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BAGGRUND

I 2015-2016 fandt en raekke mader sted i KUV-Forum! mellem tre musikere pa Det
Kongelige Danske Musikkonservatorium (DKDM). Felles for de tre musikere var, at
de alle i den periode arbejdede med steorre Kunstnerisk udviklings (KUV)-projekter.
Seren Rastogi, pianist, arbejdede med projektet Forming Performing, som blandt
andet indebar, at Rastogi skulle filme og reflektere over sin egen gvning. Bine
Bryndorf, organist, arbejdede med projektet Den genfundne klang, som indeholdt
refleksioner over kontekstens betydning (i dette tilfzelde en unik sammenhang
mellem et originalt manuskript og et instrument) for hendes tolkning af et centralt
dansk orgelvaerk, nemlig Carls Nielsens Commotio. Endelig var Morten Zeuthen,
cellist, optaget af arbejdet med udformningen af en teori om strukturering af gvning,
Close the Door behind you, med fokus pa en iterativ tilgang til forskellige refleksive
gvefaser. Ved mgderne deltog Anne Gry Haugland, DKDMs KUV-radgiver, som her
havde rollen som facilitator med det mal at udvikle det refleksive faellesrum mellem
projekterne.

Mgaderne var i sig selv et eksperiment. Vi ville gerne udnytte den synergi, som vi var
sikre pa ville opsta, nar projekterne fik lov til at klinge sammen. Vi ville samtidig
gerne give vores bidrag til at udvikle en KUV-kultur pA DKDM, der tager
udgangspunkt i konkrete projekters problemstillinger og behov — en ambition, der
laegger sig i forlengelse af den strategi kaldet "KUV-revolution nedefra”, som DKDM
arbejder med. Folgende tekst er skrevet i samarbejde mellem os alle fire, og teksten
opsamler og formidler en rakke af de temaer, som vi kredsede om pa magderne.
Teksten bestar mestendels af faellestekst (som denne), men den rummer ogsa
passager, hvor de enkelte musikere forankrer stoffet i specifikke erfaringer fra deres
respektive projekter. Disse passager er markeret i teksten med kursiv.

SELVMONITORERING 0G SELVREFLEKSION

Kunstnerisk udviklingsvirksomhed (KUV) er kendetegnet ved en kobling mellem
kunstnerisk praksis og refleksion. Det er et gennemgaende traek ved mange KUV-
projekter, at refleksionen i storre eller mindre grad rummer et element af
selvrefleksion, ja maske ligefrem selvmonitorering. KUV-udgveren bliver sit eget
undersggelsesobjekt. De tre omtalte projekter er ingen undtagelse, og netop
selvrefleksionen var et af de emner, der blev diskuteret under mgderne. I alle tre
tilfeelde var det tydeligt, at refleksionen over den kunstneriske praksis virker tilbage
pa selvsamme praksis — i nogle tilfeelde som en tilsigtet strategi, i andre tilfzelde som
et tilsyneladende mere problematisk vilkar for selve projektet. Alle tre projekter
insisterer pa, at den refleksive del af den individuelle gveproces er en vaesentlig del af
den kunstneriske praksis, men de arbejder sa at sige med refleksionen pa forskellige
niveauer.

1 KUV-Forum er et forum, der samler, faciliterer og udvikler KUV-arbejdet pA DKDM.
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Rastogis projekt er maske det projekt af de tre, der satter spergsmalet om
selvrefleksion mest pa spidsen. I Forming Performing er det forst og fremmest
gnsket om netop at kunne beskrive og forsta, hvad der sker under gveprocessen, som
er baerende. Meget hurtigt er det dog blevet tydeligt, at blot det at seette sig for at
undersgge gvning, &ndrer gvningen — i Rastogis tilfeelde, hvor metoden er at video-
optage og efterfolgende analysere sin egen gvning, viste det sig, at blot det at begynde
optagelsen &ndrede den made, som Rastogi gvede pa og det i en grad, som han ikke
havde forudset. Det er velkendt, at det at undersoge et fenomen ofte indvirker pa
feenomenet, der gnskes undersegt — det er et vilkar, som ogsa videnskabelige
undersggelser kan veere underlagt. I praksis viste problemet sig dog at vaere mindre
end forst frygtet i Forming Performing. For nok var den neutrale, objektive
registrering af gvningen ikke mulig, men Rastogi kunne forholdsvis nemt registrere,
hvad der @ndrede sig, nar optagelsen begyndte. Det vil sige, at han, gennem den
@ndring af praksis, som optagelsen medferte, fik blik for, hvordan praksis plejede at
vere.

I Close the door behind you forsgger Zeuthen at styre den selvrefleksive og ikke
mindst selvevaluerende del af aveprocessen. Hans pointe er, at for at gvningen skal
blive effektiv og fore frem til en sikker performance, méa den inddeles i faser med hver
sin form for refleksion og evaluering. Det er altsa den spontane og uudtalte refleksion
indbygget i selve gveprocessen, som Zeuthen gennem sit projekt satter ord pa og
sager at systematisere med det mal at gore den til et mere bevidst og dermed mere
effektivt redskab i processen fra indstudering til opferelse. Udfordringen i Close the
door behind you er ved forste gjekast altsa ikke s meget den, at praksis, som man vil
undersage gennem refleksionen, andres, idet det refleksive blik kastes pa den.
Projektet bygger jo netop pa oparbejdelsen af et bevidst refleksivt element i
gvepraksis. Udfordringen synes snarere at vaere, at Zeuthens metodiske greb kraver
en beskrivelse og ikke mindst en forstaelse af den meget komplekse, spontane og
intuitive refleksion, som Zeuthen forudsatter som del af aveprocessen. Spgrgsmalet
er, om man kan optimere og styre en proces, der er sa vanskelig at forsta og forklare?
Svaret kunne vere det indlysende, at musikere ikke gor andet end netop dét: At
arbejde med stadig optimering af en proces, der er ubeskrivelig i sin kompleksitet —
en proces, hvis mal er ’den hgjeste kunstneriske kvalitet” (i sig selv et vanskeligt
begreb at definere). Udgangspunktet for Zeuthens gvestrategi i Close the door behind
you er da ogsa erfaring frem for analyse: Hovedtanken i hans strategi kommer fra
mange ars erfaring som cellist og som underviser — han ved med andre ord, hvad der
virker. Hans aerinde i Close the door behind you er saledes todelt: dels at formidle
denne viden og dels at forsta, hvorfor det virker.

