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Indledning

Personlig begrundelse for valg af emnet

Det har altid optaget mig, hvad har vi som mennesker til felles?
Hvad sker der, nar to (eller flere) mennesker eller kulturer mgdes?
Tre biografiske hovedmotiver har rykket disse spgrgsmal i centrum af min interesse:

* min opvakst i forskellige kulturer

* min faglige beskaftigelse med improvisation i musik og bevaegelse

* mit psykoterapeutiske samarbejde
Mgdet med mennesker i andre kulturer indebzrer, at man bliver sig sin egen kultur bevidst.
Bevagelses- teater- musikimprovisation og psykoterapi har for mig vaeret rum, hvor mgdet
med andre mennesker kunne finde sted, og hvor vores kulturelle "prag” var trengt i
baggrunden. I den improvisatoriske sammenhandling oplgser sig kulturbetinget bevidsthed til
fordel for nye samvarsformer. I dette eksperimentelle felt ligger en sarlig vaerdi og et stort
potentiale med hensyn til at udvikle og etablere nye mader at veere sammen pa med andre.
Det er pa denne baggrund, jeg har valgt at undersgge den fri musikimprovisatoriske praksis.
Det er et forsgg pa at ggre denne praksis tilgeengelig for det pedagogisk psykologiske omrade
ved at skabe en forbindelse mellem fri musikimprovisation og forskellige psykologiske teorier.
De teorier, som jeg kan relatere fri musikimprovisation til, spaender fra: psykodynamiske
grundopfattelser over dens forgreninger med eksistentiel filosofi og pedagogik, samt de
seneste videreudviklinger indenfor den eksperimentelle spedbarnsforskning,
udviklingspsykologi og neurofysiologi, til socialkonstruktionistisk metateori.
At jeg ikke kan inddrage alle disse teoretiske tilgange i denne afthandling, siger sig selv.
Jeg har valgt at nevne disse mangfoldige tilgange, for at tage leeseren med pa den
afgransningsproblematik jeg har varet igennem pa det teoretiske omrade og henviser i denne
forbindelse til bibliografien. Ud over den udfordring, der 1a i at afgrense og udvalge det
teoretiske materiale, stgdte jeg pa den vanskelighed, det er at oversatte en nonverbal praksis
til tekst.

Hvad sa?



Flyvetur og ...

Oprindeligt ville jeg med udvalgte begreber og temaer fra teorierne skabe en forbindelse til fri
musikimprovisation for dermed at skabe et teoretisk fundament til denne praksisform, dens
anvendelsesmuligheder og perspektiver med hensyn til bearbejdelse af mangfoldige
problematikker 1 vores samfund is@r indenfor psykoterapi og pedagogik.

I denne praksisform sa jeg virkeligggrelsen af en vision og utopi af kommunikation. En vision

som Henry Miller har prgvet at indfange ved at skrive:

,.Every man Jack of us moves without feet at least a few hours a day, when his eyes are closed
and his body prone. The art of dreaming when wide awake will be in the power of every man
one day. Long before that books will cease to exist, for when men are wide awake and dreaming
their powers of communication (with one another and with the spirit that moves all men) will be
so enhanced as to make writing seem like the harsh and raucous squawks of an idiot* (Miller,

1970, s. 20).

Min forundring over de mange musikalske begreber (polyfoni, afstemning, intonation, mm.) i
nyere psykologisk, filosofisk og sociologisk videnskabelig litteratur fik mig til at teenke, at
disse musikrelaterede ord specielt ma vere egnet til sprogligt at neerme sig kompleksiteten af
menneskets vaeren 1 verden.

Peter Berliner (2001) taler f.eks. om udvekslingsprocessen mellem forskellige kulturer:

”Der er forskellige magtpositioner at finde i udvekslingen, der kan forstas som en proces, der
udvikler sig ikke intentionelt, men ud fra en kakofoni af forskellige stemmer” (op. cit., s. 91).
Og Daniel Stern (2004a) taler om polyfoni of action”, “kontinuerlig livsmusik™ (op. cit.,
2003, s. 19) og “’selv — i — samklang — med — en — anden” (op.cit., s. 23) mm..

Udstrakte passager i denne litteratur dekkede naermest 1:1 mine oplevelser i fri
musikimprovisation pa den made, at teorien kan omszttes i denne praksis og omvendt: at
denne praksis kan forstas som metafor. Det gaelder iser for Daniel Sterns beskrivelser af
affektiv afstemning i forbindelse med sp&dbgrnskommunikation og parallelt dermed:
beskrivelsen af den psykoterapeutiske proces.

Eller ogsa refererer litteraturen afmeegtigt til musikken som det hgjeste abstraktionsniveau, der

ikke lader sig indfange af sproget. Sgren Kierkegaard bemarker:



”Den abstrakteste Ide der lader sig teenke', er den sandselige Genialitet. Men igjennem hvilket
Medium lader den sig fremstile? Ene og alene — ved Musik. ....

Det, at den er i en succession af Momenter; thi hvis den var i eet Moment, lod den sig afbilde
eller male. Det at den er i en succession af Momenter, udtrykker dens episke Charakter, men den
er dog ikke episk i strengere Forstand, thi den er ikke saa vidt, at den er kommen til Orde, den
rgrer sig bestendig i en Umidddelbarhed. I Poesi lader den sig altsaa heller ei fremstille. Det
eneste Medium, der kan fremstille den, er Musiken. Musiken har nemlig et Moment af Tid i sig,
men forlgber dog ikke i Tiden uden i uegentlig Forstand. Det historiske i tiden kan den ikke
udtrykke” (Kirkegaard i Hastrup, 2001, s. 20).

Nar der er tale om musik i disse sammenhange, teenker jeg pa fri musikimprovisation, denne
specifikke form for musik og musikudgvelse.

Tankespringet til at s@tte dette indlysende og metaforisk pragnante sprogbrug i forbindelse
med fri musikimprovisation, som forlgsende virkeligggrelse, en realisering af det postmoderne
scenario, ikke som afmagtig men fuldmegtig aktgr for den tid det varer, er ikke en selvfglge.
Ved mit speciale ville jeg nerme mig denne vision.

Denne hgjdeflyvetur kom dernast mere og mere pa jorden. I det fglgende beskrive jeg denne

landingsproces.

... landing

Ved lesning af sekunder litteratur indenfor musikpadagogik og musikterapi stgdte jeg 1 vidt
forskellige sammenhange pa de teorier, jeg selv havde sat i forbindelse med fri
musikimprovisation. F.eks. brugt til at forklare forskellige og endda for mig modsigende
praksisser indenfor bade musikpaedagogik og terapi med et psykologisk fundament.
Samtidigt meldte sig i mig fornemmelsen og behovet for at forankre dette emne i en konkret
aktuel diskurs, jeg kunne deltage i.

Jeg spurgte mig: hvad kan jeg bruge det til? Hvor er der et indsats- og interesseomrade, som

jeg kan knytte an til, og som samtidigt trenger til belysning?

Med hensyn til disse spgrgsmal, uvisheder og uoverensstemmelser fik jeg to ahaoplevelser ved

lesningen af:

1 Neurofysologen Matti Bergstrem (1988) sammenstiller i sin artikel: "Music and the Living Brain” vores
taenkeprocesser med musik og Kimmo Lethonen (1994) sparger: ”Is Music an Archaic form of thinking?' .



1. Allan Raschs (2004) speciale Improvisation — gjeblikkets begivenhed. Her viste sig emnets

aktualitet 1 konkrete forhold, jeg kunne knytte an til. Bl.a. improvisation som fag i folkeskolen
og musikle@rerens manglende uddannelse og usikkerhed med hensyn til denne praksis. I denne
sammenh@ng kunne jeg fra mit perspektiv se et behov for en videre teoretisk forankring, som

rekker ud over flow — teorien (Csikszentmihalyi, 1975).

2. Volker Biesenbenders bog: Von der unertriglichen Leichtigkeit des Instrumentalspiels.
Drei Vortrige zur Okologie des Musizierens (1994) hvor han skriver:
,»...vergleichen sie die Schilderung eines Sonnenaufgangs mit Ihrem
personlichen Erleben: Sofort zerfillt etwas, das im Grunde einfach ist — im
Sinne von einheitlich und ganz — in zahllose isolierte Einzelheiten. Das gilt noch
fiir die simpelste Sache: Beschreiben heisst immer zerlegen, etwas Ganzes in
Nacheinander und Auseinander zu verwandeln* (op. cit., s. 61).
Dette citat siger noget om vores personlige oplevelse af f.eks. en solopgang og beretningen om
denne oplevelse. I det gjeblik, vi prgver at beskrive en egentlig enkelt oplevelse, falder
helheden fra hinanden og bliver til mangfoldige dele. Det samme gelder for de mest enkle
ting. At beskrive noget betyder altid at forvandle en helhed til en rekkefglge og adskillige
enkelte dele.
Denne konstatering henviser netop til skriftsprogets styrke: ved at skrive er vi i stand til at

dekonstruere og konstruere, atomisere og reflektere over en helhed.

Med disse oplevelser kom jeg frem til at inddrage empirisk materiale for at indfange,
forvandle, og g@re nogle aspekter af den nondiskursive fri musikimprovisatoriske proces
tilgeengelige. Tilgengelige a) for en teoretisk analyse og sammenstilling i en videnskabelig
kontekst og b) for dermed at vare i stand til at formidle mine ideer og deltage i en aktuel
diskurs (f.eks. pkt.1).
Muligheden for at inddrage empiri havde jeg i fgrste omgang bevidst udeladt at tage i
betragtning af forskellige grunde:

- Jeg gnskede ikke at fa en bestemt, forstyrrende forskerrolle i en proces jeg selv er

involveret i ud fra en bekymring om fremmedggrelse og gdeleggelse af en helhed?.

2 Denne problematik minder om den tidlige kritik af antropologisk og etnografisk forskning: de ofte eksotiske
og fjernt fra civilisationen boende naturfolk, som skulle udforskes, blev pavirket af forskerens tilstedevaaese. |
vaaste tilfadde blev kulturen adelagt, men i hvert fad pa en dler anden made forandret (Hastrup, 1999).
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- Fornemmelsen af ikke at kunne indfange noget overhoved ved brug af sproget. Som

om der ikke var en overflade, jeg kunne tage fat i og gribe for at finde en tilgang.

Det var derfor, jeg i forste omgang kun ville vedlegge en cd med improvisationsmateriale som
bilag i habet om at laeseren ville fa samme 1:1 oplevelse som jeg selv!

En anden idé var at indramme hver side af specialet med en grafik af et lydspor med
opfordring om at lytte til en improvisations - cd under leesningen.

Alt dette kunne i mellemtiden ikke Igse mit problem. Ved at deklarere fri musikimprovisation
som en form for "kommunikationsutopi” og ideal ville den ikke blive mere forstaelig for
udenforstaende.

Jeg kan ogsa sige det pa den made: sprog og musik er ikke kompatibel pa den made.

Den fri musikimprovisatoriske proces kan ikke oversattes til sprog.

Det er derfor, jeg har valgt at lave interview med mennesker, som udgver fri
musikimprovisation. Samtalerne og deres refleksioner er specialets empiri: det materiale jeg
kan sidestille med teori.

Samtalerne er pa den made en konverteringsproces af en ikkesproglig praksis i sproget.

Den personlige oplevelse af den fri musikimprovisatoriske proces forstas pa baggrund af den
enkeltes biografi.

Pa den made fik jeg sat handtag pa et ellers utilgengeligt felt. Fri musikimprovisation kan pa
den made blive set som fenomen, som genstandsfelt og som handling.

Denne beslutning har ogsa sat mig fri i forhold til min bekymring for ved min undersggelse at
pdelaegge fri musikimprovisation®.

En anden fordel ved denne fremgangsmade har efterhanden vist sig for mig:

Pa én og samme tid spreder jeg mine teoretiske iagttagelser ved involvering af flere

mennesker, samtidigt med at jeg skaber nogle handtag i form af de forskellige fortaellinger.

Psykologisk set kan jeg anfare mytologien om Amor og Psyke som billede pa denne konflikt.
Djeblikket, hvor man seer hinanden, hvor man seer det, man braender for og sa gerne vil fa gje pa, varer kun
et sekund. Derefter oplgses og forandres alt.
3 | modsagning til den farnsevnte antropol ogiske forskning drejer det sg her ikke om en fremmed kultur. Jeg
er i forvgen deltager af den praksis jeg udforsker.

Denne problematik, at forskeren om han vil dler g, pavirker st praksisfet har den moderne
antropologi — ikke mindst pa baggrund af dens historie - problematiseret og er dermed blevet retningsvisende
for andre grene indenfor humanvidenskaben med sine feltmetoder, praksisforskning, osv..
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Sammenfatning
Ved at betragte fri musikimprovisation som en kommunikationsutopi, 1:1 vision, og
realisering af pluralistiske teorier, kommer jeg ikke langt i forbindelse med en videnskabelig
analyse.
At sidestille:
* fri musikimprovisation, om det nu er i form af en sidelgbende grafik eller opfordringen
til at lytte til en improviseret cd mens man leser og
* sprog, i form af en citering af videnskabelige teorier,
umuligggr en fordybelse, diskussion, og videre praksis-, metode-, og teoriudvikling.
Denne fremgangsmade ville yderlige vaere ufrugtbar:
1. med hensyn til at lukke denne verden op for udenforstaende og
2. med hensyn til at neerme mig en beskrivelse af en yderst sensitiv proces i permanent

bevaegelse.

Omraderne skal lukkes op for hinanden og for leseren.

Enkelte bobler af den valgte teori og praksis puster jeg op, sammenbinder og slipper lgs, 1
hébet om at de eksploderer i laeserens atmosfeare, stemthed og vind- og vejrforhold, som
helheds skabende ahaoplevelser.

Samtidigt med at jeg med denne opgave har opgivet det ambitigse projekt af en 1:1
konfiguration, holder jeg fast i fri musikimprovisation som en potentiel og reel vision og
praksis af en kommunikationsutopi. Konkret: visionen om en frit improviserende intellektuel
akademisk forsamling, skoleklasse, l@rerkollegium, ... .

Helhed kan ikke skabes absolut i dette medium: at skrive.

Helhedsfglelsen i den sans jeg mener, er altid en begivenhed og et samspil af mange intra- og
intersubjektive, og amodale processer i mennesket og mellem mennesker: jeg og du og vi og
bogstaver, typografier, linieafstande, og lyd og stemninger og farver og vejret i tid og rum.
Det her presenterede materiale bliver derfor et mere eller mindre vellykket forsgg pa
”Zergliederung” og ”Gliederung”. Pa dansk: “dissektion, sgnderlemmelse” og “organisation,

strukturering, indlemmelse”.

Denne udfgrlige beskrivelse af min vej fra: a.) mit gnske om at ville skrive noget om noget,

som i fgrste omgang n@rmest var uoverskueligt, og som jeg lidenskabeligt er optaget af, til b.)
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en fremgangsmade og et forskningsdesign, har til formal at give laseren en fornemmelse for
det store perspektiv, den uendelighed af associationer og tvarfaglige tankeforbindelser denne
praksis kan abne op for.

Jeg slutter dette afsnit med titlen til en artikel af Vinko Globokar (1972): ”Man improvisiert

...Bitte, improvisieren Sie! ... Komm, lasst uns improvisieren! ... (op. cit., s. 84).

Begrebsafklaringer

Fglgende definitioner pa fri musikimprovisation ligger til grund for dette speciale.

Ud fra et musikfagligt perspektiv skal under fri musikimprovisation i dette speciale forstas:
den kollektive abne omgang med alle musikalske parametre samt omsztning i lyd af ikke-
musikalske associationer ved hjelp af stemmen, kroppen og pa alle i spillesituationen
tilgeengelige instrumenter og objekter. Sprogets gengse referencer, dets diskursive og
udelukkende dialogiske egenskaber er ophavet. Ord og satninger opfattes savel i deres
artikulation, som 1 deres indholdsmassige betydning.

Pauser opfattes som en del af lyden. Alle bevagelsers lyde tller.

Ud fra en psykoanalytisk baggrund kan fri musikimprovisation her beskrives som:
Kollektive, frie associationer udtrykt i lyd. Lyden er et felles produkt af deltagernes fri
associative brug af stemmen, kroppen, instrumenter og genstande i hele deres klangspektrum.
Stilhed opfattes som en del af det samlede udtryk.

Fra en psykodynamisk og aktiv musikterapeutisk indgangsvinkel undersgger jeg fri
musikimprovisation som en form for: bevidst skabt, intersubjektivt felt, som hviler pa lyd og
musik.

Det er med begreber fra den psykodynamiske spadbarns- og intersubjektivitetsforskning samt
teori, at jeg belyser det empiriske materiale i mit speciale.

Implicit i disse definitioner ligger, at min undersggelse handler om fri musikimprovisation
mellem mindst to voksne mennesker, som bevidst begiver sig hen i fri musikimprovisation.
Det drejer sig f.eks. ikke om undersggelsen af fri musikimprovisation, som kan opsta

spontant, ofte blandt mennesker i beruset tilstand, ved en fest.
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Fokus ligger pa det intersubjektive felt i Daniel Sterns (2004) forstand: ”the domain of
feelings, thoughts, and knowledge that two (or more) people share about the nature of their
current relationship” (op.cit., s. 243).

“Share”, at dele indeberer at dele fglelser, tanker og viden, som ikke ngdvendigvis kan sattes
ord pa. ”Not only is this intersubjective domain shared, but the sharing also is validated
between them, implicitly or explicitly. This field can be reshaped. It can be entered or exited,
enlarged or diminished, made clearer or less clear” (op. cit., s. 243).

Af pioneren Cowlyn Trevarthen (2003) far vi fglgende pregnante definition af
intersubjektivitet: at “vare falles om subjektiv oplevelse” (op. cit. i Stern, s. 172).

Et vasentlig begreb i denne kontekst er ’kommunikation”. Kommunikation er i hgj grad
forbundet med forstaelse og bestemte former for udveksling. I denne sammenhzng taler jeg
om en udvidet form for kommunikation, som ikke er begrenset til en disciplineret sproglig
dialog og forstaelse. Det kan ligesa vel handle om en kakofoni af forskellige stemmer i intens
udveksling. Hvorvidt der kan vere tale om en udvikling, forandring og forstaelse af det
intersubjektive felt, forsgger jeg at diskutere ved de personlige beretninger, som danner
grundlag for min analyse.

Et andet begreb, som ofte bliver brugt i forbindelse med improvisation og kommunikation, er
nonverbal. Ordet “nonverbal” kan fgre til den opfattelse, at man ikke ma tale i fri
musikimprovisation. Det er ikke tilfeldet.

I fri musikimprovisationen gelder det ikke om at genskabe en fgrsproglig, en nonverbal, eller
praeverbal, situation. Fri musikimprovisation kan ogsa indeholde sproglige ytringer.

Det geelder om, at skabe en situation, hvor sproget ogsa kan opfattes konnotationsfrit eller non
diskursivt. Daniel Stern (2003) bemarker i denne sammenhang: ... jeg havder, at der
skelnes skarpt mellem sprog som musik og som lyrik, ..., fordi karakteren og omfanget af
kulturelle gennemtrengning eller omringethed er forskellig” (op. cit., s. 31).

Jeg anvender “nonverbal” i forbindelse med spadbarnsforskning.

Begrundelse for valg af teori og empiri

”Den "psykologiske fantasi” som er ngdvendig for a omsette sine musikopplevelser i spraklige kategorier (som
korrelat til den sosiologiske og antropologiske fantasi ” som er ngdvendig for a lese slike spraklige utsagn som
ledd i kulturelle prosesser og forhandlinger) passer til en metodemodell som legger stor vekt pa musikalsk

improvisasjon” (Ruud, 1990, s. 323).
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Begrundelse for valg af teorien

Indenfor feltet omkring improvisation er der mange teoretiske bud. To af dem, som ofte
bliver n&vnt 1 sammenhang med improvisation, er kaos- (Gleick, 1989; Bohm, Peat, 1989)
og flow- teorien®. Jeg har valgt dem fra pa grund af deres videnskabsteoretiske placering
samt disse begrebers n&ermest mantraagtige popularitet og den dermed forbundne ofte
unuancerede sproganvendelse.

Et andet spgrgsmal melder sig med hensyn til teorivalg:

Hvorfor velger jeg ikke at placere de musikterapeutiske og musikpedagogisk/didaktiske
teorier centralt, som har beskaftiget sig med denne praksis?

I de sidstnavnte spiller fri musikimprovisationen i den her brugte definition mest en
underordnet rolle. Fokus er her, maske pa grund af et manglende sprog, ofte heeftet til
musikalske parametre eller ydermusikalske billeder, kompositioner eller bestemte musikalske
idiomer, for at skabe en eller anden form for ydre samlings- og sammenspilsgrundlag.

Min interesse ligger 1, at hive fri musikimprovisation ud af den musik-, specialpedagogiske og
den terapeutiske kontekst og belyse den kommunikative dimension med henblik pa den
betydning denne praksis kan fa for kulturen og normaludviklingen i vores tid.

Even Ruud (1990) peger pa sidste side i Musikk som Kommunikasjon og Samhandling i et
visionart udblik pa musikterapien som en “kulturel bevaegelse og ikke bare som en
behandlingsprofesjon”. Et visionart udblik hvor det “improviserende menneske” er grundlag
for det handlende menneske og "hvor de gkologiske aspekter, menneskets samleven med sine
omgivelser, framheves”. ”Et menneske som kan leve i en prosess, hvor den indre trygghet —
som foruds@tning for og resultat av improvisasjonsevnen — gir rom for psykisk fleksibilitet”
(op.cit., s. 323). Ved “kulturel bevaegelse” forstar jeg i denne kontekst: udvikling af nye
(pedagogiske, psykologiske, sociale og kunstneriske) praksisformer i sammenh@nge, som
ikke star i direkte forbindelse med klinisk terapeutisk behandling.

Og om Daniel Sterns udviklingspsykologiske forskning skriver han i en fodnote i Musikk og
Identitet (1997): "Hans teori om selvets udvikling, hans beskrivelser av interaktionsformer
mellom mor og barn, om vitalitetsfglelser og "affektiv inntoning” syns a passer som hand i
hanske til en disiplin’ som er baseret pa improvisajon gjennom et ikkeverbalt medium” (op.

cit. s. 39).

4 Se temanummer om flow i "Kognition & Paedagogik” (2004, nr. 52 — 14. arg)
5 Musikterapi.
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Hertil vil jeg tilfgje Daniel Sterns (2004a) beskrivelse fra hans nyeste bog af vores evne til at
kommunikere ”culture - free” samt henvise til hans gennemgaende straeben efter at satte disse
evner i forbindelse med den psykoterapeutiske proces og almene menneskelige relationer.
Daniel Sterns adskiller sig fra andre spadbarnsforskere ved konsekvent at sgge at integrere
forskningsresultater i sit praktiske psykoterapeutiske arbejde. Hans interesse i spadbarns-
forskningen er vaesentligt knyttet til den parallelle udforskning af anvendelsesperspektiverne
og de konsekvenser for opfattelsen af udviklingsmuligheder i et livsperspektiv.

Den vedvarende aktualitet og udvikling af Daniel Sterns teori afspejler sig ogsa i de tre
hovedvarker jeg refererer til:

The first relationship fra 1977, genoptrykt i 2002 med en ny introduktion.

Speedbarnets interpersonelle verden fra 1985, genoptrykt 12003 med en omfattende ny
introduktion og The present moment in psychotherapy and everyday life (2004a).

Udover teoriens fokus pa nonverbale processer er denne forskning ny og pa mange mader
tvaerfaglig med hensyn til dens perspektiver for andre praksisser end psykoterapien. Som vi
kan lase 1 undertitlen: ”... and everyday life” , og hverdagsliv.

I en gaesteforelesning pa Kgbenhavns Universitet talte Daniel Stern (2001, 14.12.) om teorier
og metoder: ’they are a vehicle to establish a relation”.

Det gelder ogsa for mit speciale. Her vil jeg skabe en forbindelse mellem visse aspekter af

denne teori og fri musikimprovisationens betydning for relationer.

Begrundelse for valg af empirien

Hvorfor har jeg valgt fri musikimprovisation som genstandsfelt for min undersggelse og ikke
f.eks. det intersubjektive felt i contact improvisation, dans, eller kollektiv non — figurativ
maleri, 1 seksualiteten, eller 1 vores sproglige kommunikation?

Seksualiteten har jeg valgt fra pa grund af dens overvejende dyadiske karakter og pa grund af
den ovennavnte teoretiske baggrund, som peger mod flere primare motivationssystemer end
psykoanalytisk driftsteori.

Pa baggrund af mine erfaringer med andre improvisatoriske praksisser har jeg valgt fri
musikimprovisation som forstgrrelsesglas til at belyse det intersubjektive felt.

I denne kontekst ser jeg fri musikimprovisation som en praksis, som indlemmer alle andre
navnte praksisser. Fri musikimprovisation kan ogsa ses som dans i dens bevagelser, eller

omvendt: dans som fri musikimprovisation i dens lyde. Alle samhandlingsformer kan
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underordnes en musikalsk beskrivelse og perception: penslens lyd pa stoffet, danserens
andedrat og bevagelseslyde, osv.. Pa den made kan de ogsa opfattes som fri
musikimprovisation.

Fri musikimprovisation er pa mange mader let tilgaengelig som tveerfagligt intersubjektivt
undersggelsesfelt hvad angar undersggelsesmetoderne. Kvantitative instrumentelle malinger af
specifikke musikalske parametre (f.eks. rytme, tonehgjde og dynamik er parametre, som
forholdsvis nemt lader sig indfange ved instrumentelle malinger) og kvalitativ subjektiv
oplevelse kan supplere hinanden i undersggelsen af det intersubjektive felt. I det senere afsnit
om Benjaman Schoglers (1998) forskning treder dette aspekt tydeligt frem.

