
Refleksion i og om musikalsk improvisation i 
musikterapi. 

Ved ph. d.-st. Musikterapeut Niels Jørgensen Hannibal 

Introduktion: 
I denne artikel introduceres en teoretisk underbygget synsvinkel på 
forskellen mellem verbal og musikalsk refleksion i musikterapi, specielt i 
forhold til terapiegnethedskrav og assessment af klienters refleksive 
evner i og ud fra musikken. Der beskrives fire forskellige måder at 
reflektere over musik og i musik: 
1. Verbal refleksion ved hjælp af sproget, 
2. verbal refleksion med fokus på spilleregel og musik, 
3. musikalsk refleksion med fokus på musik som præverbal 
kommunikation og "relational knowing" (relationens viden) og 
4. musikalsk refleksion med fokus på musik som "musikalske 
ordkonstruktioner" og eksplicit viden om relationen. 
De forskellige typer refleksion eksemplificeres klinisk udfra en case. 
Videre argumenteres der for, at forandring i klienters verbale-, musi
kalsk-refleksive kapacitet, også kaldet indsigtspotentiale, afspejler en 
terapeutisk udviklingsproces. Der argumenteres for, at denne udvik
ling er hørbar i musikken og identisk med udvikling i klientens kontakt-, 
relations- og udtryksevne. Endeligt afsluttes med en kort 
problematisering af spørgsmålet om, hvorvidt musikterapi kan ændre 
grundlæggende psykiske strukturer. 

Musikalsk og verbal refleksion i forhold til assessment af forandring 
Som en del af den almindelige praksis i musikterapiklinikken skal alle 
klienter, der henvises til musikterapi, først til en forsamtale og derefter 
have et prøveforløb på 3-6 gange med henblik på assessment af musik
terapiegnethed. 
I samtalen vægtes klientens egne forestillinger om, hvad musikterapi 
er, hvorfor personen gerne vil i musikterapi samt en afklaring af, hvad 
det ikke er; musikundervisning. Har personen stadig interesse, tilbydes 
et prøveforløb. Hensigten med prøveforløbet er at vurdere klientens eg
nethed til musikterapi ud fra krav og kriterier, der ligger tæt op af 
almene psykoterapiegnethedskrav, dvs. krav om evnen til at kunne 
møde regelmæssigt og til en aftalt tid - complience, krav om evnen til at 
kunne reflektere verbalt og / eller musikalsk - indsigtspotentiale, krav 
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om evnen til at kunne verbalisere egne mål med terapi forløbet, krav om 
evnen til at indgå i en terapeutisk alliance og krav om, at der ikke skøn
nes risiko for malign regression. 
Disse terapiegnethedskrav er bl.a. skabt gennem en dialog mellem 
Aalborg Psykiatriske sygehus' egne retningslinjer for visitation til verbal 
psykoterapi og gennem musikterapeutiske erfaringer med personer, der 
normalt ikke opfylder egnethedskrav til verbal terapi, men som profi
terer af musikterapeutisk behandling. 
Af disse krav er det specielt spørgsmålet om musikalsk indsigtspoten
tiale, der adskiller sig fra de almene terapiegnethedskrav. Men hvad vil 
det sige at reflektere og opnå indsigt gennem musik til forskel fra verbal 
refleksion og indsigt? Hvordan overveje "musikalsk" og hvordan bruge 
denne overvejelse til at opnå ny indsigt? 
Disse spørgsmål vil jeg søge at besvare her. 

Sprogets og musikkens udtryksevne 
Den primære forskel mellem sprog og musik ligger i selve de grund
læggende egenskaber, der er knyttet til at udtrykke sig gennem sproget 
og gennem musikken. Sproget er diskursivt, medens musikken er 
non-diskursiv. Lad os begynde med at se på sproget.Sproget er bærer af 
mening og betydning. Sproget kan være konkret og kan kommunikere 
fakta og præcise informationer samt flertydighed gennem anvendelse 
af symboler og metaforer. Uanset at sproget både kan være konkret og 
flertydigt, har sproget oftest 1 en reference. Spro get er ikke det, det 
henfører til . Sproget kan anvendes til at udtrykke en mening om noget, 
være direktivt og bydende eller spørgende. Sprogets entydige 
udtryksevne gør, at det ligeledes enten er i overensstemmelse eller 
uoverensstemmelse med det nonverbale udtryk. Overvejelser an
gående forholdet mellem sprog og nonverbal kommunikation er kendt 
og beskrevet indgående før: 
Både psykoanalysen, den analytiske terapi teori, objektrelationsteori, 
gestalterapiteori og ikke mindst kognitiv terapiteori forholder sproget 
til dets eget indhold og til det nonverbale udtryk. Sådan er det også i 
analytisk musikterapi, hvor samtalen benyttes, når det er muligt. 
Sprogets primære funktion i musikterapi er at præcisere en psykisk, 
relationel eller 'event'baseret problemstilling uden nødvendigvis at 
konfrontere klienten med denne problemstillings emotionelle indhold 

1 Undtagelser kan bl .a. ses i avantgarde bevægelsen. 
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eller den eventuelle bagvedliggende skjulte følelse2 .  Grunden til dette 
er, at det eksplorativt sproglige møde i visse tilfælde skaber for stor 
frustration til, at den etablerede kontakt og den terapeutiske alliance 
kan opretholdes. 
Daniel Stem argumenterer for (Stem, 1996), at en terapeutisk samtale 
er lig med en improvisation, fordi terapeuten ideelt set kun har en ide 
om, hvad målet med samtalen er, men ikke om hvilken vej, der fører 
derhen. Så selvom sproget er diskursivt, kan processen godt beskrives 
som nonlineær. Den musikalske improvisation er sammenlignet med 
den sproglige improvisation altid nonlineær og altid nondiskursiv. At 
sproget gennem samtalen besidder denne improvisatoriske mulighed, 
mener jeg, tydeliggør de dele af den verbale kommunikation, som 
musikalsk improvisation kan styrke; evnen til at improvisere generelt. 
Jeg mener, at den musikalske interaktion giver terapeut og klient 
mulighed for at udvikle denne improvisatoriske evne gennem at spille 
frem for at snakke. Dette vil yderligere bibringe klienten mulighed for 
senere i terapien også at kunne anvende sproget improvisatorisk og 
dermed terapeutisk. En erfaring fra Musikterapiklinikken er desuden, at 
klienter, samtidig med at de udvikler en generel improvisatorisk evne 
gennem at improvisere klinisk, også får en øget verbal kommunikativ 
mulighed. Improvisation betragtes som en åben (ikke-kontrolleret) 
situation, og derfor opfattes en øget improvisatorisk evne også som 
udtryk for større tillid til sig selv og til den relation improvisationen 
indgår i. Samtidig er det også vores erfaring, at klienten ofte finder det 
værdifuldt at bibeholde og udvikle den musikalske udtryksform, med de 
kvaliteter og muligheder denne giver, ved siden af den sproglige 
kontakt. Kort sagt får klienterne gennem den musikalske improvisation 
både tilgang til det verbale og det musikalske sprog og kommunikative 
område. 
Musik er som før nævnt i udgangspunktet nondiskursiv og altid fler
tydig set ud fra en semantisk synsvinkel . Det gælder, hvad enten der er 
tale om "kulturmusik"3 eller klinisk improvisation, som tilfældet er i 
musikterapi. Kulturmusik er et fænomen med en æstetisk dimension, 
hvor de udøvende ofte reproducerer eller improviserer i forvejen kom-

2 Jeg refererer her til Malans trekanter (Malan, 1 979/92, s. 1 1 9) ,  dog uden at komme 
nærmere ind på spørgsmålet om overføring 

3 Begrebet kulturmusik er et selvopfundet ord, der dækker både kunst- og 
populærmusikalske fænomener. 
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poneret musik. Målet her er musikken som gestalt. I musikterapi er det 
ikke musikken som gestalt, der er målet, men midlet i den forstand, at 
musikken er et medium, hvor en, to eller flere personer kan udfolde sig. 

