiker, komponist, pz-
dagog:

»Som bade pianist og synthesizerspiller
oplever jeg synthesizeren som en fanta-
stisk udvidelse af musikkens udtryk.
Synthesizeren er et instrument, ikke en
maskine. Den skal spilles pa og bruges
til klanglige udvidelser af keyboard-
spillerens udtryk. — Trommemaskiner
0g sequensere er for stive og swinger
ikke med den menneskelige puls og feel-
ing. Viskal styre teknikken og ikke lade
den styre os og vores kreativitet. «



Musikalitetsforskning
af Harald Jprgensen

Musikalitetsfenomenet har vaeret meget omtalt de sidste 100 ar. Og alligevel er det bade i dag-
lig tale og 1 forskning vanskeligt at finde alment accepterede meninger om fanomenet »musi-
kalitet«. I denne artikel ggr Harald Jgrgensen, som er rektor ved Norges Musikhggskole,
rede for nogle hovedomrader og hovedtraek i den musikpsykologiske forskning i musikalitet.
Af pladshensyn bergrer artiklen ikke specielle forskningsresultater, men koncentrerer sig om
at fremdrage nogle linier og hovedproblemer — og at sige noget om forhold man bgr vaere op-
marksom pa, nar denne forskning skal vurderes.

Den klassiske forskning — Seashores temaer
Musikalitetsforskningen er like gammel som den
»moderne« psykologiske forskningen, d.v.s. litt over
100 ar. Enkelte av de europeiske pionerene i utvik-
lingen av psykologi som vitenskap gjorde eksperi-
menter med hvordan mennesker oppfatter og reage-
rer pa lydinntrykk. Dette gjaldt bl.a. Herman von
Helmbholz (1821-1894) og Carl Stumpf (1848-1936).
Karakteristisk for denne forskningen var at man
stort sett undersgkte reaksjoner pa enkelttoner som
var isolert fra en musikalsk sammenheng. Denne tra-
disjonen ble fulgt opp av amerikaneren Carl E. Sea-
shore. Han tilfgrte imidlertid musikalitetsforsknin-
gen en ny dimensjon da han i 1919 ga ut den fgrste
musikalitetstesten. Med denne testen, og med den
teorien den bygget pa, la han grunnen for mye av den
forskning og debatt som har fulgt i arene etter. Jeg
skal derfor si litt om de hovedproblemene Seashore
bergrte.

Fgrst er det selve fenomenet »musikalitet«. Her
bruker Seashore seks forskjellige begreper, til dels
med noe uklart begrepsinnhold. Dette viser hvor
vanskelig fenomenet var (og er) a gripe fattiog passe
inn i en definisjon. Det mest generelle av Seashores

begreper var »the musical mind«, »den musikalske
person«. Han stilte fem krav til en slik person: Han
skulle oppfatte lyder, kunne huske og forestille seg
lyder, bli emosjonelt pavirket av dem, tenke og lgse
musikalske problemer ved hjelp av lydene, og kunne
gi uttrykk for opplevelser ved & skape eller utgve
(spille, synge) musikk.

Her ser vi altsa at Seashore er inne pa den musikal-
ske person bade som lytter, utgver og skaper av mu-
sikk. Men Seashore mente at det viktigste var perso-
nens evne til & oppfatte lyder. Dermed ble han en
representant for det musikalitetssyn som hovedsake-
lig er opptatt av hvor godt personen hgrer, hvor klart
og differensiert han oppfatter lyder. Hans test holder
seg da utelukkende til dette. Her er det personens
evne til a oppfatte sma forskjeller i tonehgyde, tone-
varighet, klangfarge o.l. som blir undersgkt.

Dette fgrer meg over til det andre hovedtrekket
ved Seashores teori: Han godtar at oppfatting av en-
kelttoner, lgsrevet fra enhver musikalsk sammen-
heng, er et grunnlag for & vurdere en persons musi-
kalitet.

Et tredje trekk ved Seashores teori er at han me-
ner »musikalitet« bestar av mange »talenter«, og at
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disse talentene er uavhengige av hverandre. Dermed
kan gode forutsetninger for prestasjoner innen ett
musikalsk felt fglges av meget darlige forutsetninger
for prestasjoner pa andre felt.

Det fjerde av Seashores tema var forholdet mel-
lom arv og milj¢. Var man musikalsk fordi man
hadde arvet visse tilmalte og begrensede forutsetnin-
ger for musikalsk aktivitet, eller lerte man a bli musi-
kalsk? Seashore var ikke i tvil: Arv hadde helt avgjg-
rende betydning for var grunnleggende evne til a
oppfatte lyder. Han benektet imidlertid ikke at ev-
ner ma ha et milj¢ med leringspavirkning for a utvik-
les. Men han hevdet at det som skulle utvikles (»mu-
sikalitet« 1 en eller annen form) var gitt oss og be-
grenset for hvert enkelt individ ved den arv man
hadde pa dette feltet.

Disse hovedtemaene i Seashores teori har senere
vert gjengangere i all musikalitetsforskning. Det er
selvsagt utviklet alternative teorier, og det er ogsa
utviklet nye problemstillinger. For a vise litt av
dette, skal jeg gjgre kort rede for noen trekk ved en
teori som er satt fram av engelskmannen John Black-
ing i 70-arene.

Antropologien som modbillede

— Blackings helhedssyn

Musikkantropologen Blacking gjorde studier i
Venda-stammen i Sgr-Afrika. Der sa han at musik-
ken og musikkutgvelsen inngikk som et meget viktig
element 1 stammens sociale liv. Og den viktigste
funksjon musikken hadde, var a gi felles opplevelser
til stammemedlemmene. I trdd med dette er det at
Blacking hevder at (nesten) alle er musikalske, fordi
musikk etter hans mening er et helt spesielt menne-
skelig fenomen, pé linje med sprak og religion. De
psykiske og fysiske forutsetningene for musikalsk ut-
foldelse er til stede hos alle mennesker, som en del av
var arv som arten menneske. Dermed betoner han
arvens betydning, men pé en helt annen mate enn
Seashore. For Blacking er musikk et utslag av det
han kaller dybdestrukturer i mennesket, og det er

miljgets motiverende og pavirkende kraft som av-
gjor hva slags musikalske aktiviteter vi involveres i,
og med hvilken kvalitet vi involveres. I dette ligger
en tro pa menneskets uanede utviklingsmuligheter
som skiller Blacking meget sterkt fra Seashore.

Seashore og Blacking har ogsa felles en tro pa at
lytting og oppfatting er de grunnleggende musikal-
ske egenskapene. Men dermed er ogsa enigheten
slutt: Blacking hevder at all musikk og musikkutfol-
delse bare kan forstas i en kulturell sammenheng, en
sammenheng som gir musikken og utfoldelsen
mening. Dette betyr at man ikke kan vurdere en per-
sons musikalitet ut fra hvordan denne personen opp-
fatter isolerte lydegenskaper. I stedet ma man un-
dersgke hva som er meningsfulle musikalske ele-
menter og helheter i personens musikalske kultur,
og vurdere oppfattingsevne og musikalitet ut fra det-
te.

Blackings teori har ogsa andre, viktige sider, men
det som er sagt her far vaere nok til & illustrere den
som et alternativ til Scashores teori. Disse to korte
introduksjonene til to forskjellige musikalitetsteo-
rier viser forhapentligvis at teorier ikke ma tas som et
uttrykk for en evig og allmengyldig sannhet om et fe-
nomen. Hvorfor er det ikke mulig 4 velge ut en teori,
og si at denne er den riktige? Dette skal jeg na si noe
om.

Musikalitetsteoriernes videnskabsteoretiske
grundlag

Nar to teorier med basis i vitenskapelig forskning
kommer fram til forskjellige resultater, har det flere
arsaker. Ett helt avgjgrende forhold er at teorier tar
utgangspunkt i en forskningstradisjon. Og enhver
forskningstradisjon tar utgangspunkt i en del forut-
setninger som ikke behgver a vaere »bevist«. En teori
som Seashores har f.eks. et naturvitenskapelig forsk-
ningsideal, som forutsetter at musikalitet kan utfor-
skes med eksperimenter og kvantitative (malende)
metoder. Blacking n&rmer seg musikalitetsfenome-
net fra en helt annen tradisjon, nemlig den antropo-



logiske. I denne tradisjonen er det en grunnsetning
at ethvert fenomen ma utforskes og forstas i sin sam-
menheng med en helhet. I denne tradisjonen er ikke
eksperimenter og malinger brukbare, her er det forst
og fremst observasjon av et fenomen i dets naturlige
omgivelser som gir innsikt.

Nar Seashore og Blacking har sa ulike utgangs-
punkt og forutsetninger for sine teorier, ma vi ogsa
vente at de kommer fram til noen forskjellige kon-
klusjoner.

I musikalitetsforskningen er det ogsa flere andre
teorier, som alle har bakgrunn i forskjellige forsk-
ningstradisjoner. Den psykologiske retningen som
ble kalt Gestalt-psykologi er representert med ame-
rikaneren J.L. Mursell’s teori. Behaviorismen (ad-
ferdspsykologien) er representert med en teori av en
annen amerikaner, R. Lundin. Ostblokklandenes
spesielle utgave av psykologisk grunnsyn, med en
blanding av Marxistisk og Leninistisk filosofi og Pav-
lovs psykologi, er representert med teorier av sovjet-
russeren B.M. Teplov og ¢sttyskeren Paul Michel.
En kuriositet i var nordiske forskning kan ogsa nev-
nes, fordi den bygget pa en del rascteoretiske be-
traktninger: Det var nordmannen J.F. Mjgens teo-
rier fra 1920- og 30-arene. Felles for alle disse er at
deres forutsetninger i en bestemt psykologisk tradi-
sjon er svaert bestemmende bade for hvilke proble-
mer de undersgker, hvordan de undersgker disse
problemene, og hvilke resultater de kommer fram
til. Uten at en som leser og studerer musikalitetsteo-
rier er klar over dette, vil man bli meget forvirret
over de forskjellige svar man finner pa musikalitets-
problemene.

Etter disse betraktningene om musikalitetsteorier,
skal jeg na si litt om musikalitetstester.

Musikalitetstests: Forudsigelser eller fordomme?

Tester av musikalitet har vert utviklet helt siden Sea-
shore introduserte sin testi11919. Deter serligi USA
og (i mindre grad) i England at denne interessen for

tester har blomstret. Seashores test ble kalt »Sea-
shores Measures of Musical Talents«. De tre sann-
synligvis mest kjente testene utenom Seashores er
laget av engelskmennene H. Wing (»Wing Standar-
dised Test of Musical Intelligence« fra 1948), A.
Bentley (»Measures of Musical Abilities« fra 1966),
og amerikaneren E. Gordon (»Musical Aptitude
Profile« fra 1965). Alle testene inneholder lytteopp-
gaver av forskjellig slag, og de gnsker alle & kunne
forutsi noe om personenes potensiale for musikalsk
utvikling. Nar det gjelder lytteoppgavene, holder
testmakerne seg til to hovedtyper: Enten oppgaver
med isolerte lyder, eller oppgaver med sma musikal-
ske lydbilder. Denne motsetningen i syn pa hva som
er et mulig lydmessig utgangspunkt for a si noe om
musikalitet var jeg inne pa ovenfor. I dag er det helt
klart at det er reist mange forskningsmessig begrun-
nede innsigelser mot & dra slutninger fra hva perso-
ner presterer pa lyd-oppgaver til hvordan de oppfat-
ter musikalske helheter. Dette er et tema forsknin-
gen i alle fall ma arbeide mer med for sikre konklu-
sjoner kan nas.