Beretningerne kan vare meget intime og personlige uden at vare invaderende, krenkende
eller athengige af andre medspilleres vurdering. Det er et pa mange mader abent neutralt felt,
hvor man ikke er bundet til hensyntagen til andre involverede i sin egen fortalling. Ligesom
man i den fri musikimprovisation spiller, som man har lyst til, kan der heller ikke vare noget
forkert i ens fortelling af oplevelserne.

Det er klart at fenomenerne kan beskrives forskelligt ud fra ens personlige baggrund, selvom
bestemte fenomener kan opleves og males i den fri musikimprovisatoriske proces f.eks.:
rytmeskift, dynamikforandringer (intensitet), pludselig lige intonation, pludselig pause, osv..
Informanterne kan tale om ekstreme oplevelser, uden at disse fortellinger i denne kontekst er
tabubelagt pa informanternes side. Derved bliver etiske overvejelser fra forskerens side
reduceret i det ellers meget sensible mellemmenneskelige felt.

Jeg har valgt at belyse det intersubjektive felt fra et overordnet frit musikimprovisatorisk
perspektiv af yderligere grunde:

* Susanne K. Langer (1962) har i sin bog Philosophy in a new key foretaget et
dybtgaende studie af menneskets symboler i sprog, kunst, musik og ritual. Jeg
henviser her til nogle af hendes beskrivelser af musikken som medie og s®tter dem i
forbindelse med fri musikimprovisation.

Susanne K. Langer (ibid.) skriver om musikkens forbindelse med fglelser, som har
dannet baggrund for Daniel Sterns “vitalitetsfglelser”: ”The real power of music lies in
the fact, that it can be “true” to the life of feeling in a way that language cannot” (op.
cit., s. 200) ... "music is expressing the forms of feelings which the individual is not

able to express otherwise, such experiences which are not lingual and non —
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discursive” (Langer 1 Lethonen, 1994 s. 2). I musik kan vi udtrykke fglelser, som ikke
lader sig udtrykke i sproget.

“Music is revealing, ..., it can have not only a content, but a transient play of contents.
It can articulate feelings without becoming wedded to them” (op. cit., s. 206). Musik
kan artikulere fglelser uden at vare bundet til dem. Hvad vil det sige?

Musik og lyd besidder en lethed, flygtighed og uath@ngighed, som ikke kan indfanges.
Lyden kan ikke bruges op.

” ...et materiale, en usynlig, et mystisk
materiale, et hgjtstaende materiale,

som vi slet ikke kan fatte” (IV).

Nar jeg satter Susanne K. Langers citat i forbindelse med fri musikimprovisation
tillader denne praksis en potentielt refleksagtig, bevegelig og dynamisk
fglelsesartikulation og resonans. Fglelsernes omskiftelige og flertydige karakter i
sammenspil kan komme til udtryk ved umiddelbare skift. Det bliver yderligere
understreget af: ”In music we work essentially with free forms, following inherent
psychological laws of “rightness”, and take interest in possible articulations suggested
entirely by the musical material” (op. cit., s. 203). Jeg forstar denne passage pa
fglgende made: i fri musikimprovisation bliver konnotationer, referencer og symbolik
skabt og genskabt nermest gjeblikkeligt.

Det er af interessant betydning med hensyn til den mangfoldighed af fglelser, som er
pa spil mellem to eller flere mennesker.

”Not communication but insight is the gift of music; ..., a knowledge of “how feelings
go” (op. cit., s. 207). Og i forbindelse med mit emne vil jeg sige: en indsigt i

kompleksiteten af fglelsernes forlgb i en gruppe af mennesker, som improviserer frit.

”Det, der sker, er, at din interesse bliver fuldstendig frigjort fra
din automatiske trang til at relatere til noget kendt. Din historie
forsvinder ikke, med der er et neutralt element i din perception.
..... det er muligt at fuldsteendig slippe sine forestillinger om
verden. Fgrst og fremmest oplever man, at der er et samspil

mellem faenomenerne” (Bastian i Lyhne, 2004, s. 45).

En biologisk og neurofysiologisk faktor med hensyn til gret, det sanseorgan, som spiller en

central rolle i fri musikimprovisationen er fglgende:
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Alfred A. Tomatis (1991) har beskrevet hvordan gret som sanseorgan er beslegtet med
huden, som er vores stgrste organ mod omverden. Han skriver " The ear is "a royal
road” not only for speech but also for all the processes of man”s adaptation to self and
environment” (op. cit., s. 164). Det peger pa den betydningsfulde rolle, vores gre
spiller i forbindelse med vores evne til at relatere os til os selv og til hinanden.

I dag har vi ”Das Dritte Ohr und die vielen
tausend Ohren”. ... Menneskets legeme og hele
dens vasen bestar af tusindvis af lufthuller og
celler der ander. Og hver hul der ander er et gr.

Vi er musiske” (IV).

Gerhart Harrer (1982) udfgrer ligeledes: ”Bei keinem der menschlichen Sinne - wenn
man vom Schmerzsinn absieht — ist der emotionale Anteil so hoch wie beim auditiven
System* (op. cit., s.12). Den emotionelle dimension er hgjest ved vores auditive

system.

Andre aspekter, som for mig ggr fri musikimprovisation attraktiv indenfor intersubjektivitets -

forskningen, er af etisk karakter:

Alle mennesker kan deltage i fri musikimprovisation. Det drejer sig om en i hgj grad
inkluderende kommunikativ praksis.

Der kraeves ikke sarlige lokaler eller hgjt specialiseret tilbehgr og instrumenter. Fri
musikimprovisation kan foregd hvor som helst. Det samme gelder for kvalitative og

instrumentelle undersggelser og forskning indenfor dette felt (Stern i Jaffe et al., 2001).

Problemformulering

Specialet er en empirisk undersggelse af fri musikimprovisation og dens betydning i mine

informanters livshistorie og verden.

Hvilken sammenhang kan der ud fra disse fortellinger etableres mellem vasentlige

punkter af Daniel Sterns intersubjektivitetsteori?

Problemstillingen diskuteres med hensyn til praksis-, teori -, og metodeudvikling.:

Hvilken betydning kan en praksis som fri musikimprovisation have for pedagogiske

og forskningsmassige sammenha@nge?
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* Kan aktivt udgvet fri musikimprovisation bidrage til udvikling af det intersubjektive

felt imellem en gruppe af mennesker?

Formél
* At komme frem til nye perspektiver for paedagogisk psykologiske praksisformer, som
ligger i fri musikimprovisation som made at vere sammen pa.
* Atinddrage fri musikimprovisation i kommunikationsforskning som en metode til at

belyse det intersubjektive felt imellem flere end to mennesker.

Videnskabsteoretisk placering

Intersubjektivitetsforskningens oprindelse i selv - psykologien

Daniel Sterns udviklingspsykologiske teori udspringer af den psykoanalytiske og
psykodynamiske tradition og nermer sig fenomenologien og andre forskningsgrene sasom
neurofysiologien.

Hans udgangspunkt er selv — psykologien. Selvpsykologien bygger pa, at vores selv udvikles
gennem relationer. I samspil med andre erkender vi selvet hos andre og i os selv.

Her har Daniel Stern koncentreret sig om det forsproglige intersubjektive felt.

Et oplagt forskningsfelt var her den tidlige mor — barn relation. Tekniske nyudviklinger
indenfor video optagelser og afspilning i slowmotion, gjorde det muligt at foretage mikro —
analyser af mor — barn samspillet. Siden begyndelsen af 1970 erne har han pa den made
undersggt spadbarnets interpersonelle verden og er pa den baggrund kommet med nye
erkendelser og teoriudvikling i forbindelse med psykoterapi med voksne.

Her taler man om en teoriudvikling ud fra det “det observerede barn” 1 mods&tning til det

“kliniske barn” eller rekonstruerede barn i psykoanalysen. Denne forskydning peger pa, at
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forskningen indenfor denne udviklingspsykologiske gren ogsa er rettet mod ukendte
dimensioner 1 normaludviklingen. I sin nyeste bog The present moment (2004a) nevner han
som nyt forskningsfelt sit samarbejde og udveksling med koreografer og dansere som vigtig
inspirationskilde for hans seneste forskning indenfor nonverbal kommunikation.

Cowlyn Trevarthen, Giannis Kugiumutzakis, Stein Braten (1998), Kimmo Lethonen (1994)
Benjaman Schogler (1998), er nogen af de forskere indenfor spedbarnsforskningen, som med
deres teori- og begrebsudvikling, har dannet et nyt grundlag for udviklingspsykologien.
Metoderne og tilgangene er mangfoldige og modsigende. Stein Braten har i sit samleveerk
Intersubjective communication and emotion in early ontogeny opdelt de forskellige tilgange i
tre felter med fokus pa:

1. sense of interpersonal communion”

2. ”’joint attention to objects of reference”

3. “first- and second — person reflective and recursive intersubjectivity” (op. cit., s. 1).
Der er ikke tale om en klar afgrensning mellem disse tilgange. De forskellige resultater giver
anledning til videre “’cross — disciplinary studies” (ibid).

Daniel Stern gar i sin teori i dialog med forskellige resultater af alle disse tilgange og kan
ellers placeres indenfor felt 1..

Som et eksempel pa nyere forskning, som udspringer af disse teorier, giver jeg i fplgende
afsnit en sammenfatning af Benjaman Schoglers (1998) artikel "Music as tool in
communications research”. Jeg kommenterer efterfglgende nogle punkter af hans forskning

for at tydeligggre min tilgang.

Fri jazz improvisation og spa&dbarnsforskning

“Analysis of musical interaction using methods previously applied to mother — infant communication opens a

new perspective to communications research. The technique involves methods that have led to the discovery that

s

infants can precisely co — ordinate their responses to the intuitive expressive patterns produced by their mothers’

(Schogler, 1998, s. 1).

Benjaman Schoglers (1998) forskning sammenstiller tre par jazzmusikeres frie
improvisatoriske sammenspil med den tidlige mor — barn kommunikation. Hans “Pilot study:

improvised jazz and microanalysis” er baseret pa spillerens subjektive fornemmelser og
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analyser af spectografmalinger, som transformerer lydoptagelser i grafiske intensitetstegn
(”’plots of intensity”). I hans undersggelse kunne musikerne ikke se hinanden. De kunne hgre
hinanden via gretelefoner. "Micro — analysis” refererer i hans forsgg kun til audio optagelser
og ikke til video optagelser.
I artiklen gennemgar Benjamin Schogler nogle resultater og hypoteser af spedbarns-
forskningen, som har dannet baggrund for hans studie:
”The fundamental features of mother infant communication do not disappear as
we develop, but remain as the basis of all our communicative systems. Jazz
improvisation is a celebration of these skills. It is an art of expressing oneself in
communication with others” (op. cit., s. 7).
Han navner betydningen af rytmisk koordinering for gensidig anerkendelse, som ogsa finder
sted 1 jazz improvisation.
”A rhythm is a recognisable sequence in time. By sharing and coordinating rhythm we show,
that we appreciate the life impulses of other individuals™ (Stern, i op. cit., s. 4). “In a similar
manner Jazz improvisation is dependant upon sympathetic rhythmic co — ordination between
musicians” (op. cit., s. 5). Rytme er en genkendelig sekvens i tiden. Ved at vere falles om
rytmekoordination viser vi, at vi anerkender andre individers livsimpulser. P4 samme made
som i1 Daniel Sterns beskrivelser af spa&dbarnskommunikation er jazz improvisation afh&ngig
af sympatetisk rytmisk koordination og forhandling musikerne imellem.
For Benjaman Schogler er jazzmusikeren: “... an individual who is rediscovering the infantile
(and maternal) means of communication and expression” (op. cit., s. 7).
Hans fokus er rettet mod det, han kalder for ’narratives of engaging” (op. cit., s. 6) og “’shared
goals” hvorved skift i improvisationens forlgb bliver forhandlet. ”Points of change” er
kendetegnet ved synkronicitet / samtidighed.
I hans pilot studie opfordrer han musikerne til at lytte til deres optagelse og finde frem til disse
”points of change”. Begge musikere skulle vere enige om vendepunkterne. Bagefter
undersggte Benjaman Schggler ved hans spectografmalinger omfeltet af disse points of
change”. Han kom frem til at musikernes sammenspil bliver mere og mere synkront med

hensyn til ”synchrony of accenting structures” umiddelbart fgr vendepunkterne (op. cit., s. 9).
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Sammenfatning

Hans studie er karakteristisk for den tverfaglige metodologiske tilgang i forskning, som
undersgger det intersubjektive felt. Den felles subjektive fornemmelse af begge musikere for
et ’point of change” bliver i analysen indkredset med spectografiske malinger. Jeg fremhaver
denne fremgangsmade, fordi den prioriterer musikernes felles oplevelse frem for bestemte
malinger, som ogsa andet steds kunne pege pa former for synkronicitet.

Samtidighed bliver dermed forankret i en felles subjektivitet.

I sin forskning forsgger han at anvende, ved en lignende (ufuldstendig) opstilling,
spedbarnsforskningens undersggelsesmetoder. Han reducerer det intersubjektive felt til
auditive processer.

Man kunne sige, at Benjaman Schogler med sit forsgg er ude pa at efterprgve
spadbarnsforskningens resultater med voksne og deres tilbagemeldinger.

Han afprgver dele af spadbarnsforskningens forsggsopstilling pa ny i andre felter.

Benjaman Schoglers forskning er placeret indenfor ”comunication research”.

Hans forskning er relevant i denne kontekst, fordi den prgver at sige: resultater af
spaedbarnsforskning kan sammenlignes med forskning af det intersubjektive felt i fri

musikimprovisation mellem voksne. Han viser, at bestemte delaspekter ogsa gelder dér.

Kommentar og afgrensning
Hvad hans undersggelse angar, har jeg fglgende bemerkninger og spgrgsmal:

» Hvorfor tilskriver han kun jazz musikeren disse muligheder, nar nu vi alle netop har
oplevet denne form for kommunikation som “do not disappear as we develop”?
Hvorfor skulle denne evne vare forsvundet hos ikke (jazz) — musikere?

* Hvorfor opfatter han jazzmusikeren som én, der genopdager tidligere, “infantile”,
former for kommunikation og udtryk?

* Hvorfor skulle musikerne ikke se hinanden? - Har de spillet sammen fgr?

» Kan f.eks. synkronicitet og andre former for simultanfglelser opsta hos for flere end to

personer 1 en gruppe af mennesker 1 fri musikimprovisation?

Disse spgrgsmal tydeligggr min tilgang til det intersubjektive felt.
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Mit udgangspunkt i spedbarnforskningens baggrund er, at vi alle har evner og tilgang til
tidlige nonverbale former for kommunikation og udtryk. Det er her, at der for mig ligger det
store potentiale 1 spedbarnforskningen i1 forbindelse med psykoterapien og pedagogikken. Det
gxlder om at aktivere, forny og udvikle de tidlige former for kommunikation — ikke blot ved at
reducere vores kommunikation til non verbal kommunikation.

Vores verbale og nonverbale kommunikation er en integritet af vores tidligere infantile evner.
”Subjektiv social oplevelse er et resultat af summen og integrationen af oplevelse pa alle
domener” (Stern, 2003, s. 76).

I forbindelse med fri improvisation tager jeg afstand fra ideen om at ga tilbage” og
”genopdage” ved en reduktion (ikke tale med, ikke se hinanden).

Den eneste form for reduktion, som ogsa kunne kaldes en udvidelse, som for mig giver
mening i denne kontekst er: en reduktion vedrgrende de konnotationer, som har forbundet sig
med vores udtryksmader. ”Unlearning by undoing” (Biesenbender, 1994, s. 70).

Pa den made skaber vi et abent intersubjektivt felt, som kan sammenlignes med spadbarnets
verden. Denne evne til at skabe abent intersubjektivt felt kreever og former en modenhed,
abstraktions- og integrationsevne, som efter min mening ikke ngdvendigvis behgver et felles

kunstnerisk sprog som f.eks. jazzimprovisation.

Metodisk tilgang

”Forskningens “data” (det givne) er ikke sa meget givne som taget ud af en strgm af begivenheder, der konstant
unddrager sig fiksering. Vi burde tale om “capta” snarere end data. Den kvantitativt udbyttelige masse, som
passerer palidelighedsprgvernes og takseringsskalaernes mglle, er udtryk for de bearbejdningsprocesser, vi

foretager af virkeligheden, ikke et udtryk for processer i virkeligheden” (Laing, 1969, s. 47).

Ved mit teorivalg og tilgang til empiri er specialet placeret i humanistisk / fanomenologisk
orienteret psykologi. Karakteristisk for denne tilgang er fgrstepersons perspektivet. Ud over
det er “tilgangen generelt praeget af metode — pluralisme med kvalitative og hermeneutiske

(fortolkende) metoder centralt placerede”( Christensen, 2002, s. 143). Tilgangen kan kaldes
hermeneutisk f&anomenologisk. Det deskriptive (fenomenologiske) vil fastholde tingene i

deres fremkomst: perceptioner, sansninger, fglelser, erindringer, fantasier (Stern, 2004a, s.8),
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mens hermeneutikken peger pa, at oplevelser - is@r i forbindelse med at indfange dem i en
videnskabelig tekst - altid er fortolkninger (van Manen 1 Holgersen, 2002). ”Processen kan
forklares som fortolkning (hermeneutik) af det som kommer til syne (fenomenologi)”
(Rgnholt et al., 2003, s. 66). I tilfeldet med mit speciale kunne jeg sige, at det handler om en
fortolkning (min sammenstilling) af en fortolkning (informanternes sproglige refleksioner) af
deres erfaringer med fri musikimprovisation (til forskel fra fgrste hands fortolkninger af f.eks.
videooptagelser hvor bevagelser og kropsholdninger indgar som materiale, der kan fortolkes).
Denne fremgangsmade kraver en gennemgaende redeggrelse og beskrivelse af de metodiske
valg og modificeringer, jeg foretager i min analyse. Selvom jeg bestraeber mig pa at afgranse
mit undersggelsesfelt og na frem til en differentieret forstaelse, ma mine undersggelser
betragtes som uafsluttede. ... Fenomenologiske undersggelser principielt ma betragtes som
uafsluttede, selv om de umiddelbart kan opfattes som dekkende” (op. cit., s. 62).

Til forskel fra Daniel Sterns empiriske forskning, som ogsa arbejder med kvantitative metoder
(spectografiske analyser, tidsmalinger) og tekniske hjelpemidler som video, bestar min empiri
udelukkende af kvalitative interviews 1 form af lydoptagelser.

Daniel Stern betoner udtrykkeligt at hans videre teoriudvikling, som delvis bygger pa
kvantitative malinger, er et resultat af hans observationer, det “observerede barn”, som er en
kvalitativ stgrrelse. Pa et overordnet metodisk plan kan fremgangsmaden i min undersggelse
sammenlignes med Daniel Sterns procedure: at komme frem til det invariante i det variante
(Rgnholt et al., 2003). Det invariante i utallige (30 — 40 ars empirisk forskning) observationer
af spedbgrn og af mikroanalyserne herfra og det invariante i informanternes beskrivelser i
denne opgave. Asymmetrien hvad angar omfang af de empiriske observationer kommer her til
syne. Det er pa denne baggrund Daniel Sterns konklusioner af almen og universel karakter
kan forstas.

Ved min undersggelse indfanger jeg fire voksne menneskers beretninger om fri

musikimprovisation og sidestiller dem med nogle aspekter af Daniel Sterns teori:

Daniel Sterns teori udviklet pa baggrund af Mine voksne informanters beskrivelser af
beskrivelser af det observerede barn 1 fri musikimprovisatorisk sammenspil ud
samspil med sin mor / far. fra deres personlige livshistorie.
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Samspil® og sammenspil’ kan pa den baggrund opfattes som synonymer. Jeg har valgt at tale
om samspil i forbindelse med Daniel Sterns teori, og om sammenspil nar det drejer sig om fri
musikimprovisation. Min analyse drejer sig i hgj grad om at finde ud af pa hvilken made mine
informanters beskrivelser af deres oplevelser med fri musikimprovisation, kan vere med til at
belyse Daniel Sterns teoriudvikling set i et livs perspektiv ud fra det observerede barn.
Spadbgrn kan ikke fortelle om deres nonverbale kommunikation. Det kan mennesker, som
udgver fri musikimprovisation. Pa den made kan min undersggelse ses som et forsgg pa at
give spedbarnet en stemme.

Hvilke beskrivelser giver et voksent menneske af en i hgj grad social situation hvor den

sproglige diskursive kommunikation med alle dens referencer, sa vidt som muligt er slaet fra?

Opbygning

I felgende afsnit (I.) introducerer og diskuterer jeg de dele af Daniel Sterns teori om
spaedbarnets non verbale intersubjektive kommunikation, som efter min opfattelse kan have en
betydning med hensyn til fri musikimprovisation, fulgt op af en kritik af teorien.

Derefter (II.) folger en beskrivelse af min metodiske fremgang og presentationen af mit
empiriske materiale.

I efterfglgende analyse (III.) af empirien s&tter jeg informanters beretninger i forbindelse med
Daniel Sterns teori.

Under punkt (IV.) fglger en diskussion og perspektivering. Afsnittet bliver fulgt op af

kritikpunkter 1 forbindelse med mit speciale.

6 = det at forskellige personer handler og virker sammen (Hgimark, 1996, s. 516)
7= det at spille sammen, fx i orkester (op. cit., s. 515)

23



I. Teori

Daniel Sterns teori om selvets udvikling

Daniel Sterns teori skal ses i lysets af hans virke som klinisk psykoterapeut og hans
udviklingspsykologiske forskning.
Hans distinktion mellem det psykoanalytiske “’kliniske barn” og det "observerede barn”
udfordrer pa mange punkter den psykoanalytiske teori.
I forbindelse med mit speciale forekommer det mig ngdvendigt at give en sammenfatning af
nogle vasentlige paradigmeskift i hans teori med hensyn til psykoanalysen.
Denne teoretiske del danner den grundopfattelse, der ligger bag analysen af mit empiriske
materiale, som jeg belyser ved mine interview.
Jeg har valgt at veegte temaerne forskelligt med hensyn til deres relevans for min analyse.
Overordnet er fglgende teoridel opdelt 1 to hovedpunkter:

1. Lyst og symbiose

2. Stadier og vores medfgdte evne til intersubjektiv kommunikation.

1. Lyst og symbiose

1.1. Drifts — og lystproblematikken: intersubjektivitet og den dermed forbundne lyst og trang

til at udfordre og udvikle vores relationer til andre er et primart motivationssystem (Stern,

2004a).

Lyst hinsides lyst princippet

Daniel Stern (1990) skelner i sin artikel i samlevaerket Pleasure Beyond the Pleasure

Principle (Glick, Bone, 1990) mellem “pleasure of joy” og “pleasure of satisfaction”. Lysten

bliver ikke reduceret til en bestemt tilfredsstillelse men udvidet til at omfatte lysten af glade.
“Pleasure at the mother’s breast (satisfaction of hunger) has always been the

prototypic situation and key metaphor for this pleasure in early life, just as
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sexual orgasm® has been the key metaphor for the pleasure of satisfaction within
this conceptual framework for adults” (op. cit., s. 13).
Ud fra et psykoanalytisk perspektiv kan lysten hos spe&dbgrn altid tilbagefgres til
tilfredsstillelse af sult og for voksne til seksuel tilfredsstillelse i orgasmen. Selvom Freud
mente noget mere generelt’, blev seksualdriften og senere hen dgdsdriften til hans primere
motivationssystemer. Daniel Stern (2004a) skriver at udvidelsen og sorteringen af dette
grundlag er en fortlgbende proces:
”Psychoanalysis proposed only two overriding major systems (the life and death
instincts). This tended to absorb all other important motivational systems,
thereby blurring their boundaries and preventing them from being considered, in
their own right.... The quantity and ordering of motivational systems that are
clinically and theoretically satisfying is a work in progress” (op.cit., s. 147f.).
Bl.a. objektrelationsteorien (Winnicott, 1971) har veret med til at rette opmerksomheden pa
betydningen af forskellige former af leg i udviklingen, som har udfordret det psykoanalytiske
perspektiv.
Den smalle psykoanalytiske tankegang bliver 1 forbindelse med observationer af spedbgrn sat
i perspektiv. De vil f.eks. hellere lege end spise, selvom de ikke er fuldstendig matte: - only
a third half of the bottle has been drunk — the infant would rather play socially, seeking
stimulation and joy rather than satisfy a not — yet — maximal or a waning hunger” (Stern,
1990, s.15). Med Daniel Sterns empiriske spadbarnsforskning bliver en udvidelse og
precisering af de primere motivationssystemer uundgaelig.
Han konstaterer at lysttilfredsstillelse og gleede er i gensidigt samspil hvad angar intensiteten:
”in daily experience sometimes satisfaction seeking will override joy seeking and sometimes
the reverse will occur. The two states alternate roles as the predominating tendency” (op. cit.,
s.16 1).
I det samme samlevark udfgrer Eugene Mahon (1990): “exploration and even the creation of

reality above and beyond immediate gratification take precedence over desire” (op. cit., s. 30).

8 Wilhelm Reich (1989) har gjort denne tilfredsstillese, dvs. opnaelse af den "den fulde evne til at elske og til
at arbgjde’ i beskrivelsen af den "genitale karakter” til grundlag for psykisk sundhed.