Denne distinktion mellem kultur- og terapimusik er vigtig, fordi musik i 
terapi ikke er underlagt nogen form- eller stilkrav, ligesom der her 
heller ikke skelnes mellem "støj" og musik!. Denne brede 
musikforståelse har det formål at gøre musikken til noget, alle kan 
deltage i, benytte, kommunikere og udtrykke sig gennem. På trods af 
denne åbenhed spiller den enkeltes forhold til kulturmusik en stor rolle i 
dennes spillernåde. Både i forholdet til opfattelsen af egne musikalske 
evner og i forhold til forestillingen om "god og dårlig" musik. Det 
individuelle musikalske forudsætningsfelt kan således både være en 
ressource og en barriere i forhold til at udtrykke sig i musik og i forhold 
til at benytte musik terapeutisk. 
Der er f.eks. klienter, der er for 'jeg-svage' til et verbalt forløb, som 
ganske vist har et aktivt udøvende forhold til musik, men som i en 
musikalsk improvisation bliver mere angste fordi de identificerer sig 
selv gennem den musik, de spiller. 
At improvisere udfordrer den eksisterende jeg-fornemmelse eller selv
objektet. Så i stedet for at støtte den skrøbelige jeg-identitetsfølelse, kan 
den trues. Modsat findes dog langt flere eksempler på, at klienter 
indledningsvis ikke opfatter sig selv som i stand til "at spille", og for 
hvem overvindelsen af denne opfattelse i den musikalske improvisation 
bliver oplevelsen af det første kreative fristed: 
Her kan jeg udtrykke mig frit. 

Den musikterapeutiske improvisation kan altså opdeles i to: For det 
første i en musikalsk gestalt, og for det andet i et musikalsk samspil be
tragtet som improvisation. Denne opdeling beskriver det punkt, hvor 
terapimusik og kulturmusik adskiller sig mest fra hinanden. Det, som 
musik i terapien først og fremmest udtrykker, er den personlige forvalt
ning af et "frit musikalsk rum" i samvær med terapeuten. Den musi
kalske improvisation giver et ideografisk aftryk (personalstil) af klien
tens forvaltning af en musikalsk og relationel interaktion. Måden, der 
handles og gøres på i musikken, betragtes som den musikalske 
refleksion. Refleksion i musik er derfor netop ikke at sige, men at gøre 
og handle: Hvordan organiserer og strukturerer jeg min musik og mit 
samspil? Hvad er muligt at udtrykke og eventuelt dele i den musikalske 

4 l visse retninger inden for den moderne musik ophæves grænsen mellem støj og 
musik. Her tænkes bl . a. på værker af Karlheinz Stockhausen og lannis Xenakis. 
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relation med den anden? 
I den betydning opfattes musikken virkelig som en refleksion af 
intramusikalske og psykologiske strukturer. "Psykologiske strukturer" 
henfører til koncepter som: Indre og ydre objekter, interaktionelle 
skemaer og scripts og psykiske forsvarsstrukturer som de vigtigste. 
F.eks. kan musikken fremstille en "her og nu" -refleksion af: det gode 
mod det onde (indre/ydre objekt), 'at mødes" (interaktionelt skema for 
kontaktetablering), " dengang da jeg oplevede .. " (interaktionelt script), 
"jeg ved ikke, hvorfor jeg er bange" (fortrængning) .  

I den improvisatoriske kontekst har hver enkelt udøver nogle musi
kalske og relationelle ressourcer og begrænsninger samt nogle åbne og 
skjulte dagsordener for, hvad der er muligt, hvad der ikke er muligt osv. 
Dette har betydning for forståelsen af, hvad det egentlig er, klienten og 
terapeuten i fællesskab reflekterer over. Både musikalske og relatio
nelle ressourcer og begrænsninger samt de personlige dagsordener på
virker den subjektive oplevelse og dermed oplevelsen af indholdet i 
improvisationen. Refleksionen er derfor ikke direkte i overens
stemmelse med det direkte observerbare. Hvilket indhold, der er tale 
om, afhænger af klientens dagsorden. En simplificeret udlægning af 
denne dynamik er følgende: Hvis klientens dagsorden er at udtrykke sig 
selv, sine følelser og oplevelser, og hvis klienten evner at gøre dette i 
tillid til og sammen med terapeuten, så reflekterer klienten i og med 
musikken. Musikken er en refleksion af klientens indre projiceret ud i 
musikken. Hvis klientens dagsorden derimod f.eks. er at beskytte sig 
selv mod eksposition, i fald denne ikke har tillid til, at terapeuten vil fin
de det potentielt eksponerede acceptabelt, da bliver musikken mere en 
refleksion af en interpersonel og intersubjektiv forhandling, som altså 
foregår i musikken. Denne dynamik er også gældende i en almindelig 
samtale, men klienten vil ofte føle sig fanget, kontrolleret, styret eller 
underlagt "den anden" på grund af sprogets diskursive egenskab, 
hvorfor samtalen ikke bliver en improvisation. Samtalen bliver i stedet 
ufri, den bliver en trussel fremfor en mulighed for at blive set, mødt, for
stået osv. Musikken kan dog på lignende måde også fremstå som en 
trussel for klienten, hvis denne projicerer et forventnings- og præs
tationspres ud i situationen, eller hvis dennes dagsorden er at kontrol
lere sig selv og/ eller sine omgivelser. Da musikken netop er en impro
visation, er dette vanskeligt. Det er vores erfaring på Musiktera
piklinikken, at en eventuelt manglende evne til at improvisere og reflek-
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tere kræver en tydelig afgrænsning af improvisationsfeltet for at øge 
klientens tryghed og mulighed for at kontrollere situationen. For nogle 
klienter er det ikke muligt at reflektere selv med disse støttende be
grænsninger. De vil da ikke opfylde terapiegnethedskravene. 
Musikalsk improvisation indeholder nogle udtryksmuligheder og kan 
kommunikere forskelligt indhold.  Den musikalske improvisation kan 
være referentiel eller uden reference. Er den referentiel, udtrykkes dette 
verbalt gennem spillereglen: Som det uddybes under pkt. 2, er en spille
regel en intervention, og den kan have forskellige udformninger og 
hensigter. Er musikken uden eksplicit reference, er mulighederne for im
provisation tilsvarende åbne. Denne åbenhed udfordrer både klient og 
terapeut til at lade musikken, relationen og dagsordenen udvikle sig 
spontant og muligvis fusionere eller på anden måde transformere ud
trykket, oplevelsen eller tilstanden. Det åbne rummer dog også mulig
hed for både at flygte og for at skjule sig. 
På baggrund af ovenstående betragtes refleksion og den deraf følgende 
indsigt som både en verbal refleksion om musikken og en musikalsk 
handlende refleksion i musikken. Disse forskellige muligheder for re
fleksion opdeles i fire forskellige refleksionsområder på trods af, at mu
sikken kan reflektere meget forskelligt og tvetydigt, eftersom der med 
ordet refleksion tages udgangspunkt i en proces, der udspringer af spro
gets refleksive egenskaber. 
De fire refleksionsmuligheder er, som følger: 