Nar det gjelder pastanden at testene kan forutsi
senere musikalsk utvikling, bygger den pa den tro at
de oppfattingsevnene som males av testene er helt
grunnleggende for all musikalsk utfoldelse, og i prin-
sippet upavirkelig av lzering. Dette siste er i hgg grad
et kontroversielt tema, noe teoridiskusjonen oven-
for viste. Det mest positive jeg selv vil si om dette, er
at testene muligens kan forutsi noe om en persons ut-
viklingsmuligheter i musikk innenfor en avgrenset
musikkultur, der den aktuelle testens oppgaver gir
mening. | det hele tatt m&d man kjenne en tests forut-
setninger og innhold fér man pa noen mate benytter
seg av den, eller stoler pa resultater som bygger pa
testen. I mye musikkpsykologisk forskning er tester
med som et ledd i arbeidet, og da er det ogsa viktig at
man har innsikti hva den aktuelle testen egentlig ma-
ler. All forskning som uttaler seg om eventuelle sam-
menhenger mellom musikalitet og intelligens, mel-
lom musikalitet og kreativitet, mellom musikalitet
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Musikalitetstest: »For ogsa at kunne udspprge mindre bgrn skriftligt anvender flere forfattere tegninger. Klaus Hartje sammen-
koblede 4 forskellige ansigtsudtryk med musikeksempler for at fastsld, i hvilket omfang forskolebgrn allerede kan opfatte musi-
kalske udtrykskarakterer. I Edwin E. Gordon’s » Primary Measures of Music Audiation«, som kan anvendes allerede i bprne-
haven, tjener ansigtsparrene som formidlere af bedpmmelserne »ens« eller »forskellige«.« (Fra: Neues Handbuch der Musikwis-

senschaft bd. 10).

og kjgnn, mellom musikalitet og rase 0.s.v. har som
utgangspunkt at personer er testet med en eller an-
nen musikalitetstest. Dersom man ikke finner at mu-
sikalitetstesten holder mal i forhold til det forskeren
gnsker & undersgke, kan man heller ikke legge noen
vekt pa de resultatene som presenteres.

Teorilese detailundersogelser

De siste 10-20 arene er det ikke musikalitetsteorier
eller musikalitetstester som har dominert forsknin-
gen om musikalitet, men en lang rekke undersogkel-
ser om mer avgrensede problemstillinger innenfor
det omfattende feltet »musikalitetsforskning«. De
fleste undersgkelsene kan samles inn under et lite
antall hovedomréder, og jeg skal nevne de viktigste.
Forst er det den lange rekken av persepsjonsundersg-
kelser, altsa undersgkelser av var oppfatting av ly-
der, toner og musikk. Dette er undersgkelser som
ligger midt i den viktigste tradisjon innen bade teo-
rier og tester, men som ikke knytter seg til verken
mer omfattende teoribygginger eller tester. Her fin-
ner man undersgkelser av personers oppfatting av
tonehgyder, forskjellige rytmer, harmonier og ska-

laer, av klangforskjeller og mange andre musikalske
kjennetegn. Gjenkjenning av tonemgnstre og opp-
fatting av struktur i lydbilder er ogsd eksempler pa
problemstillinger i slike undersgkelser. Hovedprob-
lemet ved alle disse undersgkelsene er deres isolerte
posisjon i forhold til teori. Undersgkelsene er som
regel gjennomfg@rt uten & knyttes verken til teorier
om musikalitet eller persepsjon, og tar sjelden eller
aldri et pedagogisk utgangspunkt. P4 denne maten
er de lite egnet til & gi innsikt i et videre fenomen, og
blir staende som begrensede nalestikk uten varig
effekt av praktisk art. Et annet hovedomréade av un-
dersgkelser, med tilknytning til musikalitetsproble-
met, er den nevrologiske forskning om hjernens mot-
taking og bearbeiding av lydinntrykk. Her har de si-
ste 10 drene fgdt en rekke pastander som hevdes &
vaere basert pa forskning. Min kommentar er den
samme som ovenfor: Dette er et felt der forsknings-
metodene ikke star i forhold til de ambisjoner for-
skerne har til & komme med pastander om viktige
musikalitetsforhold. Et eksempel pa et felt der
mange na har satt fram noksa skrasikre pastander, er
forskingen om vére to hjernehalvdeler og deres



eventuelle arbeidsfordeling. Her er det ingen grunn
til & veere skrasikker, tvert om gjenstar svaert mye
forskning fgr resultatene blir s sikre at musikkpeda-
goger og andre praktikere kan hente lerdom fra
dette feltet.

Musikalsk udviklingspsykologi

Et tredje hovedomrade er studier av barns musikal-
ske utvikling. Dette er et omrade der det ogsa er ut-
viklet teorier og brukt tester, og mine kommentarer
gitt ovenfor gjelder derfor ogsa denne forskningen.
Undersgkelsene skiller seg f.eks. ofte fra persep-
sjonsundersgkelser nevnt ovenfor kun i ett aspekt:
Man har testet barn i flere aldersgrupper, og forsg-
ker a finne ut om oppfattingen av ett musikk-kjenne-
tegn utvikler seg med alderen. Eller man undersgker
om oppfattingen av forskjellige musikk-kjennetegn
utvikles pa forskjellige alderstrinn, slik at oppfatting
av noen musikk-kjennetegn utvikles fgr andre.
Denne forskningen er omfattende, men ogsa ofte
motsigende. Ogsa her er det forskjelleri grunnsyn og
metoder som gir forskjellige resultater. Den enhet
som kan skapes ved at forskning utfgres innenfor en
hovedteori er til dels oppfylt av de som de senere
arene har hatt J. Piaget som inspirasjon.

Et alternativ til denne psykologisk baserte forsk-
ningen om barns musikalitet og musikalske utvikling
finner vi i undersgkelser som tar utgangspunkt i pe-
dagogiske eller sosiologiske problemstillinger og
metoder. I Norden har vi bl.a. undersgkelser av B.
Sundin, E. Heerup, M. Ronnefeldt og J-R. Bjgrn-
vold.

Foruten disse tre hovedomradene er det gjennom-
fgrt mange andre undersgkelser som ogsa utgir seg
for & ta opp musikalitetsproblemer. Noen av disse
danner etter min mening en interessant og ngdven-
dig utviding av tradisjonell forskning om musikali-
tet. Dette gjelder f.eks. undersgkelser om motorisk
utvikling, og motoriske reaksjonsmgnstre i forbin-
delse med musikk-aktiviteter. Undersgkelser om

musikalsk kreativitet er ogsa interessante utvidinger
av tradisjonen. Flere forskere har ogsa forsgkt a
gjennomfg@re undersgkelser i ulike kulturer, for der-
ved a fa bedre innsikt i hvilke kulturelle forhold som
er viktig for var musikalske atferd. Men disse under-
sgkelsene er i et mindretall, og her mé vi vente pa
mer forskning.

Dette siste peker imidlertid pa et forhold som ma
kommenteres: Hvor gar grensen for de emnene som
kan kalles »musikalitetsemner«? Min egen mening
er at grensen er langt utenfor det som tradisjonelt er
kalt musikalitetsforskning. Den eneste mening be-
grepet »musikalitet« har for meg, er som et begrep
som omfatter all var menneskelige omgang med alt
som kan kalles musikk, i alle kulturer og til alle tider.
Et slikt meningsinnhold gjgr egentlig begrepet »mu-
sikalitet« til et lite anvendbart begrep i forskningen,
fordi det omfatter altfor mye. Pa den annen side vil
et slikt meningsinnhold minne forskerne om at de
bgr vaere beskjedne nar de snakker om sine undersg-
kelser. Uten at de ser sin forskning i lys av alle tre fe-
nomenene musikk, menneske og samfunn far vi ikke
den innsikt vi sgker. -

Litt.:
I stedet for en fullstendig litteraturliste, viser jeg til fem artikler og
en bok somkan gi en utfyllende innsikt i de temaene jeg har tatt opp:
W.E. George og D.A. Hodges: The nature of musical attributes.
W.E. George: Measurement and evaluation of musical behavior.
Begge artiklene finnes i:
D.A. Hodges (Ed.) (1980): Handbook of Music Psychology. Na-
tional Ass. of Music Therapy, Kansas C., 1980.
H. Jgrgensen (1982): Fire musikalitetsteorier. H. Aschehoug Forlag,
Oslo.
K-E. Behne, E. Kétter og R. Meissner: Begabung — Lernen - Ent-
wicklung.
Finnes i:
C. Dahlhaus (Hrsg.): Neues Handbuch der Musikwissenschaft,
Band 10: Systematische Musikwissenschaft. Wiesbaden, 1982.
C. Nauck-Boérner: Musikalische Begabung.
M.L. Schulten: Musikalische Entwicklung.
Begge finnes i:
Musikpsychologische Forschung und Musikunterricht, Schott,
1983.
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Anmeldelse

Musikundervisning som teknisk indlaering
af Per Dalskov og Helle Bredsdorff-Larsen

Inge Marstal: Handbog i Musikunder-
visning. Forlaget Wilhelm Hansen
1984.

Docent pa konservatoriet i Esbjerg,
Inge Marstal, udgav sidste ar en
»Handbog i musikundervisning«. Som
vordende musikpadagoger blev vi gla-
de, da vi erfarede der var udkommet en
lenge savnet vejledningsbog for under-
visere.

Formalet med bogen beskriver Inge

Marstal selv saledes:
»... dels hvordan man igennem prak-
tisk musikudgvelse kan arbejde musi-
kalsk og teoretisk med et givent stof, og
dels hvordan man kan sammenfatte
musikundervisningens mange aspekter
ien integreret paedagogisk form.«

I bogen gor Inge Marstal sig nogle
overvejelser om bl.a. hvordan musik-
ken praeger personlighedens udvikling.
Hun giver en rekke bud pa praktiske
vejledninger for musikpadagogen, sa-
som:

Opstilling af eleverne i forhold til lz-
reren, problemer vedrgrende akkom-
pagnement, instrumenter, sange, sol-
misation, harmonier, 0.s.v.

Inge Marstal tager udgangspunktien
rekke melodier, og ggr meget detalje-
ret rede for hvordan man kan arbejde
med hvert enkelt element. Malet er
ikke alene at eleverne skal kunne fa en
speciel kunnen indenfor musik, men de
vil samtidig udvikle deres sociale for-
staelse, deres kritiske gre, deres struk-
tur- og formsans og meget andet.

Mal som ingen kan vare uenige i.
Men vi spurgte alligevel os selv om hvor
Inge Marstal har gjort af sine elevers
egen virkelighed. Hvor blev improvisa-
tionen af? Lytningen? Dansen? Hvor-
nar er musik smuk at hgre pa?

Vi vil gerne i denne forbindelse give
vores fremstilling af hvad musikalitet
er. I den forbindelse ma man skelne
mellem medfgdte anleg og tillerte ev-
ner. Alle bgrn bliver fodt med et st an-
leeg, som er forskellige fra barn til barn
—men forskellen er ikke sa stor som no-
gen vil ggre den til. Anleggene er be-
tingede af arvemassen og betingelserne
under fosterstadiet. Evnernes udvik-
ling er betinget af miljg, ydre pavirk-
ninger, stimulation m.v. Sagt meget
kort: anleg er medfgdte, evner er til-
lerte.

Som musikpadagoger begynder vo-
res arbejde med bgrn/voksne fgrst, nar
denne udvikling har fundet sted. Deter
derfor umuligt for os at adskille anleg
fra evner, og vi bgr derfor i vores virke
gé ud fra, at anleggene er de samme.

Vi definerer musikalitet som evnen
til at udtrykke sig gennem musik pa for-
skellige planer. F.eks. behgver en pia-
nist, der virkelig kan rubbe neglene,
ikke ngdvendigvis vare sarlig musi-
kalsk. Eller det modsatte: Et barn, som
pivfalsk udtrykker sin glede i sang, er
musikalsk.

Evnen til at udtrykke sig musikalsk
kan enten nares eller kvaeles. Men an-
leggene er stadig til stede. Derfor ma vi
forholde os til menneskers eget ud-

gangspunkt. Og hvad er sa dette ud-
gangspunkt? Barnet er umiddelbart
skabende og nysgerrigt. Men barnet le-
rer hurtigt, at den musikalske udfol-
delse er noget som foregar ved sarlige
lejligheder, som et sarskilt og nedprio-
riteret skolefag, hvor der som regel
ikke er plads til spontane indfald.

Derudover er musiklivet generelt be-
stemt af kommercielle interesser. Den
aktive musikudfoldelse er noget man
skal kgbe sig til —og det er dyrt i sagens
Danmark.

Det er sagt sa tit, og skal ogsa siges
her, at vi som musikundervisere er ngdt
til at forholde os til vores elevers virke-
lighed. D.v.s. til den musik de hgrer, og
de interesser de har. Det er ikke nogen
tilfeldighed at »Se den lille kattekil-
ling« ofte kan hgres med teksten: »Den
har faet et spark i rgven og nu er den
dod«, bgrnene er jo ngdt til at digte
med for ikke at kede sig.