° "Faktisk viser Freuds definition pa seksualinstinktet ogsd, at han mente noget meget generdt. Der er tale om
energien dler gnskerne, ved hvilke mennesket stragber efter glaade, med den videre specifikation, at den sggte
gleade er en lystbetonet aktivitet af et af menneskelegemets organer. Evnen til at skaffe Sg glaade pa en sédan
made (en erotisk kvalitet, kaldte han det) tilskrev han ale dele af menneskelegemets overflade ogsa til de indre
organer. De organer der kan komme pa tale kan vaae genitaierne, eler det kan vage tommelsutteriet, eller det
kan vare gjnene svarende til gleaden ved at se. Hvis sex defineres pa denne méade, er der ikke stort grundlag
for at benaggte, at bern har et seksualliv, dler at sex er ligefrem deres hovedmadl” (O. Brown, 1959, s. 35)
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Eksploration, udforskning og skabelse af realitet bliver foretrukket som en direkte lyst-
tilfredsstillelse 1 den psykoanalytiske sans. Det er denne udforskning og skabelse af realitet,
- jeg kunne tilfgje: uden en bestemt form for nytte som sult og tilfredsstillelse af sult eller
seksualitet og tilfredsstillelsen i orgasmen - som er koblet til et grundleggende lystfyldt behov.
I The present moment in psychotherapy and everyday life (2004a, kap. 6) argumenterer Stern
for intersubjektiviteten som et primart motivationssystem. Det er en betingelse for
menneskelighed. Det er medfgdt og afggrende for menneskets overlevelse og har den samme
status som tilknytning (Bowlby, 2001) og seksualitet:
“Intersubjectivity is a condition of humanness. I will suggest that it is also an
innate, primary system of motivation, essential for species survival, and has
status like sex or attachment” (op. cit., s. 97).
Det er denne form for lyst, som star i forbindelse med intersubjektiv kommunikation, jeg retter

min opmerksomhed pa i mit empiriske materiale.

Sammenfatning

Lystbegrebet, oprindeligt synonym med seksualiteten, udelukkende sensuelt og intimt, kan ud
fra Daniel Sterns teori kobles til langt flere motivationssystemer. Man kan heller ikke tale om
et entydigt hierarki: primare og sekundare motivations systemer, men vi ma ga ud fra, at der
findes langt flere grundleeggende motivationssystemer ogsa med hensyn til deres iboende

intensitet. Dette punkt kan knyttes til et nyt syn pa symbiosen.

1.2. Symbioseproblematikken: I det gjeblik vi bliver fgdt er vi for os selv og livet handler om
at kunne sammensmelte og udvide vores intersubjektive felt med andre. Vi relaterer os til
andre pa baggrund af vores oplevelser af ”at — veere — sammen — med — andre — pa”. Her
oplever vi mere eller mindre affektiv afstemning” med hensyn til vores “vitatlitetsaffekter”.

Det er 1 hgj grad en nonverbal proces (Stern, 2003).
Megen furore i psykoanalytiske kredse har denne n&rmest omvendte psykologiske udvikling

fremprovokeret: vi er ikke pa vej ud af symbiosen, men er pa vej hen til symbiosen, samvar

og kommunikation.
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I stedet for at betragte adskillelsen af selvet fra den anden som en
faseafgrenset udviklingsopgave, ja, ligefrem udviklingsopgaven, fremsatter
bogen det modsatte synspunkt, nemlig den antagelse, at differentieringen
mellem selvet og den anden er pa plads og undervejs nasten lige fra
begyndelsen” (op. cit., 2003, s. 14).

Udviklingsmessigt vokser barnet ikke ud af en symbiose (med moderen), men det vokser ind
i den i forhold til at kunne sammensmelte med andre (Karterud & Monsen, 2000).

Hans teori er bygget op over forskellige former for selvfornemmelser. Det er hans beskrivelser
af de preeverbale former for selvfornemmelse, jeg kommer narmere ind pa.

Daniel Stern (2003) giver felgende definition af begrebet ’selv” i forbindelse med nonverbale
former for selvfornemmelse.

“Hvilken slags fornemmelse af et selv kan der eksistere hos et forsprogligt
spedbarn? Ved "fornemmelse” forstar jeg simpel (ikke - selvrefleksiv)
bevidsthed. Vi taler pa det umiddelbare oplevelsesplan, ikke pa begrebsplanet.
Ved “af et selv” forstar jeg et invariant bevidsthedsmgnster, der kun opstar pa
foranledning af barnets handlinger eller psykiske processer. ... . Det er den
organiserende subjektive oplevelse af det, der senere verbalt vil blive betegnet
som “selv”’. Denne organiserede subjektive oplevelse er det fgrsproglige,
eksistentielle modstykke til det objektiverbare, selvrefleksive, verbaliserbare
selv” (op. cit., s. 47).

Selvet begynder for Daniel Stern at danne sig ved alle former for organisation af subjektive
oplevelsesprocesser. Han bruger forskellige beskrivelser til disse former for sansning og
selvfornemmelser.

I forbindelse med de nonverbale fornemmelser af selvet (se bilag 1.) taler han om “amodal
sansning”, eller "primar bevidsthed”, hvor han refererer til "embodied mind” (Damasio,
2000) teorier. Her er der ingen skarpe skel mellem krop og bevidsthed. "Primar bevidsthed er
ikke selvrefleksiv, ikke verbaliseret og bestar kun i et nuveerende gjeblik, der svarer til “nu”

” (op. cit., s.18).

Dybest i denne opfattelse ligger, at alle mentale handlinger: perception, fglelse, kognition og
erindring ledsages af input fra kroppen, indre sansninger, baggrundsfglelser eller

vitalitetsaffekter. Han beskriver disse kropssignaler, som kommer fra et endnu uspecificeret
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selv, som en form for “kontinuerlig livsmusik™ og "modulationer i denne musik for
vitalitetsaffekter” (op. cit., s.19).
Disse sansninger kan ikke gribes ved kategoriaffekter sasom: vrede, glede, sorg, osv..
Det er i forbindelse med disse “indre sansninger”, baggrundsfglelser”, “vitalitetsaffekter”, at
Daniel Stern (2003) anvender et musikalsk sprog og henviser til musikken:
... Der eksisterer mange folelseskvaliteter, der ikke passer ind 1 vores
eksisterende affektleksikon eller — taksonomi. Disse flygtige kvaliteter far man
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bedre fat igennem dynamiske, kinetiske udtryk som “’brusende”, "aftagende”,
”svaevende”, “eksplosiv”, “crescendo”, ’diminuendo”, "bristende”, >’ endelgs”
osv. Spadbgrn er ganske givet modtagelige for disse oplevelseskvaliteter, der har
stor daglig, ja, ligefrem momentan betydning” (op. cit., s. 97).
Og en anden passage i forbindelse med vitalitetsaffekter, som grenser til det poetiske:
”We are immersed in a “music” of the world at the local level — a complex
polyphonic, polyrhythmic surround where different temporal contours are
moving back and forth between the psychological foreground and background”
(op. cit., 2004a, s. 64).
Vi er dyppet i verdenens musik pa det lokale plan. En kompleks polyfon og polyrytmisk
omgivelse, hvor forskellige temporale konturer bevager sig frem og tilbage mellem den
psykologiske forgrund og baggrund.
Her drager Daniel Stern en linie til abstrakt dans og musik: “Abstrakt dans og musik er
eksempler par excellence pa vitalitetsaffekters ekspressivitet” (op. cit., 2003, s. 99)
Dette punkt uddyber den 1 "Begrundelse for valg af empiri” fremlagte betoning af en
konnotationsfri opfattelse af sprog og musik i fri musikimprovisation.
”Vitalitetsaffekter forekommer bade sammen med og uden kategoriaffekter. ... .
Der findes tusinder af smil, tusinder af mader at rejse — sig — fra — stole pa,
tusinder af variationer i udfgrelsen af alle former for adferd, og de frembyder
alle en forskellig vitalitetsaffekt” (op. cit., s. 99).
Hvordan spa@dbarnet bliver mgdt, den grad af affektiv afstemning i forbindelse med alle disse
sansninger og “mader at veere sammen pa med andre”, spiller en afggrende rolle i forbindelse

med Daniel Sterns teori og dens implikationer for det kliniske arbejde.
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2. Stadier og vores medfadte evne til intersubjektiv kommunikation.

2.1. Stadier versus livslange domaner: livets faser er domener, som hele livet er abne for

udvikling.
Banebrydende er Daniel Stern (2003) med sin grundlaggende nytaenkning af psykologisk
faseteori og i sin prospektive tilgang hertil.
Daniel Sterns model tager afs@t i vores forskellige "mader — at — vaere — sammen — med —
andre — pa”, fra vi var spadbgrn til voksenalderen.
Som det fremgar af bilag 1. forsvinder disse domaner eller lag aldrig men forbliver aktive i et
dynamisk samspil med alle de andre domaner. Stern skriver:
“Barnet vokser ikke fra nogen af dem; ingen atrofierer, ingen foreldes
udviklingsmassigt eller forlades. ...Ingen af dem er tabt for den voksnes
oplevelse” (op. cit., s. 73 f).
Og pa denne baggrund sker forandring ved en forandring af vores mader - at - vaere - sammen
— pa. Det er dette punkt, der dbner op for at tale om udviklingspsykologi i alle aldre.
Det er her det fglgende nye punkt spiller en afggrende rolle i Daniel Sterns arbejde. Det kan

ikke placeres i kontrast til tidligere psykoanalytisk teori.

2.2. Vores evne til intersubjektiv kommunikation er medfgdt. Vi har en potentiel evne til at

kommunikere “culture - free” (Stern, 2004a).

Her beveager vi os ind pa et omrade, som er omstridt og som formar at dele speedbarnsforskere
i to lejre. Dem, som pastar at al adferd kan tilbagefores til ”cultural learning”, og dem, som
pastar at vi har en medfgdt pradisposition til intersubjektiv afstemning (Braten, 1998).
Cowlyn Trevathen (1998) hgrer til de sidstnavnte, og det er denne retning, jeg refererer til i
denne kontekst. Han skriver:
... 1t has been generally assumed, somewhat paradoxically, that human
sympathetic consciousness is not a set goal in development, but an aquired skill.
The new evidence from infancy was incompatible with this belief” (op. cit., s.

15).
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Intersubjektivitet er ikke noget, vi tilegner os igennem vores socialisation.

Spadbarnsforskningen peger 1 retning af, at det er en evne vi har med fra fodslen af.

Han tilfgjer: “More than in any other species, brain and behaviour development in humans

make no sense if the individual is considered in isolation. ... . We intuitively get into other

persons ‘minds by actively sensing the impulses to action in their brains that enable them move

the way they do” (op. cit., 2004, s. 6).

Menneskelig hjerne- og adferdsudvikling giver ingen mening, nar vi betragter individer

1soleret. Ved intuitionen forbinder vi os med andre minds”, bevidstheder, ved at marke deres

handlingsimpulser, som ggr, at de beveaeger sig pa den made, de ggr.

En anden made at beskriver det pa er fglgende:
V1 har tilsyneladende ure indbygget i forskellige systemer, der fyrer med en
given periodicitet, men som kan nulstilles af en stimulus udefra, f.eks. en
bevaegelse, en anden foretager sig. Denne nulstilling tillader vores system at
synkronisere og forblive synkroniseret med et andet system” (Stern, 2003, s. 22).

Daniel Stern (2004a) kommer ind pa denne evne ved at beskrive det som en potentiel “’culture

— free” form for kommunikation med hinanden:
”Again, the example of a musical phrase can help us begin to address some of
these problems. Suppose the phrase is heard in the absence of any past musical
experience; in other words, it is culture — free. Of course, this is impossible.
However, we are biologically programmed to be able to formulate an idea of
what the end of a passage could be like (while the phrase is still unfolding) with
minimal prior experience. Principles of perceptual organization (probably
universal), such as proximity, good continuation, common fate, and similarity,
have been identified by Gestalt psychology. This would permit the formation of
possible futures, any one of which could be realized, as the phrase unfolds. The
phrase then could take some kind of form without prior experience” (op. cit., s.
28f.).

Daniel Stern beder os om at forestille os, at vi hgrer en musikalsk frase'® uden nogen tidligere

musikerfaring — altsa kulturfri. Vi er biologisk programmeret til at kunne formulere en ide om

0 Her kunne jeg sperge: hvilken form for musik teenker han p&? Af hans opfelgende beskrivelser kommer han
med beskrivelser af undersggelser med eks. kinesisk musik: "Mennesker fra Vesten, der ikke kender noget til
kinesisk musik, der har en anden toneskala, kan faktisk afdutte en ufaardig frase i traditiond kinessk musik
og forestiller sg omtrent de samme mulige fraseafdutninger som kinesiske lyttere” (Stern, 2004b, s. 48). Det
samme gadder omvendt.
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hvordan slutningen af denne passage kunne vare, mens den stadig udfoldes. Han taler om
muligvise universelle principper for perceptuel organisation sasom: narhed, god fortsattelse,
felles skebne og lighed, som tillader dannelsen af mulige fremtider, mens frasen udfoldes.
Frasen kunne sa antage en eller anden form uden tidligere erfaring.

Den naturvidenskabelige baggrund - ”we are biologically programmed” - til denne evne
bygger pa nyere neurofysiologisk forskning, som peger pa medfgdte “spejlneuroner” og
“adaptive oscillatorer”, der medfgrer, at vi kan fgle en andens handling (Stern, 2003, s. 21).
Det er disse forskningsresultater, som har overbevist Daniel Stern om tidligere former for
intersubjektivitet, end han havde antaget i sin forste udgave af ”Spedbarnets Interpersonelle
Verden” (2003), dengang Barnets interpersonelle univers (1991) / The interpersonal world of
the infant (1985). Nu erklerer han sig enig med Cowlyn Trevarthen med hensyn til en ”primear
intersubjektivitet” fra fgdslen af (op. cit., s. 23 f). Det er derfor, jeg har tilladt mig at tilféje en
“primer intersubjektivitet” i bilag 1..

Jeg henviser til denne udvikling, for at ggre opmarksom pa den indflydelse disse nye
neurofysiologiske forskningsresultater har faet i de sidste ar. Videre aktuelle og fremtidige

undersggelser peger pa en stigende betydning af denne forskning i fremtiden.

Diskussion af ”culture — free”

”Det eneste vi kan rette vores opmarksomhed mod — og som er fuldstendig det samme, det er det, der endnu
ikke er sket. Det er en retten sig imod og en voldsom nysgerrighed efter noget, der ikke er skabt endnu. .... . Det
er en oplevelse af fuldkommen samver. Det er ekstatisk. Jeg vil sige: der findes ikke nogen attraktion pa
planeten, der kan sammenlignes med, hvor ekstatisk det kan vere at mgdes fuldstendig med sine artsfeller. Men

det forudsztter, at vi alle sammen har rettet vores opmarksomhed mod det samme” (Bastian i Lyhne, 2004, s.

45).

Daniel Stern tilfgjer umiddelbart efter hans introduktion af begrebet ”...culture — free” ... "of
course, this is impossible”, at det er umuligt. Han erkender, at vi som mennesker er bundet til
vores personlige kulturelle baggrund.

Det, der interesserer Daniel Stern (2003), er hvordan sadan noget som “kultur” fungerer. Der
ligger en nuanceret forstaelse af “kultur” bag hans elementare forskning og mikroanalytiske

metoder. Det er ikke kultur betragtet udefra og pa afstand, men dens specifikke iscenesettelse.
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”Det drejer sig om den proces, hvorigennem der sker en kulturel kontekstualisering af
spadbarnet under dets udvikling” (op. cit., s. 28).

I denne kontekst er det vigtig at betone, at Daniel Stern her ikke kun opererer med musikalske
begreber, men gar ind i musikken. Kulturfri er her eksplicit situeret i musikken.

Hans beskrivelse kan i denne kontekst forstas som en opfordring til et eksperiment: ...
suppose the phrase is heard ...” og ”we are biologically programmed to be able to formulate
an idea of what the end of a passage could be like (while the phrase is still unfolding) ...”. Det
eksperiment kan kaldes fri musikimprovisation, hvis jeg udskifter “formulate an idea” med
’play, sing, perform, an idea”.

Daniel Stern gar sa vidt som at sige, at vi kan relatere os til hinanden uden forudgaende
erfaring: “with minimal prior experience” og han slutter ved ““...The phrase then could take
some kind of form without prior experience”.

Det er dette punkt, som knytter an til nogle aspekter, jeg var inde pa i afsnittet "Begrundelse
for valg af empiri”: i fri musikimprovisation bliver konnotationer, referencer og symbolik,
skabt og genskabt n@ermest gjeblikkelig 1 processen. Hvorfor? Fordi "Det historiske 1 tiden kan
den (musikken) ikke udtrykke” (Kirkegaard i indledningen).

Hertil skriver Daniel Stern (2004a) pa sin vis: "Much of the richness of music lies in the fact
that each subsequent phrase recontextualizes the previous one, and vice versa, ad infinitum”
(op. cit., s. 30) Her tilfgjer jeg med henblik pa fri musikimprovisation: det er altid de
udgvende spillere, der rekontekstualiserer musikken ved deres efterfglgende toner. Musik er
altid menneskeskabt. Pa baggrund af de for gaende refleksioner kunne jeg sige: her bliver
(re)konnotation og (re)kontekstualisering til synonymer.

Opdagelsen af vores medfgdte evne til intersubjektivitet henviser til spadbarnets abenhed med
hensyn til kulturel kontekstualisering: ”Denne kapacitet kan antage forskellige kulturelle
former, ..., det antyder kun, hvordan forskellige kulturer vil kunne bruge den” (op. cit., s. 30).
Patricia K. Kuhl (1998) beskriver smukt denne oprindeligt “culture — free” disposition:

..., infants can be described as “citizens of the world” in the initial state” (op. cit., s. 299).

I min begrebsdefinition af fri musikimprovisation bygger jeg pa denne evne, som vi potentielt
er i besiddelse af. Og her kan vi tale om et paradoks: fri musikimprovisation som en kulturfri
kultur. Kultur er her en hgjdynamisk bevagelse af opbygning og nedbrydelse osv., en
elementarkultur, hvor en grundleeggende kulturformningsproces kan opleves. Pa den made

kan fri musikimprovisation forstas som kultivering af det culture — free”.
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”Culture — free” kan ogsa knyttes til Daniel Sterns prospektive tilgang, hvor tidligere

udviklingsdomener er tilgengelige hele livet. Mulighederne ligger ikke 1 fortiden, men “her

og nu”. Dette perspektiv peger pa vores udviklingspotentiale frem for at pege pa vores

begraensninger.

Jeg er opmarksom pa, at den her beskrevne forstaelse af ”culture — free” ikke uden videre kan

transfereres i ikkemusikalske sammenhange.

Denne udvidelse ville vere knyttet til debatten om determinisme i de humanistiske

videnskaber, og her kan man sige, at Daniel Stern indtager en sarlig videnskabsteoretisk

position, fordi han forankrer sin teori ogsa i biologisk og neurofysiologisk forskning.

Her bliver en klgft mellem human- og naturvidenskaberne synligt.

Hastrup (2001) skriver med henvisning til Foucault, Bourdieu, Nietzsche og Ricoeur:
... Det der i dag synes at kendetegne de humanistiske videnskaber er et opggr
med systemtenkningens hegemoni. Hvor man under modernitetens regime” var
seerligt optaget af at finde systemer, strukturer og lovmassigheder, sa er man
1dag mere optaget af praksis, proces og dynamik. Der forudsattes her et begreb
om mennesket som 1 bund og grund kreativt, og kulturen som det gjeblikkelige
resultat af denne kreative proces” og “Identitet er ikke noget, vi fades med, men
noget, vi hele tiden opnar. Vores varen er tilbliven” (op. cit., s. 10).

Det er denne kreative tilblivelsesproces Daniel Stern sgger at beskrive i musikken. Nar

Hastrup taler om “kulturen som det gjeblikkelige resultat ...” kunne jeg pa baggrund af

biologien og neurofysiologien tilfgje ’det gjeblikkelige resultat af en potentiel kulturfri

interaktion”.

Opsamling

De vasentlige punkter jeg her har fremlagt, ggr Daniel Sterns teori interessant for tvaerfaglig
forskning udover dens konsekvenser for det klinisk terapeutiske samarbejde.

Jeg har allerede navnt: musikterapien og kommunikationsforskningen.

Derudover mgdes hans teori med stigende interesse fra det pedagogiske felt.

Jeg vil i denne kontekst sammenfatte konsekvenserne for det klinisk terapeutiske arbejde fordi
a) det er Daniel Sterns udgangspunkt og

b) det er interessant med hensyn til min perspektivering.
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3. Konsekvenser af pkt. 1. & 2. for klinisk psykoterapi

”In a sense, psychoanalysis is so focused on the verbally reconstructed aspect of experience that the phenomenal
gets lost. Everything in treatment is after the fact. It is as if intellectual and linguistic functions always operate on
what might happen or on what did happen, but never on what is happening” (Merlau — Ponty i Stern, 2004a, s.
140).

Med hensyn til Daniel Sterns (2002) udgangspunkt i klinisk terapi, forer hans erkendelser til
en ny psykodynamisk terapikultur, hvor den intersubjektive dimension af terapeut — klient
forholdet er afggrende med hensyn til udvikling og forandring frem for analysandens
bevidstggrelse igennem interpretation af ubevidste motiver.

Daniel Stern (2002) tager afstand fra de psykoanalytiske udviklingsteorier — Freud, Klein,
Mabhler, Erikson -, som beskriver de fgrste ars udvikling i pathologiske vendinger: ’normal
autism”, “normal symbiosis”, den depressive eller paranoide position”. ”These pathomorphic
and retrospective notions seemed not simply unfounded empirically but wrong — headed” (op.
cit., s. 8). Og som konsekvens: "It was clear that “normal” forms of psychopathology were not
phases of normal development that the child or adult could return to in an act of regression”
(op. cit., s. 9). Nar det nu ikke leengere er muligt at ga tilbage til tidligere udviklingsfaser i
form af regression, kunne man spgrge: pa hvilket grundlag er forandring og udvikling mulig?
Indenfor forskellige terapeutiske retninger er man efterhdnden kommet til den overbevisning,
at forandring indenfor den psykoterapeutiske kontekst er knyttet til en regulering af det
intersubjektive felt. Daniel Stern skriver:

”...it is clinically helpful to view the desire to be known and achieve
intersubjective contact as a major motive in driving psychotherapy forward. It
also permits us to look at the therapeutic process as an attempt to regulate the
intersubjective field” (op. cit., 2004a, s. 148; s. 118f; s.185f.).

Fra et klinisk perspektiv er det hjelpsomt at opfatte gnsket om at blive erkendt og opna
intersubjektiv kontakt, som en stor drivkraft bag den terapeutiske proces.

Han forsgger at beskrive den intersubjektive proces mellem terapeut og klient som en
“polyfoni of action” (se bilag 2. fig .1), som ikke kun er reduceret til sproget og som han

beskriver som “moving along” mellem “now moments” og “relational moves” (se bilag 2., fig.



2) Det har en improvisatorisk karakter: ”...the moving along process is by its nature
improvised” (op. cit., s. 158).
“Moving along” er en uforudsigelig spontan og til tider sloppy” (rodet) proces af co —
kreation. Han taler om “’shared feeling voyages”, hvor erfaringerne deles, i samme gjeblik de
forgar uden tidsforskel (Stern, 2004a, s. 173). Det er her han skaber en sammenhang mellem
den “culture — free” proces vi var inde pa i forbindelse med musik. I beskrivelsen af en
fglelsesrejse indenfor det implicitte intersubjektive felt taler han om, at deltagerne befinder sig
1 et ingenmandsland / ’no man’s land” (op. cit., s. 174).
”Now moments” sker fortrinsvis nar terapeuten er "ubevabnet” (disarmed) og skal handle
spontant, autentisk og “personalised”. Det, der foregar i disse ’now moments”, beskriver Stern
sadan:
”This jointly lived experience is mentally shared, in the sense that each person
intuitively partakes in the experience of the other. This intersubjective sharing of
a mutual experience is grasped without having to be verbalized, and becomes
part of the implicit knowledge of their relationship. The sharing creates a new
intersubjective field between the participants that alters their relationship and
permits them to take different directions together. The moment enters a special
form of consciousness and is encoded in memory. And importantly, it rewrites
the past. Changes in psychotherapy (or any relationship) occur by way of these
nonlinear leaps in the ways — of — being — with — another” (op. cit., s. 22).
I det “nuverende gjeblik” deltager hver person intuitivt i den andens erfaring. Denne
intersubjektivt delte erfaring bliver del af begges parters implicitte viden om deres forhold
uden at skulle blive verbaliseret. Den felles delte erfaring skaber et nyt intersubjektiv felt
mellem deltagerne, som forandrer forholdet mellem dem og som tillader dem at ga forskellige
veje sammen. Han betoner, at disse gjeblikke rummer en grundleggende fornyende
dimension. Her bliver fortiden omskrevet. Forandringer i psykoterapi begiver sig ved non
linezre spring i vores mader at veere sammen med hinanden pa. Det gelder ogsa for relationer
udenfor en psykoterapeutisk ramme: “or any relationship”.
I denne kontekst skal det siges, at Daniel Sterns beskrivelser tager udgangspunkt i den

dyadiske psykoterapeutiske proces.
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Kan denne intersubjektive proces udvides til at omfatte flere mennesker?