1. Verbal refleksion ud fra og over musik ved hjælp af sproget. 

2. Verbal refleksion med fokus på spilleregel og musik, dvs. ud fra fore
stillingen om, at musikken kan have en eksplicit reference, som gør 
eventuelle forskelle eller afstande mellem det sproglige og det musi
kalske tydelige. 

3. Musikalsk refleksion med fokus på musik som præverbal 
kommunikation og relationsviden5 : Musikken består af alle de elemen
ter, som præverbal kommunikation opbygges af, således at musikken 
udtrykker basale kommunikative elementer og håndteringen af disse. 

4 .  Musikalsk refleksion med fokus på musik som "musikalske ord
konstruktioner" (musikalske idiomer) og eksplicit viden om relationen: 
Musikken besidder en æstetisk og kulturelt betinget semantik, som alle 

5 Relationsviden er en fordanskning af begrebet: "Relational knowing ". Et begreb, som 
D. Stem definerer som implicit viden om menneskelige relationer (Stem, 1 996) . 
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udøvere er præget af og refererer til, når de improviserer. 
Denne musikalske semantik kan være mere eller mindre kulturmusi
kalsk, dvs. refererende til bestemte musikalske stil træk (genreidio
matik) . Uanset dette, vil klient og terapeut typisk opbygge og udvikle 
fornemmelse for hinandens særegne musikalske spillemåde og udtryks
form (personalstiI), og det er her muligheden for, at en autentisk musi
kalsk unik struktur opstår. 

1. Verbal refleksion over musik: 
At reflektere verbalt ud fra det musikalske udtryk vil sige, at klienten 
verbalt undersøger musikken som oplevelse eller fænomen. Det kan 
være oplevelsen af relationen i musikken til terapeuten, oplevelsen af 
sig selv, sit eget udtryk og handlemåde i musikken. Da vi altid optager 
musikken på bånd, kan musikken lyttes igennem retrospektivt. Dette gi
ver mulighed for både at samtale ud fra erindringen om musikken, og 
mulighed for sammen (klient og terapeut) at genhøre, 'hvad der skete' 
og verbalt kommentere dette. Spørgsmål fra terapeuten vil da typisk ly
de: Hvordan vil du beskrive det, der skete i musikken? Hvordan opleve
de du din musik ? Hvordan oplevede du terapeutens tilstedeværelse i 
musikken? Hvordan passede terapeutens musik til din musik? Var mu
sikken overraskende eller som forventet? Var der noget, du specielt godt 
kunne lide/ ikke lide ved / i  musikken? Som det fremgår af de nævnte 
spørgsmål, er fokus ikke kun på musikken som selvstændigt fænomen, 
men også på de to udøvendes interaktion. 
Hvis klienten genkender eller bemærker noget ud fra denne under
søgelse, kan det anvendes som udgangspunkt for refleksion over even
tuelle  ekstraterapeutiske relationer, handlemåder, selvoplevelser osv. 
Jeg vil eksemplificere disse forhold senere. 

2. Verbal refleksion med fokus på spilleregel og musik: 
En anden form for verbal og musikalsk refleksion er, når improvisa
tionen indledes med en spilletitel; en spilleregel . Vi har i prøveforløbene 
i Musikterapiklinikken arbejdet med spilleregler i form af et semistruk
tureret musikalsk interview. Metoden er stadig under udvikling som 
assessmentredskab. Specielt behøver spørgsmålet om metodens validi
tet og reliabilitet grundigere udredning. 
Spillereglen er både et interventionsredskab og et undersøgelsesredskab 
i musikterapi . Som interventionsredskab kan det anvendes både støt
tende og eksplorerende. En spilleregel vil altid indeholde en af disse 

147 



funktioner, uanset at fokus er assessment. Som assessmentredskab 
benyttes typisk en bestemt progression i konstruktionen af spille
reglerne. Hvor de enkleste, mest konkrete og musikalsk omsættelige 
spilleregler anvendes i begyndelsen, og de mest abstrakte og person
relaterede spilleregler anvendes mod slutningen af assessmentforløbet. 

Progressionen sker over flere sessioner, f.eks. ud fra spilleregler som: 
1. "Find et tempo, der passer dig", 
2. at finde et fælles tempo i musiken, 
3. at være hver for sig, mødes og skilles igen i musikken, 
4. "spil, ud fra en dårlig periode i dit liv", 
5. "spil, hvordan du har det lige nu", 
6. "spil ud fra den episode, du oplevede . . .  " . 

Uanset hvilken spilleregel, der er tale om, er der hele tiden både et 
konkret musikalsk aspekt og et interpersonelt aspekt at forholde sig til :  
V i  taler om e t  interpersonelt niveau og  e t  intersubjektivt niveau i musik
ken6. Det interpersonelle niveau indbefatter det eksplicitte indhold, dvs. 
kropssprog og verbale tilkendegivelser, spillereglen, den hørbare musik 
0. 1 . .  Kort sagt, det umiddelbart deskriptive niveau. Ved siden af eller 
sammen med dette er det intersubjektive niveau, som indeholder det, vi 
begge ved, den anden ved, uden at vi har sagt det. Det kan være en 
mening, en følelse eller simpelthen bevidstheden om at dele; kunne 
"noget" sammen. Dette noget kan f.eks. være: at skændes, at vise følel
ser, at være uenige, enige, legende og kede sig. Tilstande som ethvert 
intersubjektivt fællesskab potientielt giver mulighed for. 
I forhold til spørgsmålet om refleksion og indsigt er det klart, at den 
verbale refleksion er yderst anvendelig her. Vi er stadig usikre på 
spørgsmålet om validitet, hvilket medfører stor forsigtighed med at 
konkludere og verbalt fortolke ud over den konkrete terapeutiske situa
tion. Som før nævnt kan der f.eks. være skjulte dagsordener, som gør, 
at klienten er mere optaget af det implicitte end det eksplicitte i musik
ken og relationen. 