Pa samme made kommer man ingen
vegne med unge mennesker ved bare at
forklare dem, at »Mina gyllna sko« er
noget lort — for det synes de jo ikke den
er. Det er fgrst gennem den aktive mu-
sikudfoldelse at vores elever far stgrre
mulighed for at tage stilling til musik.
Vere aktive lyttere.

F.eks. hgrer de fleste unge »rytmisk«
musik — derfor skal de ogsa undervises i
det. Man har ingen mulighed for at
hgre om musik svinger, hvis man ikke
har prgvet at svinge selv. Det reper-
toirevalg Inge Marstal har gjort i sin
bog, f.eks. »Se min kjole«, »T@nk hvis
jeg sad pa manen« og »Stille nu«, op-
fordrer allesammen til at undervise udi
et »klassisk« idealbillede, bade hvad
angar klang og rytme. Den er god som
opslagsbog, nar man vil lere folk mu-
sikkens grundelementer. Den lerer os



at spille og synge, men ikke at skabe.

Ligesom Inge Marstal mener vi ogsa
at vores elever skal lere noget. I et af de
indledende afsnit i bogen stiller hun be-
greberne terapeutisk og antiterapeu-
tisk undervisning op overfor hinanden.
Den terapeutiske er den hvor man kun
spiller for det sociale fellesskabs skyld,
den antiterapeutiske er den hvor det
primare mal er at lere noget, og der-
med fa musikken til at lyde godt.

Efter vores opfattelse er det uhyre
farligt at operere med disse to begre-
ber. For hvad er konsekvensen af en
antiterapeutisk undervisning? For at
anskueligggre det kunne man spgrge:
hvad nytter det at lzre at danse, hvis
formalet med at danse kun er form-
lere?

Dans er jo ikke kun form — gennem
dans og rytmik opleves puls og rytme-
fornemmelse, som er kroppens sprog.

Og efter vores opfattelse er kroppens
sprog en uomgangelig ngdvendighed i

Anmeldelse

hele det musikalske udtryk.

Det mener Inge Marstal egentlig
ogsa. Men hun bruger dansen til at leere
puls, rytme m.v. — ikke som et middel
til at opleve og udtrykke sig med.

Kroppen bliver derved ikke brugt
som krop, men som et redskab for ho-
vedet. Groft sagt skiller Inge Marstal
elevernes hoved fra deres krop.

Néar ordet improvisation enkelte
gange bliver nevnt i »Handbog i Musik-
undervisning«, er det nermest som en
bibemarkning. Der bliver ikke givet
nogen anvisninger pa, hvad improvisa-
tion er, eller hvordan man kan lere ele-
verne det. Men for at lereren i det
mindste skal kunne holde ud at hgre pa
det, valger man en pentaton skala.
Men improvisation er andet og mere
end at spille rundt pa nogle tilfeldige
toner. Improvisationsprocessen er
netop karakteriseret ved lydhgrhed og
ved samarbejde med de andre. Kort
sagt, det sociale element, som ogsa

Inge Marstal gar ind for.

Inge Marstal har skrevet en udmer-
ket bog om den rent tekniske indlering
af musikkens grundelementer — sa vidt
sa godt. Men hendes fejl er at hun be-
tragter tilegnelsen af disse ferdigheder
som noget mere eller mindre formelt,
som sa at sige ggres til en slags eksa-
mensstof, som noget man absolut ma
kunne for — omsider — at kunne fa lov til
at anvende musikken til sit egentlige
formal: At realisere personligheden.

Vi mener — bogens fortjenester til
trods — at det er at s@tte sagen noget pa
hovedet. I stedet for at selvstendigggre
de formelle ferdigheder —hvorved man
risikerer at blokere for den rent spon-
tane musikudfoldelse, ma man tage
folks umiddelbare tilgang til musikken,
deres musikvaner, behov m.v. til ud-
gangspunkt, og pa dette grundlag ud-
vikle en relevant indlering af musik-
kens ngdvendige elementer.

Musik og felelser — musikpaedagogik mellem oplevelse og bedavelse

af Lars Ole Bonde

Even Ruud: Musikken — vart nye rus-
middel? Om oppdragelse til og gjen-
nem musikk i dagens samfunn. Oslo
1983. 150 sider, 98 kr.
Musikpddagogische Forschung bd. 3:
Gefiihl als Erlebnis — Ausdruck als
Sinn. Stuttgart/Mainz 1982. 272 sider,
48 DM.

»Vier, hvad vi horer

og vi hgrer, hvad vi vil.

Vier, hvad vi hgrer

og vi hgrer os ihjel«

(Pigtrad: »Den endelige sung«)

Der bedrives ikke megen musikpsyko-
logisk og -pedagogisk forskning i Dan-
mark. Stgrre udgivelser er sjeldne —
Frede V. Nielsens disputats om »Ople-
velse af musikalsk spending«er et af de
meget f4 eksempler fra de seneste ar.
Jeg har selv gennem det sidste ar va-
ret involveret i et empirisk forsknings-
projekt om »Musikfaget i gymnasiet«,
og i den forbindelse har jeg specielt va-
ret optaget af 2 padagogisk-psykologi-
ske problemstillinger: 1) Musikoplevel-
sens placering og muligheder i dagens
danske (gymnasie)padagogik, 2) lerer-

personlighedens betydning for og funk-
tion i de musikalske lereprocesser.
Inspiration til og teoretisk baggrund
for arbejdet med disse spgrgsmal ma
for stgrstedelen hentes i udenlandsk lit-
teratur. Jeg skal her omtale to — meget
forskellige — bgger, som formidler nye
indsigter, diskussionstemaer og provo-
kationer til debatten om musikunder-
visningens formal og indhold. Felles
for dem er, at spgrgsmalet om det emo-
tionelle aspekt af musikalsk kommu-
nikation (Musikkens fglelsesmassige
indhold, udtryk og virkning) star cen-
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tralt. Men forskelle er der altsd ogsa
mange af. Man far ofte lyst til at pudse
en af sine gamle — men i disse gymnasie-
reformtider superaktuelle — universi-
tetsgloser af, — lyst til at spgrge: Hvad
er ecgentlig erkendelsesinteressen bag
disse forskeres ekskursioner og opma-
linger i musikoplevelsens og musikpz-
dagogikkens brogede landskab? Skal
de bruges til at argumentere for nyt ind-
hold i musikundervisningen, til at pro-
ducere anti-stoffer i kampen mod musi-
kalsk narkomani — eller til at knaesatte
traditionelle musikalsk dannelsesfore-
stillinger? — Der kan ikke gives noget
entydigt svar, bl.a. fordi mange af for-
skerne viger uden om. Men jeg skal for-
sgge at antyde nogle tendenser i min
prasentation. For hvis »vi er, hvad vi
hgrer«, bgr vi skerpe evnen til ogsa at
hgre over- og undertonerne i forsker-
musikken.

Sig mig, hvordan du lytter,

og jeg skal sige dig hvem du er

Even Ruud er musikpedagog og -tera-
peut. Herhjemme er han vel bedst
kendt for sine to bgger »Musikkpeda-
gogisk teori« (Oslo 1979) og »Hva er
Musikkterapi?« (Oslo 1980 — se ogsa
ERs artikel i Modspil nr. 21). Hos
Ruud behgver man ikke n@ranalysere
teksten for at finde frem til »erkendel-
sesinteressen«. [ denne bog taler en kri-
tisk humanist, hvis mal er en handlings-
orienteret musikpedagogik med eman-
cipatorisk sigte. Hermed menes ikke en
»politiseret musikundervisning«, men
en musikundervisning, der definerer
sine mal i forhold til et demokratisk
samfundsengagement. Ruud ser poten-
tielt musikundervisning som et middel
mod »tilpasningssocialisering«, der
»reducerer personer til objekter for po-

litiske processer, de ikke ser som politi-
ske.« (s. 106) Op imod tilpasningen stil-
les sociologen Jon Hellesnes’ begreb
om dannelse: »at folk socialiseres ind i
problemstillinger, som gelder forud-
setningerne for det som sker omkring
og med dem.« Musikundervisning kan
og bgr altsa bidrage til at ggre menne-
sker til (politiske) subjekter.

Vejen frem til subjektet, »den alsi-
dige personlighed« (med Sten Clod
Poulsens formulering) er tornestrget —
ogsa for musiklerere, men Ruud har
gjort den bred og brolagt den med gode
hensigter og teoretiske overvejelser.
Bogen er faktisk bygget op som et kom-
pendium, hvori forfatteren resumerer
og diskuterer en lang rekke is@r nyere
teoridannelser inden for forskellige
omrader af musikforskningen. Som sa-
dan er bogen en kortfattet orientering i
en lang rzkke problemstillinger (og
forfatterskaber), som fortravlede mu-
siklerere ellers kun vanskeligt vil have
adgang til. I sine 7 kapitler kommer bo-
gen vidt omkring, og argumenterne for
en friggrende musikpadagogisk praksis

hentes fra traditionsomrader, som el--

lers vanskeligt lader sig bringe pa en vi-
denskabsteoretisk eller politisk felles-
navner: Ruud trekker bl.a. pa sociolo-
giske, dybdepsykologiske, social- og
udviklingspsykologiske  teorier og
forskningsresultater. Hertil kommer
sprogfilosofiske, musikterapeutiske og
erkendelsesteoretiske overvejelser, —
padagogisk psykologi og filosofi mang-
ler heller ikke.

Jeg synes ikke, det h@nger sammen.
Pa den anden side foregiver Ruud hel-
ler ikke at have udfyldt klgften mellem
f.eks. socialisationsteoretiske overve-
jelser over (manglende) udvikling af
musikalsk kompetence (Sig mig hvor-

dan du lytter...) og eksistensfilosoffen
Bollnows betragtninger over gvning
som vejen til indre frihed (»viden fgrer
til erkendelse, @vning til erkunnelse«
(s. 134). Han sammenkader blot — plu-
ralistisk og pragmatisk — de argumen-
ter, han kan bruge til noget i sin »pla-
doyer« for en friggrende musikunder-
visning. Videnskabsteoretisk kan man
selvfglgelig godt pege fingre ad de me-
get forkortede introduktioner og de
teoretiske synteseforsggs fravar. Jeg
synes nu, det er spendende at lese et
sadant forsgg pa at aflokke en lang
rekke teorier (hvoraf mange har karak-
ter af grundforskning og meta-teori)
deres politiske og praktiske potentia-
ler. Og det afspejler samtidig meget
pracist den (skandinaviske) musikpza-
dagogiske forsknings situation: ingen
traditionel forankring i nogle fa teorier
eller metoder — og midt i et vadested,
mellem 70ernes sociologiske oriente-
ring og 80ernes abninger mod psykolo-
giske og terapeutiske problemstillin-
ger.

Den pragmatisk-demokratiske prak-
sisorientering er — som jeg skal vende
tilbage til —et (nordisk?) treek, som man
ofte savner, nar man gar i dialog med
den videnskabsteoretisk og metodisk
langt mere stringente germanske mu-
sikpadagogiske forskning. F.eks. fin-
der jeg det meget frugtbart, nar Even
Ruud insisterer pa, at enhver musikpa-
dagogisk malsetning ma reflekteres sa-
vel intentionalt (hvad gnsker musikpa-
dagogerne bevidst at pavirke bgrnene
til og med) som funktionelt (hvilke pa-
virkninger udsattes eleverne for —med
hvilke konsekvenser — bag musiklere-
rens ryg?). — De funktionelle aspekter
har det med at »falde ud« af mélsat-
ningsdebatterne. Det er ikke heldigt.