Daniel Stern skriver i sin nye introduktion til ”Spadbarnets interpersonelle verden” (2003):
”Det er indlysende, at spadbgrn lever i triader, kvartetter etc. Savel som i dyader” (op. cit., s.
36) og lukker op for et nyt forskningsomrade.
“Det er stadig et spgrgsmal, hvorvidt fornemmelsen af et selv inden for en triade skal
betragtes som en selvfornemmelse pa linje med fornemmelsen i dyader, og hvordan og
hvornar de to kan pavirke hinanden” (op. cit., s. 25). Hans interesse i at ggre disse erkendelser
geldende ud over det dyadiske forhold i psykoterapien kan ogsa spores i hans beskrivelse af
det intersubjektive felt: the domain of feelings, thoughts, and knowledge that two (or more)
people share about the nature of their current relationship™ (op. cit., s. 243).
Pioneren Cowlyn Trevarthen (2003) er med hensyn til dette punkt et skridt videre. Han
skriver:
”Step by step though the first year the infant masters first intimate negotiations
of expressions in protoconversational dialogue, then person — person and person
— person — object games, and finally, in the last trimester, cooperation in a joint
task with both mutual and joint attention. Cooperative manipulation of objects,
with orientation to cooperate with the probable intentions of companions in a
task, appear months before the first word” (op. cit., s. 17).
Her skitserer Cowlyn Trevarthen, hvordan spadbarnet i den forsproglige livsperiode skridt for
skridt formar at treede i kontakt med sin omverden. Fra person til person fgrsproglig
kommunikation, til person — person — objekt kommunikativt samspil hen til en orientering
mod et “flerintentionelt” samarbejde mellem flere kammerater omkring en genstand uden

verbale aftaler.

Sammenfatning

Den her fremlagte teoretiske baggrund krever pa mange mader en revision af de
fremherskende psykodynamiske terapipraksisser. Terapeutens og klientens samarbejde og
udvikling af det intersubjektive felt tilskrives en afggrende betydning med hensyn til
forandring og udvikling.

Et af de terapeutiske omrader, som arbejder med fri musikimprovisation pa denne baggrund,

er musikterapien.
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Fri musikimprovisationens rolle i musikterapien

“Paradoxically, the need of recognition means that we are dependent upon another person to acknowledge our

independence” (Benjamin, 1987, s. 224).

Ligesom alle andre terapiformer findes forskellige retninger indenfor musikterapi.

Til forskel fra former for musikterapi og meditations- og afspandingsgvelser' hvor klienten
passivt bliver udsat for og stimuleret af musik, handler aktiv musikterapi om patientens
aktive rolle i at spille improviseret musik sammen med terapeuten. Hertil hgrer bl.a. Juliette
Alvins tilgang, som udviklede fri improvisationsterapi og opfattede musik som et ’potential
space” for frie udtryksmuligheder (Bonde, Nygaard Pedersen, Wigram, 2001).
Improvisation finder her ikke kun sted 1 form af improviseret musik. The therapist
improvises all of his or her responses to the clients, including the decision about whether,
when or how to play” (Darnley — Smith & Pathey, 2003).

I musikterapien giver musikken som nonverbalt medium mulighed for at udtrykke fglelser,
som man maske ikke er i stand til at kommunikere sprogligt. Det har fort til, at musikterapien
bl.a. har haft stor betydning for behandling af autisme og er udbredt i specialundervisningen.
I musikterapien bestraber terapeuten sig ved improvisationen og ved sin “frit svevende
opmarksomhed” (Bonde, Nygaard Pedersen, Wigram, 2001, s. 57) at skabe et rum, hvor noget
nyt kan ske.

Fri musikimprovisation som metode i musikterapien kan direkte sidestilles med frie
associationer i psykoanalysen (Darnley — Smith & Pathey, 2003).

Denne udvidelse af fri associationer til ogsa at omfatte andre udtryksformer end sproglig
dialog er med til at give samspillet mellem terapeut og klient til en ny intersubjektiv
dimension, som beror pa nonverbale kommunikationsprocesser.

Relationen mellem klient og terapeut far dermed en central betydning i musikterapien og
flytter det ensidige fokus pa klientens frie associationer eller intrapsykiske verden til en
intersubjektiv handling.

Musikken i musikterapien er et felles produkt af klientens og terapeutens frie associationer.

1 Blandt disse metoder kan der naavnes Alfred A. Tomatis "dektroniske are’, hvor patienten igennem lyd
bliver tilbagefart i prae, peri- og postnatale tilstande, eler Nids Ejes (2005) tilgang og "Mozart effekten”
(Campbdl, 1998), hvor klienten bliver stimuleret ved passv musiklytning.
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I fri musikimprovisationen mgder klient og terapeut hinanden 1 musikalske handlinger, deres
udtryk, intensitet, resonans, respons og undertiden i1 gensidig afstemning.

Her er der tale om en gensidighed og ligeverdighed, som nyere terapiformer med baggrund i
psykodynamisk teori bestraeber sig pa. Terapeut og klient opfattes som “rejsefaeller” i en
proces af co — kreation og co — konstruktion af bevidsthed, som bygger pa gensidig
fortrolighed og n@rvaer og kan spores ved kravet ’skab en ny terapi til hver patient”(Yalom,
2003, s. 67).

Denne femgangsmade bygger pa de erkendelser, jeg har varet inden pa i for gaende afsnit: at
fremskridt og fornyelse i psykoterapien er koblet til udvikling og regulering af det
intersubjektive felt mellem terapeut og klient.

Heri bestar for mig den vigtigste ”hand i handske” forbindelse mellem Daniel Sterns teori og

fri musikimprovisationen i musikterapi.

Kommentar

Pa denne baggrund kan man sige, at musikterapien har et helt andet potentiale med hensyn til
selvaktualisering: her kan den relationelle sammensmeltning mellem klient og terapeut
gennemfgres musikalsk, mens psykoterapien ender i en blindgyde af uforlgst sproglig
bevidstggrelse (som i verste tilfelde drejer rundt om sig selv) hvad angar den relationelle
udvikling, medmindre man belyser psykoterapien som en musikalsk intersubjektiv
improvisatorisk proces'>.

Sat helt pa spidsen kunne jeg pasta, at en udveksling udelukkende baseret pa verbal
psykoanalytisk psykoterapi straffer klienten og er et produkt af en nydelsesfornegtende kultur.
Nydelsesfornagtende overfor individets spgen mod sammensmeltning og symbiose. En
blindgyde fordi dens eneste virkelige form for sammensmeltning representerer seksualiteten,

og den er — forstaeligt nok — tabu mellem terapeut og klient.

Kritik af Daniel Sterns teori

Daniel Stern (2003) peger selv pa nogle kritikpunkter fra et psykoanalytisk og

socialkonstruktionistisk perspektiv. Den socialkonstruktionistiske kritik (Cushman, 1991)

22 Se hertil George Downing (1996).



peger pa den lokalkulturelle kontekst ved hans forskning pa den ene side og pa den situerede
kontekst i dens anvendelse i klinisk psykoterapi pa den anden:
”The dramatic insight shared between therapist and client is essentially their
achievement, a conversational moment that derives its significance from the
preceding interchange and cannot easily be lifted out and placed within another
conversation remote in time and place” (Gergen, 2001, s.111).
Kenneth J. Gergens rammer psykoterapiens grundleggende eksistensberettigelse, nemlig den
antagelse at intersubjektive forandringer og gennembrud i terapeut — klient relationen kan
forplante sig til andre relationer i klientens livsverden udenfor terapilokalet.
Ud fra et socialkonstruktionistisk perspektiv kan viden, der er opnaet i en kontekst ikke
automatisk flyttes til andre kontekster (Kvale, 2003). Viden er situeret, og pa baggrund af
Daniel Sterns teori kunne jeg spgrge: gelder det ogsa for former for implicit viden?
Andre socialkonstruktionistiske kritikpunkter knytter sig til diskussionen om, hvorvidt der kan
veere tale om et “kerneselv” (Stern, 2003), eller om selvet grundleggende skal forstas som
“saturated self”, ”populated self”, "multiple” og “multiphren” selv (Gergen i Dalsgaard,
1998), eller som et “distribueret selv”’ (Bruner 1 Winther Jgrgensen & Phillips, 1999).
En lengere diskussion af denne kritik vil fgre for vidt, dog vil jeg bemarke, at Daniel Sterns
beskrivelser af “culture — free”, ’nulstilling” og “’rewrite the past” peger mod en dynamisk
opfattelse af selvet, som kunne minde om socialkonstruktionistiske selvopfattelser.
Fra psykoanalytisk side mgder man bl.a. kritikken af cirkularitet (Green, 1997; Wolff, 1996).
Dvs. at Daniel Sterns observationer af spaedbgrn er bygget pa hans egen forforstaelse. Dion
Sommer (2003) belyser denne problematik i sin artikel "Bgrnesyn i udviklingspsykologien: er
et bgrneperspektiv muligt?”.
Et andet kritikpunkt fra denne side gelder teoriens underbelyste kgnsindividuelle udvikling.
Med hensyn til kritikken af den medf@dte evne til intersubjektivitet har jeg allerede peget pa
forskningens status i afsnittet og diskussionen om muligheden for en “culture — free”” made at
vere sammen pa.
Jeg vil lade disse kritikpunkter sta og ved fglgende citat minde om videnskabens
begra&nsninger:
”Enhver psykologi er og ma — som alle videnskaber — ngdvendigvis vaere
funderet pa en filosofisk opfattelse af henholdsvis mennesket og videnskaben

(om ikke andet sa implicit). Videnskaben tager altid udgangspunkt i visse

39



foruds@tninger, som den ikke selv er i stand til at etablere qua videnskab, men
kun qua filosofi — eller tro” (Katzenelson i Christensen, 2002, s. 75).
Daniel Stern (2003) opfordrer til at spgrge, om hans hypotesedannelser har noget interessant at
sige til den aktuelle psykoterapeutiske og psykoanalytiske diskurs. Og her har det vist sig, at
hans teori har givet et sprog til danse-, musik-, krops-, bevagelsesterapier og eksistentielle

psykoterapiformer.

Sammenfatning

I de forgaende afsnit har jeg fremlagt vasentlige aspekter af Daniel Sterns teori og beskrevet
nogle konsekvenser for klinisk psykoterapi og antydet nogle kritikpunkter af hans teori. Jeg
har opridset pa hvilken made, der kan vare en ”hand i handske” forbindelse mellem hans teori
og musikterapi, hvor fri musikimprovisation har etableret sig.

Som skitseret 1 "Begrundelsen for valg af teorien” fglger jeg 1 min videre behandling af fri
musikimprovisation Even Ruuds perspektiver pa denne disciplin op med hensyn til det
“improviserende menneske”.

Hvordan kan de her fremlagte erkendelser af det klinisk psykoterapeutiske og
musikterapeutiske arbejde bidrage til en “kulturel bevagelse” udover deres betydning for disse
behandlingsprofessioner?

Det er her, hvor mit empiriske materiale kommer ind 1 billedet som en kilde til at belyse
muligheder for savel teori- som praksisudvikling. Et skridt i denne retning er efterfglgende
sammenstilling af mine informanters fortellinger med de teoretiske aspekter af klinisk
psykologisk teori. Alle mine informanter udgver fri musikimprovisation uatha&ngigt af klinisk
terapeutiske sammenh&nge.

Jeg introducerer empirien med metodiske overvejelser og beskrivelser af min fremgangsmade.

I1. Empiri

Det kvalitative forskningsinterview

I dette afsnit argumenterer jeg mere specifikt for mit valg af denne metode med hensyn til min

problemstilling.



Min psykologiske interesse ligger 1 beskrivelsen af oplevelsesmassige kvaliteter af et svaert
tilgengeligt emne: fri musikimprovisation. Som beskrevet 1 indledningen handler denne
opgave i stor grad om at finde et sprog for en nonverbal proces. I denne kontekst handler det
om at forsta verdien, baggrunden og motivet for fri musikimprovisation i den interviewedes
liv.
At satte ord pa den kvalitative karakter af et emne — deskriptiv og beskrivende - er styrken
bag den kvalitative metode.
”De kvalitative beskrivelser er nuancerede og pracise. Det deskriptive ligger i, at den
interviewede sa ngjagtigt som muligt skal beskrive, hvad han oplever og fgler, samt hvordan
han handler” (Kruuse, 2001, s. 137).
Mit empiriske materiale udspringer af semistrukturerede dybdeinterview. Mine interview har
haft en aben karakter, selvom jeg har udarbejdet et vejledende spgrgeskema.
Udover de ovenn@vnte kendetegn for den kvalitative metode er fglgende egenskaber
karakteristiske for det kvalitative interview:

* det er tvangsfrit

* det er asymmetrisk: intervieweren tager sig ret til at spgrge

e det er holistisk

e det er rettet mod den interviewedes livsverden

» det er sagsrettet, specifikt og fokuseret
(ibid.).
I modsatning til standardiserede og strukturerede spgrgeskemaer er der kun fa metoderegler
for det kvalitative forskningsinterview.
Det skyldes, at ”det kvalitative interview er sa dybtgaende, komplekst og mangfoldigt, at det
maske er umuligt eller i det mindste uhyre svert og tidsrgvende at lave en almen teori om det
kvalitative interview” (op. cit., s. 132).
Der findes ikke almene regler for validitetet og reliabilitet af de resultater af kvalitative
undersggelser. I bogen Issues of validity of qualitative research redigeret af Steinar Kvale
(1989) kommer han ind pa denne problematik med hensyn til de humane videnskaber. Han
taler i sammenhang med kvalitativ forskning, hvor forskningen fra et omrade overfgres til et
andet — i det her tilfalde fra musik til sprog -, om “pragmatisk validitet”. Resultatet skal give

mening for leseren.
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Denne problematik er tet knyttet til de videnskabsteoretiske spgrgsmal.

I kritikken af min fremgangsmade henviser jeg til nogle af de fejlkilder, som skal tages hensyn
til 1 forbindelse med kvalitativ forskning, som jeg i mere eller mindre grad har vaeret
opmarksom pa.

Pa grund af disse forhold i kvalitativ forskning er de svar jeg far i de gennemforte interviews i
hgj grad athengig af mine egne spgrgsmal og mit forhold til den interviewede, som kraver en
serlig beskrivelse.

De ideelle egenskaber intervieweren skal have, star nermest i direkte sammenhang med
specialets emne: “Kunsten ligger i, at intervieweren skal kunne lege, improvisere, arbejde med
metaforer, opna indsigt og arbejde kreativt, sa der kan opdages nye muligheder” (Kruuse
refererer til Patton 2001, s. 140).

Med hensyn til kvalitative interview i almindelighed, er det afggrende, at intervieweren har
kendskab og indsigt i det valgte emne. "Der er endvidere nogle problemstillinger, der belyses
bedre, hvis man har en vis indsigt i emnet, frem for at man ikke ved spor om det” (op. cit., s.
135).

Vedrgrende det etiske aspekt har jeg inddraget alle informanter 1 udarbejdelse af den endelige
fremstilling af deres bidrag.

I fglgende afsnit begrunder jeg mine valg af informanter og min konkrete fremgangsmade pa

baggrund af de her n@vnte aspekter af kvalitativ forskning.

Fremgangsmade med hensyn til mit empiriske materiale

Udvalg af informanterne

I mit udvalg af informanterne har jeg forsggt at dekke et bredt spektrum af voksenalderen,
kgnsfordelingen og den musikalske baggrund. Mine fire informanter kommer fra forskellige
generationer mellem fgdselsarene 1930 — 1980 og har forskellige baggrunde, hvad deres
musikalske skoling angar: fra ikke — musikere til konservatorieuddannede orkestermusikere.
Med dette udvalg inkluderer jeg ogsa leeseren, som kan valge mellem en stor
identifikationsoverflade, alt athengig hvilken interviewede han/hun sympatiserer mest med.
Spgrgsmalene: er fri musikimprovisation en aldersspecifik praksis? — og: skal jeg vere

musiker? -, treder i baggrunden. Det er ikke vaesentligt for at kunne fordybe sig i emnet.
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Alle informanter udgver fri musikimprovisation:

Ivan Vincze (f. 1930 i Bratislava), konservatorieuddannet orkestermusiker, forfatter,
komponist og intuitiv musiker.

Carl Bergstrgm - Nielsen (f. 1951), musikterapeut, musikolog, komponist og musiker indenfor
intuitiv musik.

Randi Kjar (f. 1980), historieforteller, enkeltfags- studerende.

Helle Thun (f. 1969), vejleder i friluftsliv, sanger og arranggr af crossover art event "Meet Da
Lama”.

I mine kildehenvisninger af mine informanter arbejder jeg med forkortelserne: IV, CBN, RK

og HT.

Som det fremgar i naeste afsnit af mine beskrivelser af interviewsituationen, har jeg med
undtagelse af Helle Thun haft et mangearigt samarbejde med mine samtalepartnere.

Jeg har netop valgt at interviewe medimprovisatorer, for — 1 den tilstedeverende fortrolighed
og interesse - at springe lige ind 1 et ellers vanskeligt tilgengeligt tema.

Fglgende overvejelser, som laner sig op af kvalitative forskningskriterier, er grunden til det:

* Vores felles referenceramme og praksis af improvisation muligggr en udveksling om
emnet, som er vanskelig at sprogligggre.

* Mit formal og min problemstilling handler om at ggre kvaliteter af en forholdsvis
ukendt praksis tilgengelig for nogen, som aldrig har prgvet at vaere med i en fri
musikimprovisation.

Alene dette faktum, at jeg ikke beskaftiger mig med en udbredt eller institutionaliseret
praksis, ggr det svert at finde egnede informanter.

Det kunne tenkes, at jeg havde ivarksat fri musikimprovisatoriske verksteder som
erfaringsgrundlag for opfglgende interviews. Dette ville i mellemtiden vere med til
skabe en kunstig situation, hvor mit forskningsformal i meget hgjere grad ville vare en
styrende faktor med hensyn til deltagernes motivation og intention.

Jeg slipper for at skulle forklare hvad fri musikimprovisation er for uvedkommende.
Derved slipper jeg for en ensidig gengivelse af hvad improvisation er for noget, som i

givet fald ville lene sig op af min egen beskrivelse af den enkle grund: hvad skulle
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man have at sige om et emne, man aldrig har reflekteret over, og som oven 1 kgbet har
nonverbal karakter?

En afggrende betingelse for fri musikimprovisation er netop frivilligheden, og det er
netop denne motivation, jeg vil undersgge, og de betingelser — ofte uformelle rammer -

hvor denne form for musikalsk kommunikation opstar.

Interviewguide

Med hensyn til mine interview formulerede jeg nogle spgrgsmal, som jeg sendte per mail til
de personer, jeg ville holde en samtale med. Brevets indledning lyder:

”Det her er de spgrgsmal, jeg er interesseret i at vide noget om i forbindelse med mit emne
”fri musikimprovisation”. Jeg ser det som en rettesnor til en flydende samtale, som ikke
ngdvendigvis behgver at fglge denne opstilling.”

Spgrgsmalene var fglgende:

* Hyvilke minder har du om dine allerfgrste mgder med musikalsk (live!) sammenspil?

* Hvad spillede du pa / med: kroppen, stemme, hvilke instrumenter eller genstande?

* Hvordan oplevede du bgrnehavens og skolens musiktimer?

* Fik du musikundervisning pa et tidspunkt?

* Alene, eller i en gruppe?

* Kan du huske om du improviserede i én af disse sammenhange?

* Hvornar og hvordan begyndte du at improvisere frit sammen med andre som voksen?

* Hvorfor?

* Hvad betyder det for dig selv at veere med?

* Hvordan har du det i sammenspillet med de andre som er med i fri
musikimprovisation?

* Har disse oplevelser en betydning for dit liv og for dit forhold til andre mennesker
generelt?

* Pahvilke omrader, kan du give et eksempel?

Enkelte spgrgsmal kom til:

e Ligger der en etisk holdning i denne form for musikalsk sammenspil? Hvilken?
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Og til musikerne tilfgjede jeg spgrgsmalene:
e Fgrste mgde med andre notationsformer.
e Opfatter du dig som musiker eller kunstner, nar du spiller?

e Hyvilke foruds@tninger skal man have for at kunne vaere med?

En informant (bilag 4.) svarede skriftligt pa mine spgrgsmal, men jeg valgte at holde en
uddybende samtale alligevel.
Alle samtaler er optaget pa mini disc.

Jeg skrev ikke noter ned ved samtalerne for at fa en flydende samtale.

Praesentation af en udvalgt transskription af mit ramateriale

Efter samtalerne gennemgik jeg optagelserne med intentionen om at finde frem til de
vasentligste emner, som blev bergrt i interviewet. Min udvelgelse af de vesentligste emner
forgik ikke ved en forudbestemt tematisk opdeling. Jeg gennemlyttede mine optagelser og
lavede noter. Bestemte emner blev bergrt igen og igen pa forskellige tidspunkter af
interviewet. Efter pa den made at have dannet mig et helhedsbillede af interviewet gik jeg i
gang med transskriptionen de vaesentlige passager.
Jeg giver i det fglgende en overordnet beskrivelse af interviewsituationen fulgt af en opdeling
af mit materiale i

* Biografiske minder med relevans for fri musikimprovisation og

e (Informant) om fri musikimprovisation.
Jeg opsummerede disse refleksioner i mine egne ord, med citater direkte fra bandet i original
ordlyd uden rettelser med hensyn til skriftsproget. Nert sammenhangende citatklip, med sma
udeladte passager, har jeg sammenskrevet med tre prikker imellem.
Efter sammenskrivningen af mit materiale fik alle mine informanter en udskrift af mit udvalg
af citater. Det gjorde jeg for at undga misforstaelser og give mulighed for at tilfgje enkelte
kommentarer til uddybelse og pracisering. I samme omgang forsikrede jeg mig, at alle
informanterne var indforstaet med at sta frem med deres egen navn.

I fglgende afsnit fglger de af informanterne gennemlaste og godkendte sammenskrivninger.



Nogle valgte at omformulere enkelte passager, mens andre var indforstaet med at bibeholde

optagelsens ordlyd.

Interview med Ivan Vincze

”Nér man improviserer, sa kan man ikke blive gammel”

Interviewsituation
Jeg lavede to interviews med Ivan Vincze. Det forste foregik d. 18.2.2005 fra kl. 19.00 - 22.00

i hans lejlighed. For jeg begyndte at optage, talte vi tysk sammen.

Et opfglgende interview foregik d. 9.3.2005 kl. 19.00 — 19.40 ogsa i hans lejlighed.

Jeg har kendt Ivan Vincze siden 1998 i forbindelse med min medvirken i forskellige af
BHGIM 's" koncerter.

Ivan indledte vores samtale med et digt, som han skrev i Vestre faengsel, mens han ventede pa

asyl 1 Danmark 1 1956.

“Der Befreite
Ein uralter Traum im glithenden Baum.
Herzen sind zusammengeflossen, alle Grenzhiitten durchgeschossen.

Von Bratislava nach Kopenhagen fuhren wir mit Zug, Schiff, Wagen
und im Kopfe lag ein Schreiben: Vincze soll in Norden bleiben.

Staatsgrenzen gibt’s keine mehr.
Vogel fliegen tibers Meer*

Jeg har valgt at gengive dette digt for at understrege Ivans frihedstrang og vision om en verden
uden granser.

Efter dette digt fulgte ca. en halv times fortelling om hans liv, uden at jeg afbrgd med
spgrgsmal eller kommentarer. Derefter blev vores samtale mere en dialog, som tog afset i
mine spgrgsmal.

Dialogen vidste sig at bringe sma detaljer pa overfladen, som ikke blev bergrt af hans

indledende fortelling.

13 Bda Hamvas Gruppen for Intuitiv Musk. B8la Hamvas er en ungarsk essayist og filosof. "He integrated
Eastern and Western traditions as wdl as excellently exposed many serious questions of the modern ages’
(Kovacs B., 2004).



Biografiske minder med relevans for fri musikimprovisation
Ivan har ikke nogen direkte minder om frit musikimprovisatorisk sammenspil i barndommen.

Ved na&rmere at spgrge ind nevner han ture i skoven med sine venner og deres hunde, hvor de
spillede pa hundeflgjterne.
Som en vigtig begivenhed navner Ivan sammenspillet med sin Violinlerer:
’det forste atom, det fgrste lille kerne af det, at han spillede med - er den der
kerne, som er altafggrende, er denne glade, at man er to”.
Fri musikimprovisation kom ind i billedet pa konservatoriet i Bratislava. Det var fgr lereren
kom til timerne, hvor han sammen med sine medstuderende lavede sjov “det var spillegleede”.
Her blev gjort grin af motiver af f. eks. Beethoven.
Ivan blev meget optaget af siggjnernes musik og deres made at spille musik uden brug af
noder. De spillede bare. Pa konservatoriet fik han mulighed for at spille sammen med nogen af
dem. Om deres musik siger han begejstret:
”Det har jo ikke rytme, ..., det gar i strgmningen, det er ligesom en harmonika,
det kommer an pa hvilken melodi ..., der er ikke noget med eins, zwei, drei,
vier, det kan man ikke bruge til noget, fordi det er en fglelsesting, som er en gren
i deres fenomenale naturtalent at hgre pa hinanden”.
“Der findes det musiske, noget der intet har med skoling at ggre, det er
vidunderligt, det er det rene musik”.
Under en turné i de skandinaviske lande med et slovakisk orkester, der spillede folkemusik
som politisk propaganda, emigrerede Ivan til Danmark i 1956 og fortsatte sine studier pa det
Kgl. Musikkonservatorium for sa at fortsatte som musiker i forskellige orkestre.
I firserne blev han medlem af GIM, Gruppen for intuitiv musik. Siden 1983 har GIM haft
kontinuerlig kontakt med Karlheinz Stockhausen, og 1987 var Ivan inviteret af Dieter
Schnebel til hans kurser pa Hochschule der Kiinste i Berlin. Fri musikimprovisation er en
central praksis 1 hans virke som musiker og komponist. 1995 dannede han BHGIM, Béla
Hamvas Group for intuitive music.
Da han efter 41 ar i 1997 fik en invitation til en musikfestival i Bratislava, lagde han marke til
hvor staerkt hans kollegaer, som havde gaet pa musikhgjskolen med ham, var pavirket af deres

lerere.

a7



”Jeg kunne hgre utroligt fine mekanismer, dejlige former, gode harmonier, men
hvor er det nye i musikken? Det fandt jeg ikke. De var meget tet op ad deres
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lerere. ... Musik skal slet ikke ligne hinanden. Musik skal vere en originalitet”.