3. Musikalsk refleksion med fokus på musik som præverbal kommuni
kation og relationel viden: 
Musikalsk refleksion tager udgangspunkt i den præverbale dialog. Det 

6 Denne tankegang blev introduceret af D. Stem (Stem, 1 996) på NorFA-mødet 
november 1 996(Nordisk ForskningsAkademi - Nordisk Netværk for Musikterapi Forskning 
1 992-96 (Mahns, 1 996) . Anvendelsen af begreberne interpersonel, intersubj ektiv,  eksplicit og 
implicit er en viderudvikling af denne tankegang. 
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præverbale henfører til klientens anvendelse af før-sproglige kom
munikationsmåder i musikken. 
Her tænkes på de af bl.a. Stern og Trevarthens beskrevne præverbale 
kommunikationsformer. (Stern, 1985 / 1994 dansk; Stern, 1988; Stern, 
1989; Stern, 1984; Trevarthen, 1994) ; specielt betydningen af 
vitalitetsfølelser og af genkendelsen af invariante dele som 
organiserende og strukturerende elementer i selv-oplevelsen samt 
RIG 'er 7 og protonarrative enheder 8, anvendelsen af den fremkaldte 
ledsager9 og affektiv afstemning som betydningsfulde elementer i 
organiseringen og struktureringen af interaktionen med andre. At 
observere klientens præverbale kommunikationsformer i musikken 
giver terapeuten en umiddelbar fornemmelse af nogle meget basale ele
menter i måden at organisere sig selv i musikken og i måden at inter
agere med omverdenen på. For klientens vedkommende bliver reflek
sion orienteret mod "her og nu" . Der er sjældent tale om regression i 
traditionel betydning med tab af selvkontrol til følge. Oftere sker det, at 
nonverbale elementer af klientens selvopfattelse og interaktionen med 
omverdenen bliver tydelige, hvad Stern kalder relationel viden. Den 
nonverbale selvopfattelse er f.eks. at føle sig stor eller lille, hurtig eller 
langsom. Nonverbal interaktion er f.eks. at fokusere og akkomodere sit 
udtryk ud fra de indtryk, omgivelserne giver (ydre regulering) eller at 
fokusere på sit eget udtryk, at dele sit udtryk med omgivelserne gennem 
deres afstemning og derefter udvikle et fælles fokus (intersubjektiv 
regulering). Selv om der eventuelt er en spilleregel, er der ligeså meget 
fokus på den intersubjektive mulighed indeholdt i den musikalske 
interaktion. "Relational knowing" tilhører den implicitte viden 
(procedural viden) . Det implicitte er det ikkesymbolske, nonverbale, ikke 
bevidste; det, der ikke umiddelbart kan ekspliciteres. På trods af 
modsætningen mellem at vide noget man (sådan set) ikke ved, man ved, 
betragtes implicit viden som indeholdende viden om, hvordan personen 
gør i interaktionen med andre. 

7 Repræsentationer aflnteraktioner, der er blevetGeneraliseret (RIG) 

8 Oversat fra engelsk: The Protonarrative Envelope. For yderligere infonnation, se 
(Stem, 1 99 1 ,  Stem, 1 992, Stem, 1 995, Stem, 1 994). 

9 Den fremkaldte ledsager er et koncept, som D. Stem præsenterer (Stem, 1 9851 1 994 
Dansk) , og som omhandler barnets evne til at fremkalde en repræsentation af en betydningsfnld 
anden. 
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Betydningen af at gøre implicitte erfaringer i terapi, at have oplevelser 
på dette vidensniveau, anses som vigtigere for udvidelsen af det. der er 
muligt mellem terapeut og klient end den eksplicitte erkendelse 
(fortolkning). 

Baggrunden for denne hypotese kan findes hos D. Stem et al. (Stem, 
1996; Stem, 1993) . Præverbal interaktion danner basis for alle senere 
interaktionsmønstre, hvilket især gælder evnen til intersubjektivitet. 
Relationel intersubjektivitet omhandler implicit eller eksplicit viden om 
at dele, om hvad der er muligt at dele. I enhver relation foregår en 
implicit forhandling af, hvad vi egentlig kan dele med hinanden. Den 
dynamik er på en særlig måde til stede i den terapeutiske relation. Her 
afsøger klienten ubevidst, hvad terapeuten egentlig er i stand til at dele 
følelsesmæssigt med ham/hende, og den dynamik bliver speciel tydelig 
(hørbar) i den musikterapeutiske relation. 
Spørgsmålet om betydningen af den implicitte erfaring omhandler den 
situation, hvor terapeuten i stedet for at dele intervenerer med fortolk
ning, spørgsmål osv. M.a.O. anvender teknikker, der forhindrer tera
peuten (eller klienten) i at være sammen og dele med hinanden. 
Grunden til at dette er så vigtigt er, at oplevelsen af at dele skaber en 
helt ny mulighed for, hvad der er intersubjektivt muligt i relationen, 
f.eks. hvis klienten fortæller om et givent forhold (interpersonelt) og 
samtidig afsøger muligheden for at udtrykke sin vrede. Klienten vil ofte 
mærke sin angst før sin vrede. Angsten er et skridt på vejen til at dele 
vreden, men "deler" terapeuten ikke denne med klienten, vil den relatio
nelle erfaring blive, at terapeut/klientrelationen ikke tillader denne 
følelse. Det er muligt, at terapeuten fortolker overføringen, men det er 
Stems påstand, at muligheden for at udvide det intersubjektive rum 
herefter er væk (!bid). 
Det er ofte tilfældet, at terapeuten iagttager ressourcer i den musi
kalske kontakt, som klienten ikke erkender og derfor ikke kan eksplici
tere, før der er gået et vist stykke tid.  F.eks. kan terapeuten iagttage, om 
klienten i musikken evner at skifte mellem at være musikalsk figur og 
grund, som igen kan være et udtryk for større fleksibilitet i relationen, 
end det iagttages i den verbale kontekst. Det betragtes også som en res
source at kunne variere sit vitale affektive udtryk, og dette høres ofte 
tydeligere i musikken end det iagttages verbalt. Modsat kan det fore
komme, at klienten beskriver musikken som voldsomt udtryksfuld, uden 
at dette kan bekræftes auditivt. I begge situationer bidrager musikken 
med indtryk og informationer, som ikke fremkommer i den verbale 
kontekst. Men det sker også, at klienten i situationen bliver opmærksom 
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på, at udtrykket er monotont, eller at vedkommende slet ikke er 
opmærksom på omgivelserne, eller at samspillet opleves som 
ligeværdigt, eller at - vedkommende gør sig umage for at spille 
"rigtigt" . Altsammen vigtige refleksioner, hvor både det interpersonelle 
og det intersubjektive undersøges. 