Jeg betragter altsa Ruuds nye bog
som et upratentigst, men informativt
og tankevakkende problemkatalog,
som ogsa bgr kunne anspore danske
musiklerere til mange diskussioner.
F.eks. af fglgende
6 hovedopgaver for en frigerende
musikpadagogik,
som jeg har uddraget af iser kap. 7
»Musikpadagogik — oplevelse, gvning,
refleksion og handling.«:

1) Musikpadagogikken skal have som
mal at »skabe en bgrnesangtradition,
som fgrer frem mod udviklingen af en
gget selvforstaelse«. Der ma vare tale
om en musikalsk erfaringsbearbejdel-
se, som fgrer frem til personlige udspil.
MP skal ogsa

2) »lade musikken fremme egenudtryk
og afslgring af sociale skavheder.«
(113) Musikalsk dannelse som en en-
hed af bevidstggrelse og udtrykskom-
petence. Og MP skal strebe mod at

3) »udvide og forny elevernes kode-
repertoire« — samtidig med, at lereren

respekterer elevens musikalske identi-
tet. En sadan udvidelse kraver »indle-
velse og anstrengelse«, men den kan
ikke finde sted, hvis lereren ikke til-
streber en balancegang mellem pro-
gression/ny erkendelse og regression/
bekraftelse af det eksisterende erken-
delsesgrundlag (jvf. Ziehe/Stuben-
rauch: »Ny ungdom og usazdvanlige le-
reprocesser« — Ruud henviser til Glock-
see-projektet.) Fallesnzvneren er, at
padagogikken ma tage hensyn til den
subjektive betydning, hvis man gnsker
»at sikre bade den fglelsesmassige og
erkendelsesmassige forankring af det
bestemte lerestof.« (131) Hvis det lyk-
kes at forankre lereprocesserne sub-
jektivt, er det muligt at

4) »opdrage til abenhed« — hvilket
»ikke er det samme som fortrolighed«.
(119) Béade musiksociologisk og -psy-
kologisk forskning i de musikalske prz-
ferencers identitetsskabende betydning
kan fortalle musiklereren, hvor van-
skeligt dette mal er at na. Men elevers

TEKNOLOGI OG MUSIKALITET:

modtagelighed over for ny (= princi-
pielt skremmende, »underlig«) musik
er samtidig den bedste malestok for
musikundervisningens socialt og kul-
turhistorisk granseoverskridende ka-
rakter. For at na dertil ma der arbejdes
med en

5) »Tematisering« af savel musik(vark)
som musikoplevelse. (120) Musikken
(som historisk udsagn) og elevens reak-
tion (som historisk »svar«) ma ggres til
genstand for refleksion. Med fantasien
som formidiende instans kan der ska-
bes bevidsthed om sammenhangen
mellem musikalsk struktur og subjektiv
oplevelse. I et videre, »terapeutisk«
perspektiv (Ruud refererer til musikte-
rapeuten Isabel Frohne) kan kendska-
bet til musikken (kunsten) som »en bro
mellem den iagttagelige indre og ydre
virkelighed« og bevidstheden om de
personlige symbolske valg og filtrerin-
ger fungere som en nggle til gget selver-
kendelse og udvikling.

6) Endelig skal musikundervisningen

Christian Alvad, musiker, komponist, paeedagog og producer:

»Computeren og synthesizeren er arbejdsredskaber som klaveret, guitaren etc. er
det. Det nye og revolutionerende er, at teknologien efterhdnden er blevet sa billig og
alment tilgeengelig, at stort set en hvilken som helst person kan komme i bergring
med den. Ting, der for har veeret forbeholdt eksperter, er nu hvermandseje. Compu-
teren giver dig viden, sparer dig for en masse indleringsbesveer, og gpr processen
hurtigere. Man behgver f.eks. ikke at kunne noder for at skabe musik og for at spille
den. Der sker for tiden en demokratisering og en decentralisering indenfor musik-
verdenen, som musikhistorien ikke pd noget tidspunkt har oplevet bare tilncermel-
sesvist. Fidusen er sa blot, at det ikke skal veere ED B-teknokraterne og sneversy-
nede erhvervsinteresser, der styrer softwareudbuddet, men tveertimod at fornuftige
musikpedagoger gor sig geeldende. Enhver ordentlig humanist bpr veere oppe pd en
madlscetning, der handler om at ggre teknologien til et kreativt fantasiforlpsende pce-
dagogisk redskab. «
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formidle »handvarksmassige kundska-
ber, som sztter eleverne i stand til at
opleve og omsztte egne og andres erfa-
ringer til handling« (132) Her stgtter
Ruud sig til Bollnows allerede n®vnte
eksistensfilosofiske betragtninger over
det at gve — og til komponisten/musik-
padagogen John Payntors syn pa mu-
sikfaget som et af de fa, der giver mulig-
hed for at arbejde ud fra primer- eller
egenerfaringer med a@stetiske fenome-
ner.

For Even Ruud er musikfaget altsa
en dobbelthed: et handlingsorienteret
»Handvarks-« og »Oplevelsesfag«. Jeg
synes, det er et problem, at malformu-
leringerne —ligesom mange af de teore-
tiske resumeer —er uspecifikke. Der ta-
les om »musikundervisning« generelt,
uden specifikation af type eller niveau.
Men det er nok prisen for debatindlaeg-
gets principielle dbenhed, der samtidig
gor det relevant for alle musiklarere,
som indimellem reflekterer over, hvad
de foretager sig med (andre) menne-
skers bgrn.

I forhold til mine mere personlige in-
teresser vil jeg bemarke, at Ruud i sin
sterke elevcentrering gor sig meget fa
overvejelser over musikl@rerens betyd-
ning for den emancipatoriske malsat-
nings chancer i praksis. Jeg tror ikke,
det er uden sammenh@ng med den
uklarhed, der praeger hans brug af be-
greberne musikalsk oplevelse og folelse
(som musikalsk udtryks- og oplevelses-
parameter). Men disse problemer kan
jeg belyse klarere ved at ga over til

Tysk grundighed:

Forskning i felelser

Lad mig understrege fra starten, at
»Gefiihl als Erlebnis — Ausdruck als
Sinn« er en vigtig bog, som jeg vil anbe-

fale til alle med serigs interesse for
musikpaedagogik og -psykologi. Det er
en kongresrapport, og den er meget
tysk. Men ikke desto mindre... Det
»nationale s@rprag« viser sig alene i
bogens opbygning. Den bestar af 12 ar-
tikler omkring titlens tema (+ 1 uden-
for), de fleste struktureret efter nogen-
lunde samme model: 1. »Zur Fragestel-
lung«, 2. Hidtidige forskningsresulta-
ter, 3. Metode (i den pagzldende un-
dersggelse —der er i naesten alle tilfelde
tale om experimentel musikpsykologi),
4. Undersggelsens resultater (under
behgrig anvendelse af korrelationssta-
tistiske og faktoranalytiske bearbejd-
ningsmetoder), 5. Diskussion af resul-
taterne. — Hertil kommer sa et kort re-
sumé pa engelsk (meget nyttigt), en lit-
teraturliste og en »Diskussionsbe-
richt«, som i al sin korthed tit er meget
informativ, fordi hovedteser praciseres
og problematiseres kompetent. Den
musikpad. forskning i Tyskland er vel-
etableret, med egne institutioner, tids-
skrifter (ikke mindst »Musik und Bil-
dung«), skriftrekker o.s.v. En skandi-
navisk leser kan godt blive bade beno-
vet og misundelig ved at stifte bekendt-
skab med den imponerende mangde
litteratur, som disse forskere produce-
rer (ikke mindst den store skriftrekke
»Musikpéddagogik. Forschung und Leh-
re«, som under Sigrid Abel-Struths re-
daktion efterhanden er ndet op pa over
20 bind, der afspejler savel den teoreti-
ske som den empiriske side af arbej-
det). Men man kan ogsa blive lumsk
mistenksom m.h.t. sammenhwngen
mellem teori og praksis, mellem musik-
padagogisk forskning og den undervis-
ning, der faktisk finder sted! Fine lase-
planer og didaktiske modeller er i sig
selv lige sa uforpligtende som (politisk)

kongreslyrik. Denne mistanke om en
manglende sammenhang far man be-
kraftet i flere af forskningsrapporter-
ne. I forhold til deti denne bog centrale
spgrgsmal om emotionalitetens place-
ring i musikundervisningen paviser
flere af forskerne en ofte rystende man-
gel pa overensstemmelse mellem
(smukke) hensigtserklaeringer og reel
undervisningspraksis. En af artiklerne
(Antholz, Baak & Vollmer: »Om bort-
faldet af affektive maélforestillinger i
70ernes musikpedagogik«) illustrerer
selv problemet pa paradoksal vis: Det
pavises (med statistikker og kurver,
som er fremkommet ved at addere an-
tallet af kognitive hhv. affektive indle-
ringsmal, som de findes formuleret i en
enkelt delstats officielle leeseplaner fra
1963-81), at der indtreder et afggrende
paradigmeskift o. 1968, hvorefter kog-
nitive indleringsmal (stikord: kritisk
bevidstggrelse, opdragelse til myndig-
hed, afsubjektivisering og distanceret-
kritisk musikreception) tillegges langt
stgrre betydning end affektive maél
(individrelatering, oplevelses- og hand-
lingsorientering, »resubjektivisering,
jvf. ogsa Blooms affektive taksonomi).
Denne tendens holder sig gennem halv-
fjerdserne, selv om der tydeligt kan
iagttages en opblgdning af fronterne i
midten af artiet. De affektive mal bliver
igen »salonfihige«, stedvis endog for-
muleret som kampbegreber — vendt
mod samfundets og skolens ensidige
prioritering af rationalitet og kognitive
malforestillinger. — Analysen er for sa
vidt god nok, og der kan jo ogsa peges
pa en helt parallel udvikling her-
hjemme (jvf. gymnasiemusikbekendt-
gorelserne fra 1971 og 1976). Paradok-
set er bare, at forfatterne tenderer mod
at identificere den musikpadagogiske



»Zeitgeist« udelukkende ud fra det
analyserede officielle skriftlige mate-
riale —og uden overhovedet at inddrage
den faktiske undervisning! Af samme
grund, tror jeg, legger de stor vagt pa
at fremhave »tenoren« i debatten, ¢gn-
sket om »korrelation mellem emotio-
nalitet og rationalitet«. Sa har man da
ikke tradt nogen for ner. I samme
andedrag kan navnes flg. bonmot:
»musikpedagogikken findes ikke, der
findes kun musikpadagoger.«

»Hjertet har sin fornuft,

som fornuften ikke kender«
Pascal-citatet kan tjene som en ind-
faldsvinkel til bogens tvergaende pro-
jekt: en videnskabeligt underbygget
rehabilitering af emotionaliteten som
en grundfaktor i musik-oplevelse og
-undervisning. Jeg har i denne sam-
menhang ikke mulighed for at give alle
bidrag en blot summarisk behandling.
Jeg vil derfor hovedsagelig koncentrere
mig om nogle fa — de i mine gjne mest
spandende.

Et felles udgangspunkt for alle er er-
kendelsen af musik som et emotionelt
dobbeltfenomen: Musik udtrykker fg-
lelser — og musik er i stand til at frem-
kalde fglelser. 1 begge tilfelde ma der
skelnes mellem almene, ahistoriske re-
ceptionsstrukturer og differentielle, so-
cialt og historisk bestemte ditto. I en af
artiklerne (H. Gembris: »Experimen-
tel undersggelse angaende musik og
emotioner. Til forholdet musikbedgm-
melse — musikoplevelse«) dokumente-
res det overraskende klart, hvor lidt
sammenhang der er mellem lytterens
(analytiske) bedpmmelse af en given
musiks fglelsesudtryk og sammes kon-
krete egenoplevelse, musikkens fglel-
sesmassige virkning. Gembris frem-

analyserer 4 forskellige typer »bedgm-
melses-/oplevelsesdistance«, som er
bade interessante og musikpad. rele-
vante. Ogsa C.G. Allesch (»Musikop-
levelsen som personal gestaltningspro-
ces«) viser, med et helt andet udgangs-
punkt (bl.a. en lytterundersggelse med
Pink Floyds »Atom Heart Mother«
som objekt), i hvor hgj grad det indivi-
duelle receptions- og reaktionsforlgb
folger rent individuelle mgnstre. Han
skelner mellem fysiologiske reaktions-
mgnstre, som ikke kan tilordnes be-
stemte musikalske hendelser — og asso-
ciationsmgnstre, hvorom det modsat
hedder, at »karakteristiske associa-
tionstyper meget entydigt kan relateres
til bestemte musikalske pirringer.« As-
sociationer er »subjektive metaforer«
for bagvedliggende »betydningsople-
velser«. Allesch bygger her pa J.v.
Uexkiills  psyko-biologiske  »betyd-
ningslaere«, ifgige hvilken betydnings-
oplevelser (altsa subjektivt betydnings-
fulde oplevelser) kommer i stand, »nar
et sanseapparat der pa forhand er an-
lagt pa at opfatte betydning, stgder pa
en genstand, der p.g.a. sin fysiske be-
skaffenhed er egnet til at fungere som
betydningsbarer«.