Den genfundne klang gar fra et refleksionsmaessigt synspunkt mere ubekymret til
veerks i den forstand, at Bryndorf i sit projekt udvider og udvikler den refleksive
proces i arbejdet med et veerk i den givne kontekst. Den genfundne klang opererer
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saledes ikke med noget skel mellem den normale kunstneriske praksis og den ggede
og formidlende refleksive bevidsthed i selve projektet, og den bevidste refleksion
indebaerer heller ikke en analyse af den mere spontane, ubevidste refleksion i den
kunstneriske praksis. De to former for refleksion laegger sig snarere i forleengelse af
hinanden. Men Den genfundne klang satter alligevel fokus pa, hvilke elementer, der
indgar i refleksionen (ubevidst séavel som formidlet), nar projektet sporger til, hvad
@ndringen af kontekst gor ved de kunstneriske valg, der traffes i processen fra
gvning til performance. Og dermed peger Den genfundne klang pa et forhold, som
der ikke ofte tales om i forbindelse med KUV, nemlig forholdet mellem skabende og
udgvende kunst.

En af de ting, som Bryndorf argumenterer for i Den genfundne klang er, at Carl
Nielsens Commotio (1931) kan (og ber) betragtes som et historisk veerk, der i
forlaengelse af interessen for historisk opferelsespraksis vil vinde ved at forstas og
fortolkes under hensyntagen til den historiske kontekst, det er skrevet i. Den
genfundne klang viser saledes i serlig grad den udgvende musikers kreative proces
som en proces sammensat af teknisk strategi, kropslig indlaring, historiske studier af
bl.a. instrumenter og nodemateriale, og som det vigtigste: kunstneriske valg. I gvrigt
en forstaelse af den kreative proces, som galder alle tre projekter. Falles for de tre
projekter er, at de insisterer pa en samtidighed af alle elementer. De gor dermed alle
op med en forestilling om de kunstneriske valg som et oplyst valg, der traffes efter at
alt det gvrige arbejde er gjort — en forestilling om, at musikken forst kan sattes fri,
nar teknik, research og indleering er pa plads. I stedet arbejder alle tre projekter med
den antagelse, at de kunstneriske valg er med hele vejen igennem og pa flere
forskellige niveauer.

REFLEKSIONENS MANGE FORMER

Nar vi taler refleksion i forbindelse med kunstneriske processer og i forbindelse med
KUV, har vi brug for et saerdeles nuanceret refleksionsbegreb. Refleksionsbegrebet
har varet meget fremtraedende i de sidste artiers diskussioner af viden og leering.
Spergsmalet er, om den udvikling af refleksionsbegrebet, der har fundet sted, er
fyldestgarende, nar det galder forstaelsen af refleksionen i KUV (herunder de tre
KUV-projekter, som vi her tager udgangspunkt i), eller om det kunstneriske felt
kreever noget serligt af refleksionsbegrebet?

Den amerikanske filosof Donald A Schon (1930-1997), som har spillet en stor rolle i
diskussionen af refleksionsbegrebet, skelner mellem "refleksion-i-handling” og
“refleksion-over-handling” — en skelnen, som giver god mening i denne
sammenhang. "Refleksion-i-handling” er den form for refleksion, som finder sted,
nar viden, erfaring og intuition glider sammen i selve handlingen. Denne form for
refleksion er ikke ngdvendigvis bevidst hos den reflekterende, men indgar som en del
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af den faglige kompetence, som den reflekterende — i dette tilfelde den professionelle
musiker — har opbygget. Dette kunne vare under arbejdet med at laere et veerk
udenad. Over for denne type refleksion stiller Schon “refleksion-over-handling”, som
er en efterfolgende tankevirksomhed over proces og konsekvenser i det, som er
haendt. Dette kunne udfolde sig under musikerens analyse af, hvilke typer passager
der er sarligt vanskelige at huske, som det for eksempel ofte er tilfaeldet, nar
musikken bevager sig i store intervaller frem for trinvist. KUV-arbejdet befordrer i
hgj grad "refleksion-over-handling”, blandt andet som middel til at bevidst- og
synliggare den stadige “refleksion-i-handlingen”.

Denne skelnen mellem de to former for refleksion stammer fra Schons bog Den
reflekterende praktiker - hvordan professionelle teenker nar de arbejder (1983) — en
bog, der har veeret med til at seette rammen for udviklingen af refleksionsbegrebet

gennem de seneste artier. Den danske professor Steen Wackerhausen?2 skelner
tilsvarende mellem to former for refleksion, nemlig 1. og 2. ordens refleksion, hvor 1.
ordensrefleksionen er den refleksion, som man lgbende foretager inden for sit fag,
nar man lgser problemer — en instrumentel og problemlgsende refleksion, hvor man
teenker med traditionens begreber og saeedvaner. 2. ordensrefleksionen er en
refleksion, der medtaenker 1. ordensrefleksionen — som netop reflekterer over og ikke
med det seedvanlige begrebsapparat. 2.ordenrefleksionen kraever, at man traeder et
skridt bagud i forhold til sin seedvanlige praksis, og som Wackerhausen siger “bliver
fremmed for sig selv”.

Denne skelnen mellem 1. og 2. ordens refleksion, mellem refleksion i og over
handling, kan bruges til at beskrive en del af den refleksion, der finder sted i de tre
projekter:

I FormingPerforming ligger en del af projektets kerne i at udfordre
1.ordensrefleksionen ved at underkaste den et 2.ordensrefleksivt blik. Schon citerer
Geoffrey Vickers for at papege, hvordan "vi er i stand til at genkende og beskrive
afvigelsen fra normen langt mere praecist, end vi er i stand til at beskrive selve
normen’s. Tilsvarende skaber video-optagelsessituationen en afvigelse fra det
normale i gve-processen, som gor Rastogi i stand til at satte ord pa, hvordan denne
proces afviger fra den normale gveproces — og derigennem fa en indsigt i, hvordan
hans 1.ordensrefleksion normalt forlaber.