4. Musikalsk refleksion med fokus på musik som "musikalske 
ordkonstruktioner" og eksplicit viden om relationen: 
Den musikalske dialog kan også være nonverbal uden at være præ
verbal, idet musikken er ordløs10 i udtrykket, men ikke i sin konstruktion. 
Det hænger sammen med, at musikkens formdynamiske sprog inde
holder tydelige 'musikalske ord' . 
Et 'musikalsk ord' (musikalsk idiom) er en kulturelt og musikæstetisk 
kendt musikalsk struktur, f.eks. en bestemt harmonisk konstruktion 
(dur I mol, tonal kadence, wamp o.l .), en bestemt stil (blues, pop, 
børnesange, arabisk o.l .), en kendt melodi o.l .  
Det er sådan set underordnet, hvilke idiomer, der er tale om. Det 
centrale her er den tænkemåde, det musikalske ord er udtryk for; det at 
kunne skabe en indre abstraktion og reference i musikken. At kunne 
anvende musikalske idiomer kan have flere betydninger og årsager. Det 
afhænger af den enkeltes musikalske forudsætninger og indlevelses
evne, om musikken opfattes som udtryk for noget personligt eller som 
en afledning fra det personlige. Det er vigtigt at bemærke, at det ud fra 
klientens musikalske udspil er muligt at iagttage en idiografisk 
spillernåde; den personlige måde at 'fortolke og reflektere på' i 
musikken. Dette sker samtidig med, at terapeuten gennem sin 
musikalske tilstedeværelse kan intervenere i forhold til klientens 
musikalske udtryk. Interventionen kan ske på samme måde, som havde 
de en samtale. Terapeuten kan imitere, spejle, matche, konfrontere, 
støtte, pace osv. ved hjælp af musikkkens formdynamiske sprog. 
Klientens måde at respondere på i disse interventioner giver terapeuten 
indtryk af kontaktniveau og evne, af rigiditet og fleksibilitet i kontakten, 
om fokus er på klienten selv eller den anden, om klienten har musikalsk 
indlevelsesevne, om klienten søger at kontrollere, om klienten besidder 
evnen til at udtrykke sig emotionelt i musikken 0.1 .  Hvis klienten 
forandrer musikalsk "adfærd" kan det sammen med andre parametre 
opfattes som øget musikalsk indsigt. 

\O Med mindre en tekst synges eller reciteres. 
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Uden at vi iøvrigt skal komme nærmere ind på spørgsmålet om 
forholdet mellem musik og semiotik, er det klart, at ovenstående udsagn 
om musikkens "ord" ikke omhandler spørgsmålet om musikkens 
kunstnerisk-æstetiske betydning: I musikterapi har fænomenet musik og 
musikalsk interaktion et praktisk formål, hvor processen er det centrale, 
og hvor resultatet primært har individuel betydning som udsagn. Ind 
imellem sker det, at der rent faktisk "komponeres" musik, men det har 
umiddelbart ingen betydning for anvendelsen af musikken til 
terapeutisk behandling. 

Den samlede vurdering af en klients refleksionsevne i musikken vil altid 
være baseret på informationer fra de nævnte fire refleksionsniveauer. 
Nogle klienter vil fremvise styrke det ene sted frem for et andet. Jeg ved 
endnu ikke, om eller hvilken diagnostisk betydning dette har. Men i 
musikterapiregi anses det som tilstrækkeligt for at indgå i et musik
terapiforløb, at klienten enten kan tale om musikken fremfor at impro
visere i denne eller kan improvisere fremfor at tale - helst begge dele. 
Der findes dog også eksempler på klienter, der i udgangspunktet både 
har haft vanskeligt ved at reflektere verbalt og musikalsk, men som har 
vist stor motivation for at udvikle evnen til begge dele, og som i løbet af 
musikterapien har udviklet en evne til både at improvisere verbalt og 
musikalsk) 1 

Opsummerende er der fire mere eller mindre forskellige muligheder for 
at reflektere og opnå indsigt gennem og ved hjælp af musik: Der er 
samtalen om musikken, samtalen om musikken set i forhold til en spille
regel, samt musikkens præverbale og musikalske "samtaler" . Her frem
hæves betydningen af den implicitte procedurale refleksion, som en del 
af den verbale og musikalske kontekst, men som vanskeligt kan reflek
teres over verbalt. Som det fremgår af ovenstående, mener jeg, at 
musikken giver rig mulighed for også at vurdere en persons indsigts
potentiale i den musikalske kontekst. 

Casestudy 
Indledning til case: 
Inden der gives et caseeksempel, vil der kort blive opridset nogle grund
læggende problemer ved skriftligt at fremstille musikterapeutiske data. 
For det første er en skriftlig fremstilling af det musikalske materiale en 

1 1  For yderligere information om denne case, se endnu upubliceret ph.d .- afhandling af 
musikterapeut Niels Hannibal, der ventes færdig februar 1 999. 
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kraftigt reduceret udgave af det oprindelige fænomen: Fremstillingen 
er altid baseret på en oversættelse fra et nondiskursivt til et diskursivt 
sprog. 

For det andet er nogle data så subjektivt afhængige (farvede), at de er 
vanskelige at kategorisere, f.eks. beskrivelsen af klang, at beskrive en 
"svingende" rytme, at beskrive den emotionelle tone i musikken 0.1 .  

For det tredie er der dele af en musikalsk oplevelse, som ikke kan verba
liseres, f.eks. fornemmelsen af at "swinge" sammen, intensiteten i 
musikken, eller fornemmelsen af en musikalsk gestalt, der pludselig 
emergerer som en selvstændig entitet. 

For det fjerde anvender musikterapi ofte et sammensat fagsprog. Vi 
refererer til både en musikalsk, en psykologisk og en psykiatrisk nomen
klatur afhængig af, hvilken kontekst vi arbejder i. På musikterapi
klinikken søger vi hen mod at tydeliggøre den musikterapeutiske 
faglighed gennem at blive mere præcise til at beskrive og mere bevidste 
om anvendelsen af specifikke musikterapeutiske sprogtermer. Samtidig 
søger vi at udvikle vores anvendelse af den generelle psykiatriske ter
minologi, så vores tværfaglige kommunikation og formidling forbedres. 
Af samme grund søger jeg i denne artikel netop at tydeligøre, hvornår 
og hvorfor vi anvender den ene eller den anden sproglige reference. 
Det er ud fra et musikterapeutisk synspunkt klart, at den på nogle om
råder sammenblandede sprogkultur (musik/psykologi /psykiatri) på sigt 
vil blive integreret, fordi musikterapiens kontekst kræver dette. Det skal 
desuden nævnes, at disse punkter desuden beskriver nogle af de 
generelle deskriptive problemer, der er indenfor musikterapiforskning 
og -formidling. 

I nedenstående caseeksempel er data udvalgt ud fra to kriterier: Det 
første udvælgelseskriterium er, at data skal indeholde en improvisation 
med en spilleregel for at kunne demonstrere anvendelse af spilleregler i 
praksis. 

Det andet kriterium er et krav om ikke først at have gennemhørt musik
ken og klientens verbale kommentarer og derfra udvalgt eksempler, der 
skulle være specielt illustrative og verificerende.  Her er altså ikke tale 
om et musikeksempel, der opfattes som havende et specifikt indhold .  Jeg 
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husker ikke hvilke refleksioner klienten havde, og har kun til hensigt at 
undersøge om og eventuelt hvordan klienten reflekterede. 