Pa denne baggrund abnes der for en
teori om musik som udtryk for den op-
levende personlighed. Det »terapeuti-
ske perspektiv« aftegner sig meget klart
og padagogisk relevant: Musikople-
velse er ikke passiv reception, men —
som projektiv selvfremstilling eller
introjektiv hengivelse — en aktiv gen-
nemlevelse af ens egen virkelighed.
»Musikoplevelse er som personal ge-
staltningsproces ... en personligt udfgrt
syntese af indtryk pa baggrund af per-
sonlig livshistorie og gennem mediet:
oplevelsens kollektive, arketypiske le-

detrade.«

Artiklen stiller, som det ses, store og
nye krav til musikpedagogen. Den er
samtidig et fundamentalt opggr med
den positivistiske, fysiologisk oriente-
rede musikpsykologiske forsknings tro
pa mulighederne for at kunne slutte fra
objektive malinger af kvantificerbare
data til udsagn om subjektive, kvalita-
tive oplevelseskategorier.

Med sin explicit kritiske holdning til
tidens (tyske) kultur- og fagpolitik er
denne artikel noget for sig selv. I teore-
tisk henseende er den mest beslagtet
med W. Pitz (jvf. nedenfor) og med
Friedrich Klausmeier, som i sin artikel
»Musik, en udtryksform for menneske-
lige folelser« i 10 teser sammenfatter
hovedsynspunkterne i sin store bog om
»Die Lust, sich musikalisch auszu-
driicken«. Disse teser er en glimrende
introduktion til Klausmeiers psykoana-
lytisk orienterede musikforstaelse.

Musik — kommunikation eller gestus?
er titlen pa K.E. Behnes meget ind-
holdsrige artikel, der kan leses som ud-
kastet til en teori om det musikalske ud-
tryk. Behne er en »tung dreng«, som ta-
ger udgangspunkt i kritikken af to an-
dre »tunge drenges« tunge teorier,
nemlig H.P. Reineckes kommunika-
tionsteoretiske opfattelse af musik som
»sprog 1 udvidet forstand« og semioti-
keren P. Faltins grundidé, at »musik
kun henviser til sig selv og derfor heller
ikke kan meddele noget, udover sig
selv.«

I Behnes gjne gar Reinecke for langt,
Faltin for kort. For musik er (ogsa) et
udtryksmiddel med et indhold, som
kan forstds — relativt entydigt. Musik er
bare ikke en meddelelse (dvs. et ud-
sagn, som sigter mod at fremkalde en
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handling), »musiks udtryksgehalt er
kun et tilbud til lytteren, om at forsta
den og — ved samsvarende indstilling —
om at reagere pa den, dvs. at lade sig
hensatte i en tilsvarende stemning.« —
Efter at have gennemdiskuteret begre-
bet »musikalsk interaktion« (som for
Behne dekker en vigtig, men idag helt
utypisk musikalsk omgangsform, nem-
lig den frie gruppeimprovisation), defi-
nerer han musik som en »som-om-kom-
munikation«, og 1 gestus-begrebet, der
forbinder folelser, sproglige og musi-
kalske udtryk) ser han en egentlig for-
staelsesnggle til  musikoplevelsens
hemmelighedsfulde dgr. Han gar her
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»Fig. 1. Vertikale og horisontale kom-
ponenter i 8 af M. Clynes’ »sentogram-
mer« (efter: The Communication of
Emotions — Theory of Sentics. In: R.
Plutchik/H. Kellerman (red.): Emo-
tion-Theory, Research and Experience,
vol. 1, N.Y. 1980.«

ud fra dels egne experimentelle under-
sggelser, dels M. Clynes emotions-
forskning (som ogsa Even Ruud kort
omtaler). — Clynes har opstillet en em-
pirisk underbygget og rent ud sagt revo-
lutionerende teori om en almentmen-
neskelig »gestisk forstaelse« af en
rekke grundleggende fglelsesstruktu-
rer, der ogsa kan overfgres til det musi-
kalske omrade. Behne opstiller 4 meget
spandende teser om det musikalske ud-
tryk og den musikalske oplevelse —
samt en model over udtryksoplevelsens
4 niveauer (se illustrationen). Her gives
bolden op — maske til en helt ny musik-
forstaelse, der kan kombinere sa for-

ALLE TRENKELIGE FiLELSEH

FEG(1NYIUT MENINGSFULDE FBLELSER )

(GESTISK MENINGSFULDE FBLELSER @
@ (KONTEKSTBESTEMTE FBLELSE D)

SOCIATI{T BESTEMTE FOLELSER @

o @

»Fig. 2. Behnes model over udtryksop-
levelsens 4 omrader og deres indbyrdes
relationer. «

skellige teorier som dem, jeg kritise-
rede Ruud for at fgre sammen!?

»Jeg herer, hvad jeg ved« eller

»jeg er, hvad jeg horer«?

Til sidst vil jeg omtale W. Piitz’ bidrag:
»Emotionalitet og musikundervis-
ning«. Det er efter min mening en arti-
kel, som bgr leses af enhver musikle-
rer. Piitz forsgger kort fortalt ud fra
a) en pavisning af de ukonstruktive
modsigelser i skolesystemets »arbejds-
deling«, b) en gennemgribende kritik af
musiklereruddannelsernes forsgmmel-
se af den subjektive faktor — det musi-
kalske engagements emotionelle basis
—atudvikle en teori om det emotionelle
aspekts betydning for savel individuel
musikoplevelse og -forstaelse som mu-
sikpaeedagogisk arbejde henimod (bl.a.)
astetisk erkendelse og gestaltning som
»livsbemagtigelse« og »meningsstif-
tende proces«. Piitz leverer i artiklen
dels en rzkke bud pa de kvalifikatio-
ner, en musiklerer bgr vare i besid-
delse af, dels 4 betingelser for, at ®ste-
tisk perception og kreativt arbejde kan
finde sted. Jeg skal ikke »afslgre« dem
her — de bgr i deres fulde ordlyd og med
fuld argumentation indga i de kom-
mende ars debat om musikfagets og
musiklereruddannelsernes fremtidige
opgaver.

I forhold til mine personlige »erken-
delsesinteresser« er Piitz den eneste af
de mange musikpadagogiske forskere,
der skanker musiklererens personlig-
hed en sarlig interesse. Til gengeld sy-
nes jeg, han rammer plet med sine be-
tragtninger. Musiklererens betydning
for musikundervisningens resultater er
langt stgrre end almindeligt antaget —
og samtidig et paradox, for — 1) »(musi-
kalsk) mening kan ikke overdrages,



kun erfares eller oparbejdes person-
ligt.« Musiklereren kan og bgr vare
fedselshjelper, men graviditeten ma
eleverne selv sgrge for.

2) »Affektive indleringsmal« er et dar-
ligt udtryk, fordi det egentlig dekker
over en fiktion: affekter/fglelsesmassig
tilknytning kan ikke leres! Derimod
kan en god lerer og et godt undervis-
ningsmiljg pavirke og ®ndre elevers af-

fektive adferd henimod en udvidelse af
subjektets kompetence og modtagelig-
hed.

»Nar hjertet er med,

folger forstanden efter...«

sagde en tilhgrer efter en Alfred Bren-
del-koncert. En elementer, men ofte
overset, erfarings- og »emotions«-
paedagogisk sandhed, som alle musik-
lerere bgr skrive sig bag gret. Og deter

Det danske rockar 1984

af Henrik Adler

nok den trad, som forbinder de to her
omtalte bgger: Uden forankring i et
subjektivt oplevelsesrum er ingen le-
reprocesser overskridende. — Men hvis
hjertet er med, vil forstanden egentlig
ogsa gerne vide, hvorfor... Eller som
Rudolf Bahro skrev i »Alternativet«:
»/Estetik som padagogisk metode be-
tyder ikke andet, end at viden far sub-
jektiv betydning for mennesket.«

Hvad har Gnags og fagbevagelsen med hinanden at ggre? Og hvorfor ikke? — Er eksperimen-
terne fordampet fra dansk-rocken? Har konservativ ungdom forstaet tidens musikalske tegn
bedre end de fleste? — Det er nogle af de spgrgsmal Henrik Adler, redaktgr af musikmagasi-
net GAFFA, tager op i denne status over hovedstrgmninger i rockaret 1984.

I

1984 var det ar fusionerne i rockmusikken faldt sam-
men om sig selv og 1a gispende pa scenen uden at
kunne trekke vejret. Assistance kom i form af pop.

Na da!
Vi starter igen.

1984 var det ar, hvor man med rette kunne be-
tegne dansk rockmusik som yderst levedygtig pa
grund af et meget hgjt teknisk niveau blandt skaren

af rockmusikere.
Javel!
P&’en igen.

1984 var det ar, hvor man kunne opleve dansk
rockmusik pa de store scener. Det ar, hvor afstanden
mellem musikere og publikum blev stgrre og stgrre,
og hvor scenearbejdet blev leveret med professionelt
overblik og fordisponeret elegance.

Aha!

Videre.

kommende.
Na na!

1984 var det ar, hvor danske rockbands udgav pla-
der, der mere handlede om finpudsning af lydbille-
der end om viljen til at ville producere noget ved-

Stop lige en omgang.
1984 var det ar hvor fagbevagelsen beklagede sig i
det uendelige over, hvor synd det var for de unge, at

de ikke kunne finde sig et arbejde — det ar, hvor fag-
bevagelsen begred tabet af flere generationer af
unge mennesker, der ikke kunne komme ind pé ar-

Hva’ ba’.

bejdsmarkedet og dermed heller ikke ind i fellesska-
bets varme. Det var osse det ar det lykkedes Tuborg
at samle 250.000 unge mennesker til gratis-koncerter
med Frede Fup, Sneakers og Nanna.

Det handler om rockmusik ’84.
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II

I sig selv er det halslgs gerning blot at forsgge at give
et nogenlunde fyldestggrende overblik over rockmu-
sikken ’84. En abstrakt stgrrelse, hvor man skal for-
spge at sammensmelte et arstal med en sa flygtig
stgrrelse som rockmusik. Men alligevel har 1984 vist
tendenser som man méaske ved at papege disse, kan
bruge til at sige noget om ret der gik, og om det der
kommer.

Men hvor skal man begynde?

Tgsedrengenes efterarsturné hed »Singin’ In The
Rain«. Det blev til en hel del regn, men sa som sa
med sangen. Der mgdte desvarre ikke ret mange
mennesker op til at synge med pa de glade melodier.
I Vejlby Risskovhallen ved Arhus var publikum
trods alt m@dt kraftigt op. Arranggrerne havde for at
vere pa den sikre side osse hyret popgruppen News
som support — og det var et held for koncerten som
helhed.

News serverede Tgsedrengene pa et sglvfad. Kon-
certen kunne ikke blive en fiasko efter den opvarm-
ning News leverede. Der var en fin stemning og pub-
likum var begyndt at synge med pa numrene.

Tgsedrengenes koncert gik godt. Hgrte man imid-
lertid efter var det alligevel et fingerpeg, at gruppen
kun spillede 4-5 numre fra den forrige LP, Tiden er
klog. Tgsedrengene satsede pé det sikre og det vel-
kendte materiale — det de vidste publikum kendte ud
og ind og ville synge med pa.

Bade News og Tgsedrengene har fra gode til frem-
ragende musikere. Her er der ingen begransninger.

Men det aftegner et problem, at Tgsedrengene
skal bakkes op af et decideret popband som News for
at fa hul igennem til publikum.

Og det er sigende, at det er de gamle numre, der
skal kgre lgbet.

Og her er vi ved noget centralt.

I de sidste 4-5 ar har dansk rockmusik fusioneret sig
med mange forskellige stilarter. Efter at latin-rock
og jazz-rock 1¢d hablgst gammeldags i slutningen af

halvfjerdserne og den oprindelige rockmusik havde
varet inde over i et stykke tid, begyndte nye fusioner
at vise sig i1 horisonten. Det kom til at hedde ska-
rock, som vi kender det bedst fra Tgsedrengene eller
funk-rock som vi kender det fra Halberg/Larsen og
Sneakers. Eller en nyere udgave af en rockfusion
som Tekno-rock, som TV2 aftegner.