2 Steen Wackerhausen: “Erfaringsrum, handlingsbaren kundskab og refleksion” fra skriftserien
Refleksion i praksis, Aarhus Universitet 2008.
(http://ruml.au.dk/fileadmin/www.ruml.au.dk/skriftserier/refleksion_i_praksis/wackerhausen.pdf)

3 Donald A. Schén: Den reflekterende praktiker. Hvordan professionelle taenker, nar de arbejder,
Arhus 2001, side 54.
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I Den genfundne klang udfordrer Bryndorf sin fortolkning af et for hende serdeles
velkendt vaerk ved at arbejde med en ny registrering pa orglet. Da hele projektet er
bygget op omkring en nysgerrighed efter, hvordan varket kan have varet spillet i sin
samtid, kan Bryndorf ikke laene sig op af moderne opferelsespraksis — et forhold, der
galder hele tidlig-musik-bevaegelsen. Arbejdet med at forsta et veerk i lyset af dets
samtid kalder pa en tveerfaglig tilgang, hvor musikeren i sarlig grad méa bevage sig
veek fra sit instrument og f.eks. studere skriftlige kilder samt musik- og
instrumenthistorie. En del af Bryndorfs metodiske greb er sdledes at overfore den
refleksive og tveerfaglige tilgang, som vi kender fra HIP, til et nyere vark, for dermed
at abne for en ny forstaelse af vaerket. Dette greb bliver sa at sige hendes varktgj til at
blive “fremmed for sig selv”.

Close the Door behind you kan ses som et resultat af en 2.ordensrefleksion, hvor
Zeuthen analyserer og udfordrer den geengse made at gve pa. Resultatet bliver en
gve-strategi, der pa samme tid opsummerer og formidler viden opbygget gennem
mange ars praksis. Nar Zeuthen kalder sit projekt Close the Door behind you er det,
fordi denne gvestrategi deler gveprocessen op i en raekke faser (beskrevet som
metaforiske rum). Disse faser skal gennemlgbes fase for fase i en bestemt raekkefolge,
saledes at musikeren, nar den ene fase er afsluttet, skal "lukke deren bag sig” — det vil
sige betragte denne fase som afsluttet og treede ind i den naeste fase uden at "ga
baglens” i processen. En strategi, som i sig selv kraever et vist mal af “treeden ud af
sig selv”. Hver af gveprocessens tre faser, som alle indeholder en stor mangde
1.ordens refleksioner, afsluttes med en reguleer konklusion, en

2.ordensrefleksion. Dette styrker den tekniske og kunstneriske progression, som
ellers kan strande i et morads af indbyrdes forbundne udfaldsrum, savel praktisk,
teknisk som kunstnerisk.

Det giver altsd god mening at se de refleksive bevagelser i de tre projekter i lyset af en
generel opdeling af refleksionen i refleksion i og refleksion over, i en 1.- og en
2.ordensrefleksion. I alle tre tilfaelde ages bevidstheden om, hvordan normal praksis
fungerer, ligesom denne praksis udfordres gennem refleksion. Men samtidig er
beskrivelsen af 1.ordensrefleksionen og af al den tavse viden4, den indeholder, netop
udfordringen i denne proces. Det blev meget hurtigt klart i arbejdet med de tre
projekter, at den klassiske musikers proces med at tilegne sig et vaerk er en meget
kompleks storrelse, og at selve det at udvikle en forstaelse af og et sprog for denne

4 Tavs viden er et begreb, der daekker over viden, der vanskeligt eller slet ikke lader sig overfere fra en
person til den anden ved hjelp af sprog (mundtlig savel som skriftligt). Tavs viden kan f.eks. vere
kropslig funderet eller den kan "bo” i vaner og traditioner i et socialt fellesskab eller pé en institution,
f.eks. et konservatorium. Begrebet “tavs viden” stammer fra den ungarsk-britiske kemiker og filosof
Michael Polanyis (1891-1976) bog The Tacit Dimension (1966), og det har efterfelgende vundet vid
udbredelse.
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proces uden at forsimple den med henvisninger til alene "motorisk indlering” eller
“kunstnerisk intuition” er en stor og vanskelig opgave.

Kompleksiteten og vanskeligheden ved at finde adeekvat sprog geelder ikke alene
beskrivelsen af kunstneriske processer — tilsvarende gor sig geeldende i andre
processer, der indeholder en stor mengde refleksion 7 handling. Schon ger
opmerksom pa, at disse processer ofte opleves som intuitive af dem, som tager del i
dem, og at det ofte er nadvendigt at skabe et helt nyt sprog for overhovedet at kunne
beskrive dem endsige reflektere over dem.s Pa dette punkt adskiller refleksionen over
kunstneriske processer sig altsa ikke fra refleksion over andre komplekse processer.
Men for at vende tilbage til det indledende spgrgsmal om, hvorvidt der kraeves noget
saerligt af refleksionsbegrebet i KUV, er det oplagt at pege pa "kunst” som et element,
der indgar i refleksionsprocessen — bade nar det galder refleksion i og over praksis.
Vi taler om “kunstneriske valg”, om “kunstnerisk intuition” og om “kunstnerisk
kvalitet”. Et refleksionsbegreb i KUV skal med andre ord inkludere et begreb om ”det
kunstneriske” — bade nar det gelder udviklingen af et sprog for beskrivelsen af
refleksion 7 handling, og nar det gelder refleksionen over handling f.eks. i KUV-
arbejdet. Det begreb, der er brug for her, er vel at maerke en forestilling om “det
kunstneriske” som et praksisbaseret begreb, som kan vare med til at forankre en
overordnet diskussion af det astetiske i en konkret, individuel kunstnerisk praksis.
Det er ikke ambitionen at kunne definere et sddant begreb i denne artikel, men i vore
diskussioner af de tre projekter har det veeret en ambition at seette fokus pa "det
kunstneriske” i beskrivelsen af den refleksion, der foregar i den kunstneriske praksis.
Med andre ord at sege at udvikle et sprog til beskrivelsen af denne praksis, som
medtaenker og artikulerer "det kunstneriske”.