Data præsenteres i omvendt rækkefølge i forhold til, hvordan de er 
beskrevet i ovenstående. Således gives først en kort oversigt over hele 
improvisationen. Derefter følger en beskrivelse af musikkens præ
verbale elementer. Videre beskrives musikkens idiografi, og til slut refe
reres den verbale del . Hver del kommenteres, men der laves ikke en 
egentlig analysebeskrivelse. For uddybning at analysemetode kan vi 
bl .a. henvise til følgende musikterapifaglitteratur (Aldrigde 1989; Ans
dell 1991; Bruscia 1988; Bruscia 1987; Forinash and Gonzalez 1989; 
Hannibal 1994; M. Langenberg 1996; Lehtonen 1994; Pavlicevic and 
Trevarthen 1989; Scheiby 1981). 

Casebeskrlvelse: 

Klient præsentation: Klienten, kaldet Adam er ca. 40 år og modtager fra 
efteråret 1996 til jul 1997 40 musikterapisessioner. Han henvises gennem 
afdeling B. 14. med henblik på vurdering af egnethed til musikterapi . 
Henvisningsgrundene er bl .a. :  Dårlig social funktionsevne, kontakt
forstyrrelser med overfladiske relationer til omgivelserne, manglende 
impulskontrol koncentrationsbesvær, hukommelsesproblemer. Den 
verbale kontakt er i prøveforløbet venlig og imødekommede, intellek
tuel og noget dependent. 
I løbet af hele terapiforløbet laver Adam 69 improvisationer, hvoraf de 
fleste er dialoger / duetter med terapeuten. 
Det hører med til det kliniske billede, at Adam under forløbet modtager 
Cipramil©. 

Musikeksempel: 
Dette eksempel er den første improvisation i assessmentforløbet. Spille
reglen er: At musikken er langt væk, kommer tæt på og forsvinder igen. 
Adam vælger at spille congas (-tromme), og terapeuten spiller på en 
gulvtamtam (stor gulvtromme). 
Klientens musik er afbildet i figur 1 .  ved hjælp af udvikling i musikkens 
tempo og volumen, ud fra terapeutens subjektive skøn. Desuden er de 
perioder indtegnet, hvor Adam og terapeuten spiller i samme tempo og 
rytme. 
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Figur 1 .  

Forandring i tempo 
og volumen 

30 sek. 

improvisationens rolle i musikterapien 

Perioder hvor klient og 
terapeut spiller samme 
rytme og tempo !;!;!l!;!;!;!;!;!;!;!; 

4. 

l .min 1 .30 min 2 min. 

Musikken varer ca. 2.04 minutter. Som det ses, er tempoet nogenlunde 
konstant (undtagen mellem (3. og 4. ), mens volumen har et progressivt 
udviklingsforløb. Adam begynder improvisationen, men stopper op (L.) 
og siger: " Det sku' starte stille" .  Tp svarer:" Det er dig, der bestem-
mer" . Adam siger: "Du sagde langt væk, og langt væk, det er stille", og 
tp siger:" Nå Okay" .  Adam begynder i samme tempo igen, men med en 
svagere volumen. Volumen stiger kontinuerligt. Rytmen er trioliseret, 
dvs. tredelt med tryk på l-slaget "1,2,3" . Efter 36 sekunder (2.) begynder 
Adam at udvikle sin rytme ved at tilføje synkopeslag, dvs. rytmiske mar
keringer ved siden af den faste grundpuls. Dette fortsætter til ca. 1 .26 
min (3. ), hvor rytmen skifter, og volumen falder kortvarigt. Den nye ryt
me er en todelt: "daga dan" med tryk på "dan"(som heste, der løber), og 
pulsfornemmelsen ændres, og tempoet stiger følgende. Efter ca. 1 .46 
min. (4. ) skiftes tilbage til den oprindelige rytme i et lidt lavere tempo. 
Samtidig kommer der efter yderligere 10 sekunder et kraftigt decres
cendo af volumen, og improvisationen slutter.Terapeuten søger under 
hele improvisationen at matche Adams spil, dvs. tp. søger at følge 
Adams tempo og volumen uden at styre eller pace. 
Efter den musikalske improvisation forekommer følgende dialog mel
lem klienten (indleder med -) og terapeuten (med fed) : 
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Tp: Hvordan vil du beskrive dinmusik/ Kl:- Associationer til det? 
Det er noget med - øh jeg forestiller mig noget med indianere til hest, 
hvis det er det, du mener? /Jeg har ikke noget færdigt svar på det! - Nej, 
det er noget med et ikke tidsmæssigt forløb. Jeg forestiller mig et 
konkret forløb. Hvad hedder det - en strækning. Måske langs med nogle 
jernbanespor/ Mmm/ - fordi nogen monotoni er der jo også i det / 
Mmm/ - Men det synes jeg, der er noget fascinerende ved - variation 
over en fast rytme / Lagde du mærke til nogen forskel på liat være langt 
væk og tæt på"? / - Ikke andet end at lyden gav en forestilling om, at når 
den blev højere, kom den tættere på, og når den blev svagere, var den 
længere væk(. . .)/ Det var Okay? / - Hvis jeg skal lægge kvaliteter i det -
Så vil jeg måske efterrationalisere og sige; det jeg har det bedst med, 
det er, når lyden kommer hen imod en, fremfor når den forlader en. På 
samme måde, som hvis jeg bliver skuffet over, at et stykke musik slutter: 
"Ihh, det var ærgeligt" . 
Her stopper dialogen idet terapeuten foreslår at improvisere ud fra 
spillereglen: "At lyden kommer hen til en" . 

Vurdering af refleksivitet og indsigtspotentiale: 

1. Musikalsk refleksion med fokus på musik som præverbal kommuni
kation og "relational knowing". 
Hvilke præverbale elementer optræder i musikken og den musikalske 
interaktion 12? 
Adam organiserer sin musik omkring en genkendelig rytme, som han 
bruger til at beskrive en langsom øgning af lyden. Lige før lydstigningen 
når et maximum, skifter rytmen ( 3. ) .  Efter et kort lydeligt højdepunkt 
skifter rytmen igen (4. ) .  Derefter falder volumen hurtigt, og impro
visationen slutter. Der er ikke nogen hørbar udveksling eller interaktion 
mellem terapeut og klient. Terapeuten matcher Adams puls og følger 
den dynamiske udvikling. Der, hvor terapeutens volumen er nærmest 
klientens, brydes rytmen (3. ) .  Terapeuten finder kort sammen med 
Adams rytme igen, denne brydes, og lyden "fader" ud. Adam regulerer 
det musikalske forløb selv og synes umiddelbart at orientere sig ud fra 
sine egne impulser. Da terapeuten heller ikke giver så meget udspil at 
orientere sig efter, er dette ikke overraskende. Musikken kan siges at 
beskrive en protonarrativ enhed, som består af en dramatisk 