Som vi kender Tgsedrengene, Halberg/Larsen og
Sneakers idag har historien om disse bands varet en
stadig forfinelse af udtrykket plus en ordentlig spand
pop. Sa langt sa godt — man kan beundre denne ud-
vikling.

Men 84 viser noget andet end den popularitets-
bglge grupperne har redet de sidste par ar. Fusio-
nerne er blevet kedelige og forudsigelige. Det, der
netop er kernen i enhver fusion, uforudsigeligheden,
er tabt pa scenegulvet. Fusioner er kun sjove og fas-
cinerende sa lenge man kan hgre det er fusioner.
Derfor har fusioner osse begranset levetid — det er
der masser af eksempler pé i rockhistorien. Det kun-
stige dndedrzat for Tgsedrengene har i et stykke tid
veret en stadig kraftigere blanding med popelemen-
ter — helt tydeligt i Vejlby Risskovhallen, hvor pop-
andedrattet skulle komme udefra i form af en helt
anden gruppe, News.

Tekno-rock’en kan nok leve et stykke tid endnu
dels pa grund af nyhedens interesse, men ikke
mindst pa grund af TV2’s yderst intelligente made at
behandle denne fusion pa.

Det var noget af '84.

En anden del er ‘ekko-rock’-en.

Gnags udkom med »Den bla hund«i foraret ’84. En
gennemarbejdet, velarrangeret og gennemtankt
plade — og noget af en skuffelse.

»Den bla hund« har nogle yderst skarpsindige be-
tragtninger over livet i "84 i skyggen af rotteras og
dedslengsel. Livet — de vilde kaniner — er ansporin-
gen til at ggre noget ved det hele — ggre modstand og
valge vej. Et fint og vedkommende koncept pa den
tekstlige side, men musikalsk er pladen ikke liv, men



fastfrosset udvikling fra den forrige plade »X«. Det
er ikke muligt musikalsk at finde ud af, hvor Gnags
vil hen, det er ikke muligt at spore en musikalsk ud-
vikling og det er ikke muligt at tro pa gruppens oprin-
delighed irillerne. Det helt store scoop pa pladen er
lyden. Her er der kalet med detaljerne, her er der
vendt og drejet mange hjernevridninger og her er det
virkelige arbejde foregiet. Som produkt har det be-
tydet, at Gnags er kommet til at ligne sig selv endnu
mere — har stiliseret sit udtryk og skrabet alt ‘overflg-
digt’ bort. Gnags er nu blevet til GNAGS i lutret ud-
formning, men uden den sjel, man kender fra de for-
rige plader — uden den nagelfaste vilje til at komme
med et vasentligt musikalsk udspil: Varsgo venner,
sadan syns vi det skal lyde. »Den bla hund« minder
alt for meget om den forrige.

Live var oplevelsen tilsvarende, hvis det er muligt.

Et stift show, hvor Per Frost spiller de samme so-
loer som pa pladen, hvor fraseringerne er de samme
som pa pladen — kort sagt hvor man har pa fornem-
melsen, at spontaneiteten er glemt hjemme i skuf-
fen.

Debut-nervgsitet?

Et halvt ar senere hgrer jeg gruppen pa Skander-
borgfestivalen. De samme soloer, de samme frase-
ringer. Man blir skuffet til en koncert, hvis man ikke
far en eksklusiv oplevelse med hjem. En oplevelse af
en koncert, hvor man tenker, at denne aften var det
for os de spillede. Eksklusiviteten er gaet flgjten i
denne sammenhzng.

Og det gzlder ikke kun for Gnags.

De fleste store bands har udgivet skuffende plader i
'84. Og det er ikke for at vare sur eller mismodig,
men jeg synes, man skulle spgrge sig selv, om man
egentlig synes, at de store bands har udgivet plader i
'84, der musikalsk har rykket ved noget. De ud-
sendte plader har fulgt et ngje tilrettelagt spor, der
handler om stilisering af udtrykket fra den forrige

plade til den seneste. Der er ingen legelyst pa »Den
bld hund« som der var fra »Safari« til »X« og det
samme galder de andre grupper. Finpudsning og
hgjpolering af gamle ideer. Ekko-rock, fordi det er
nyindspilninger af gamle riller fra gamle plader. Me-
get flotte og meget monstrgse udgivelser — uden liv,
men med masser af @stetik.

Mere ekko-rock.

Mens man saledes kan blive forstemt over elite-
band’enes udgivelser, er der n@ppe megen trgst at
hente blandt de opkommende grupper af mellemka-
rat. Elitegrupperne har dannet skole blandt andre
bands, sd der er langt mellem forsggene pé at produ-
cere noget enestaende. Sanne Salomonsen har dan-
net skole for langt de fleste sangerinder i dagens
Danmark — bestemt et fint forbillede, men ensfor-
migt, nar det bliver redet sd skamfuldt som for tiden.
Osse de to flinke piger i forgrunden, der er Tgse-
drengenes emblem, bliver skamredet af tidens ekko-
rockgrupper. Det handler om en manglende selv-
stendighed og maske osse pladeselskabernes meget
sparsomme plads til nye eksperimenter. Her handler
det mest om at {inde aflgsere til de eksisterende hit-
grupper fremfor at finde kvalificerede modsvar.

Pladeselskabet Genlyd matte give op. I en lille an-
nonce 1 musikbladet M.M. matte det ga til beken-
delse og s@ge efter talentmassen —en opfordring til at
indsende gode forslag til udsendelser. Osse Genlyd
havde fundet ud af, at der aktuelt pa de danske sce-
ner maske ikke er sd meget egnet materiale at bygge
videre pa.

11
Skal det virkelig vere et tvaersnit af den danske rock-
musik 19847

Lissom en skive ost har huller har en skive ’84 hul-
ler. Der er undtagelser — gode undtagelser, men ikke
hovedstrgmninger. Endnu!

37



38

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Henning Steerk fik et paent come back med sine soulfortolkninger. (Foto: Michael Harder)

Efter Henning Sterks ganske vist begrensede suc-
ces med soulrock-lp’en »One Nite Stand« skal der
nok vise sig flere af den slags initiativer i fremtiden.
Den plade beviste, at der er et publikum for den art
soul, der ikke gar over i motown-pop, men pa den
anden side bevarer en ‘hvid’ soulfornemmelse.

Flere spendende forsgg med mindre kendte kor-
sangerinder ser osse ud til at aftegne sig. Efter udsen-
delsen af Lis Sgrensens Ip og pa det sidste en udmeer-
ket debut-Ip med Lei Moe, der mest er kendt som
korsanger hos bl.a. Henrik Strube, ma denne ten-
dens til at satse pa det lidt kendte, og meget rutine-
rede ‘materiale’ ikke forblive enkeltstaende eksemp-
ler. Man kunne endda forestille sig en sand jagt pa
disse sangerinder i fremtiden. Hos bade Lei Moe og
Lis Sgrensen har det vist sig, at det er melodigse og
gennemarrangerede numre, der teller mest.

Heavy Metal bliver osse en musikform vi kommer
til at hgre mere til. Det hanger sandsynligvis sam-
men med den fusions-traethed, der blev omtalt f@r-
hen. Der er over en gruppe som Pretty Maids en
friskhed og charme, som de fleste grupper ma misun-
de. Her er rock uden dikke-darer — masser af rock-
klicheer, men udfgrt pa en personlig og autentisk
made.

Og sé er der undtagelserne.

Voss, Brill og Torp — tre medlemmer fra Kliché,
der valgte at udsende en lp i foraret. Pladen beviser,
at humor og rockmusik passer sammen, men er et
sjeldent fenomen i dansk rockmusik. En enlig svale,
men bestemt et vaegtigt indleg til strgmmen af udgi-
velser i ’84.

Mere alvorligt var udgivelsen af Lars Hug’s solo-
Ip. Et tonemaleri til Sgren Ulrich Thomsens digt-
samling, City Slang. Denne udgivelse er enestaende
i sin brug af rockmusikken som stemningsunderbyg-
gende for digtene, men peger osse pa rockmusikkens
begransninger. Eller for at sige det pd en anden
made: Pladen benytter sig af rockmusikalske ele-
menter, men spgrgsmalet er, om det kan kaldes
rockmusik. Dette viste sig ved opfgrelsen af City
Slang. Dette var ikke en rockkoncert i gangs for-
stand. Energien i koncerten vender den anden vej
rundt. Lars Hug suger energien fra publikum op pa
scenen, hvor det vanligt gar den modsatte vej. Pla-
den er enestaende i sin brug af rockmusik og kan vise
sig at vere inspirationskilde for mange musikere
fremover, men som livemusik har det ikke meget
med rockmusik at ggre.

Eksemplet med Lars Hug peger osse i en anden ret-
ning. Show’et var timet og tilrettelagt til mindste de-



talje — en fordisponering af aftenen, som mange
havde svaert ved at godkende. Men er dette blot et ty-
deligt eksempel pa, hvad vi kan vente os fremover?

IV
Et vaskezgte gys forplantede sig i Igbet af '84 gen-
nem hele den internationale rockscene. »Thriller«
hed den og varede i 13 minutter. Michael Jackson
forsggte sig med video-film som commercial for sin
plade. Og sidenhen har andre forsggt sig intensivt pa
dette omrade. David Bowie, der altid har taget bil-
ledsiden alvorligt i forbindelse med udsendelse af
nye plader, indspillede en video pa 22 minutter i for-
bindelse med nummeret »Blue Jean« og Mick Jagger
vil udsende en 45 minutter lang video i forbindelse
med udsendelsen af hans soloplade i begyndelsen af
det naste ar. Boy George fik Fellini til at instruere
sin video til nummeret »War Song«, sa de forsgg,
man indtil videre har kunnet se i Eldorado-farvela-
den er blot ret harmlgse forsgg setilyset af, hvad der
vil komme fremover pa dette felt.

Men hvordan hanger denne udvikling sammen
med den danske rockmusik?

Peter AG fra foromtalte Gnags siger det pa fgl-
gende made i et interview i GAFFA fra december

’84: Idag kan du ikke spille dig til et Verdenshit, som
man kunne i gamle dage. Internationalt er deti hvert
fald vigtigt med video.« Og videre siger han i forbin-
delse med afsmitningen fra videofilm til ‘live’-situa-
tionen: »For mig betyder det, at jeg opfatter mig selv
paen ny made ... det giver en showbevidsthed, som
samtidig er blevet meget central i rockmusikken/ ...
/Det er en udfordring — det er lige for man skal til at
ga til dans.«

Afsmitningen af den envejs-performance, der lig-
ger i produktionen af videofilm til livesituationen er
abenbar. Show’et, der altid har varet vigtig for rock-
musikken, bliver med udbredelsen af video-marke-
det i hgjere grad for-disponeret. Der bliver mindre
plads til den spontaneitet, der indtil videre har veret
et lissa vigtigt kendetegn for rockmusikken.

I det mindste kunne man frygte en sddan udvik-
ling.

For der ligger jo osse andre ting i denne udvikling.
Man kan forudse, at video-produktioner bliver bety-
delig billigere med tiden — s& der pa denne méde vil
vare plads til mere eksperimentelle video-produkter
—osse for rockkunstnere. Men afsmitningen i form af
stgrre og stgrre grad af envejskommunikation er en
mulighed.

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Lars Hugsk »City Slang« betegner et af de mere dristige rockmusikalske forspg. (Foto: Spren Kjer)
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Og hva sa?
Skremmebillede nr. 1: Ingenting.
Skremmebillede nr. 2: Det blir ved.

Visioner savnes.

Her er én.

Den amerikanske rockpoet Bruce Springsteen
blev under den amerikanske valgkamp citeret af Ro-
nald Reagan i Reagans favgr. Reaktionen fra Bruce
Springsteen faldt prompte: Ikke noget med at bruge
mig i din valgkamp, tak.

The Clash, en af Englands fgrende rockgrupper, be-
sluttede at spille eneste offentlige arrangement i *84
ved 2 stgtte-koncerter for de engelske minearbej-
dere lige for jul. Al overskuddet gar til minearbej-
dernes stgtteforening.

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Voss, Torp og Brill tilfgrte rock’en megen humor.
(Foto: Medley Rec.)