REFLEKSION I KUNSTNERISK PRAKSIS - FORSLAG TIL EN
BESKRIVELSE

De diskussioner, der opstod i mgdet mellem de tre projekter, kredsede om, hvordan
den refleksion, der foregar i den kunstneriske praksis (1. ordens refleksionen) kan
beskrives og forstds. Hvad far musikeren til under gvningen at gentage lige netop
den passage? Hvordan traffes beslutningen om, hvor mange gange den gentages?
Hvad er det for en viden, der ligger bag oplevelsen af, at noget falder i hak”?
Hvordan er forholdet mellem de tekniske faerdigheder og de kunstneriske valg?
Mellem instrumentet og kroppen? Mellem gret og synet? Mellem overvejelse og
beslutning? Mellem fin- og grovmotorik? Mellem del og helhed i veerket? Mellem at
gve og performe? Flere af disse spergsmal behandles i detaljer i de tre projekter. I
denne artikel vil vi holde os til den mere overordnede diskussion af, hvordan man kan
forsta refleksionen i den kunstneriske praksis: hvilke elementer den indeholder — og

5 Donald A. Schon: Den reflekterende praktiker, kapitel 2.
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hvordan man kan beskrive den uden at reducere dens komplekse natur. Vores
arbejde i KUV-forum viste, at netop dialogformen var meget frugtbar, nar det gjaldt
italesattelsen og beskrivelsen af 1.ordensrefleksionen og den tavse viden, den bygger
pa. Madet mellem de forskellige projekter og instrumentgrupper gjorde i sig selv, at
de enkelte deltagere blev opmarksomme pa forhold, som i det daglige arbejde blev
taget for givet (var “tavse”).

Vi har her valgt at fokusere pa 3 overordnede temaer eller figurer, som vores samtaler
om 1.ordensrefleksionen grupperede sig omkring: 1: Frihed og kontrol, 2: Den
spillende og den lyttende krop og 3: Spring og genveje — den niveaudelte
opméarksomhed.

Ved at gennemga nogle af de observationer og tanker, vi har gjort os under de tre
temaer, vil vi pege pa mulige omdrejningspunkter i udviklingen af en adaekvat
beskrivelse af 1.ordens refleksionen i kunstnerisk praksis. Omdrejningspunkter, der
tager udgangspunkt i en reekke centrale erfaringer hos projektdeltagerne.

1: FRIHED 0G KONTROL

Forholdet mellem kontrol og frihed hos den klassiske musiker kan umiddelbart synes
at heenge sammen med den dobbelte praemis, som vi indledningsvis beskrev, nemlig
at den klassiske musiker skal have et hgjt feerdighedsniveau og samtidig et staerkt,
individuelt kunstnerisk udtryk. Denne pramis tolkes ofte sidan, at man, for at opna
frihed i det kunstneriske udtryk, forst ma have alt det tekniske pa plads — forst nar
feerdighedsniveauet er tilstrakkeligt hgjt, kan musikeren opna kunstnerisk frihed i sit
spil. Men som tidligere neevnt tager alle tre projekter udgangspunkt i en anden
antagelse, nemlig den at teknik og kunstneriske valg folges ad hele vejen mod den
gode performance. I denne sammenhang far begreberne frihed og kontrol en anden
betydning. Seren Rastogis arbejde med FormingPerforming har bl.a. peget pa,
hvordan skift i balancen mellem frihed og kontrol i gveprocessen kan ha&nge sammen
med et fokus pa henholdsvis detalje og helhed i det veerk, der arbejdes med:

(Seren Rastogi)

Som klassiske musikere modes vi i tilegnelsen af et musikalsk vaerk ofte af et
paradoks: Vi er nadt til at kontrollere alle detaljer for at opna den staerkeste
formidling af vaerket. Men vi er samtidigt nedt til at slippe kontrollen over detaljer
for at opna et staerkt og overordnet sammenhangende udtryk.

Alle kender til dette fanomen: Hvis man for eksempel skal lzese en historie gribende
op, kan man ikke vaere fokuseret pa hver enkelt stavelse, men ma fokusere pa
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mening, indhold og folelser. Fokus er altsa nodt til at vaere pa madlet for ens
handlinger. Jeg smiler naturligt til mit barn, men jeg har svaert ved at smile
naturligt foran en fotograf, hvis jeg bliver for bevidst om den kropslige styring af
mine ansigtsmuskler.

Som underviser pa konservatorieniveau moder vi pa daglig basis en didaktisk
variation af dette paradoks: skal man give feedback pa den studerendes motorisk-
tekniske udforelse af detaljer eller pa den studerendes kunstneriske helhedsmaessige
forstaelse af vaerket? Af respekt for nutidens store krav til perfektion for klassiske
mustkere begynder vi ofte med den motoriske beherskelse og gemmer “kunsten” til
senere 1 processen. Men samtidig har min egen oplevelse ofte vaeret, at det
kunstneriske udtryk opstar samtidig med den motoriske indlaering af vaerket. Jeg er
nogle gange naesten blevet lidt provokeret af sporgsmal i retning af: "Hvilken
fortolkning har du valgt her?”, for det har jo ikke vaeret sadan, jeg oplevede
processen. Nar man har tilegnet sig vaerket, spiller man pa netop dén made, som
giver mening for en — den, som foles rigtig.

Men hvis de kunstneriske valg tages ubevidst, hvordan harmonerer det sG med den
meget repetitive og, skulle man tro, forudsigelige proces, som evning er?

Det er almen viden og en grundlaeggende erfaring for klassiske musikere, at nar vi
arbejder repetitivt med et vaerk (hvilket vi er nedt til, da der skal mange
gentagelser til for at indlejre vaerket i 0s), sa skifter vi fokus i lobet af processen.
Man fokuserer nok i starten primaert pa konkret placering i tid og rum — hvilke
toner spilles der hvorndr — og forst senere pa klanglig/dynamisk kontrol samt pa
frasering/musikalsk udtryk.