1 2 Almindeligvis vil man aldrig søge at udlede generelle tendenser alene på baggrund af 
en improvisation. Jeg gør det her for eksemplets skyld velvidende, at analysen uundgåeligt vil 
påvirkes af min viden fra de 69 andre improvisationer, der fulgte. Der er studier i gang med 
henblik på at øge reliabiliteten i interaktionel mønstergenkendelse ud fra musikalske data. 
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spændingslinje og et "plot" . Dette protonarrativ 13 har en lang 
regelmæssig spændingsopbygning lige indtil det dynamiske klinaks. Så 
sker der et brud på spændingsbuen. Efterfølgende aflades spændingen 
meget hurtigt. Narrativet kan ses som udtryk for en grund-struktur, 
som afspejler en måde at forvalte spænding og nærhed på (til 
musikken), og som kan karakteriseres ved kortvarighed, behersket 
klimaks, hurtig afstand og mangel på emotionalitet. Det overordnede 
indtryk er, at det præverbale ikke synes at have en styrende eller 
organiserende rolle i musikken, men at musikken mest afspejler en 
implicit undgåelse af stor nærhed, spænding og emotionalitet 1 4 .  Dette 
ses både udfra afbrydelsen af det fællesmusikalske udtryk (3.) og udfra 
den korte improvisation. 

2. Musikalsk refleksion med fokus på musik som "musikalske ord
konstruktioner" og eksplicit viden om relationen: 
Musikken indeholder flere forskellige entydige musikalske strukturer. 
Adam anvender to forskellige rytmer og underinddeler disse med syn
koper. Han evner at adskille puls og volumen, hvormed han skaber en 
regelmæssighed og genkendelighed i sin musik. Endelig udtrykker mu
sikken en dynamisk form, som har til formål at beskrive noget bestemt. 
Musikken har således en tydelig reference. Det overordnede indtryk af 
Adams musikalske idiografi er, at han formår at bruge musikalske 
elementer til at forme og fortælle en musikalsk historie. Ud fra en 
musikalsk vurdering anvender Adam flere og mere komplekse 
elementer samtidig med, at han forsøger at holde en stabil rytmisk puls. 
Det vigtige er, at måden Adam organiserer de musikalske elementer 
giver indtryk af, at der hele tiden skal ske noget (2. )  - helst noget nyt (3. 
og 4.) .  
En samlet vurdering af  den intersubjektive forhandling i den musikalske 
interaktion er, at der egentlig ikke er nogen forhandling. Adam præsen� 
terer sig selv musikalsk, og terapeuten støtter musikalsk. På det tids
punkt hvor terapeuten er mest matchende formdynamisk, afbryder 
Adam, og improvisationen afsluttes kort efter. Terapeuten har en impli
cit dagsorden, som retter sig mod udvikling af den intersubjektive 

13 Som det høres i den efterfølgende dialog, genkender Adam en personli g  måde at 
have det på med hensyn til at nærme sig og fjerne sig fra noget. 

14 Dette er helt i overenstemmelse med en af henvisnings grundene. 
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mulighed .  Indholdet af denne dagsorden er: Uanset hvad du spiller eller 
ikke spiller, vil jeg støtte det. Denne dagsorden bliver gentaget på for
skellige måder flere gange i de følgende improvisationer. 

3. Verbal refleksion med fokus på spilleregel og musik og verbal reflek
sion over musikken: 
Spillereglen til improvisationen er: at musikken er langt væk, kommer 
tæt på og forsvinder igen. Adam indleder improvisationen, men afbry
der sig selv efter 4 sek. Følgende dialog opstår: " Det sku' starte stille".  
Tp. svarer:" Det er dig, der bestemmef' . Adam siger: "Du sagde "langt 
væk" og "langt væk, det er stille", og tp. siger:" Nå! Okay" .  Det opfat
tes som, at Adam korrigerer sig selv og begrunder dette med terapeu
tens formulering: "Du sagde "langt væk" på trods af, at terapeuten ikke 
har defineret "langt væk" på nogen måde. Dialogen beskriver en 
intersubjektiv verbal forhandling imellem Adam og terapeuten. En 
implicit forhandling af roller og ansvar, hvor Adam argumenterer for 
sin handling og forståelse af situationen, som han oplever som dikteret 
af terapeuten. Interaktionen har følgende paradoks i sig: Adam bestem
mer, for det siger terapeuten, at han skal, men det vil Adam ikke. En 
sådan situation kan opfattes som overføringslignende, fordi Adam 
introducerer en speciel interaktionel dynamik. Terapeuten fortolker ikke 
handlingen, men vælger i stedet at acceptere den givne forklaring og 
retter opmærksomheden imod musikken. I dialogen efter improvisa
tionen refererer Adam flere gange til spille-reglen i form af konkret 
forholden: Når lyde bliver højere, kommer de nærmere, i form af 
billeder: "Indianere, der kommer hen til en jern-banestrækning" og som 
subjektiv oplevelse med en emotionel tone: at nærme sig er "godt", og 
at fjerne sig er "skuffende". Alt dette er eksplicit. 
Det er ligeledes eksplicit, at musikken på en logisk måde beskriver et 
forløb af noget, der nærmer sig (volumen), er tæt på og fjerner sig igen. 
Der er kongruens imellem spillereglen, improvisationens form og dyna
mik samt de efterfølgende kommentarer. 
Ved siden af dette, er der nogle implicitte strukturer i interaktionen: 
Som før nævnt er der den implicitte forhandling i forbindelse med 
afbrydelsen af musikken som beskrevet ovenfor. I dialogen efter impro
visationen indleder Adam med at gøre noget andet, end han bliver bedt 
om: I stedet for at beskrive musikken, associerer han til den. Det billede, 
han frembringer - indianere til hest - har musikalsk tilknytning til 
improvisationenes dynamiske klimaks. Derefter kontrollerer han, om 
det er, hvad terapeuten ønsker at vide. Dette kan opfattes som en ved
blivende søgen efter at gøre det forventede uanset tilkendegivelser fra 
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terapeutens side om, at der ikke er noget på forhånd givet svar. Kort 
sagt er Adam hele tiden omhyggelig med at sikre sig, at han ved; "hvad 
det er terapeuten vil have, han skal gøre" . Dette er også en del af den 
implicitte videns udveksling og forhandling, og terapeuten lader ham 
opretholde denne struktur. 