Konservativ Ungdom bestilte for nylig en undersg-
gelse hos Gallup, der skulle klarlegge interessen for
politisk foreningsarbejde blandt unge mennesker.
Resultatet af denne undersggelse blev praesenteret
tirsdag den 13.11.84 i aftenens fgrste TVA. Det viste
sig, at interessen for politisk arbejde var temmelig
ringe. 2 ud af 3 brgd sig ikke om politisk arbejde.
Samtidig paviste undersggelsen, at K.U. var den po-
litiske forening med sterkest fremdrift. 43% af de
adspurgte mellem 15 og 17 ar var mest tilbgjelige til
at melde sig ind 1 K.U. For aldersgruppen 18-20 ar
var procenten kun faldet en smule til 36%. Ved et di-
rekte interview med et stk. ungdom, som en slags pa-
visning af undersggelsen, svarede den ene, at »hvis
der skulle laves noget om, var det K.U. det gjaldt —
og sa holder de nogle fede fester!« Dette handler om
rockmusik ’84.

1 1983 spillede Sneakers til drets Ringefestival. Som
introduktion til et af numrene sagde Sanne Salomon-
sen, at »vi her i bandet synes osse krig er noget lort«.

Dansk fagbevagelse har nu gennem flere ar set med
stigende bekymring pa det voksende antal af unge
mennesker, der ikke kan komme ind pa arbejdsmar-
kedet. Organiseringen af de unge er et stort problem
for fagbevaegelsen. Nutidens Unge kan frygtes at
vare fremtidens skruebrakkere. Det burde der selv-
folgelig g@res noget ved. ..

11984 lykkedes det Tuborg at samle en betragtelig
del af ungdommen til deres sommerturne med
Sneakers, Frede Fup og Nanna, under mottoet: Drik
en Tuborg og stgt Muskelsvindfonden.

Fagbevagelsen bekymres over de unge — Tuborg
samler dem.

Hyvis fagbevagelsen har svart ved at f4 tag i ungdom-
men skulle den hgre mere pd TV2. Den skulle i det
hele taget ggre noget mere pa det felt. Hvad med at
arrangere rockkoncerter. Hvad med at stille hele



maskineriet til radighed og sa love at tie stille med
foreldede paroler i 2 ar og sa bruge grerne i stedet.
Der er ikke mange mennesker, der er villige til at
sluge hgjreregeringens forslag til forringelse af dag-
pengene, men det er da beskemmende, at sa fa bak-
ker op om modstanden mod dette forslag. Arbejds-
lgshed har altid varet arbejderbevagelsens starke-
ste splittelsesfaktor. Hvad med at ggre noget ved
det. Bade rockmusikken, de unge og fagbevaegelsen
ville vinde ved det.

Og ikke noget med at skele til, om det er ‘politisk
musik’. Det skal vere musik, der rgrer sig i tiden,
musik, der siger de unge noget — ikke ngdvendigvis
fagbevagelsen. Det er nu, man skal s@tte sig pa ban-
ken og hgre efter, hvad der rgrer sig rundt om i lan-
det. Skal de unge organiseres, skal det vare tiltrek-
kende ogikke en tvang. Vis at sammenhold ikke blot
er en frase for de mennesker, der er i arbejde, men
osse en ngdvendighed for de mennesker, der ikke er
kommet i arbejde overhovedet.

Bach 300 ar (1)

Energifelt og Musik

Om virkningen af Bachs musik pa bevidstheden
af Jes Bertelsen

I januar 1982 indviede Jes og Hanne Bertelsen vakstcentret for arbejde, udvikling og medita-
tion, indrettet i en smuk firelenget gard i Midtjylland, Nr. Snede, med et kursus om Bachs
musik. Der var nasten 100 deltagere pa kurset, deriblandt mig, og intensiteten, opmarksom-
heden og den varme og kerlighed, der blev formidlet via Bachs musik pa det kursus, var sa
sterk, at jeg her 2 &r efter ganske tydeligt erindrer detaljer fra musiklytningerne, som skete i
meditation, d.v.s. i (forsgg pa) indre stilhed.

I anledning af Johan Sebastian Bachs 300 érs fgdselsdag d. 21/3 1985 vil vi i MODSPIL
bringe en artikel om Bach i hver af 1985-argangens 4 numre, der pa hver sin made beretter om
Bach. Det fgrste bidrag bliver Jes Bertelsens artikel, der introducerer en indfaldsvinkel til
Bachs musik, der primeart orienterer sig imod energiaspektet i musikken. Musiklytningen
indgar i denne sammenhang i en bevidsthedsudviklende praksis, og Jes Bertelsen har gennem
egne erfaringer med virkningen af Bachs musik pa mange forskellige grupper af mennesker
foretaget en klassifikation af vaerkerne efter den indflydelse de har pa bevidstheden hos det
enkelte menneske og grupper af mennesker.

Afsnittet om Bachs musik bringes med forfatteren og forlaget Borgens tilladelse. Det ind-
gar i Jes Bertelsens seneste bog: Energi og bevidsthed, Borgen 1984. Karin Sivertsen
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Pd Haussmanns bergmte portret fra 1746 holder Bach en »Gadekanon« i hgjre hiand. Opgaven bestdr i at finde frem til ligeledes
kanoniske tilfpjelser til de 3 angivne stemmer. Gdden er ikke let at lpse (der er 11.239.424 muligheder ved systematisk procedu-
re), men Bach har selv givet et usedvanligt fingerpeg: Pd en kopi af portreettet er nodearket vendt pi hovedet. Og faktisk far man
lpsningen, hvis man spejler hver stemme horisontalt og indscetter dem én takt senere. — Se i pvrigt Rudolf Wille: Symmetrien in

der Musik. NZfM nr. 12, 1982).

Musik har en tydelig indvirkning pa auraen. Sarlig
visse typer af musik. Dette omrade er meget omfat-
tende, sa jeg vil begranse mig til at give et enkelt ek-
sempel. I al europzisk musik synes Joh. Seb. Bach at
indtage en helt speciel position. Selvom mani grego-
riansk musik, hos Hildegart von Bingen og Pale-
strina kan finde tydelige spor af hgjere bevidsthed og
energifeltskontakt, sa fremtreder dog ingen euro-
paisk, af mig kendt musik, mere gennemsigtig for
energifelters klanglige strukturer. Det er ikke let at
beskrive energifelter i ord. Og endnu mere vanske-
ligt er det at beskrive musik i ord. At forsgge pa at
beskrive Bachs orgelmusik og dens feltstrukturer i
ord er derfor nesten pa forhand dgmt til at mislyk-

kes. Dog vil forsgget blive vovet.

Man bedes lzse det fplgende mere som en art dig-
terisk beskrivelse, mere som et beundrende forsgg
paien art prosaisk-teknisk poesi at pege pa detlysog
den salighed der ligger abenbaret i Bachs musik.

Hyvis det fglgende ses som en finger, der viseriret-
ning af Bach, og hvis det kunne inspirere nogen til at
lytte endnu en gang og maske lidt mere meditativt til
Bach, da er det ikke ganske forgeves.

Under omtalen af »Kunst der Fuge« s@tter sproget
ligesom ud. Det er vist blot nogle arketypiske ud-
rabstegn sat efter hinanden. Men gladen for Bach
undskylder forhabentlig forsggets uforméenhed.

Omkring en oplyst findes et harmonisk felt af hg-



jere bevidsthed, og dette felts dynamik er en impuls
af hgjere bevidsthed. Om den oplyste er levende el-
ler dgd spiller i den sammenhang ingen vasentlig
rolle.

Man kan sige — om end dette ikke er ganske pre-
cist —at den oplyste aura skyldes eller manifesterer et
Buddhafelt, og at dette felts virkning skyldes eller
manifesterer en Kristusimpuls. Buddha og Kristus er
her forstaet primert som navne pa bevidsthedstil-
stande og ikke som navne pa historiske enkeltindivi-
der. Gautama Siddharta manifesterede og realise-
rede et Buddhafelt. Og Jesus af Nazareth virkelig-
gjorde og udtrykte en Kristusimpuls.

Et Buddhafelt af hvilende meditativ bevidsthed er
primert lys, sekundert karlighed. En Kristusimpuls
er primart kerlighed, sekundzart lys. Buddhafelt og
Kristusimpuls, lys og karlighed er to sider af samme
sag, to aspekter af samme enhed, to manifestations-
former af samme guddommelige kilde.For at give et
mere konkret eksempel pa en sadan impuls-felt
struktur (: IFstruktur) vil vi betragte Bachfeltet.
Bach var ikke oplyst, forstaet som vedvarende jeg-
transcendens. Men han var et menneske, der ofte var
1 illuminative tilstande. Hans musik er derfor for en
stor dels vedkommende komponeret ud fra tilstande
af hgjere bevidsthed. Derfor vil denne musik beare
prag af IF-strukturer. Fordi musikken udspringer af
et hgjere center, vil den i sig rumme et hgjere be-
vidsthedsfelt af viden og lys. Dette er ogsa tilfeeldet,
og vi er her i den heldige situation, at Bachs musik
kan hgres ogsa af den almindelige bevidsthed. Om
end denne musik ikke er @kvivalent med et fuldt op-
lyst Buddhafelt og ej heller formidler spiritualitet i
det ubrudte og allestedsnarvaerende omfang som en
fuldt oplyst Kristusimpuls, sa giver Bachs musik dog
et klart indtryk af, hvad der menes.

Vi vil derfor fordybe os lidt i Bachfeltets struktur
og den esoteriske viden, der rummes i det.

Viden om dette felts struktur far man gennem tre
kanaler:

a) iagttagelse i meditation af, hvorledes Bach-
musikken pavirker den samlede aurastruktur.

b) iagttagelse i yoganidra-agtige bardotilstande af,
hvilke astrale, arketypiske billeder musikken frem-
kalder. Og endelig

c) ved at iagttage denne musiks indvirkning pa
gruppeauraen. Vi vil koncentrere os om en rekke af
de store orgelvarker, iser fugavarkerne.

Der er tre lag i Bachs orgelmusik: eksoteriske ver-
ker, der ligger uden for Bachfeltet, og som altsa ikke
formidler hgjere bevidsthed. Mesoteriske varker,
de sakaldte abnere, der ad forskellige veje sgger at
pavirke auraen hen mod en receptivitet over for det
spirituelle, hvorved en tilslutning til selve det cen-
trale Bachfelt kan finde sted. Og endelig de esoteri-
ske varker, der ligger i Bachfeltets kerne og er
klangstrukturer, der gengiver og formidler hgjere
bevidsthedstilstande.

Uden for Bachfeltet ligger fx. de 6 orgelkoncerter,
adskillige af triosonaterne og en del af koralforspille-
ne.

Der findes i hvert fald tre klart forskellige typer af
abnere i den mesoteriske gruppe.

1) Afbalancering af chakrasystemet

Denne gruppe af vaerker pavirker direkte chakrasy-
stemet og skaber en tilnermelsesvis balance i dette.
Preludium og fuga 543 er et »exemplum instar om-
nium« pa denne type. Preeludiet arbejder pa den fysi-
ske rygrad, hele rygradsstrukturen igennem, hvor-
ved det ®teriske chakrasystem groundes, tilbagere-
lateres til centerliniens fysiske basis.

Hvis man forbereder sit system ved nogle enkle
gvelser, inden man lytter til dette praeludium, vil
man maske kunne opleve det i sin indre betydnings-
fuldhed. Vi har i kursussammenhange ofte arbejdet
pa denne vis med ganske stort udbytte.

Dvelserne er:

Fgrst kontakte den fysiske rygrad fra medulla (i
nakkegruben) til haleben. Derpa i takt med et gan-
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ske let forceret andedrat bevage bevidstheden fra
haleben til medulla og ned igen. Ned paindanding og
opad i udanding. Til slut forestille sig en lyslinie i
centrum op langs rygraden. Derpa hgre verket. Fu-
gaen vil da opleves som givende mulighed for en til-
slutning til selve Bachfeltet.

Til denne gruppe af chakrarelaterede verker hg-
rer ogsa BWV 545 og 546.

2) Det karmoisinviolette klangfelt

En rekke af Bachs orgelvarker frembringer en ser-
deles karakteristisk farvenuance i auraen, oven i kg-
bet omtrent i samme niveau, nemlig i hgjde med
knzenes sekundare chakraer. Denne Bachfarve er
en sammensatning af dyb, mgrk rg¢d og af transpa-
rent violet.