Ivan Vincze om fri musikimprovisation

”Ud af stilheden, ud af et frit gjeblik, som ikke er under indflydelse af noget, kan en rent intuitiv musik opsta”.

Selvom Ivan i musikalsk henseende er en konservatorieuddannet musiker, har nyere
strgmninger indenfor musiktraditionen fgrt ham til intuitiv musik. Han n@vner Erhard
Karkoschka, Mauricio Kagel og Karlheinz Stockhausen som komponister, som har inddraget
fri musikimprovisatoriske elementer i deres kompositioner. Ligesom Pierre Boulez og Dieter
Schnebel har disse musikere og komponister ogsa skrevet om musikkens betydning, som
spreenger den almindelig ramme for klassisk musikalsk reproduktion'*.
”Man har en tradition. Den skal man helst fuldsteendig glemme. Fordi nar man
vil ggre noget, som har en verdi, sa skal det helst vaere individuel veerdi af
fuldkommen originalitet, helst ikke noget med andre ting at ggre”.
Det er pa denne baggrund, Ivan er begejstret og vil sprede fri musikimprovisation og ggre
beskaftigelse med intuitive musik alment. For ham bidrager musik til kultivering af det
sociale i menneskets udvikling.
“Musik er en proces, som forhgjer det sociale til mere og mere social
bevidsthed”.
”Musikken er den kunstgren, som er mest umiddelbar og det bedste hold —
sammen - organ og forhgjer momentet af kultiverthed. Jo mere vi spiller
improvisation, fri improvisation, desto mere er vi fjerne fra det materielle at sla
hinanden ihjel, fordi musikken jo er en opbyggende og ikke en destruktiv
proces”.
Drivkraften for hans skabende virke er en kritisk indstilling overfor det vestlige materialistiske
samfund, og de konsekvenser denne livsstil har for hele verden. Han mener at vi mennesker

ikke er bevidste nok om vores kommunikative evner.

14| deres forfatterskab har disse komponister beskagftiget Sg med asstetiske, filosofiske, paadagogiske og
psykologiske spargsmal, som henviser til en amenmenneskelig og oprarende dimension i deres kompositioner
og tilgange til musik.
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Vi har ikke brug for vaben, vi har ikke brug for primitive ting, slas med
materielle ting. Vi har brug for at opbygge anden for at vaere kultiverede”.
“Musik er her for at “entmaterialisere” tingene”.

For ham repraesenterer musik i form af fri improvisation en kilde af glede, frihed, intensitet

og intelligens.
”Das was wir tun ist allein schon eine Freude, weil man ja nicht weif}, was da
rauskommen wird. Ich weil} ja nicht, niemand weil3, wenn wir zu spielen
beginnen, was kommt da in zwei oder in fiinf Minuten? Was geschieht in zehn
Minuten? — etwas ganz unheimlich spannendes, mystisches. Und das bereichert
ja. Das macht ja reich. Und dann bist du auch gleich dabei als Aufbau, als ein
Teil dieses Ganzen. Nenne das eine Frucht®.

Han taler om en skal af bihonning for at beskrive den kvalitet af glaede, en uudtgmmelig kilde,

som bliver ved med at vere der, lige meget hvor gammel man er.

Han taler om musik som:
” et materiale, et usynligt, et mystisk materiale, et hgjtstaiende materiale, som vi
slet ikke kan fatte, og det er den glede ved at improvisere musikken, som fgrer
til en kultiveret kreds i samfund i stgrre forstand. Og det er musikkens opgave og
vaesen overhovedet.”

Fri musikimprovisation giver os mening og vardi i livet.
”Der er jo musikken sd en psykologisk faktor, som giver faktisk vores liv mening
og impuls, en grundimpuls for at kunne eksistere overhovedet. Musik er
eksistens, ligesom i fysikken, altsa bevaegelse ... alt er faktisk musik, altsa
bevaegelse”.
“Improvisation er det stgrste bevis, et reelt bevis, pa lyd og kommunikation og

den form, som giver os mening i livet”.

At improvisere er med til at udvide vores musikalske intelligens. Selve det at begive sig ind i
fri musikimprovisation og begynde med at spille af sig selv krever en form for intelligens - en
intelligens af det intuitive -.

For ham opstar gnisten og impulsen til noget nyt i fri improvisatorisk sammenspil. Det kan

vere inspiration til en komposition eller et oplag til hvad som helst.
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Han taler om et "interludisk” samlepunkt og en styrke, som opstar i det gjeblik flere
mennesker improviserer med hinanden, gerne ogsa med publikum.
”Det nytter ikke noget hvem jeg er, hvem du er. Det nytter noget hvem vi er, en
feelles kvalitet ..., fordi vi marker vi har noget at sige til hinanden musisk”.
Ivan taler her om at vare optaget af, og involveret i musik: ”... optaget af det som publikum
og have lyst til at medvirke”, frem for at vere betaget og interesseret i musik:
... danne en generation af musisk involverede mennesker.
Ikke interesserede. Fordi nar man interesserer sig, sa kgber man en billet”.
I denne form for musik opstar en kompleksitet, hvorved der kan dannes en harmoni og absolut
sammenhang i tingene.
’I dag har vi ”Das Dritte Ohr und die vielen tausend Ohren”. ... Menneskets
legeme og hele dens vasen bestar af tusindvis af lufthuller og celler, der ander.
Og hver hul der ander er et gre. Vi er musiske. Man kan ikke se et billede i
mgrket, men man kan lytte i det mgrkeste mgrke. Musikken er, uanset hvilken
lydform og lydkvalitet det er: lyd, bevagelse som danner en harmoni med det
gvrige du har nar eller fjern. Det betyder vi kommer tilbage til det vi altid
vidste. Vi tror vi kan sige noget nyt, men det er ikke noget nyt. Det er bare at
ggre sig bevidst tingene, at ggre sig bevidst, at det har absolut sammenhang. Og
den absolutte sammenh@ng bekrefter ... umusikalske mennesker findes ikke”.
I forhold til forskellige livsstadier og opfattelser af at vaeere mere eller mindre musikalsk, taler
Ivan om opmerksomhed:
”Den opmarksomhed har en kompleks anden kvalitetsvolumen og rum hos mig
(75 ar) og kan betyde godt, men kan ogsa betyde fare ... derfor skal jeg bruge
endnu mere energi for at veere opmearksom end den fuldstendig uerfarne — hvad
er det? Det er maske en lyd jeg aldrig har oplevet og hgj sandsynligt har jeg
ikke, fordi improvisation er jo en fornyelse. Dermed betyder det: nar du
improviserer, sa kan du ikke blive gammel ... Improvisation er jo ogsa en

skabelsesprocessens start”.



Interview med Carl Bergstrgm - Nielsen

”Der er ikke nogen, der forteller os, hvad vi skal drgmme,
Hvorfor skal der vere andre, der fortaeller os, hvad vi skal spille?”

(CBN citerer D. Williams)

Interviewsituation

Jeg har kendt Carl siden 1999 i forbindelse med frit musikimprovisatorisk sammenspil 1
forskellige sammenhange: GIM, BHGIM og fuldmanekoncerter i Tryllehaven®.

Carl havde i forvejen svaret skriftligt pa mine spgrgsmal (se bilag 3.). Nogle af de her anfgrte
citater stammer fra hans skriftlige svar.

Vores samtale foregik pa et mgdelokale i Den Anden Opera i Kgbenhavn den 2.3.2005 fra kl.
19.00 - 20.20.

Biografiske minder med relevans for fri musikimprovisation
Han beskriver en morsom episode i bgrnehaven:

”’i bgrnehaven (altsa fgr han overhovedet fik klaverundervisning) morede jeg mig
med at sidde med bogen "Mis med de bla gjne", hvor Mis pa et tidspunkt
(vistnok ridende pa ryggen af en hund eller var det omvendt) rejser "op ad bakke
— og ned ad bakke — og op ad bakke — og ned ad bakke — osv.. bogen satte jeg pa
klaveret og morede mig med at lave maske en slags glissando op og ned osv.
..... ” (bilag 3., s. 2).
Carl har en intens erindring om morgensange i bgrnehaven.
Hans fgrste musikalske sammenspil var firhendigt klaver med klaverlereren i 4. klasse. Han
gik pa Skt. Anne Gymnasium med udvidet musikundervisning og sang i Kgbenhavns
Drengekor.
Fgrste impulser til improvisation fik han efter at have hgrt organisten Mogens Woldike
improvisere 1 kirken. Det inspirerede ham til at improvisere alene under klavergvning.
Hans beskaftigelse med klassisk musik, litteratur og filosofi havde en indadvendt og
tilbagetrukken karakter - nermest med en “glorificering af en vis tilbagetrukkenhed”.

Hans engagement i frit improviseret musik tog fart i starten af 1970 erne 1 musikstudiet.

5 CD - "Rastof: fullmoonimprovisations 1999 / 2000, Intuitive records, IRCD 002,
www.angel fire.com/ut/irecords.
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Pa det tidspunkt var Carl i begyndelsen af tyverne. Hans musikalske friggrelsesproces faldt
sammen med en friggrelsesproces 1 samfundet: kollektivbevagelsen og andre politiske
bevagelser, som dannede et helt miljg omkring disse musikeksperimenter. Pa det personlige
plan beskriver han denne vending udadtil:
”Pa et tidspunkt sa bliver unge mennesker jo ngdvendigvis drevet ud af busken
fordi de skal mgde det andet kgn” og videre:
”Det handlede faktisk slet ikke om at score i musikken. Det var nasten lige sa
ekstatisk en fornemmelse ... . Det var virkelig helt fantastisk”.
For Carl spillede mgdet med denne form for musik en fantastisk vigtig rolle”.
”Da indhentede jeg nogen ting, som jeg havde godt af at indhente i mit noget
ngrdede gymnasieliv, hvor jeg i gvrigt havde fordybet mig meget i klassisk
musik. Men altsa som - ved klaveret, meget ... for ikke at sige ved klaviaturet.
Men altsa jeg spillede ikke sa meget sammen med andre, sa — , men det her: da
var det essentielt at spille sammen med andre, helt essentielt”.
”Det var som at ga til studenterfest og blive helt ekstatisk”.
Han begyndte at spille Horn. Det var bl.a. et instrument, som kunne bringe ham ud at spille
sammen med andre, mere end klaveret, fordi der var sa mange pianister.
Fgrste eksperimenter i en horn og violin duo tog afs@t i “"nogle enkle recepter”, grafisk
notation, sma tekster, eller farvekompositioner.
Senere var han med i Gruppen for Alternativ Musik, som eksperimenterede med nye
kompositionsformer.
”Det kreever noget at starte den praksis, fordi der er sa ufatteligt tungt en vegt i
traditionen og det, at der er andre, der har bestemt hvad vi skal spille. ...
Vagten af den fornemmelse, at der er nogen, der skal sige hvad vi skal spille,
den er sa stor og tung som Mount Everest, eller som hele Himalaya”.
Og her citerer han Dawey Williams: ”Der ikke nogen, der forteller os hvad vi
skal drgmme, hvorfor skal der vere andre, der fortaller os, hvad vi skal spille.
Det er den oprgrskhed der skal til”.
I disse og andre ensembler oplevede han:
”Hold da op, altsa den intensitet fra fgr (i duoen) spreder sig ud pa mange
mennesker. Det er jo fantastisk. Altsa, hvis jeg bare laver en lille lyd, sa kan den

blive kommenteret pa fire mader lige pa et gjeblik”.
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Alle deltagere komponerede deres egen musik, og fri musikimprovisation hgrte med som en
almindelig praksis. Fri musikimprovisation uden nogen form for komposition som oplag kom
gradvist med ind 1 spillet.
At egne kompositioner fik en stor betydning, ser Carl som et produkt af universitets — og
konservatoriekulturen.
”Det, man gjorde, var ikke sa meget at sige “’vi er musikere, vi behgver ikke
komponister”. Det man i stedet sagde, var: Vi er ogsa komponister.
Komponister behgver ikke vere dgde. Vi laver musik selv. Vi tillader os bare at
lave vores egen”. Det var det revolutionare credo”.
For Carl Bergstrgm - Nielsen er komposition og fri improvisation lige vigtigt:
”Fri improvisation og improvisation efter oplag er ngjagtig lige vigtigt”.
Som komponist blev han inspireret af Karlheinz Stockhausen og andre komponister, som med
deres kompositioner lagde op til meget frit spil. Hans kompositioner har pa den made en
socialt friggrende karakter.
Med hensyn til den almene opbrudsbevegelse og forandring af samfundet, som denne form
for musikalsk skabelse 1 forste omgang var knyttet til, siger Carl:
”Altsa, politisk har jeg oplevet sadan lidt resignation siden da. Det har vearet en
spand kold vand i hovedet. Altsa selv kollektivbevagelsen regnes jo for noget
historisk™ ...
”Ved du, et sted hvor det har sejret, det er jo i musikterapien. Altsa, det var dén
frie form der 1 70 erne slog over i pedagogiske og psykologiske kredse og
gjorde, at man oprettede dét, der ser ud som den slags aktive musikterapi, vi
kender til nu”.
Det er bl.a. indenfor dette felt, Carl Bergstrgm - Nielsen er aktiv nu. Han har varet med til at
udarbejde studieordningen og studievejledningen til sine fag intuitiv musik og grafisk notation

1 musikterapistudiet 1 Aalborg.

Carl Bergstrgm - Nielsen om fri musikimprovisation

”Jeg hvilede i musikken. ... Jeg sad ikke og knoklede med fingersa@tninger eller noget. Jeg var bare mig selv”.

For Carl blev denne form for sammenspil drevet af de enkelte individers lyst og udtrykstrang.



“Lyst til at udveksle, lyst til at spgrge den anden om noget og fa noget at vide”.
Fri musikimprovisation kan “forhgje vores respekt for hvad der sker 1 samtaler og
kommunikation i det hele taget”. Is@r for den nonverbale del af kommunikationen.
Han taler om en "forhgjet psykologisk sans”, som bliver udviklet.
Selvom Carl som musiker og komponist ogsa er meget optaget af at "omgas med strukturer”,
vil jeg i denne kontekst fokusere pa hans udtalelser om fri musikimprovisation.
For ham var fri musikimprovisation knyttet til det at ’nu ggr vi det for os selv”, "nu stilles der
bare ikke nogen krav til os” og “’det at slippe sig det er en slags hvile og ferie”.
Fri musikimprovisation bestar af aben tid, hvor ingenting er givet, ”man er nggen”.
”det er maske umuligt slet ikke at have nogen personlige vendinger og klicheer,
..., men altsa principielt sa, er det aben tid”.
Og det er det, der er sa vardifuldt.
“Musikere er ladt alene med deres psyke, og hvad den ggr. Der er ikke givet et
tema. Det er altsa sa spendende. Og man kunne beskrive det, der sker, med frie
associationer — det er sa, men, ja det er nasten kun for fattigt et udtryk, for det
ene griber det andet. Og den made, hvor der sker sadan en naturlig
fremaddvelende ting og en naturlig fordybelse i ting.
At dvele i tingene, at hvile i musikken, at vaere 1 musikken.
En naturlig koncentration opstar. Det sker i den grad der. Man skal ikke deles op.
Man er. Og hvad det sa er, der sker, nar man sddan er, ja, men det ved jeg ikke,
om man lige kan beskrive. Men vi ved af erfaring, at frie musikimprovisationer
kan vere herligt forskellige”.
Hans forbindelse mellem fri improvisation, frie associationer og selvstendig tenkning
uddyber han séledes:
”Der er faktisk en stor oprgrskhed i frie associationer. Der er ogsa en ufattelig
grad af selvstendig teenkning, da Freud bragte denne metode pa banen. ... Det
var faktisk noget af et vendepunkt i moderne vestlige kultur”.
Denne oprgrskhed fgrer for Carl hen imod mere ligevaerdige, gensidige former for socialt
samver. For ham er denne praksisform en gvelse eller trening i ligevaerdighed. Det er en
opdagelse af pluralismens betydning og dens muligheder for dynamik.
“Der er 1 virkeligheden ikke noget mere potentielt almenmenneskeligt end

avantgardemusik. Teenk pa den almenhed i materialet.....
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Alle kan vere med. Alle kan ogsa vare med til at lave non figurativt maleri. Det
er det samme. Hvorfor er nogen streger pa et lerred interessante?
Det kan muligvis vere et mysterium, men det har etableret sig”.
I forhold til den populare udbredelse og anvendelse af disse praksisformer i pedagogisk
henseende mener Carl, at fri musikimprovisationer, lydhistorier og lydmalerier er mindre
kendte.
Carl afviser tanken om en “ren musik”, som ikke rummer de konflikter som livet ellers
indeholder og tanken om en absolut befrielse som en illusion.
”Hvor lenge man end har treenet: man har altid begraensninger. Det er en
disciplin at bruge sine begra@nsninger”.
Han henviser til den engelske improvisations- musiker Steve Beresford, som siger:
”Man skal finde — hvor er konflikten? Hvad er det jeg vil tage fat i? I stedet for -
nu skal jeg lave en masse rigtig musik — og Carl tilfgjer:

”Humor, humor er maske Igsning af konflikt”.

Interview med Randi Kjar

”Det der har haft stgrst betydning for mig, det har veret oplevelsen af at spille sammen, selv om man ikke har

spillet det samme, selv om man maske heller ikke har haft den samme rytme”.

Interviewsituation
Samtalen blev fort den 3.3.2005 hos Randi og varede ca. 1 time.

Jeg har kendt Randi igennem fire ar. Vi har samarbejdet i forskellige projekter omkring musik,
historiefortzelling og i forbindelse med at etablere rum til abent kreativt samarbejde. Randi er

deltager i faelles ugentlige fri musikimprovisationer.

Biografiske minder med relevans for fri musikimprovisation
Randi har altid improviseret og sunget alene pa cykel.

”Jeg har varet alene med mine lydeksperimenter”.
Pa et tidspunkt anskaffede hun sig selv en mundharmonika og spillede nogen melodier for sig

selv. Senere fandt hun en flgjte pa en loppemarkedet og fik foraret en violin.
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”Men derfra til at kunne spille sammen med andre har veret en afgrundsdyb
klgft, altsd. Hvor jeg ikke har turde det”.
Randis minder om sine fgrste oplevelser med musikalsk sammenspil er praget af usikkerhed
og en fornemmelse af at sta udenfor. Samtidigt har hun altid gnsket sig at kunne vaere med.
”Jeg har virkelig aldrig troet sadan rigtigt, at jeg skulle komme til at spille
sammen med nogen. Jeg har maske nok drgmt det eller har kunnet forestille mig
det, men det har ikke veret sddan indenfor min rakkevidde overhovedet”.
I folkeskolen havde hun musikundervisning, hvor der blev spillet pa xylofoner og blokflgijter.
Hun fik lyst til at leere at spille guitar og fik undervisning i et ar.
”Jeg har gaet til guitarundervisning i et ar, hvor jeg faktisk stort set ikke kan
huske noget fra. Det har jeg simpelthen fortrengt. Det jeg kan huske, var ting,
der stod pa tavlen — C — og noder. Jeg kan ikke huske at vi har lyttet. Jeg kan
ikke huske, at det med at lytte havde nogen som helst betydning. ... . Jeg kom
aldrig til at spille”.
Pa hgjskolen valgte hun musik som liniefag. Hun fik lov til at 1ane en drejelire.
”Det var sadan én, som var fgrstegangsbygget. ... Den var nermest umulig at fa
til at stemme med noget som helst andet. ... .
Jeg brugte den til at lave lyd til historier ... . Sa brugte jeg den lyd-
understgttende, til at skabe dynamik og lyde og lave et spendingsforhold mellem
ordene og lydene. Og sa fik jeg ellers lov til at legge drone pa de andres numre”.
I hgjskoletiden gennemfgrte Arhus Sinfonietta et projekt, hvor alle skulle spille - ogsa dem,
der ikke var musikere.
”De havde en hel masse instrumenter med og kom med sa nogen sma oplag til
en struktur”.
Projektet sluttede med en koncert i musikhuset i Arhus.
Randi kan tydeligt huske en udsendelse om projektet. En pige med musikalsk baggrund blev
interviewet.
”Hun rynkede pa nasen af det og syns, altsa, hun kunne ikke klare det. ...
Det der med, at alle spillede med, ogsa dem, som ikke var musikere — hun syns
det var noget fis”.

Hendes egne minder om dette projekt er knyttet til blandede fglelser.



”Den der fuldstendig bavende fornemmelse af at turde bruge et instrument,
eller faktisk vare fuldsteendig ud af trit med, ikke at vide hvad passer her, eller
... . Jeg havde mange spekulationer om: hvad vil de andre synes vil lyde fedt? -
for eksempel. ... Der skulle virkelig noget overvindelse til. Og det var meget let
at fgle, de der skave klange og nar man kunne mearke, at man ikke ramte, nar
man kunne marke, at man faldt ikke ind i rytmen, nar man — det var bare pa en
made lidt pinagtigt, men ogsa at prgve noget nyt, eller bare fa lov at prgve, eller
have retten til at spille med”.
Randi var optaget af at kunne falde ind i sammenspillet.
”Jeg kan bare huske den der optagethed af at ville ggre noget, som de andre
synes kunne accepteres, eller synes var fedt. Hele den der sggen efter de andres
accept, eller anerkendelse, eller maske ogsa bare en fornemmelse af at spille
sammen’.
Fra den periode kan hun ogsa huske hendes rolle som lyttende til andres frie improvisationer
pa hgjskolens flygel. Selvom hun var lyttende, oplevede hun det ogsa som en udveksling.
Randi har altid varet del af musikalske miljger: om det var venner, kerester eller med et ben 1
folkemusikmiljget. Hun kom i kontakt med siggjnermusik, hvor hun fik gje for muligheden,
for at 1ere ved at veere med og prgve sig frem.
’Sa kom jeg ind i et miljg, hvor det med noder ikke havde, ... , blev ikke regnet,
hvor man ogsa var noget, nar man var falsken sanger. Hvis man kunne synge
med hjertet, sa gjorde det ikke noget man ikke kunne ramme tonerne. ... .
Pludselig forstod jeg, at man kunne godt lzere at spille pa en anden made, end det
der med at man ga til musik. Men at man kan lzre noget ved bare at spille med
og sla med en tromme til, eller med en blikkande, og lytte”.
I disse miljger opstod improvisationselementet som en del af hele stemningen:
“Hvor jeg sadan set bare kunne spille med, lige sa meget jeg ville, fordi der var
sa meget larm i forvejen til sadan en fest og hvor hele improvisationselementet
opstod af det og rakte ogsa langt ud over det med at spille men ogsa en made pa
at kommunikere ellers og lave historier”.
En anden oplevelse af fri improvisatorisk sammenspil 1 udlandet beskriver hun ved:
”Det var ligesom sadan en dyst, hvor vi bare spillede vildere og vildere og

vildere.
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... . Jeg kunne ikke nogen af deres numre, ..., alt det tango. Men, jeg kunne
alligevel spille noget, eller jeg kunne godt improvisere et eller andet. Der
oplevede jeg ogsa, at man faktisk spiller sammen og reagerer pa hinanden.
Det har veret ligesom at komme i1 himlen, at opleve de gjeblikke der. Netop i
udlandet hvor man ikke har sa stor mulighed for ellers sproglig kommunikation,
men hvor man marker, at der alligevel er bglgelengde. Hvor det kan minde om
en flirt eller en leg, hvor det alligevel er noget andet end det. Det er at lege
sammen, og det er en udveksling ogsa”.

For Randi betyder fri improvisation nu et tilhgrsforhold.
“Fgrst og fremmest er det jo et tilhgrsforhold, fordi det udspringer af noget, som
vi har udviklet i feellesskab. Og det udspringer ogsa af gnsket om at lave noget
sammen. Og vare en trup, og henge sammen. Og det oplever man jo meget
steerkt netop nar man spiller sammen. Meget mere end hvis man sidder rundt om
et bord og snakker. Der bliver lyttet i mindre grad. Det er lettere, at der nogen,
der kommer til at dominere. Det sker ogsa i musikken. Men alligevel er der en
anden opméarksomhed pa lydhgrhed og pa at ville rumme det hele. At alle

stemmer har gyldighed, alle lyde har gyldighed”.

Randi Kj@r om fri musikimprovisation

”Mine halvblodsrytmer, det forstyrrende element, det giver ogsa noget til helheden. At nar jeg spiller med, sa
udfordrer jeg ogsa de musikere, der maske kan let falde i deres saedvanlige rille og spille noget, de kan i

forvejen”.

I forhold til andre musikalske miljger siger Randi:
”Sé er man enten til det ene eller det andet. Sa spiller man jazz, eller klassisk,
eller folkemusik, ... . Hvis ikke man kan noget, sa har man ikke berettigelse til at
udtrykke sig”.
Fri musikimprovisation representerer for Randi et rum for at vere tilstede og et rum, ”hvor
man i den grad far skarpet sine sanser”.
Det ggr, at hun i andre sammenhange — i verbal kommunikation - bliver opmerksom pa
manglen af denne form for opmarksomhed.
“Det er tit, at man er i en sammenhang, hvor netop evnen til at lytte nesten ikke

er tilstede. ... .