En umiddelbar erfaring med at observere min egen evning var, at jeg meget hurtigt
blev langt mere bevidst om mit konkrete fokus eller strategi. Alene dette, at
kameraet korte, fik faktisk med det samme sat gang i denne overordnede refleksion,
sd jeg ikke bare ovede “derudad”, men i langt hajere grad bevidstgjorde delmadlet for
min gvning her og nu, og at jeg skiftede strategi, pracis nar det var nedvendigt.

Men et meget overraskende faanomen jeg observerede var, at disse skift opstar langt
hyppigere, end jeg havde troet muligt, og vigtigst: ofte bliver de igangsat, inden jeg
ndr bevidst at planlaegge dem. Det er tydeligt, at jeg ofte bryder en delproces af —
ofte som reaktion pa en eller anden modstand — og efterfolgende skifter strategi
langt hurtigere, end jeg har kunnet na bevidst at overveje. Og mange af disse
strategiskift har netop at gore med kunstneriske valg, sisom korrektioner af klang,
linjeforing og artikulation med henblik pa at opna en staerkere formidling af
veerket.
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Efterhanden som jeg har accepteret dette, er jeg blevet bedre til at vaere Gben over
for disse strategiskift, som ganske ofte opstar forbevidst. Det opleves ikke som en
detaljestyring, men en overordnet “nudging” af en proces. Her spiller fokus pa at
veere i den "lyttende” krop ogsa ind: jo mere jeg er i stand til at opleve musikken
udefra, jo bedre er jeg lobende i stand til detaljeret at vurdere kvaliteten og
formidlingskraften af det musikalske indhold, jeg frembringer. Og at forsege at
veere i den tilstand, hvor jeg hurtigst muligt kan arbejde mig frem mod et resultat,
der er sa overbevisende og tilfredsstillende som muligt. En sidegevinst er, at nar det
lykkes, foreger det min tilegnelseshastighed ganske voldsomt.

For mig har det vist lovende retning for at komme ud af det paradoks, der sat pa
spidsen siger: Kontrol over helheden forudsaetter kontrol over detaljen, men
forstdaelsen for detaljens udforelse forudsatter forstdelse for helhedens udferelse.

Paradokset kan maske delvis forklares med, at det frie kunstneriske udtryk kraever en
masse kompetencer, som vi kun delvis har kontrol over, fordi kompetencerne er
kropsligt automatiserede. Hvis vi prgver at kontrollere for meget, seetter vi denne
automatiserede kropslige viden ud af kraft, pa samme made som man vil falde med
sin cykel, hvis man tenker for meget over, hvordan man skal cykle — og at
fodboldspilleren kun rammer malet, hvis han ikke tenker for meget over, hvordan
det skal gares.

2: DEN SPILLENDE OG DEN LYTTENDE KROP

For en musiker er der billedligt talt to kroppe i spil pa samme tid: Der er den krop,
der laver musikken, og den krop, der lytter til musikken. Der er netop tale om en
krop, og ikke blot "et are med vedhaftet intellekt”. En kompetence, som i hgj grad er
knyttet til det at blive en professionel musiker, er at kunne hgre, hvad man selv spiller
— at kunne spille og lytte pa samme tid. Mélet er at opna en overensstemmelse
mellem det kunstneriske udtryk, man oplever indeni og det, man rent faktisk spiller.

Et af de sproglige billeder, som er gennemgaende, nar musikere taler om dette
forhold, er, at man skal finde bevagelserne i musikken” — at der pa en eller anden
made skal vaere en overensstemmelse mellem musikkens og kroppens bevagelser.
Her er der altsa tale om to typer bevaegelser, nemlig den konkrete bevaegelse i
kroppen og den mere metaforiske forestilling om musikkens bevagelser. Hvordan
skal vi forsta denne folelse af synkronicitet mellem den lyttende og den spillende krop
i et refleksionsperspektiv? Det kan veere fristende at se den spillende krop som et
udtryk for en 1.ordens refleksion og den lyttende krop som den selvrefleksive 2.
ordens refleksion, men sa enkelt er det ikke, hvad erfaringerne fra projekterne pa
forskellig vis ogsa pegede pa.
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Seren Rastogis projekt indebar en szrlig form for lytning, nemlig en form for "efter-
lytning”, idet han gennemsé videoerne fra sin egen gvning. Samtidig fik han ogsa et
blik udefra pa sin egen spillende krop:

(Seren Rastogi)

I gennemsynet af mine ovevideoer var der et klart sammenfald mellem en
begraenset og ufri kropslighed og en mere haemmet kunstnerisk udviklingsproces. I
de senere videoer over jeg med den viden i bagagen, og derfor nar jeg langt
hurtigere frem til at bevaege mig mere naturligt ved instrumentet. Det er sldende,
hvordan mit egede fokus pa at bevage mig i kontinuerte og “gestisk udtryksfulde”
forleb, uden at hakke eller stoppe i bevaegelserne, accelererer min tilegnelse af
vaerket bade klangligt, teknisk og fraseringsmeessigt.

Det er ogsa tydeligt, at der er et sammenfald mellem en storre grad af frihed i
bevaegelsesapparatet og evnen til at lytte "rent”, altsa at sanse musikken optimalt,
mens man spiller den — at vaere en “lyttende” krop og ikke kun en “handlende” krop.
At formidle et klavervaerk af en vis svarhedsgrad kraever et stort fokus pa de mange
samtidige noterede detaljer, og det er derfor som udgangspunkt ikke let at saette sig
i den lyttende, passivt observerende tilstand, men jeg oplever, at jeg efterhanden
bliver bedre og bedre til det. I en vis forstand oplever jeg, at jeg ved at fokusere pa
naturlige, kontinuerte og ekspressive bevagelser “slipper fri” af mig selv og far
mulighed for at pendulere mellem at have fokus pa at forbedre min kropslige
udforelse af veerket og pa lebende at vurdere resultatet, det klingende vark. Og det
er vigtigt, for jo hurtigere det lykkes at opna et tilfredsstillende akustisk resultat, jo
hurtigere bliver jeg klar til at opfore varket.