Det samlede indtryk er, at Adam reflekterer på mange måder i og om 
musikken, og at musikken og interaktionen reflekterer Adam. Med hen
syn til spørgsmålet om indsigt, synes Adam i dette eksempel ikke at kom
me i kontakt med noget "nyt" eller forandre sin oplevelse af verden. 
Den eneste form for indsigt eksemplet synes at bidrage med, er den 
intersubjektive forhandling vedrørende terapeut/klientrelationen: 
Hvad forventes af mig her. 
Den samlede konklusion på assessmentforløbet er IS, viser en tendens til 
at reproducere og gøre som "forventet" men synes samtidig at være 
forsigtigt afprøvende i forhold til forskellige musikalske udtryks
muligheder. Adam viser, at han evner at reflektere over spilleregler og 
omsætte egne relationer og reaktionsmåder i musikken. Improvisa
tionerne synes primært at være beskrivende frem for udforskende og 
fordybende. Adam fortæller om følelser i forbindelse med musikken, 
men han viser ingen tegn på at føle dem. Han taler om følelser, men 
siger ikke "jeg føler" . 
Om den musikalske kontakt kan siges, at den, når den er i fokus (se figur 
s. 155), præges af et langt tilløb, før den etableres. Endvidere præges 
den af et uforudsigeligt tonesprog, men med et fælles dynamisk 
formsprog: Adam spiller mange toner uden egentlig melodisk 
fornemmelse, men med en klar pulsfornemmelse. Når kontakten 
afbrydes, tager det tid og er ofte uden tydelig markering af slutning. 
Endelig iagttages det, at Adams improvisationer domineres af mentale 
forestillinger ofte uden vitalitets-affektive elementer, hvilket afspejler 
Adams intellektualiserende og fortrængende psykiske forsvar. 
Adam findes egnet til musikterapi af følgende grunde:  Han overholder 
stort set den indgåede terapeutiske kontrakt (kom dog regelmæssigt 
5-10 minutter for sent) . Han fremstiller relevante psykiske problem
stillinger, viser et indsigtspotentiale i samtalen og den musikalske im
provisation samt refleksivitet både i forhold til den verbale og musikalsk 
kontekst. 

1 5 Efter ialt 3 sessioner og 1 3  improvisationer. 
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Diskussion: 
Et vigtigt spørgsmål er, om en given forandring i klienters verbale, mu
sikalsk-refleksive kapacitet, også kaldet indsigtspotentiale. afspejler en 
terapeutisk udviklingsproces. De hidtidige assessment- og musik
terapiforløb på Musikterapiklinikken støtter efter vores opfattelse den
ne hypotese: Vi mener, at denne udvikling er hørbar i musikken og 
identisk med den generelle udvikling i klientens kontakt-, relations- og 
udtryksevne. Med udgangspunkt i ovenstående eksempel vil vi eksem
plificere en sådan udvikling: 
Adam synes navnlig at bruge musikken til at udvikle en fornemmelse for 
det autonome og lystbetonede over for den konforme og kontrollerede 
musikalske udfoldelse. Han bliver stadigt mere eksperimenterende, 
udtryksfuld og selv-iscenesættende, spiller i stadigt længere tidsinter
valler og udvikler en evne til at eksplorere problemstillinger i musikken. 
Det lykkes ham også indimellem at benytte musikken til at udtrykke 
konfliktfyldt materiale samt at bruge lyden til at understøtte det emo
tionelle indhold i den verbale sammenhæng. Adam bliver i stand til at 
tage ansvar for sin musik og udvikler en fleksibilitet i forhold til at være 
i kontakt og ikke være i kontakt (spille sammen). Ved terapiens slutning 
udtrykker Adam, at han oplever det at improvisere som "at være i en 
legetøjsbutik" . 
For Adams vedkommende er det navnlig evnen til at kommunikere 
non-verbalt med præverbale midler, der er under udvikling, hvorfor en 
stadig større del af terapien foregår musikalsk ofte uden en initierende 
spilleregel . Det er indtrykket, at en vigtig erfaring Adam gør sig i musik
ken, er konkret at mærke og bemærke forskellen på at gøre, som han 
tror, omgivelserne forventer af ham (det konforme), og det, som han 
selv synes er rigtigt for efterfølgende at eksplicitere denne oplevelse. 
Denne erfaring får gennem forløbet betydning for Adams måde at rela
tere til andre på, idet han bliver bedre til at genkende sine tilbøje
ligheder til at undgå uoverensstemmelser, afvæbne konflikter med hu
mor og afgive muligheden for at kunne bidrage med noget. Dette med
fører samtidigt en øget følelse af irritabilitet og opfarenhed, som tolkes 
som en reaktion på det at begynde at være mindre konform og mere di
rekte i sin relation til andre. Adam beskriver med egne ord sit udbytte af 
terapien som "hjælp til selv-hjælp" . Han udtrykker videre, at han føler, 
han er på vej, men at der er langt igen, før han kan have det godt med at 
udtrykke og handle ud fra det, som han står inde for, uden samtidig at 
gøre det, som han tror, omgivelserne forventer af ham. Terapien 
indeholder også andre temaer og andre udviklingsforløb, men det her 
præsenterede har rødder i den allerførste improvisation. 
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Afsluttende bemærkinger: 
Et vigtigt spørgsmål er, hvorvidt musikterapi kan ændre grundlæg
gende psykiske strukturer. 
I musikterapi kan vi iagttage sådanne eventuelle forandringer i ændret 
verbal og musikalsk adfærd samt i en eventuelt ændret forholdemåde 
og interaktionsmåde mellem terapeut og klient. Problemerne med at do
kumentere effekt i musikterapi er meget identiske med problemerne med 
effektforskning inden for andre psykoterapiretninger. I øjeblikket er der 
flere tiltag i gang, m.h.t. dokumentation af effekt inden for musik
terapiforskning. Et af disse tiltag er i Musikterapiklinikkens regi og un
dersøger udvikling og forandring af overføringsrelationer verbalt 16 og 
musikalsk. 
Jeg har tidligere i denne artikel fremhævet betydningen af at kunne for
holde sig improviserende i samtalen og musikken. Hvorvidt en foran
dring i denne evne skal opfattes som en grundlæggende forandring af 
psykisk struktur eller som indøvning af en i situationen hensigtsmæssig 
adfærd, kan vi ikke svare entydigt på. Afslutningsvis vender jeg tilbage 
til Daniels Sterns indlæg på NorFA 1996. Sterns pointe her er, at det 
autentiske intersubjektive øjeblik og det dertil hørende møde kan for
andre hele den intersubjektive mulighed mellem to personer. Dette 
begrundes bl.a. med et eksempel fra en undersøgelse af kaniners neu
rologiske mønstre i forbindelse med perception af lugtindtryk. Til
syneladende er det sådan, at der, når en ny lugt introduceres, opstår nye 
neurologiske mønstre, og samtidig ændres mønstrene for alle hidtidigt 
oplevede lugte. 
Med andre ord: Nutidens perception ændrer det neurologiske mønster 
fra fortiden. Det vides ikke, på hvilken måde forandring af et 
neurologisk mønster påvirker såkaldt psykiske strukturer, og det vides 
ikke, hvor stor påvirkning der skal til, før opfattelser, forventninger og 
interaktionsmønstre i forhold til omverdenen forandres: For samtidig 
med at en person er i terapi og muligvis oplever en ny "lugt", er dennes 
øvrige verden stadig fuld af gamle og kendte "lugte". 
I det nævnte caseeksempel synes der at være en sammenhæng mellem 
oplevelser i musikken, samtale om musikken og de nye oplevelser af 
samspillet med omverdenen. Og det er nærliggende at opfatte Adams 
forandrede forholde- og oplevelsesmåder som sammenhængende med 
en begyndende psykisk strukturel forandring. 

16 Her anvendes Lester Luborskys et al . :  "Core Conl1ict Relations Theme" - metode 
(Luborsky, 1 990) . 
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