Og hvor man kan bruge en hel masse tid for at opstille netop geldende regler.
Og hvor jeg oplever mere og mere: det er ikke ngdvendigt at have alle de regler.
... . Altsa regler begynder man jo at skabe pa det tidspunkt, hvor der er en hel
masse, der netop ikke fungerer. Oftest pa grund af manglende opmarksomhed
overfor hvad der skal til for at have et samarbejde”.
Hun synes, at lange diskussioner i kollektive arbejdsprocesser ofte handler om noget, som
ikke kan udtrykkes i ord: irritation, utilfredshed, fornemmelser og fglelser.
”Mange af de ting, som bliver stillet op i sadan en sammenhzng, er jo ogsa fordi
man skal give udtryk for en utilfredshed eller en irritation. Og mange gange er
det i virkeligheden under dekke af andre ting. Ting som man ikke ngdvendigvis
kan snakke om, men sa kommer det i hvert fald op pa et eller andet plan, hvor
man kan blive enige om: sa ggr vi sadan og sadan. ....
Oftest fungere det aldrig, og sa ma man tage det op igen og igen. Og sa kan man
bare bruge sa meget tid pa det”.
Randi oplever, at det ikke er ngdvendigt hvis man spiller sammen:
”Jeg tror mange af de ting, som kan vare svert at udtrykke netop i ord, eller de
ting man ikke kan sige til hinanden, de bliver kommunikeret alligevel nar vi
spiller”.
I verbale sammenh@nge og felleskaber, hvor man er mange om en opgave, handler det ofte
om at fa andre til at ggre noget.
Det er sat ud af spil i frit musikalsk sammenspil. Her opdager man, at man selv kan og ma
handle.
”Man ved, at man har mulighed for selv at handle. Man skal ikke fa alle mulige
andre til at ggre noget. ... . Det er meget let at se for sig, noget andre kan ggre -
eller se de andres muligheder. Men at afprgve sine egne muligheder og opleve
sig selv ggre noget nyt - det rykker pa en anden made”.
For Randi er fri musikimprovisation et rum, hvor hun kan flytte grenser.
Hver gang opdager hun noget nyt, som hun ellers ikke har kunnet. For hende opleves det,
mens man ggr det. Hun oplever det abstrakt som et mgnster, en dialog, en struktur.
”Der opstar et mgnster, man fglger et mgnster, man kaster noget ud og far et svar

igen”.
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For hende handler det ikke om at kunne gentage disse opdagelser. Det handler om at vere der,

hvor hun er.

“Hver gang jeg prgver at efterligne noget, jeg har hgrt i forvejen, sa kan jeg
selviglgelig marke min begrensning. Men jeg bliver ikke begrenset i at ggre
noget. Jeg bliver selviglgelig overrasket, at der sker noget andet. Og de
overraskelser fgrer til noget helt andet igen”.

”Alle er indstillet pa at blive overrasket. Alle er indstillet pa, at det ikke er et
bestemt sted, hvor vi skal hen”.

”Afstanden mellem man far en impuls, til man ggr det, bliver kortere og kortere.

... . Nogen gange kommer impulserne sadan, at det sker naermest synkront”.

De fri musikimprovisatoriske rum er for Randi rum, hvor alle gnsker at kommunikere og

indvirke pa hinanden og give plads.

“Pludselig er der en solist, og alle er med pa det. Det er jo ikke, fordi der ikke
opstar regler og spilleregler undervejs. De er bare usagte. Og de ma godt brydes.
Reglen er, at de godt ma brydes. Alle regler ma brydes. Men selvfglgelig er der
en glade 1 at spille det samme. Eller marke, at man har de samme spilleregler.
Ligesom bgrn der leger. ... .

Der opstar en opmarksomhed og en prasens, som ggr, at vi ved, at nar noget er

rigtigt tilfredsstillende, sa er det ogsa, at alle ved, hvad det handler om”.

Nogen gange har man egne eksperimenter kgrende, sgger og prgver af.

Selvom der sker forskellige ting parallelt, er lyden et samlet billede.

At der i fri musikimprovisation er plads til alle former for lyd og musikalske udtryk giver en

form for veerdi:

”Det med at indtage rum med lyd og faktisk stole pa, at det man siger med sine
lyde har veerdi, bare det, at det gar an, eller der er ikke nogen, der beder en om at

holde keaft”.

Efterhanden fornemmer hun i fri musikimprovisation med musikere, at hendes spil kan vere

en udfordring til musikere.



Interview med Helle Thun

”Vi ggr det jo hele tiden, alle ggr det jo... . Du har ikke komponeret din tilverelse”.
”Det er selvfglgelig det sjove ved det frie. Det er, at der er en masse abne mennesker. Fordi man bliver ngd til at

abne sig for at kunne undersgge tingene og livet. Sa det er ogsa en undersggelse af livet”.

Interviewsituation
Samtalen foregik i hendes lejlighed d. 9.3.2005 kl. 10.30 — 12.00.

Jeg har kendt Helle siden efteraret 2004, hvor jeg bl.a. har deltaget i hendes improvisations

crossover arrangement “Meet da Lama” i Kirken i Mgllegade'® pa Ngrrebro.

Biografiske minder med relevans for fri musikimprovisation
Helles minder om skolemusikundervisningen er ikke s@rlig opmuntrende.

”Jeg spillede pa blokflgjte, og vi lavede noget med xylofoner ogsa. Og det var
oftere mere larmende end musik, synes jeg”.
Ellers fik Helle violinundervisning af en symfoni musiker i 7 ars alderen.
”Det var ikke sa sjovt. Fordi det var kun mig og den der gamle mand, og det var
ikke sa morsomt. Sa det holdt jeg op med”.
Senere, da hendes skolekammerater begyndte med at spille klaver, ville hun ogsa lere det.
Sa begyndte hun at ga til klaver. Da hendes klassekammerater senere begyndte at spille
akkorder til sange, ville hun ogsa lere det, men:
”det matte jeg ikke for min klaverlerer. Sa hun gav mig noder pa blues pa noder
i stedet for at leere mig noget med de her akkorder. ... . Det gik ikke. Og sa holdt
jeg op med at spille klaver.
Det sjoveste med klaveret i den tid jeg spillede, det var jeg spillede nogen
fireh@ndige ting - sddanne helt nemme ting. Sa det var det fgrste sammenspil,
jeg oplevede (med en veninde), som jeg synes var sjovt. ... . Det var en leg”.
Hun sang i skolekor i nogle ar, men fglte sig som en ’gra mus”. Var med pa korstevner, ville
gerne have en stgrre rolle. Det var gode oplevelser.
Pa idratshgjskolen tog en veninde initiativ til, at de skulle synge sammen.
Vi fandt sa nogen rum, hvor det klang helt vildt godt. Og det var sjovt”.
Helles mgde med fri musikimprovisation er knyttet til oplevelser i hendes vejlederuddannelse

i friluftsliv. Pa det tidspunkt var hun omkring 20 ar gammel.

16 Sden maj 2005: "Literatur Haus’
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Pa vejlederuddannelsen lerte hun at kule [kyle].
”Og det gik jeg og gjorde, nar jeg var i skoven alene. Hver gang jeg var alene i
skoven, sa kulede jeg. Hvis jeg var ked af det og havde brug for det, sa gik jeg
ud og grad og rabte i skoven og sa endte altid med at jeg kulede og fik en
musikalsk oplevelse ud af det 1 stedet. Det var fri improvisation”.
Improvisationsoplevelser i en gruppesammenhang falder ogsa i denne livsperiode:
”Sa havde vi jo sa mange ture. Ude en uge af gangen. Bal, mad, varme, sidde
sammen der om aftenen og synge og samtale. Nogle gange sa havde vi et oplag
til at skulle lave noget for hinanden, at vi ikke bare sang de sange, som vi kendte,
eller havde pa papir. Sa opstod sa nogen sma improviserede sessions, hvor der
kom pinde og sten og hukahuka lyde frem og en lille jam med groove. Det var
fantastisk. 7 - 16 mennesker, som pludselig sad og legede og improviserede 1 den
gde vildmark. Det var musik og feelleskab pa en levende made. Det var
fantastisk, og det teendte mig. ... . Lige pracis de oplevelser betgd meget for min
interesse for at arbejde mere med musik og improvisation”.
Den spontane og umiddelbare udfoldelse, som kan opsta i nervaer med andre mennesker, har
fascineret Helle siden bélsituationen. Men denne gensidige indforstaelse omkring
improvisationen i denne sammenh@ng krevede at gruppen fungerede socialt.
“Det skete jo meget sjeldent. Det var noget som opstod spontant nogle fa gange.
Og det opstod kun i situationer, hvor gruppen fungerede socialt”.
Hun gik pa et teaterkursus i fysisk teater og stemmearbejde. Det handlede om igennem
improvisation at undersgge, afdekke og tillade stemmen og kroppen i partner- og
gruppesamarbejde. Det var pa baggrund af disse oplevelser, at Helle besluttede sig for at
arbejde mere serigst med improvisation og musik.
”Det var en befrielse”.
Hun opdagede stemmen som et redskab til meditation og lerte at fokusere sin lytning.
”Pa grund af det arbejde bestemte jeg mig faktisk for at &ndre fuldstendig
retning i mit liv. Bestemte mig for at jeg skulle vaere sanger og danser. Det var
det jeg skulle”.
“Feltet improvisation har egentlig veret tilstede hele tiden og erfaringerne fra

teaterkurset gjorde, at jeg besluttede mig til at fortsette med det arbejde.. ... .
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Det begejstrede mig sa meget og berigede mig sa meget at beskaftige mig med
det”.

Siden hen har Helle haft skolingsperioder i sang- og klaver, som i tider har fjernet hende fra

hendes inspirationskilde, som hun siden skulle hente op igen. Denne kilde beskriver hun med:
”Dét at man synger af hjertens lyst, hvor det kun handler om at ”det her ggr mig
godt”, ... . Bade som en metode til at komme tattere pa sig selv og en glaede ved
denne frihed at bare lege rundt i universet af lyd”.

Improvisation og den klassiske musikalske skoling, har for hende 1 disse perioder veret to

omrader, som svert kunne ggres samtidigt.
”Det er to verdener, men det har selvfglgelig givet hinanden noget alligevel.
Skolingen er ngdvendig for at udvikle et kunstnerisk sprog”.

I sine nuverende kunstneriske projekter sgger Helle at blande disse forskellige verdener

sammen.

Helle Thun om fri musikimprovisation

”Det tillader en at lre sig selv at kende, eller at komme tzttere pa sig selv. Det er en made at undersgge livet pa,

at undersgge det at vare til, gennem at arbejde med musik og lyd. Det er et laboratorium”.

I forbindelse med sit udforskende stemme- og kropsimprovisatoriske arbejde taler Helle om et
”laboratorium”. Helle skelner mellem denne laboratoriesituation og en offentlig kunstnerisk
opfarelse indenfor denne genre, hvor man vil udtrykke noget bestemt overfor andre. Det, der
opstar i improvisationen, er ikke altid musik for Helle.
“Det er ikke ngdvendigvis musik. Det kan vere en lydcollage. Musik er ordnede
lyde”.
Jeg fokuserer her pa hendes beskrivelser af laboratoriesituationen og de egenskaber, som hun
tilskriver begge situationer.
At arbejde med improvisation, er ogsa at arbejde med sin musikalitet, selvom
resultatet ikke altid bliver musik i gangs forstand. Slar man op i en ordbog vil
man se, at musik betyder “organisering af lyd”. Det er jo ikke altid til at definere

grensen for musik og ikke musik™.
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For begge situationer mener hun, at det kan det blive vedkommende eller uvedkommende for
andre og at det:
at spille sammen det er jo at lege sammen, ..., pa engelsk betyder det det
samme “’to play”. Og det tror jeg, det er ens for alle situationer i musikalske
sammenhange”.
For hende kan det improvisatoriske arbejde ikke lade sig ggre hvor som helst, f.eks. i sin
lejlighed. Det kraver et rum med trygge rammer.
“Her, i denne lejlighed, hvor jeg ved hvor lydt det er, sa fgler jeg ikke frihed til at
lave hvad som helst . ... . Det er ofte kun hvis jeg er i en situation med flere,
hvor jeg abstraherer fra det, eller hvis jeg spiller klaver samtidig. ... .
Det er vigtigt at have et gve rum hvor man er tryg, hvor man ikke fgler, at man
udleverer sig selv til nogen, som helt enkelt ikke forstar, hvad man har gang i. ...
. Fordi nar man gver pa noget, sa er det ikke meningen, at nogen skal hgre det.
Det er noget, man kun ggr for sig selv, og man vil ikke blive vurderet ud fra det.
Men man kan vare mere eller mindre god til at vere ligeglad med, hvad folk
tenker”.
Det der sker i dette laboratorium, beskriver hun ved:
”’I laboratoriet har man ikke bestemt sig pa forhand, at man vil formidle noget til
nogen uden for laboratoriet. Der gar man ind med det formal at se, hvad der
sker”.
Selvom ikke alle har det samme kendskab til det musikalske sprog, handler fri improvisation
om kommunikation.
“Det er bare legen med at kommunikere sammen og en tilfredsstillelse i at have
den frihed sammen med andre mennesker. Det er skgnt, at der kan vere frihed,
plads og abenhed til at bare se, hvad der sker. Dette rum er verdifuldt, hvor alt
er tilladt.
Her kan man eksperimentere. Her har vi et laboratorium”.
I impro situationen bliver jeg ogsa inspireret af de andre, og de impulser som
kommer. Hvis man ikke forfglger impulsen i musikken, eller i sin improvisation,
sa stopper du det fra at ske, som egentlig har en kraft til at ske. Og dermed taber

musikken ogsa sin kraft og sin meningsfuldhed. Bade for udgveren og lytteren”.



Helles tilgang til improvisation er knyttet til hendes menneskesyn og til en friggrende

pedagogik, som hun har mgdt i sin uddannelse 1 friluftsliv:

”Det at kunne improvisere i situationer med hinanden er en vigtig ting. At de
mennesker, man er sammen med i en given sammenhang, selv kan finde ud af at
navigere og tage ansvar for at pavirke sammenhangen, det synes jeg er
interessant. Men det kraver ogsa opgvelse af fardigheder for at kunne fungere i
praksis. I den forbindelse har jeg faet nogle padagogiske og idealistiske
overbevisninger, som ogsa fungerer i forhold til musikalsk improvisation. Det er
klart: jeg kunne selvfglgelig overfgre en masse ting fra mine friluftserfaringer”.
”Som mennesker er vi organiske og kreative og levende. Og dét skal der vere
plads til. Hvis der ikke er plads til dét liv, sa falder vi i sgvn, og sa bliver det for

stille”.

Vejlederuddannelsen handlede om at arbejde hen imod idealet om ansvarlighed og

medbestemmelse til alle.

”Den paedagogiske ramme det var at vere pa tur: at lave mad sammen, at padle
derhen, at sidde omkring balet, at have samtaler med hinanden, at sove sammen,
at synge sammen. Og musikken og sangen det var vigtigt, det var en

opretholdelse af kultur, som blev bragt ind i den sammenhang”.

I vejlederuddannelsen blev metaforen om symfoniorkestret med dirigenten brugt som

eksempel:
” Ja, 1 symfoniorkestret er dirigenten fuldstendig ngdvendig hele tiden. I et lille
jazzensemble er alle lige meget med til at holde musikken sammen og ansvaret
ligeligt fordelt. Dette er tilstraebelsen for den lille friluftsgruppe. Der er ogsa
klare analogier til ideerne om improvisation”.

II1. Analyse

Metodiske overvejelser med hensyn til analyseprocessen

I afsnittet "Metodisk tilgang” har jeg allerede henvist til vaesentlige forskelle hvad angar min

undersggelse og Daniel Sterns tilgang til empirien. Skulle min analyse dreje sig om en

sammenstilling pa samme metodologiske baggrund, sa skulle min empiri besta af mine

observationer og mikroanalyser af den fri musikimprovisatoriske proces. Med min
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musikfaglige baggrund ville jeg kunne beskrive de processer med musikrelaterede begreb:
“brusende”, “aftagende”, “svevende”, “eksplosiv”’, “crescendo”, “diminuendo”, “bristende”,
“endelgs”. Disse kvaliteter ville nemt kunne konstateres f.eks. ved at lytte til en fri
musikimprovisation (Lund, 2005).

Min empiri bestar af personlige refleksioner over fri musikimprovisation.

Det handler ikke om “den observerede fri improviserende musiker”, ligesom det hos Daniel
Stern handler om “det observerede barn”. Han har “analyseret meningsba&rende artikulationer
1 samspil mellem spadbgrn og deres mgdre ved at beskrive de strukturelle aspekter af dette
intentionelle samspil: intensitet ..., tid ..., form...” (Holgersen, 2002, s. 67). Disse strukturelle
aspekter af samspil er beslegtet med former og fenomener, som optraeder i fri
musikimprovisatorisk sammenspil. Og omvendt treeder i mine interview aspekter frem, som
siger mere om faktorer, der har med samspil at ggre, end med sammenspil 1 den strukturelle
musikalske sans.

I min undersggelse bliver den fri improviserende musiker sat i en medforskerposition hvad
angar belysningen af intersubjektiviteten i fri musikimprovisation. Her flyttes
opmearksomheden fra det, som kan beskrives som objektive strukturer i lyd og bevagelse til
den subjektive personlige fortelling om oplevelsen af disse strukturer. Det handler om
personlige beretninger og selvfornemmelser og hvordan disse kan belyses og belyse Daniel
Sterns teoretiske kategorier.

Pa denne baggrund er det Daniel Sterns (2003) (meta)teoretiske overvejelser hvad angar
lystproblematikken, vores medfgdte evne til intersubjektiv kommunikation, og hans
beskrivelse af den psykoterapeutiske proces, frem for hans strukturelle beskrivelser, som
bliver relevant for min analyse.

De strukturelle procesbeskrivelser har ikke vaeret genstand for min undersggelse. Her skulle
jeg f.eks. have valgt at analysere en bestemt fri musikimprovisatorisk session.

Denne erkendelse var en vasentlig forudsatning for min videre analyseproces.

De kvalitative data er i stand til at afslgre nogen af de “tusinder af smil, tusinder af mader at
rejse — sig — fra — stole pa, tusinder af variationer i udfgrelsen af alle former for adfzerd” (op.
cit., s. 99), nogen af de tusinder af mader at beskrive fri musikimprovisation pa.

Fglgende analyse foregik i en proces af fremadskridende organisering, afgr@nsning, og

fokusering af mit empiriske materiale.
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Opstilling af faelles temaer pa baggrund af mine transskriptioner

Sammenfatningerne af mit interviewmateriale om fri musikimprovisation leder mig hen til en
opstilling af overordnede felles temaer.

Jeg kom frem til disse centrale temaer, ved at gennemarbejde transskriptionerne med hensyn
til emner, som bliver bergrt i alle fire interviews. Det gjorde jeg ved at marke de samme ord,
sproglige vendinger og betydninger med den samme farveblyant i alle fire
interviewsammenskrivninger. Ordene og de personlige formuleringer indkredser, fremhaver
og belyser disse temaer fra forskellige personlige perspektiver og oplevelsesbaggrunde.
Denne sammenstilling og analyseproces har fort mig til at formulere temaoverskrifter med
undertitler ’fra - til”, som tydeligggr spendinger, dynamikker og kontraster, som ggr det
muligt at tale om former for udvikling, hvad vores selv- og gensidige forstaelse angar i mgdet

med fri musikimprovisation. De tre temaer er:

* Sammenspil. Fra “ikke at spille sammen, tilbagetrukkenhed,
utilstrekkelighedsfalelser, ukultiveret, uligeverdighed, il at spille sammen,
kommunikation, intuitiv intelligens, anerkendelse, verdi, kultivering, interesse, alle
kan vare med, ligevaerdighed”.

» Lyst. Fra "ulyst, ikke sjovt, larm, sgvnig, sla ihjel, ikke sjovt, il lyst, ekstase,
fantastisk, fedt, sjovt, spending, bavende, intensitet, sensitivitet, opmaerksomhed,
udforskende presens, vagenhed, liv, leg, uudtgmmelig gleede, honningskal, frugt”.

* Frihed. Fra "ufrihed, tradition, granser, angst, “ikke ma” (forbud), destruktion, zil
frihed, nyskabelse, udvikling, aben tid, abent rum, laboratorium, fri association,

konstruktion”.

Under bilag 4. har jeg sammenstillet citater til temaet “sammenspil” hvorved jeg fremhaver
nogle forhold med hensyn til analyseprocessen. Nar man betragter denne opstilling, viser det
sig, at temaerne er vaevet ind i hinanden — dvs. et og samme citat kan dukke op pa to eller flere
temaer. F.eks.: ”gleeden ved at spille sammen” kan sta under tema “sammenspil” og “’lyst”.
Det samme gelder for: "Lyst til at udveksle, lyst til at spgrge den anden om noget og fa noget

at vide”.
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Den tabelariske sammenstilling viser ogsa, at ud fra mine transskriptioner er der forskel pa
kvantitet af materiale med hensyn til et tema, alt afh&engig hvem jeg har interviewet.
Det kan bl.a. h&nge sammen med:

* mit udvalg i forbindelse med transskriptionerne fra bandet

* informanternes faglige baggrund, interesse, og evne til at sprogligggre emnet

* udvikling af interviewet med hensyn til fordybelse i bestemte forhold.

Som det kan ses, star mit temavalg ogsa i forbindelse med vasentlige punkter i min
prasentation af teorien. Denne sammenhang uddyber jeg efter denne tematiske organisering
og opsamling af forskellige aspekter 1 empirien.

Tema “’lyst” og ”sammenspil” behandler jeg med hensyn til pkt. 1. i teoridelen og tema

”frihed” indkredser jeg med hensyn til pkt. 2. i teoridelen.

Lyst

Lyst er bade en forudsatning for fri musikimprovisation og viser sig i en reekke fglelser, som
opstar og genererer sig i fri musikimprovisation. Lysten er i hgj grad koblet til sammenspil
med andre.

Lyst i form af fascination: ”Den spontane og umiddelbare udfoldelse som kan opsta i nervar
med andre mennesker har fascineret mig” (HT). Det er en form for lyst til at eksperimentere
og udforske, en form for grundleggende nysgerrighed.

”Lyst til at udveksle, lyst til at spgrge den anden om noget og fa noget at vide” (CBN).
Lysten kan ogsa spores i “tilfredsstillelse i at have den frihed sammen med andre mennesker.
Det er skgnt at der kan veere frihed, plads og abenhed til at bare se, hvad der sker ... hvor alt
er tilladt” (HT).

Lyst i form af glede. Ivan Vincze taler om en form for ”astetisk og musisk glaede”.

Der er en lyst og gleede forbundet med at fremtiden star aben i fri musikimprovisation.

Man ved ikke hvad der sker: "Das was wir tun ist allein schon eine Freude, weil man ja nicht
weil}, was da rauskommen wird. Ich weil} ja nicht, niemand weil3, wenn wir zu spielen
beginnen, was kommt da in zwei oder in fiinf Minuten? Was geschieht in zehn Minuten? —

etwas ganz unheimlich spannendes, mystisches. Und das bereichert ja. Das macht ja reich.



Und dann bist du auch gleich dabei als Aufbau, als ein Teil dieses Ganzen. Nenne das eine
Frucht* (IV).

I denne uvished ligger der noget utroligt sp&ndende og noget mystisk, som er berigende.
Dette aspekt ligger ogsa i Carl Bergstrgm Nielsens udtalelse: vi ved af erfaring at frie
musikimprovisationer kan vare herligt forskellige”. Noget herligt er forbundet med den
abenhed frem i tiden. Det ligger ogsa i ”det er en slags ferie” (CBN). Man kan give sig hen til
det, der kommer og lade tingene ske.

Lyst er forbundet med sp@&nding: "Musikere er ladt alene med deres psyke, og hvad den ggr.
Der er ikke givet et tema. Det er altsa sa spendende” (CBN).

Lyst er forbundet med denne overraskelse:

“Alle er indstillet pa at blive overrasket. Alle er indstillet pa, at det ikke er et bestemt sted,
hvor vi skal hen” (RK).

Det sjove og det lystfyldte heenger sammen med abenheden: det er selvfglgelig det sjove ved
det frie: der er en masse abne mennesker” (HT).

At kunne vere felles om og deles om noget, det fremmer lysten: ”Der opstar en
opmarksomhed og prasens, som ggr at vi ved, at nar noget er rigtigt tilfredsstillende, sa er det
0gsa, at alle ved, hvad det handler om” (RK).

Lysten er en klar fglelse, som er bundet til en sterk oplevelse af sig selv, som kan markes i
hele kroppen. Det afspejler sig i formuleringer som: “det tendte mig” (HT) og fornemmelsen
af at flyve “’det har veret ligesom at komme i himlen” og “’det var ligesom sadan en dyst, hvor
vi bare spillede vildere og vildere” (RK). Til disse entydige fglelser hgrer ogsa “ekstase” og
“man skal ikke deles op. Man er” (CBN). Man oplever sig selv som del af en helhed i
harmoni. Ivan Vincze fornemmer i denne form for musik ”en kompleksitet, hvorved der kan
dannes en harmoni og absolut sammenhang i tingene”.

Andre beskrivelser af den form for gleede afspejler sig i metaforer: “en skal af bihonning for at
beskrive den kvalitet af gleede, en uudtgmmelig kilde, som bliver ved med at vere der, lige
meget hvor gammel man er” (IV).