I denne forbindelse et det i det hele taget pdfaldende, at langt de fleste begreber,
som vi bruger i forbindelse med at beskrive udforelse af musik, er metaforer taget
fra kropslig bevagelse. Vi "lober”, “tynger”, “stopper op”, “svaever”, "letter af”, og
ndr vi skal beskrive musikalsk frasering, bruger vi — ind i mellem meget voldsom —
kropslig gestik for at formidle det musikalske indhold. En dirigent er inkarnationen
af dette sammenfald, lige sa vel som dans og musik sandsynligvis siden tidernes
morgen har haengt uloseligt sammen. Haenger vores begreb om kunstnerisk kvalitet

i udforelse af musik sammen med dette overlap af sansemaessige erfaringer?

Noget kunne i hvert fald tyde pd, at der er en overensstemmelse mellem musikalsk
udtryk og bevaegelsesmaessigt udtryk: At musikalsk frasering med et vist emotionelt
indhold overlapper med en oplevelse af bevaegelsesmonstre med et tilsvarende
emotionelt indhold. Det interessante spergsmadl er sG, om den indre oplevede
bevaegelse skal have et praecist modsvarende fysisk udtryk for at blive formidlet
gennem instrumentet, eller om forestillingen om den er nok. Skal jeg for eksempel
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meerke en spaending i nogle muskler, for at formidle en musikalsk spazending? Mdaske
ikke: Nyere forskning inden for kognitiv psykologi tyder netop pa, at selve
forestillingen om en handling saetter gang i mange af de samme effekter i
nervesystemet som den konkrete udferelse af en handling. Der er nok ikke et enkelt
svar, men det er i hvert tilfalde i trad med mine erfaringer, at en haamning af
bevaegelsesapparatet kan virke negativt for den frie kunstneriske oplevelse af
vaerket og dermed ogsa kan haemme tilegnelsen.

I Bine Bryndorfs projekt bringes bade den lyttende og den spillende krop ud af sin
vante kontekst. Bryndorfs etablerede tolkning (kropsligt sdvel som kunstnerisk) af
Commotio blev igennem mgdet med registreringer og instrument fra Carl Nielsens
samtid udfordret og suppleret med en ny tolkning. Som organist er Bryndorf méaske
mere end nogen anden musiker konstant konfronteret med det faktum, at enhver
fremforelse af et stykke musik opstar i en triadisk relation mellem node, instrument
og musiker. Arbejdet med nye registreringer og instrument eendrede pa flere mader
Bryndorfs opfattelse af vaerket — og det kastede ogsa lys pa hendes vante praksis:
Ligesom Rastogi ved brugen af video var i stand til at registrere sine @ndringer fra
normal gvepraksis, blev Bryndorf opmarksom pa aspekter ved hendes egen praksis i
forhold til Commotio, som ellers havde veeret mere eller mindre ubevidste eller
“tavse”:

(Bine Bryndorf)

Jeg havde leert Commotio at kende gennem den mundtlige overlevering omkring
vaerkets spillepraksis og de indspilninger, som foreligger. Jeg brugte noderne og
holdt mig til deres angivelser (dynamik/artikulation/frasering), nar jeg fremforte
vaerket. At Carl Nielsen i virkeligheden helst ville have udgivet vaerket uden
spilleangivelser, vidste jeg ikke. Og at han i Commotio ndede et vigtigt vendepunkt i
en helt ny udvikling i sin kompositionsstil, som begyndte i midten af 1920erne,
vidste jeg heller ikke. Jeg kendte hans tidlige symfonier og hans sange bedst, og
laenede mig op ad dem i min fortolkning af veerket.

At se pd et veerk fra 1931 med “historiske gjne” Gbnede helt nye veje for min
fortolkning. Jeg brugte klange/registreringer fra en forsteudgave af Commotio, og
Jjeg spillede vaerket pa det orgel, registreringerne var taenkt til. Det var et
fortolkningsmaessigt benspaend og en indsnaevring i mine almindelige kunstneriske
valg. Men det blev pa samme tid en fortolkningsmaessig udvidelse: Nar jeg nu
spiller vaerket pa andre orgler, har jeg langt klarere ideer om, hvad jeg vil og kan
pa forskellige typer orgler med lige pracis Commotio.
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Tilbage star spergsmadalet om, hvorvidt man ma bruge historiske ajne pa et vaerk fra
19312 En del kolleger har vaeret bestyrtede, for "vi ved jo, hvordan Nielsen skal
lyde”! Men der ma jeg klart melde fra - vi tror, vi ved det! Og netop det faktum kan
vaere yderst farligt og forferende. Al kritisk sans forsvinder. Historien stotter mig,
ndr man ser, hvordan blot en eller to generationer efter en komponist ofte har
andret markant pad komponisters vark og opferelsesmade.

Bryndorfs projekt pegede blandt andet pa, hvor stor en rolle konteksten (som
traditioner og instrument) spiller for de individuelle kunstneriske valg. Morten
Zeuthen har i sit projekt ogsa interesseret sig for den kontekst, som indlaeringen
interagerer med — herunder den form for indleering, det sker, nar en musiker ser og
horer en anden musiker spille. Det er en leering, der tilsyneladende foregar ved
imitation snarere end refleksion:

(Morten Zeuthen)

Performance indebzerer formidling. For sGvel modtager som afsender giver
performance som begreb forst mening, nar der er skabt en bro mellem de to parter
— en eller anden form for fzlles sprog. Derfor vil en del af den musikalske laering
indeholde et element af situeret laering®, som — hvor "tavs" den end kan forekomme
— er et centralt led i lzeringsprocessen. Man tilegner det falles sprog og midlerne til
at anvende dette.