Bachmusikken anvender denne farvetone for at
forbinde en dyb tung lidelsesrelateret energifrek-
vens (den dybrgde knachakra relaterede nuance)
med en hgj hurtig vibration, der retter sig opad mod
den spirituelle aura (det transparent violette farve-
skar). Herved muligggres en balance mellem lidelse
og nade, der kan formidle kontakten til den hgjere
bevidsthed.

Fantasien i Cmol, BWV 562 er et af de lettest til-
gengelige vaerker af denne klasse. Atter kan man
forberede sit aurasystem pa en enkel made, og her-
igennem maske fa mulighed for at fgle dybere indad
1 musikkens esoteriske strukturer og dimensioner.

Fgrst kunne man stdende centrere opmearksomhe-
den i knaxhaserne, stedet hvor de sekundare chakra-
punkter lettest fgles. Derpa langsomt bgje og
strekke benene, stadig med bevidstheden hvilende i
knecentrene.

Efter et par minutter kan man da prgve at relatere
sin bevidsthed til den navnte karmoisinviolette
(klang)farve.

Nar man til slut i meditativ stilhed hgrer verket,
vil man eventuelt opdage nye sider i denne smukke
musik.

Andre verker, hvorigennem Bachfarven tydeligt
fremkaldes i auraen, er BWV 564 og det sidste veerk
Bach arbejdede pa, koralbearbejdelsen »Ich trete
hiermit vor deinem Tron«.

3) Abning af kronecenteret
Den tredje kategori af abnere arbejder direkte ind
pa kronecenterets vibratoriske niveau.

Som eksempel vil vi omtale Passacaglia og fuga
BWYV 582. Her forbinder Bach ganske tydeligt selve
kronecenterets energistruktur klangligt vibratorisk
med rodcenteret.

Man kan forsggsvis forberede sig saledes til ople-
velsen af dette vark: fgrst forestille sig en gennem-
sigtig rod kugleform der balancerer pa issens gverste
punkt (for at aktivere kronecenteret). Derpa fore-
stille sig et punkt af gyldent lys i rodcenteret (for at
aktivere rodcenteret i retning af receptivitet over for
hgjere energi). Til slut i stilhed lytte til Bach selv.

Andre varker i denne genre er BWV 537 og 544.

4) Bachfeltets kerne

I centrum af Bachfeltet, som udtryk for klart hgjere
bevidsthedstilstande, finder vi nogle af de stgrste og
mest ufattelige Bachvarker, fx. Dorisk toccata og
fuga BWV 538, Trippelfugaen BWV 552 og det stgr-
ste og dybeste af alle Bachs vaerker: »Die Kunst der
Fuge«.

I den doriske toccata og fuga beskriver eller frem-
stiller Bach to serpregede energistrukturer eller be-
vidsthedsstrukturer, der hgrer hjemme i klart hgjere
meditation.

Dels det sakaldt universelle punkt, dels det illumi-
nerede rodcenter. Det universelle punkt er det sted i
bevidstheden, hvor den henger sammen med bade
det kollektivt ubevidste og den hgjere bevidsthed.
Bevidstheden har en navlestreng, en kilde, hvor den
grunder i den kosmiske uendelighed. Dette punkt lo-
kaliseres ved at forsgge hele tiden at flytte bevidsthe-
den bagud i undersggelsen af, hvem jeget er, eller



hvor tankerne kommer fra.

Det illuminerede rodcenter er en vision, en vibre-
rende lysstruktur, der ligner en firbladet blomst i lys.
Denne vision optrader, nar hgjere bevidsthed er for-
bundet direkte med rodchakraet. Herved renses og
oplyses rodcenteret.

Bachs Doriske toccata og fuga frembringer aurisk
disse to klangfarver, eller symbolstrukturer, nar den
far lov at virke ind i en receptiv, dben, afbalanceret
personlighed.

Nar musik fra Bachfeltets kerne hgres i en hgjere

DIE KUNST DER FUGE

De fire enkelte
fugaer

De tre modfugaer
+ de tre flertema-
tiske fugaer

De fire kanoniske
fugaer

Vaagen bevidshed Drsm Kollektiv Sgvn Hojere

meditation ubevidst bevidst-  bevidst. Ind i
hed ned i kollek- bevidstheden
tiv ubevidst

Tanker-stilhed Anima-animus Spiritualitet

Essens spejler sig Essens spejler sig Essens spejler

i bevidsthedens i det ubevidstes  siq i multidi-

modi modi mensionalitet,
i den hojere
bevidstheds
modi

bevidsthedstilstand, er de her i punkterne 1-4 skitse-
rede strukturer manifeste som lysende autonome fel-
ter af vibrerende klange; det er bevidsthedsmusik i
pulserende lys, der vibrerer i kosmos som galaktiske
felter.

Det sidste veark vi vil nevne er Bachs sidste store
testamentariske verk: »Die Kunst der Fuge«.

Som bekendt er dette verk strukturmusik, ikke
komponeret for noget specifikt instrument. Dette
vaerk forholder sig til almindelig musik, som en
hgjere bevidsthedstilstand til den almindelige jeg-

De to spejlfugaer
+ slutfugaen

18

17

Enhed 4. tilstand

Det guddommelige

Essens spejler sig
1 sig selv, i Gud,
1 enhed
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centrerede bevidsthed.

Bach gengiver i »Kunst der Fuge« udviklinger fra
almindelig bevidsthed gennem meditation til illumi-
nation og videre herfra til den hgjere bevidstheds
dgdsproces i glorificatiotilstanden.

Vivil skematisk antyde denne forvandlingsproces.

Contrapunctus 1-4

Fugaerne arbejder med meditativ balancering, stil-
lelse af den almindelige bevidsthed. Urtemaet er den
guddommelige puls, dempet ind gennem det univer-
selle bevidsthedspunkt, og derved nedskrevet til den
almindelige bevidstheds grundtema, tankernes arke-
typiske rytme.

Contrapunctus 5-10
Det lys, der er samlet i meditation, bevaeges ind i det
kollektivt ubevidste. Herved belyses mange facetter
af det kollektivt ubevidstes magiske teater.

5. Den kvindelige energipol.

6. Det ubevidstes projektioner i Mayas slgr.

7. Bevagelse fra pinealpunkt og ned.

8. Hjertecenterets kromatiske enhed af mandlig
og kvindelig.

9. Shaktis slgrdans.

10. Det guddommelige lyser over, bagved og

igennem.

Contrapunctus 11-15

Den meditative proces har assimileret store maeng-
der af energi fra det arketypiske niveau. Med denne
balance og intensitet som baggrund kan bevidsthe-
den abne sig for et illuminativt glimt i 11. contra-
punctus, hvor Bachtemaet star frem i sin fulde klar-
hed.

11. Galaktisk gang i bassen. Kosmisk udvidelse,
hgjere bevidsthed. Det kromatiske ekko ned gen-
nem bevidsthedsplanerne, helt ned i materien; pris-
matisk bevidsthed.

12. Néaden. Toneregn fra Sukavati. Ned pa krone-
centeret.

13. Fra halscenter til hjerte.

14. Hgjere astralitet; lysets tonestige. Sferisk reli-
gigsitet ned i solar plexus.

15. Basigen. Den jordiske rodcenterbas, gennem-
syret af celest and. Glaede friggres og stiger op.

Contrapunctus 16-18

Efter illuminationsglimtet i 11 breder lyset sig ned-
efter i personligheden, helt ned i de fysiske struktu-
rer.

Den sidste proces, dgdens, er tilbage. Bach vidste
eller anede, som alle hgjt udviklede bevidstheder, at
han skulle dg, ca. 6 maneder for det skete. Derfor
standsede han bearbejdelsen af »Kunst der Fuge«.
Det ville ikke vaere muligt uden i en permanent op-
lyst tilstand at fuldfgre dette store vaerks musikalske
og bevidsthedsforvandlende proces. Bach fuldendte
»Kunst der Fuge« i sin egen dgdsproces.

Den sidste sektion af vaerket beskriver Bachessen-
sens tilbagetagning og opstigning til evigheden,
hvorfra den kom.

16. Syntese af jord og himmel. Udvidelse. Opstig-
ning.

17. Eksistentiel tremolo. Essensen skiller person-
lighedsskallerne ad.

18. Den overindividuelle majestetiske Bach-
essens tager sig tilbage i evigheden:

(A) Diamanttilstanden, Vajrasattva.

(B) Samsara: at diamantlegemet er og er ét med
Samsara.

(C) Bachessensens tilbagetagning. Glorificatio.

Maske man gennem disse telegrafiske eller digteri-
ske antydninger kan stemme bevidsthedens instru-
ment saledes meditativt, at Bachs fugakunst kan ud-
spille sit bevidsthedsforvandlende mysterium for det
indre gre.



Bogliste

En liste over nye beger, som vi mener
kan have interesse for vore lesere.
Listen tilstraber ingen form for
fuldstandighed.

A5 —bogen /| Musik & Lys 1984. Katte-
sundet 12, 1458 Kgbenhavn K, pris
50,00 kr. Arligt udkommende handbog
for det rytmiske musikmilj@.

Martin Andersen: Hjemmemusikken
og dens udbredelse. Skandinavisk Bog-
forlag Odense, 254 sider, pris 68,00 kr.

Torben Bille: Sebastian — Gggleren,
Knud og de andre. Forlaget Fremad,
144 sider, pris 98,00 kr. Bogen om
sangskriveren og sangeren Sebastian.
Gennemillustreret og med diskografi.

Per Erik Brolinson & Holger Larsen:
Rock... Aspekter pd industri, elektro-
nik och sound ... And Roll. Aspekter pd
text och vokal gestaltning. Stockholm
1981. Svensk doktorafhandling, som pa
et nzrmest positivistisk grundlag forsg-
ger at levere en terminologisk og meto-
disk ramme for analysen af forskellige
stilarter og andre trak i rockens histo-
rie. Specielt afsnittene om sound og vo-
kal gestaltning rummer vigtige bidrag
til analysen af disse parametre.

Ole Bundgaard: Frgen Kysser. 21 nye
sanglege. Kgbenhavn 1984. Nye bevea-
gelsesorienterede sange, »der mere
knytter an til den rytmiske populermu-
sik end til den jazz. pad. tradition.«
med legeinstruktioner, tekster, melo-
dier og becifringer.

SANGBOGEN DUI -legogvirke, ved
Hans Hansen, Hanne Posche, Palle
Lundstrgm. Torveporten 2", 2500 Val-
by, 244 sider, pris 20,00 kr. Sangbogen
er en foreningssangbog, men den inde-
holder ogsa en del nyere bgrnesange og
fredssange, skrevet si bgrn kan forsta
indholdet.

Wim Mertens: American Minimal Mu-
sic, London & New York 1983. En af de
fa stgrre samlede fremstillinger af mini-
malmusikken, centreret omkring de
fire komponister La Monte Young,
Terry Riley, Steve Reich og Philip
Glass samt deres forudsatninger, som
de findes hos Wienerskolen, Stockhau-
sen og Cage.

Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft, bd. 7 Hermann Danuser: Die
Musik des 20. Jahrhunderts bd. 8 Hans
Oech: Aussereuropdische Musik (Teil
1) Regensburg 1984. De to senest ud-
komne bind i den store 10-binds hand-
bog, som udgives af Carl Dahlhaus ef-
ter strukturhistoriske principper. Ver-
lag Athendum.

Ernst Jgrgensen: Elvis Presley, Elvis
recording sessions, af Ernst Jgrgensen,
Erik Rasmussen og Johnny Mikkelsen.
Stenlgse. JEE Productions. Kronprin-
sessegade 3, 1114 Kgbenhavn K, 272 si-
der, illustreret plus bilag, pris 99,50 kr.

Ulrik Skouenborg: Von Wagner zu
Pfitzner — Stoff und Form der Musik, i
serien Veroffentlichungen der Hans
Pfitzner-Gesellschaft bd. 2. Tutzing,
194 sider, DM 88 ,—.

Shu-bi-dua — Melodierne, teksterne, hi-
storien. Dan Turell har skrevet histo-
rien om successen. Rigt illustreret med
noder og becifringer. 224 sider. Gyl-
dendal Kgbenhavn 1984 pris 98,00 kr.
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