En anden beskrivelse af lystkvaliteten er: "Af hjertens lyst, hvor det handler om “det ggr mig
godt” (HT).
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Sammenfatning

Disse sammenskrivninger viser mange former for lyst forbundet med fri musikimprovisation.
Nogen er mere direkte ved at tale om ekstase, andre taler om det mystiske og bruger poetiske
metaforer.

Centralt forekommer det mig, at lysten er forbundet med en uvished og nysgerrighed efter
hvad der vil ske i sammenspillet. Lysten ved at der ikke er lagt nogen planer, at man kaster sig

ind i en proces.

Sammenspil

For alle mine informanter betyder det at spille sammen med andre noget helt essentielt.

I den biografiske del hos alle informanter viser det sig, at samspillet, med dem man spiller
sammen med, far en afggrende betydning med hensyn til den videre udvikling og orientering i
musikalsk henseende, men ogsa i forhold til livets orientering.

Mine informanters beretninger siger noget om mgdet med musikalsk sammenspil 1 deres
biografi ud fra deres nuverende “fri — musikimprovisatorisk — sammenspils — perspektiv’”.
Hvad det er for en form for sammenspil, der knytter sig til fri musikimprovisation, far vi via
denne kontrast noget at vide om.

I det gjeblik sammenspillet / samspillet ikke fungerer, giver man op: ... det var kun mig og
den der gamle mand, og det var ikke sa morsomt. Sa det holdt jeg op med” (HT), eller ogsa
bliver man ved: “det fgrste atom, det fgrste lille kerne af det, at han spillede med, er den der
kerne som er altafggrende, er denne glede, at man er to”’(IV). Randi Kjer beskriver det som
en fjern drgm eller lengsel: "Jeg har virkelig aldrig troet sadan rigtig, at jeg skulle komme til
at spille sammen med nogen. Jeg har maske drgmt det, eller har kunnet forestille mig det, men
det har ikke veaeret sadan indenfor min raekkevidde overhovedet”.

Mgdet med sammenspil i fri musikimprovisation bliver skildret som en befrielse fra en
“glorificering af en vis tilbagetrukkenhed” (CBN) til ”hold dog op, altsa den intensitet fra fgr
spreder sig ud pa mange mennesker. ... Hvis jeg bare laver en lyd, sa kan den blive
kommenteret pa fire mader lige pa et gjeblik” (CBN). ”Man kaster noget ud og far et svar

igen”. Til denne beskrivelse af det givende i sammenspillet taler Helle Thun om at blive
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inspireret af andre: I impro situationen bliver jeg ogsa inspireret af de andre og de impulser,
som kommer” og Ivan Vincze siger: “Det nytter ikke noget, hvem jeg er, hvem du er. Det
nytter noget hvem vi er, en falles kvalitet ..., fordi vi marker, vi har noget at sige til hinanden
musisk”.

Andre vinkler med hensyn til begejstring for sammenspillet i fri musikimprovisation er pa den
ene side den sterke fglelsesmassige dimension:

”det var som at ga til studenterfest og blive helt ekstatisk” og det var virkelig helt fantastisk”
(CBN) og “det var fantastisk og det tendte mig” (HT) og “det har vaeret ligesom at komme 1
himlen” forbundet med at merke at man er pa “bglgeleengde” (RK). En anden metaforisk
beskrivelse af disse fglelser er: ”"Det handlede faktisk slet ikke om at score 1 musikken. Det var
nasten lige sa ekstatisk en fglelse” (CBN), ’det kan minde om en flirt eller en leg, hvor det
alligevel er noget andet end det” (RK) og som “en skal af bi honning” (IV).

Og pa den anden side er der den kommunikative og kulturskabende dimension:
“musik(improvisation) er en proces, som forhgjer det sociale til mere og mere social
bevidsthed”, “Improvisation er det stgrste bevis, et realt bevis, pa lyd og kommunikation og
den form, som giver os mening i livet” (IV), ”det var musik og fallesskab pa en levende
made” (HT). Ivan Vince taler her om udviklingen af en intelligens af det intuitive” og mener
at vi mennesker ikke er bevidste nok om vores kommunikative evner.

Med til denne dimension af sammenspillet hgrer oplevelsen af at blive anerkendt med sit
udtryk: ... stole pa, at det man siger med sine lyde, har verdi, bare det, at det gar an, eller der
er ikke nogen der beder en om at holde kaft” (RK). Til denne punkt kan der ogsa navnes
overensstemmelsen af alle informanter med hensyn til hvem der kan deltage 1 fri
musikimprovisation: “Alle kan vaere med” (CBN), ”... alle stemmer har gyldighed, alle lyde
har gyldighed” (RK), “umusikalske mennesker findes ikke” (IV). ”Vi ggr det jo hele tiden,

alle ggr det jo... . Du har ikke komponeret din tilverelse” (HT).

Disse to dimensioner peger pa vores gensidige afhengighed med hensyn til at kunne opleve
disse fantastiske, himmelske og ekstatiske fglelser.

Til den kulturskabende dimension taller ogsa refleksioner om fri musikimprovisation: ”Det er
en opdagelse af pluralismens betydning og dens dynamikmuligheder. Der er i virkeligheden
ikke noget mere potentielt almenmenneskeligt end avantgardemusik. Taenk pa den almenhed i

materialet....” (CBN) og ”Det at kunne improvisere 1 situationer med hinanden er en vigtig
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ting. At de mennesker, man er sammen med i en given sammenh@ng, selv kan finde ud af at
navigere og tage ansvar for at pavirke sammenhangen, det synes jeg er interessant” (HT). Og
Ivan Vincze siger. "Musikken er den kunstgren, som er mest umiddelbar og det bedste hold —
sammen - organ og forhgjer den moment af kultiverthed. Jo mere vi spiller improvisation, fri
improvisation, desto mere er vi fjerne fra det materielle at sla hinanden ihjel, fordi musikken
er jo en opbyggende og ikke en destruktiv proces”.

Andre kvaliteter af sammenspillet i fri musikimprovisation er formen af opmarksomhed.

For Randi Kjer er det et rum “hvor man i den grad fa skearpet sine sanser”, og hvor alle
gnsker at kommunikere og indvirke pa hinanden og give plads. ”En naturlig koncentration
opstar. Det sker i den grad der” (CBN) og det "’kan forhgje vores respekt for hvad der sker i
samtaler og kommunikation i det hele taget og forhgje vores psykologiske sans for non verbale
processer”’(CBN).

Denne forskel mellem den sproglige kommunikations grenser og vores made at lytte til
hinanden i fri musikimprovisation kommer til udtryk i fglgende passage:

“Det er tit, at man er i en sammenhang, hvor netop evnen til at lytte n@sten ikke er tilstede.
Og hvor man kan bruge en hel masse tid for at opstille netop geldende regler. Og hvor jeg
oplever mere og mere: det er ikke ngdvendigt at have alle de regler” (RK). Hun synes, at lange
diskussioner i kollektive arbejdsprocesser ofte handler om noget, som ikke kan udtrykkes i
ord: irritation, utilfredshed, fornemmelser og fglelser som til gengald kan kommunikeres i fri
musikimprovisation med en forlgsende effekt. “Jeg tror mange af de ting, som kan vare sveaert
at udtrykke netop i ord, eller de ting man ikke kan sige til hinanden, de bliver kommunikeret
alligevel, nar vi spiller”. "Altsa regler begynder man jo at skabe pa det tidspunkt, hvor der er
en hel masse, der netop ikke fungerer. Oftest pa grund af manglende opmarksomhed pa hvad
der skal til for at have et samarbejde”(RK).

Sa er der beskrivelsen af sammenspillet som en leg, et "interludisk” (IV) samlepunkt:

“Det er at lege sammen, og det er en udveksling ogsa” (RK) og “at spille sammen det er jo at
lege sammen” og “"Det er bare at lege med at kommunikere sammen og en tilfredsstillelse i at
have den frihed sammen med andre mennesker”(HT).

Sidste citat viser igen hvordan alle tre temaer er vavet ind 1 hinanden.
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Sammenfatning

Temaet sammenspil i1 fri musikimprovisation er her blevet belyst med dens folelsesmassige
betydning, dens nonverbale kommunikative muligheder, dens refleksioner med hensyn til de
enkelte biografier og dens forbindelse med opmarksomhed og leg.

Sammenspil 1 fri musikimprovisation, kan n@rmest ses som et overordnet tema, som muligggr

og rummer de mangfoldige former for lyst og frihed.

Lyst til at veere sammen om noget uforudsigeligt og nyt

Sammenk@dningen med lystbeskrivelserne og Daniel Sterns hypotese at intersubjektivitet og
den dermed forbundne lyst og trang til at udfordre og udvikle vores relationer til andre er et
primart motivationssystem (pkt.1. i teoridelen), kan skabes i denne koncentrerede
sammenskrivning.

De metaforiske beskrivelser som afspejler intensitetsgraden af lysten 1 fri musikimprovisation,
kan sammenlignes med Daniel Sterns iagttagelser og beskrivelser af spa&dbgrns udforskning
af det intersubjektive felt. Nar man satter hans iagttagelser i forbindelse med en livslang lyst
til udvikling af det intersubjektive felt, sa kan det spores i mine informanters beskrivelser af
lyst til og lysten ved fri musikimprovisation.

Med hensyn til motivationssystemer kunne jeg kategorisere denne form for lyst, der opstar i
forbindelse med fri musikimprovisation som: lyst til at vere sammen om noget uforudsigeligt
og nyt. Derved er denne lyst ikke koblet til en bestemt form for tilfredsstillelse (sex eller sult).
Udforskningen af det intersubjektive felt forstaet som primert motivationssystem kan forstas

som en bevaeggrund for at mgdes i fri musikimprovisation.

Med hensyn til pkt. 1.1. i1 teoridelen treeder fri musikimprovisationens ekstatiske og fantastiske
dimension af sammenspillet tydeligt frem. Det er en praksis, som 1 hgj grad rummer
stemninger og fglelser, som kan sattes i forbindelse med Daniel Sterns beskrivelser af affektiv
afstemning og vitalitetsfglelser. Alle informanter taler pa deres vis om en sammensmeltning
og helhedsfglelse, som kan opsta i fri musikimprovisation.

”Man skal ikke deles op. Man er” (CBN) og “der er en absolut sammenhang i tingene” (IV).
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Disse beskrivelser belyser fri musikimprovisation som en made at vaere sammen pa med
andre. Den rummer et symbiotisk potentiale i form af helhedsfornemmelser og af

sammensmeltning med sin omverden.

Frihed

Frihed er 1 denne kontekst den oplevelse, som er mest konkret knyttet til de enkelte
informanters livshistorie.

Ivan Vincze, Carl Bergstrgm - Nielsen og Helle Thun taler om en befrielse i forbindelse med
fri musikimprovisation. For Helle opstod disse fornemmelser i forbindelse med
improvisatorisk stemmearbejde.

For Carl bestod befrielsen i at bryde med en musiktradition sa tung som Himalaya. Befrielsen
beskriver han som: ”nu stilles der ikke nogen krav til os”.

Frihed bestar af ”aben tid" og fornemmelsen af man er nggen” (CBN).

I Ivan Vinczes digt ”Der Befreite” far befrielsen en endnu anden betydning. Det vidner om en
frihedstrang og leengsel efter en verden uden grenser. Det er denne frihedstrang, som ogsa
kommer til udtryk i hans forstaelse og engagement i fri musikimprovisation. Fri
musikimprovisation er en “’kilde af frihed”.

Frihed bliver ogsa tematiseret i forbindelse med frie associationer. Carl Bergstgm — Nielsen
ggr opmaerksom pa Freuds metode som et vendepunkt i moderne vestlige kultur. ”Der er
faktisk en stor oprgrskhed i frie associationer. Der er ogsa en ufattelig grad af selvstendig
tenkning” (CBN).

Hvilke bindinger merker vi, nar vi er i et rum, hvor vi selv er med til skabe vores egne og
felles regler?

”Det er jo ikke fordi, der ikke opstar regler og spilleregler undervejs. De er bare usagte. Og de
ma godt brydes. Reglen er, at de godt ma brydes. Alle regler ma brydes” (RK).

Frihed skal formes og fornemmes i form af handlemuligheder: "Man ved, at man har
mulighed for selv at handle”(RK).

For Randi er fri musikimprovisation et rum, hvor hun kan flytte grenser. Hver gang opdager
hun noget nyt, som hun ellers ikke har kunnet. Hun mearker sine begrensninger, men ”jeg

bliver ikke begrenset 1 at ggre noget”. Det samme siger Carl Bergstrom - Nielsen:
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”Hvor lenge man end har treenet: man har altid begrensninger. Det er en disciplin at bruge
sine begrensninger”.

For Helle Thun handler frihed om fordomsfrit at lade det ske, der sker:

... at der kan vere frihed, plads og abenhed til at bare se hvad der sker” og hvis man ikke
forfglger impulsen i musikken, eller i sin improvisation, sa stopper du det fra at ske, som
egentlig har en kraft til at ske” (HT), og ”... det ene griber det andet. Og den made, hvor der
sker sadan en naturlig fremaddvalende ting og en naturlig fordybelse i ting.

At dveale i tingene, at hvile i musikken, at vaere 1 musikken” (CBN).

Ivan Vincze betoner den kunstneriske ansvarlighed, som fglger med denne frihed:

,»da ja das nun frei ist und ganz, ganz offen, alles ist da, dann hast du natiirlich auch
gleichzeitig nicht nur die grole Freude, da hast du auch eine neue, neu gewonnene

kiinstlerische Verantwortung*.

Sammenfatning

Forskellige frihedsdimensioner bliver bergrt i fri musikimprovisation ud fra transkriptionerne:
Frihed fra krav og forventning

Frihed til at skabe nye musik

Frihed til at afprgve handlemuligheder

Frihed til at vere og hvile 1 musikken

Frihed til at undersgge livet og lade ske

Frihed til at flytte grenser

Frihed til kunstnerisk ansvar

Frihed som l&ngsel

Der er tale om “aben tid”, ”abent rum” og abne mennesker”.

De begransninger, som ggr sig geldende og baggrunden for frihedsfornemmelserne i fri
musikimprovisation, er individuelt forskellige. Dermed viser det sig, at temaet “frihed” er det
mest individuelt forankrede, mens lysten er tet forbundet med sammenspil og umiddelbare
fornemmelser, der kan deles. Til gengzld kan man sige, at frihed i sans af ”abent sind”, altsa
en refleksion og indstilling, er foruds@tning for lystfuldt frit musikimprovisatorisk
sammenspil, nar man udgver det bevidst.

I neeste afsnit setter jeg disse frihedsformer 1 forbindelse med pkt. 2.2. i teoridelen: vores

potentielle evne til “culture — free” kommunikation.
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Frihedsformer og ”culture — free” kommunikation

P4 hvilken made kan disse frihedsformer belyse vores evne til en “culture — free”

intersubjektiv kommunikation?

Jeg vil nerme mig dette punkt fra afstanden.

Her kan jeg spgrge efter fri musikimprovisationens lokalisering og dens ydre placering i
virkeligheden. Hvor foregar denne praksis?

Her vil jeg skelne mellem indre og ydre steder.

I himmelen”, pa ferie” er for eksempel metaforiske beskrivelse af fglelsesmassige tilstande.
Men hvad er det for steder mine informanter bliver henrykt over i udgvelse af fri
musikimprovisation? — ”’Pa ferie” er man normalt i andre kulturer, og himmelen er et billede
pa uendelig abenhed.

99 99

Noget tredje er hvor fri musikimprovisationen foregar helt konkret: i skoven”, i
naturvejleder uddannelsen”, ”’i laboratoriet”, ’i Spanien”, pa konservatoriet i gvelokalet fgr
leereren kom.

Vi far ogsa at vide, hvor det ikke kan forega alene: ...i denne lejlighed, hvor jeg ved hvor lydt
det er, sa fgler jeg ikke frihed til at lave hvad som helst ...” (HT). For Helle Thun kan det ikke
lade sig ggre hvor som helst alene — “’det er ofte kun, hvis jeg er i en situation med flere, hvor
jeg kan abstrahere fra det”. Det kan fortolkes pa den made, at de begransninger man
fornemmer, nar man er alene i et bestemt fysisk rum, kan forvandles i tilstedeverelse af flere.

Det tyder pa, at de fysiske rammer mister deres kulturathengige begr@nsende dimension, bare

ved at man er flere, der kan abstrahere fra disse kulturelle begrensninger.

Det er klart, at det ikke er denne situerede forstaelse af ”culture — free”, som Daniel Stern ggr
opmarksom pa. Ikke mindst bliver vores evne til “culture — free” kommunikation bevidst og
udfordret, nar vi befinder os i andre kulturer:

”Netop i udlandet, hvor man ikke har sé stor mulighed for ellers sproglig kommunikation, men
hvor man marker, at der alligevel er bglgelengde” (RK), kan tages som en beskrivelse af
vores evne til “culture — free” intersubjektiv kommunikation som oplevelseskvalitet i fri

musikimprovisation.
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Og en nermere beskrivelse af laboratoriet henviser ligeledes til et ”culture — free” rum til
udforskning af det ukendte: "I laboratoriet har man ikke bestemt sig pa forhand, at man vil
formidle noget til nogen uden for laboratoriet. Der gar man ind med det formal at se, hvad der
sker” og "Dette rum er verdifuldt, hvor alt er tilladt”(HT).

Denne evne, eller leengsel efter at ggre brug af denne evne, kan ogsa spores i udtalelser som:
”Staatsgrenzen gibts keine mehr”, ,,Man har en tradition. Den skal man helst fuldstendig
glemme* lyder Ivan Vinczes opfordring. Carl Bergstrgm - Nielsen udtrykker det pa sin made:
”Det kraever noget at starte den praksis, fordi der er sa ufattelig tung en vagt i traditionen ...”.
Han taler om den veagt i traditionen, her kan man ogsa sige kulturen, som skal ryddes af vejen,
fgr man kan sige: nu gor vi det for os selv”’ og nu stilles der bare ikke nogen krav til os”. Et
andet aspekt, som kan settes i forbindelse med “culture — free” kan ogsa spores i metaforen
om nggenhed, og i at fri musikimprovisation bestar af aben tid, hvor kun ens nggenhed er
givet. Eller culture — free” kan oversettes til “alders — fri”: ”Nar man improviserer, kan man
ikke blive gammelt” (IV).

Den flles karakter af den “cuture — free” intersubjektive proces 1 musikken udtrykker Randi
Kjer saledes: ”Der opstar en opmarksomhed og en prasens, som ggr at vi ved, at nar noget er
rigtigt tilfredsstillende, sa er det ogsa, at alle ved, hvad det handler om”.

Hele Thun er inde pa dette felt ved at konstatere: ”"Hvis man ikke forfglger impulsen i
musikken, ..., sa stopper du det fra at ske, som egentlig har kraft til at ske”. Denne beskrivelse
knytter sig for mig til den proces Daniel Stern beskriver: “Principles of perceptual
organization (probably universal), such as proximity, good continuation, common fate, and
similarity, ...”.

Det geelder ogsa for denne udtalelse: “Afstanden mellem man far en impuls, til man ggr det,
bliver kortere og kortere. ... . Nogen gange kommer impulserne sadan, at man, at det sker
narmest synkront” (RK). Ogsa Daniel Sterns aspekt ”while the phrase is still unfolding”
findes 1 oversat form: "For hende (RK) opleves det, mens man ggr det. Hun oplever det
abstrakt som et mgnster, en dialog, en struktur”. ”Det ene griber det andet” (CBN).

Udtalelser om en felles intuition” eller "indforstaelse” kan ligeledes placeres her (CBN, bil.
3,s.2; HT).

En kulturel nulstilling kan szttes i forbindelse med helhedsfglelsen, som pa den ene side
skildres ”jeg var bare mig selv”’ (CBN) og pa den anden side beskrives ved en opfordring til at

oplgse sig selv “det nytter ikke noget, hvem jeg er, hvem du er... ” (IV). Selvom det fremstar
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som mods&tninger, er jeg mere tilbgjeligt til at fortolke disse beskrivelser som synonymer. En
oplgsning af egoet betyder ikke ngdvendigvis, at man ikke er sig selv og sine handlinger
bevidst, men at man slipper den overordnede kontrol over ens egen til fortid og fremtid
bundede bevidsthed. At man pa samme tid handler og iagttager alt det, der sker ”nu” i en

serlig form for koncentration.

”Nar jeg star pa scenen, og det kgrer, er jeg fri for mig selv. Jeg interesserer mig

ikke et hammerslag for Peter Bastian” (Bastian i Andersen, 1998, s. 30)

Den mangfoldighed af frihedsformer og muligheder hvor denne praksis kan vere situeret (her
mener jeg, savel de steder hvor det foregar, som de steder vi kan blive henfgrt til), understeger,
at begrensningerne for udgvelsen af fri musikimprovisation er mere bundet til vores
psykologiske indstilling frem for de fysiske rammer og tekniske kunnen.

Tvivl med hensyn til dette punkt, altsa hvorvidt vi formar at befri os og blive befriet fra vores
kulturelle bindinger i sammenspil med andre, antydes 1 Carl Bergstrgm - Nielsens udtalelse:
”det er maske umuligt slet ikke at have nogen personlige vendinger og klicheer, ..., men altsa
principielt sa er det aben tid” (CBN).

Med hensyn til paradokset: den kulturformende dimension af beskaftigelsen med det
potentielt ’culture — free” i fri musikimprovisation fglgende konstatering: “Fgrst og fremmest
er det jo et tilhgrsforhold, fordi det udspringer af noget, som vi har udviklet i fellesskab. Og
det udspringer ogsa af gnsket om at lave noget sammen. Og vere en trup, og heenge sammen.
Og det oplever man jo meget sterkt, netop nar man spiller sammen” (RK). Kultivering af fri

musikimprovisation skaber en kultur og et fallesskab.

Fri musikimprovisation og psykoterapi

Pa hvilken made kan fri musikimprovisation sattes i forbindelse med en psykoterapeutisk
tilgang, som fokuserer pa udvikling af det intersubjektive felt?

I dette afsnit drejer det sig om at skabe en forbindelse til det pkt. 3. 1 det teoretiske afsnit.

Som jeg tidligere har skrevet, udgver mine informanter fri musikimprovisation uathengigt af
klinisk terapeutiske sammenh@nge, og l&seren kan spgrge: hvorfor er der overhovedet tale om
psykoterapi 1 denne sammenhang?

Jeg har allerede peget pa musikterapi, hvor fri musikimprovisation og psykoterapi mgdes.
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I mine overvejelser hvad angar terapien tager jeg udgangspunkt i psykoterapien som en
samfundspraksis, som bygger pa deltagerens frivillige valg. Jeg taler i denne kontekst ikke om
mennesker med kronisk psykiske sygdomme, hvor der kan vare tale om forordnet behandling,
men om mennesker, som star med eksistentielle livsspgrgsmal og problematikker.

Uden allerede her at ga ind i en diskussion og perspektivering af dette punkt spgrger jeg i
denne sammenhang om konsekvenserne af mgdet med fri musikimprovisation for den
enkeltes livshistorie.

Pa hvilken made griber fri musikimprovisation ind i livsforlgbet?

Ud fra mine informanters personlige fortellinger viser det sig, at fri musikimprovisation er
kommet for at blive en vigtig del af deres liv.

Uden at referere til de personlige betydninger af fri musikimprovisation og de dermed
forbundne forandrings- og udviklingsprocesser opsumerer jeg her de vasentligste aspekter:
For nogen har det udviklet sig til et tilhgrsforhold, for nogen er det en made at lgse konflikter
pa, for nogen er det starten til en skabelsesproces, hor man kan fa en gnist og inspiration til
noget nyt. For nogen er det en made at mgde sig selv pa, en made for at give udtryk og
forvandle sine stemninger samt en form for meditation. For nogen er det en proces, som fgrer
til mere og mere social bevidsthed og udvidelse af den intuitive intelligens. For nogen har det
forandret hele deres liv.

For nogen forhgjer det respekten for hvad der sker i kommunikation. Det er med til at udvikle
vores psykologiske sans. Fri musikimprovisation er med til at skaerpe vores sanser.

For nogen er det en skal af bihonning, en utgmmelig kilde af glade.

Udover denne indholdsmassige sammenh@&ng med psykoterapien falder Daniel Sterns
beskrivelser af den psykoterapeutiske proces som en “shared feeling voyage” af improviseret

karakter i gjnene, hvor han skaber en forbindelse til vores evne til kulturfri kommunikation.

Konklusion

To teoretiske aspekter har vist sig at treede frem 1 min sammenstilling med empirien.

Det ene er intersubjektivitet som primar motivationel system og det andet vores medfgdte
evne til “culture — free” kommunikation i forbindelse med musik.

Hvis jeg kobler begge disse aspekter sammen med fri musikimprovisation, opstar en specifik

kategori, som kan kaldes for: ”culture — free musikalsk intersubjektiv kommunikation”.
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I min komparative analyse viser det sig, at de former for lyst, som Daniel Stern beskriver 1
forbindelse med spadbarnsobservationer, ogsa kan sattes i forbindelse med voksnes
oplevelseskvaliteter i et bevidst skabt frit musikimprovisatorisk “laboratorium”.

Som voksne er vi ikke ligesom spadbgrn “culture — free”, eller “citizens of the world”. Vi er
vokset op og vokset sammen med kulturen, men i fri musikimprovisation kan vi abstrahere fra
den via musikalsk omsatning og udvikling af vores evne til “culture — free” kommunikation.
Pa baggrund af de her fremlagte sammenhzange kan jeg sige, at vi som voksne mennesker
ogsa har behov og mulighed for at kommunikere “culture — free”. Ikke kun i samspil med
vores bgrn, men ogsa som en fornyelse, videreudvikling og kultivering af denne evne imellem
voksne mennesker.