Man kan lzere ved at spejle andre — det at se andre spille kan i sig selv overfore
viden, som ikke nedvendigvis skal beskrives i delelementer eller som forudsatter en
forklaring. Hvis den lzerende haefter sig ved, at en "mester" for eksempel bevaeger
albuen pa en bestemt made for et stort og vanskeligt interval, kan dette give en
umiddelbar inspiration, et anderledes "input", som skaber gjeblikkeligt forbedrede
resultater. En sadan erkendelsesform star i kontrast til den mere langsommelige
praksis, hvori bevagelsen beskrives, sGvel fysisk som kontekstuelt, begrundes og
implementeres for til sidst at indeves og evalueres. Situeret laring kan virke som en
genvej til det onskede resultat.

Men kan en simpel efterligning overhovedet indga seriost i en kunstnerisk
arbejdsproces, hvor mdlet er et individuelt kunstnerisk udtryk? Svaret er, at den
naeppe kan undvares. I det performative sprog indgar groft sagt to elementer: Dels
elementer som rytime, harmonier og skalaer, som er faelles for sGvel modtager som
afsender — det er dette, den situerede laering kredser omkring. Og dels det

6 “Situeret lering” er et begreb, der peger pa leeringens sociale aspekter. Begrebet fokuserer pa lering
som noget, der foregar i praksisfaellesskaber og ikke ngdvendigvis ved undervisning, men ved
deltagelse og identifikation.
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personlige udtryk, alle de elementer som spejler afsenderens valg, indsigt og
egenart.

Situeret laering er — nar emnefeltet er tilstrakkeligt komplekst — ikke simpel
kopiering, men laering skabt gennem identifikation. At opna en dybere forstdelse
for, hvordan den situerede laering spiller ind i en kunstneriske laeringsproces, vil
ikke alene betyde meget i et indlaeringsmaessigt og pazedagogisk perspektiv — det vil
ogsd kunne bidrage til forstaelsen og formidlingen af den klassiske musikers
kunstneriske praksis i det hele taget.

3: SPRING 0G GENVEJE - DEN NIVEAUDELTE
OPMARKSOMHED

Spergsmalet om kontrol bliver ogsa aktuelt, nar det gelder fanomenet "flow”. Lysten
til at vaere i flow, nar man gver, er udpraeget blandt musikere — at vare sa optaget af
stoffet, at man nar en tilstand af selvforglemmelse, hvor det foles som om, at det er
stoffet, der leder én og ikke omvendt. Dette kan opleves som om, at man her er aben
over for viden, som i flow-tilstanden kan aktiveres og dermed fritages fra det filter,
som en ekspliciterende, kontrollerende bevidsthed kan udgere; man cykler uden at
teenke over, hvordan det kan lade sig gore! De tre projekter, som vi tager
udgangspunkt i her, gor dog til en vis grad op med denne forestilling om flow-
tilstandens velsignelser: P4 den ene side er det godt at gare op med en meget
detaljefokuseret, kontrolleret tilgang til gvningen, pa den anden side kan den rene
flowtilstand i gvningen ogsa vise sig uhensigtsmaessig, idet det kan veere svart at na
frem til den spille-og-lytte-position, som vi tidligere har beskrevet. I flowtilstanden
kan det vaere sveert at fa det lyttende perspektiv med, som er ngdvendigt for at kunne
traeffe helhedsorienterede kunstneriske valg.

Hvad enten denne forklaring holder stik eller ej, peger erfaring fra de tre projekter pa
behovet for en mere nuanceret skelnen mellem forskellige former for refleksiv
opmarksomhed: At vere refleksiv er ikke ngdvendigvis det samme som at vaere
kontrollerende, og den forstaelse, som den gode gvning forudsatter, er, at vi kan
skelne mellem flere former for opmarksomhed, der kan fungere pa forskellige
niveauer.

Morten Zeuthen har i sin undervisning erfaret, at balancen mellem frihed og kontrol
ofte kommer til udtryk i et fokus pa henholdsvis fin- og grov-motorik. At et fokus pa
det grovmotoriske kan lgse finmotoriske problemer, som en slags kropslig pendant til
diskussionen om detalje og helhed:
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(Morten Zeuthen)

Den motoriske frihed som er nemmest tilgaengelig i en kraevende performance
situation er knyttet til det grov-motoriske. Ligegyldig hvor presset musikeren mdtte
veaere, eller hvor kompleks udfordringen er, kan man altid for eksempel straekke sit
hajre ben. De fin-motoriske elementer, som arbejdet unzgteligt bestar af,
forudseetter storst mulig afspaending af den arbejdende muskulatur, som ikke vil
kunne tilvejebringes uden hensigtsmaessig grov-motoriske forudszetninger. Ved for
staerk fokus pa det fin-motoriske element kan man skabe problematiske
arbejdsvilkar for sig selv.

Det er saledes mindre god undervisning at goere opmaerksom pd, at tredje finger
rammer upréecist, hvis drsagen skal soges 1 for eksempel handleddets positionering.

Man har som musiker et vigtigt valg at foretage under bade indstudering og
performance. Nemlig valget om, pa hvilket niveau man seger erkendelsen.
Eksemplet om grov- versus fin-motorik finder paralleller inden for alle andre af de
sporgsmal musikken stiller sin udever. Mdske er det inden for sikkerheden i disse
valg, at det luftige begreb "musikalsk begavelse" kan indkredses?

Nar musikere taler om gvning, dukker ordet "vidunderbgrn” ofte op i samtalen. For
hvad er det, de kan, disse suveraene musikere, som ofte i en ganske ung alder spiller
de vanskeligste vaerker med stor teknisk overlegenhed, personlig overbevisning og
kunstnerisk styrke? Det kan veere svart at gennemskue, om der er et sarligt monster
feelles for disse musikere, men en af de ting, der springer i gjnene, er en evne til at ga
fra de forste gennemspilninger af et veerk til kunstnerisk fuldt udfoldet performance
pa ganske kort tid — som springer de simpelthen en raekke stadier over i denne
proces. Dette er naturligvis interessant fra et gve-perspektiv, for hvor i
indstuderingsprocessen adskiller de sig fra andre musikere? Heenger springet
sammen med det at kunne skifte mellem fokus pa vaerkets dele og dets helhed, som vi
beskrev det i afsnittet om frihed og kontrol? Eller med et seerligt talent for situeret
laering? At kunne komme hurtigere i mal — at skyde genvej — indebaerer maske, at
musikeren tidligere i processen stoler pa, at kroppen sa at sige allerede har laert
stoffet, og at musikeren (maske ved at fokusere pa helheden frem for de enkelte dele)
kan aktivere denne kropslige viden meget tidligere og maske undga at koble
feerdighedstraeningen med en uhensigtsmaessig kontrol? Kan springet i forleengelse
heraf haenge sammen med en performativ tilgang til veerket?