I denne sammenha&ng ser jeg fri musikimprovisation som rum for den vifte af
vitalitetsaffekter, som ikke kan kobles til og udveksles i vores smalle verbalt socialiserede
kategoriaffektkultur.

Daniel Sterns beskrivelse af psykoterapien som ”shared feeling voyages” kan pa den baggrund
ses som en musikalsk og improvisatorisk proces.

Hvilke perspektiver rummer disse konklusioner?

IV. Diskussion og perspektivering

Jeg indleder dette afsnit med at tydeligggre forbindelsen mellem min problemformulering

med den pedagogiske psykoklogi. Hvad har mit emne med padagogisk psykologi at ggre?

Min problemformulering knytter an til fglgende formuleringer 1 beskrivelsen af det

padagogisk psykologiske arbejdsomrade:
“Padagogisk psykologisk arbejde baseres pa teorier om udvikling, leering og
forandringsprocesser, savel i forhold til det enkelte individ som i forhold til
grupper og til organisationer”, og: "Perspektivet i den pedagogisk psykologiske
intervention og t@nkning er fremadrettet og befatter sig i hgjere grad med
udviklingsbetingelser, planer for udvikling og relationsmeessige forhold end med
diagnoser og arsagsforklaringer” (PPF — nyt, feb. 2004, s. 13 — 14).

De af mig kursiv fremhavede begreber star i direkte forbindelse med mit valgte emne.

Udover det, har der vaeret en diskussion om vores professionelle betegnelse som pionerer i et

nyt fag. Vi kan ikke kalde os pedagogiske psykologer. Et forslag var ’praksisudvikler”. I den
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sans passer det ganske godt til mit projekt. Hvad kan denne praksis: fri musikimprovisation
bidrage til paedagogisk psykologi? Det er det, jeg kommer ind pa i felgende diskussion og
perspektivering.

Min undersggelse og analyse har vist, hvorvidt det er muligt at relatere kommunikationen i fri
musikimprovisation med Daniel Sterns beskrivelser af det intersubjektive felt pa baggrund af
spadbarnsforskning. Vasentlige punkter af Daniel Stern teori kan fortstas pa det bevidste plan
1 refleksioner om fri musikimprovisation. Mine informanters beskrivelser kan opfattes som
parallelfortellinger med hensyn til de i specialet fremlagte teoretiske beskrivelser.

Pa baggrund af mine konklusioner kan jeg stille spgrgsmalet:

Hvad er det for en kultur vi lever 1?

Mine informanters “biografiske minder” siger en del om det, og det kan suppleres med en
samfundskritisk psykologisk og sociologisk diskurs. Uden at abne et nyt kapitel vil jeg pa
dette sted pege pa den dominerende psykologiske diskurs med sit fokus pa individet. At denne
individcentrerede udviklingsopfattelse er til debat, viser den her fremlagte teori, som viser
hvor stor en vardi der ligger i et dbent rum hvor en gruppe af mennesker kultiverer en form
for “culture — free” intersubjektiv kommunikation i den i specialet beskrevne sans.

Nar jeg i den teoretiske del af opgaven har lagt veegt pa at henvise til det psykoterapeutiske
omrade, hanger det sammen med a.) at jeg vil pege pa den forbindelse mellem mikroanalytisk
forskning og en konkret samfundspraksis og b.) at psykologiske grundopfattelser, som star i
forbindelse med terapeutiske metoder, spiller en afggrende rolle i pedagogisk praksis-
udvikling med hensyn til: social le&ring, integration, kulturudvikling, kreativitet og personlig
udvikling. Det er ud fra denne forskningsbaggrund Even Ruuds vision af det “improviserende
menneske” rejser sig. Hvad kan denne sammenhzng besta i?

Nar udvikling og forandring i den dyadiske psykoterapeutiske proces er knyttet til en
regulering af det intersubjektive felt — kan fri musikimprovisation bidrage til en regulering og
forstaelse af dette felt i en gruppe af mennesker?

Ud fra mit perspektiv er det her, at der abner sig mange perspektiver i forbindelse med fri
musikimprovisation som metode. Det er is@r muligheden for at opleve en intersubjektiv
kommunikativ udviklingsproces i en gruppe af mennesker 1 fri musikimprovisation, som
rummer videre perspektiver. Dette punkt er yderligere interessant med hensyn til den
socialkonstruktionistiske kritik af psykoterapien, som peger pa de vanskeligheder, som er

forbundet med at transferere viden. Fri musikimprovisation, og dens variabilitet med hensyn
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til hvor, hvordan og med hvor mange det udgves, abner i dette lys op for praksisperspektiver,
som rekker ud over det dyadiske terapeut — klient forhold 1 konsultationsvarelset.
Forskningsperspektiver pa metode- og teoriudviklingsplan:

» Undersggelser af "felles subjektivitet” ved at optage fri
musikimprovisationer og bagefter lade alle medvirkende uath@ngig af
hinanden lave “’tab — marks” ved skift og nybegyndelser.

* Mikroanalytiske undersggelser af videooptagelser af en fri
musikimproviserende gruppe mennesker

* Atrette fokus pa den fri (musik)improviserende mor eller far (eller
paedagog i vuggestuen) i samspil med spadbarnet. Hvad er det for et
sprog, de voksne taler i samvaer med sit spadbarn?

*  Opstar der forskellige "idiomer” i fri musikimprovisation athaengig af
bestemte gruppekonstellationer (alder, antal, kgn, ...)?

I denne sammenhzng tenker jeg pa en udvidelse af Benjaman Schoglers studie ved at

inddrage flere end to fri musikimproviserende mennesker.

Pa praksisudviklingsplan indenfor kommunikationsudvikling:
¢ Finde et arbejdsfallesskab (lererkollegium, klasse, personalegruppe, ...)
, som frivilligt vil vaere med til at improvisere frit over en periode pa
bestemte tidspunkter (f.eks. en gang om ugen) og dokumentere og
analysere deres samarbejdsudvikling ud fra n&ermere bestemte kvalitative
aspekter.
e Lave "Psyko - akustiske analyser” af lydene i institutioner (vuggestuer,
mm.). Afspille optagelserne for personalet og arbejde med deres
associationer.
e Atudvikle metoder til initiation frem for leering af fri
musikimprovisation.
Pa kunstnerisk plan:

e Lave “fonografier”"- lydoptagelser pa offentlige steder, hvor alle kan

vaere med pa let tilgeengelige klanginstrumenter.

7 Se hertil ogsd information 23.05.05, " Den overvurderede virkelighed', s. 14.
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I forbindelse med andre passive former for musikpavirkning, hvor den bevidste omgang med
de her fremlagte processer er trengt i baggrunden, kan den her fremlagte teori vare med til at
belyse hvordan disse fenomener bliver brugt og misbrugt. En kultur kan igennem musik blive
ensrettet.
Dermed forbinder sig for mig med fri musikimprovisation en politisk dimension, eller en
kulturskabende og etisk dimension, som ligger i at rette opmarksomheden mod en potentiel
“culture — free” fremtid.
Ud fra det her prasenterede materiale kan det ogsa siges pa en anden made. I stedet for at rette
vores opmerksomhed et bestemt sted hen kan opfordringen ogsa lyde at slippe
opmarksomheden fra de ting og forestillinger, normeringer og konventioner som vores
opmarksomhed ellers er rettet mod og se hvad der sker, lade ske.
Ved fri musikimprovisation kan vi pa den her fremlagte baggrund opna indsigt i intersubjektiv
kommunikation. Her begiver vi os bevidst ind i en situation, hvor vi pa enkleste vis kan opleve
og udvikle vores indsigt i vores intersubjektive evner. Vi kan med enkelte midler tage pa ferie,
holde fri fra vores kultur.
Fri musikimprovisation kan betragtes som et oplagt forstgrrelsesglas, hvorved vi kan blive
bevidst om vores intersubjektive kommunikation i dagligdagen.
Et problem, som melder sig ved n@rmere le&sning af Daniel Sterns passage er fglgende. Han
skriver: ”...we are biologically programmed to be able to formulate an idea ...” — hvordan
bliver denne ide formuleret? Har han bedt folk om at synge umiddelbart?
Det er 1 denne sammenh@ng, at man kan tale om et lerings eller udviklingsfelt. Nemlig evnen
til at omsette denne ide umiddelbart pa et instrument, med sin stemme, eller i en bevagelse
imens musikken udfolder sig.
Med et minimum af foruds@tninger kan vi i musikken i fri musikimprovisation opleve — mens
det foregar, ”while the phrase is still unfolding” —, at "kultur” er en utrolig dynamisk stgrrelse,
som vi er med til at pavirke. En dynamik, som kan sammenlignes med Henry Millers
beskrivelse i indledningen.

“... The art of dreaming when wide awake will be in the power of every man

one day. Long before that books will cease to exist, for when men are wide

awake and dreaming their powers of communication (with one another and with



the spirit that moves all men) will be so enhanced as to make writing seem like
the harsh and raucous squawks of an idiot* (Miller, 1970, s. 20).
De kommunikative potentialer, der ligger i fri musikimprovisation, opfordrer i mine @jne til en
videre behandling i forskningen med hensyn til perspektiver for voksenpadagogik og almen

pedagogik.

Kritikpunkter

I min formulering af interviewguiden havde jeg ikke en sa klar definition af fri
musikimprovisation, som jeg kom frem til 1 min arbejdsproces. Mit personlige kendskab til
mine informanter og vores indforstaede opfattelse af fri musikimprovisation kreevede en
distanceringsproces for at kunne na frem til min nuvarende definition.

Denne definition ville muligvis have fgrt til et mere koncentreret fokus pa det “culture — free”
aspekt af intersubjektivitetsteorien, som 1 Igbet af arbejdsprocessen kom i forgrunden.
Muligyvis ville det har fgrt til andre uddybende definitioner fra informanternes side.

Det samme galder for mine temaer. Hvis jeg i forvejen havde bestemt mig for at undersgge
“lyst”, ”sammenspil”, og "frihed” i forbindelse med fri musikimprovisation, ville jeg have
udformet en anden interviewguide.

Til gengeeld ma jeg sige at undersggelsen og analyseprocessen netop har fgrt mig hen til en
klar formulering og indkredsning af de temaer og udvalg af teori, som jeg ikke formaede at
foregribe.

Min egen involvering i fri musikimprovisation gjorde det svert at holde en analyserende
afstand til mit genstandsfelt. Det gaelder isar for mit udvalg af det empiriske materiale, min
tematisk opsamling og analyse, hvor der er risiko for overfortolkning.

Hertil kan der ogsa siges, at de strukturelle beskrivelser i musikalske begreb af det
intersubjektive samspil i teorien i en vis grad har forfgrt mig, uden at jeg kunne bruge dem
analytisk. Valget af teorien var i fgrste omgang mere praget af at finde noget, der ”passer” til
en komparativ sammenstilling, end en analytisk kontrastering. Vendingen fra denne mere
missionerende end analyserende tilgang kastede lys pa andre dele af teorien, som var mere

relevante i denne henseende.



En overordnet vanskelighed, som yderligere forsterkede disse tendenser, h&nger sammen med
mit emne intersubjektivitet: jeg skriver om felles subjektiv fglelse og skal samtidig diskutere

det, drage det i tvivl samt analysere.

Afslutning

Nu, hvor jeg naet til dette punkt, forekommer det mig, at dette speciale har veret en slags
forundersggelse. Mine mange arbejdstitler tydeligggr denne principielt uafsluttede proces (se
bilag 5.). Hele opgaven forekommer mig som en stor afgr&nsningsproces, hvor jeg til slut i
perspektiveringen er naet frem til nye problemformuleringer, som forekommer mig meget
mere klare og fokuserede, end det har veret tilfeldet i starten af denne opgave.

Med denne opgave har jeg belyst fri musikimprovisation som en praksis, som indeholder et
stort mulighedspotentiale med hensyn til videre forskning og metodeudvikling indenfor
kommunikationsforskning.

Udover de til problemformuleringen knyttede formal, vil jeg afslutte med mit gnske og hab
om, at denne opgave kan formidle mod til uforudsigelige processer, til hengivelse, til lyst,
inddragelse, alvor, selvinddragelse og tillid til den fri musikimprovisatoriske proces og det fri
musikimprovisatoriske eksperiment med eller uden musikalske kvalifikationer, som bygger pa

vores medfgdte og livslange potentielt tilgeengelige evne til kulturfri kommunikation.
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English summary

Free music improvisation, a way to develop “culture — free”’ communication?
A study of free music improvisation in the light of

Daniel Sterns theory of the intersubjective field.

The present work examines free music improvisation through interviews with four adult
improvisers from largely different age and musical backgrounds. This qualitative data is
analysed in the light of Daniel Sterns theoretical research among babies in the field of
intersubjective communication and its consequences for clinical psychotherapy and everyday
life.

Free music improvisation is defined as a field, where we virtually abandon our cultivated ways
of dialogue in favour for structures and levels of communication, that allow us to share and
negotiate temporal structures similar to the non verbal communication observed among
babies.

The main themes — interaction, joy and pleasure, freedom - are discussed, departing from a
psychodynamic background towards an hermeneutic and phenomenological approach.
During this work, the innate ability to formulate possible “culture — free” successions of a
musical phrase becomes a central topic in connection with free music improvisation. This is
also the case with intersubjectivity as a basic motivational system.

The thesis discusses possible perspectives of this particular musical practice in connection

with educational psychology and research in the field of group intersubjective processes.
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Bilag 3.,s.1-3

Carl Bergstrom — Nielsens svar skriftlig:

Hvilke minder har du om dine allerfprste mgder med musikalsk (live!) sammenspil ?

Ja, oh hvornar var det ... maske sa sent som firheendigt klaver med klaverleereren i 4. klasse ...
var maske lidt genert ... spillede jo klaver alene ... meget senere eksperimenterede jeg med

klaver plus andre instrumenter, akkompagnere mv, og det var sjovt

Hvad spillede du pa/ med: stemme, krop, eller hvilke instrumenter eller genstande?

Hvordan oplevede du bgrnehavens og skolens musiktimer?

fra bprnehaven har jeg en intens erindring om morgensange, ikke fordi jeg var scerlig
engageret dengang, men det er lissom gaet ind i hjernen pd en scerlig made ... stottet af en
lydoptagelse jeg stadig har fra dengang

Fik du musikundervisning pa et tidspunkt?

klaver fra 4. kl. — fra 3. kl. gik jeg pa skt. Anne Gymnasium med udvidet musikundervisning
og deltagelse i Kpbenhavns Drengekor. Grundig hgrelereundervisning og grundig
sangundervisning som fundamenter! Og instudering af div. klassiske veerker (barok og klassik
og 1500-tals motet-ting,mv.)

Alene, eller i en gruppe?

klaveret alene, det andet neevnte i klassen

Kan du huske om du improviserede i én af disse sammenhcenge?

under klavergvning fra et eller andet tidspunkt, nok inspireret af at have hgrt organisten

(Mogens Woldike) improvisere i kirken, hvilket betyder at det kan ha veeret fra ca. 5. klasse...
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Fprste mgde med andre notationsformer.

mdske "sadan rigtigt” fprst under musikstudiets andet dr, hvor jeg havde musikhistorie med
Jan Maegaard som brugte sin Musikalsk Modernisme, med div. eksempler i —

... men en morsom episode: i bgrnehaven (altsd for klaverundervisning) morede jeg mig med
at sidde med bogen "Mis med de bld gjne" hvor Mis pa et tidspunkt (vistnok ridende pa
ryggen af en hund eller var det omvendt) rejser "op ad bakke — og ned ad bakke — og op ad
bakke — og ned ad bakke — osv.. bogen satte jeg pa klaveret og morede mig med at lave mdske
en slags glissando op og ned osv .....

Hvornar og hvordan begyndte du at improvisere frit sammen med andre som voksen?

i Gruppen for Alternativ Musik i 1971, i Musikstudiets fprste ar ...

Hvorfor?

det la i tiden og det viste sig at vere MEGET SPEENDENDE

Hvad betyder det for dig selv at veere med?

oh — at udfolde mig kunstnerisk — at meerke musikken ...

Hvordan har du det i sammenspillet med de andre som er med i fri musikimprovisation?

der plejer at veere en indforstaelse ... og jeg har det med at nyde helheden og den feelles

intuition ...

Har disse oplevelser en betydning for dit liv og for dit forhold til andre mennesker generelt?

det er oplivende ... uden det havde noget manglet — det giver vel tillid til samveret med andre,

en fornemmelse af muligheder

Pad hvilke omrader? Kan du give et eksempel?
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Jeg ved ikke om jeg har sa konkrete eksempler...

Ligger der en etisk holdning i denne form for musikalsk sammenspil? Hvilken?

Sforudscetningen er ligeveerdighed og det er ogsd en treening deri...

Opfatter du dig som musiker, kunstner, ... nar du spiller?

ja

Hvilke forudscetninger skal man have for at kunne veere med?

lyst, opmarksomhed, koncentration, vilje

9



Ivan Vincze

’det forste atom, ..., er den glade, at man er to”.

”Musik er en proces, som forhgjer det sociale til mere og mere social bevidsthed”.

”Musikken er den kunstgren, som er mest umiddelbar og det bedste hold — sammen - organ og
forhgjer den moment af kultiverthed”.

”Det nytter ikke noget hvem jeg er, hvem du er. Det nytter noget hvem vi er, en faelles kvalitet
..., fordi vi marker, vi har noget at sige til hinanden musisk™.

Han taler om et "interludisk” samlepunkt og styrke, som opstar i det gjeblik flere mennesker
improviserer med hinanden, gerne ogsa med publikumet.

Carl Bergstrgm - Nielsen

”Men altsa jeg spillede ikke sa meget sammen med andre, s —, men det her: da var det
essentielt at spille sammen med andre, helt essentielt”.

”Det var som at ga til studenterfest og blive helt ekstatisk”.

”Hold da op, altsa den intensitet fra fgr (i duoen) spreder sig ud pa mange mennesker. Der er
jo fantastisk. Altsa, hvis jeg bare laver en lille lyd, sa kan den blive kommenteret pa fire mader
lige pa et gjeblik”.

“Lyst til at udveksle, lyst til at spgrge den anden om noget og fa noget at vide”.

Randi Kjar

“Det, der har haft stgrst betydning for mig, det har varet oplevelsen af at spille sammen, selv om man ikke har spillet det samme, selv om
man maske heller ikke har haft den sammen rytme”.

”Men derfra til at kunne spille sammen med andre har varet en afgrundsdyb klgft, altsa. Hvor jeg ikke har turde det”.

”Jeg har virkelig aldrig troet sadan rigtigt, at jeg skulle komme til at spille ssammen med nogen. Jeg har maske nok drgmt det eller har kunnet
forestille mig det, men det har ikke veret sadan indenfor min reekkevidde overhovedet”.

Jeg havde mange spekulationer om: hvad vil de andre synes vil lyde fedt? - for eksempel. ... Der skulle virkelig noget overvindelse til. Og
det var meget let at fgle, de der skeeve klange og nar man kunne merke at man ikke ramte, nar man kunne mzrke, at man faldt ikke ind i
rytmen, nar man — det var bare pa en made lidt pinagtigt, men ogsa at prgve noget nyt, eller bare far lov at prgve, eller have retten til at spille
med”.

”Jeg kan bare huske den der optagethed af at ville ggre noget, som de andre synes kunne accepteres, eller synes var fedt. Hele den der sggen
efter de andres accept, eller anerkendelse, eller maske ogsa bare en fornemmelse af at spille sammen”.

“Hvor jeg sadan set bare kunne spille med lige sd meget jeg ville, fordi der var sa meget larm i forvejen til sadan en fest,0g hvor hele
improvisationselementet opstod af det og rakte ogsa langt ud over det med at spille men ogsi en made pa at kommunikere ellers og lave
historier”

“Fgrst og fremmest er det jo et tilhgrsforhold, fordi det udspringer af noget, som vi har udviklet i feellesskab. Og det udspringer ogsé af gnsket
om at lave noget sammen. Og vere en trup, og heenge sammen. Og det oplever man jo meget steerkt netop nar man spiller sammen”.

”Der oplevede jeg ogsa, at man faktisk spiller sammen og reagerer pa hinanden.

Det har veret ligesom at komme i himlen, at opleve de gjeblikke der. Netop i udlandet, hvor man ikke har sa stor mulighed for ellers sproglig
kommunikation, men hvor man mearker, at der alligevel er bglgelengde. Hvor det kan minde om en flirt eller en leg, hvor det alligevel er
noget andet end det. Det er at lege sammen, og det er en udveksling ogsa”.

Det fri musikimprovisatoriske rum er for Randi et rum, hvor alle gnsker at kommunikere og indvirke pa hinanden og give plads.

Helle Thun

”...det var kun mig og den der gamle mand, og det var ikke sd@ morsomt. Sa det holdt jeg op med”.

"Det sjoveste med klaveret i den tid jeg spillede, det var jeg spillede nogen firehandige ting, sddanne helt nemme ting. S& det
var den fgrste sammenspil jeg oplevede (med en veninde), som jeg synes var sjovt. Det var en leg”. Pa idretshgjskolen tog en
veninde initiativ til at synge sammen.

Vi fandt s nogen rum, hvor det klang helt vildt godt. Og det var sjovt”.

”Sé opstod sa nogen sma improviserede sessions, hvor der kom pinde og sten og hukahuka lyde frem og en lille jam med
groove. Det var fantastisk. 7 - 16 mennesker, som pludselig sad og legede og improviserede i den gde vildmark. Det var musik
og felleskab pa en levende made”.

at spille sammen det er jo at lege sammen”

”Det er bare legen med at kommunikere sammen og en tilfredsstillelse i at have den frihed sammen med andre mennesker”
T impro situationen bliver jeg ogsa inspireret af de andre og de impulser som kommer”.

"Det skete jo meget sjeldent. Det var s noget som opstod spontant nogen gange. Og det opstod kun i situationer, hvor

gruppen fungerede socialt”.
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Bilag 5.,s.1-3

Arbejdstitler

At veere pavej og mgdet i [fri] [musik] [improvisation]

En analyse af en praksis i lyset af udviklingspsykologien og postmoderne teori. En praksis
mellem musikterapi, kunst, psykologi og hverdagen.
Vitalitetsaffekternes, fplelsernes, fornemmelsernes musik
Fri musikimprovisation som praksis for intersubjektivitetens leengsel efter resonans. Om fri
musikimprovisationenes intersubjektive, implicitte og transpersonale dimension.

[fri] [musik] [improvisation]

Om udviklingens elementare relationelle dimension undersggt i denne musiske praksis og
teoretisk belyst ud fra et peedagogisk psykologisk perspektiv.
Kommunikation og eksploration:

Intersubjektiviteten 1 fri musik improvisation
Fri musikimprovisation:
et psykologisk fundament
Klangcircus
Klangsamtaler
Klangforteellinger

Musikken mellem os
Den underlig(gende)e strgm 1 fri musikimprovisation.

Postmodernitetens og
Intersubjektivitetsforskningens konsekvenser for psykodynamisk orienteret psykoterapi og

peedagogisk psykologisk intervention

Det psykoterapeutiske samarbejde og fri musikimprovisation som metode i psykoterapi og

pedagogisk psykologiske samarbejdsformer
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Non verbal intersubjektiv kommunikation i spcedbarnsalderen og
[fri musikimprovisation med voksne.
Padagogisk- psykologiske perspektiver i psykoterapi og kommunikationsudvikling
Fri gruppemusikimprovisation med voksne
En made og udvikle at fejre non verbalt naerver.
Fri os fra sproget
fri musikimprovisation
Pedagogisk- psykologiske aspekter af frit musikalsk sammenspil med hensyn til udvikling og
(gen)lering af en “lyttende, lydende og genklingende tilstedevarelse” som grundtilgang til
livet
Fra "learning by doing” til “unlearning by undoing”
Pd ferie

i

fri musikimprovisation

En empirisk undersggelse af denne praksis med voksne
1 uformelle rammer

[fri musikimprovisation

o8
frie associationer
En undersggelse af sammenspil, lyst og frihed i fri musikimprovisation
1 lyset af ny udviklingspsykologisk forskning

fra frie associationer

til
sammenspil af frie associationer i

[fri musikimprovisation
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Jfri musikimprovisation
en dgr til vores preeverbale domeene / evner
En undersggelse af sammenspil, lyst og frihed 1 fri musikimprovisation

1 lyset af nye psykodynamiske udviklingspsykologisk forskning

[fri musikimprovisation:
et abent intersubjektiv felt
En undersggelse af fri musikimprovisation

1 lyset af nye psykodynamiske udviklingspsykologiske forskning

[fri musikimprovisation:
et skabt abent intersubjektiv felt
En undersggelse af fri musikimprovisation
i lyset af nye psykodynamiske udviklingspsykologiske forskning
fri musikimprovisation:
udvikling ved kultivering af en potentiel
“culture - free”

mdde at veere sammen pd

En undersggelse af fri musikimprovisation

1 lyset af nye psykodynamiske udviklingspsykologiske intersubjektivitetsforskning.

Jfri musikimprovisation:
udvikling af kommuniktionsforstdelse ved kultivering
af en potentiel " culture — free” made at veere sammen pa

Fri musikimprovisation, mod udvikling af en ”culture — free” kommunikation?

En undersggelse af fri musikimprovisation i lyset af Daniel Sterns teori om udvikling af intersubjektiv kommunikation.
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