Med en performativ tilgang mener vi en tilgang, hvor det performative element spiller
en rolle tidligt i processen. Et af de omréder, hvor faerdighedstraeningen hos den
klassiske musiker for alvor adskiller sig fra f.eks. det at laere at cykle, er, at den
klassiske musiker arbejder frem mod en performance. Ofte opleves gvning og
performance som to forskellige ting, der kraever traening hver isar og pa hver sin
made. I forlengelse af de foregaende afsnit er det fristende at sige, at ovning er en
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proces, hvor fokus skal skifte mellem detalje og helhed, mens detaljerne i en
performance bor veere pa plads, sd man udelukkende har fokus pa helheden. Helt sa
enkelt er det nok ikke, men det er alligevel relevant at sperge, om springet kan hange
sammen med en inddragelse af det performative helhedssyn i en given gvestrategi?

(Morten Zeuthen)

Det ma vaere haevet over enhver tvivl, at den ovestrategi, som vidunderbern
benytter sig af, ma vaere markant anderledes end den, som andre er henvist til,
alene pa grund af indstuderingers fart. En videnskabelig kortlaegning af et
vidunderbarns arbejdsform kunne indebaere uvurderlig indsigt.

En teori kunne veaere, at et barn, som er udstyret med et staerkt kunstnerisk
modtageapparat, vil vaere i stand til at springe de fleste led af indstuderingen over,
fordi den barnlige laering i overvejende grad gar ud pa at prove, frem for at vide.

I en paedagogisk tradition, hvor praksis, viden og disciplin har lagt sig i lag gennem
drhundrederne, udger vidunderbernenes resultater maske den nedvendige
modsigelse hertil. I forlaengelse heraf kunne man forsege med at opprioritere dén
ovning, som gradvist forfiner det intuitionsbarne sjusk, frem for den gaengse
oveform, den som langsomt og indsigtsfuldt bygger tingene op fra grunden? Dette
kunne opfattes som "snyd", men der er beviseligt passager, hvor dette er den eneste
mulige fremgangsmade.

Denne skelnen mellem den barnlige og den indsigtsfulde arbejdsform er endnu et
eksempel pa, at en musiker (og en laerer) har et vigtigt valg at foretage, hvad angar,
pa hvilket erkendelsesmaessigt niveau man valger at arbejde.

SPEJLBILLEDER

Af klassiske musikere kraeves det, at de er i besiddelse af et meget hgjt teknisk
feerdighedsniveau samtidig med, at de skal have et markant og veludviklet individuelt
kunstnerisk udtryk. Forholdet mellem disse to elementer spiller en stor rolle i den
klassiske musikers arbejdsprocesser, hvad enten det geelder indstudering, gvning,
performance eller undervisning. Samtidig arbejder klassiske musikere ofte under et
stort tidspres; store mangder stof skal indleeres pa hgjt niveau pa kortest mulig tid.
Derfor er der stor interesse for, hvordan man kan optimere hele arbejdsprocessen fra
indstudering til performance. Det kan da vere fristende at fokusere pa enkelte dele af
processen (tekniske feerdigheder, performancepsykologi m.m.). Faren herved bestar i,
at man derved kan miste blikket for noget af den kompleksitet, der ligger i samspillet
mellem processens mange dele — at man enten mister fokus pa noget, som viser sig at
veaere vigtigt (at man f.eks. far teknisk dygtigere musikere, der mangler individuelt
kunstnerisk udtryk). Eller at man gar glip af muligheder for at optimere processen —
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muligheder, som maske netop ligger i dette samspil (hvis f.eks. en gget kunstnerisk
forstaelse viser sig at vaere en genvej til at lase tekniske vanskeligheder). Vi mener
ikke, der kan herske tvivl om, at en helhedspraeget forstaelse af den klassiske
musikers arbejdsprocesser — herunder de forskellige refleksive niveauer — er
ngdvendig, hvis man skal udvikle en adaekvat beskrivelse af processerne.

I ovenstdende tekst har vi peget pa en rakke forhold i den klassiske musikers
kunstneriske proces, som vi mener er relevante for en sddan beskrivelse. Vi har
herunder brugt sproglige billeder i forsgget pa at satte ord pa den kompleksitet, som
kendetegner disse processer. Et billede, som vi i seerlig grad har kredset om, er
billedet af musikerens to kroppe: den spillende og den lyttende krop. Det er et billede,
som peger pa en samtidighed af forskellige refleksive lag eller niveauer, og som peger
pa de kunstneriske valg og udviklingen af det kunstneriske udtryk som en interaktion
mellem disse niveauer snarere end et niveau for sig.

En af udfordringerne, nar en kunstner satter sig i selvrefleksionens spejlkabinet, er
at finde et sprog, der kan formidle det spejlbillede, der kastes tilbage — et sprog, der
lidt forsimplet sagt kan rumme ”det kunstneriske” i den kunstneriske proces.
Omvendt bliver refleksionen kun interessant rent kunstnerisk set, hvis den netop er i
stand til dette. Men fordi det kan vare sveert at seette ord pa “det kunstneriske”, er det
fristende i stedet at tale om alt det i processerne, som der allerede findes sprog for. I
vores samtaler i KUV-Forum har vi derfor bevidst sggt at holde fokus pa det
kunstnerisk saregne og interessante ved de KUV-projekter, som vi tog udgangspunkt
i — og vi har sogt at gare det samme i denne tekst. Vi haber, at vores tekst afspejler
denne ambition og kan give inspiration til videre samtaler og udvikling af
kunstneriske refleksionsformer.
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