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Abstract

“Music as therapeutic movement” — A qualitative stuly of how music and movement are

integrated in music therapy

This study investigates music therapists’ awarensgarding music and movement in music
therapy practice and how these two phenomena aedayed to facilitate therapeutic
change. An qualitative analysis of semi-structurgerviews with four music therapists are
illuminated by theoretical perspectives regardimgheanomenological view of music, affect
intonation and vitality affect, music and movememtgd music-related body movements. The
findings show that music has the potential to erdatth internal and external movements and
that there are mutual influences between music@mement in music therapeutic processes.
Further, this study highlights that music theraplstive different levels and forms of
experience and awareness of music and movemenisicrierapy. Most importantly it also
shows that a consideration of music and movememiusic therapy brings into focus four
basic factors that are fundamentally significantiasic therapeutic practice: interaction,

relationship, participation and inclusion.
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| denne studien har jeg sgkt & finne svar pa hvondiasikkterapeuter forholder seg til musikk
og bevegelse i musikkterapeutisk praksis. Jeg jeangm kvalitativ studie intervjuet fire
utdannede musikkterapeuter og malet med studiéfiane ut hvordan musikken og
bevegelsen blir inkludert i musikkterapi og hvordasse to fenomenene gir en terapeutisk
forandring. Det skjer mye indre og ytre bevegelee klinisk og pedagogisk
musikkterapisetting, og jeg gnsker & fa et videnblikk i hvordan musikkterapeutene

forholder seg til og bruker disse bevegelsene iikikterapi.

Musikk og bevegelse innenfor forskningen er ettsigrvidt felt og det er mange mater &
tilneerme seg temaet pa. Jensenius (2009) presatatderer to uatskillelige aktiviteter, hvor
kroppsbevegelse og musikk kobles sammen for & dammneusikalsk lyd. | mange etniske
kulturer papekes en heloppfatning av musikk og gelee, hvor mennesket oppfatter
musikken og bevegelsen naer knyttet til hverandjeriBold, 1996). Bjarkvold presiserer at
bevegelsen kan veere den som ledsager musikkers@ghxiordan musikken skal uttrykkes
og struktureres. Musikken derimot engasjerer ikikestkroppen var, men ogsa falelseslivet
vart, og den forsterker de indre fglelsene og skttsppen i bevegelse. Kroppens bevegelse
kan vaere indre styrt eller ytre styrt. Indre fedelkommer innenfra og kan veere vanskelig a
sette ord pa. Ytre fglelser er de spontane og lelampbevegelser som vi gjar og viser til de
rundt oss (Godgy & Leman, 2010, Johns, 2012, Ri@@7: 2007,).

| de senere arene har musikk i starre grad blittest som bevegelse og ikke bare som noter,
lyd eller et kulturelt og historisk fenomen. Deltiar dpnet opp for nye innfallsvinkler nar det
gjelder musikkforstaelse av musikalsk mening ogpgems betydning i musikkopplevelsen og
musikkutfoldelsen. | musikkterapi er det blant aréqenet opp for teorier som kobler kropp,
persepsjon og kognisjon sammen. Dette bidrar tikdrforstaelse for at handling og sansing
gjensidig pavirker hverandre (Aksnes, 2006, Jemnse2009, Ruud, 2007, Malloch &
Trevarthen, 2000).



Mennesket beveger seg hele tiden, og innenfor rdgiplsfenomenlogiske perspektivet
papekes det « hvordan sansing, persepsjon og Usgegesn organisk enhet og at bevegelse
er eksistensielt for mennesket. Det vil si at dejjennom bevegelse en opplever seg selv og

omgivelsene» (Moe, 2009, s.17).

Min oppfatning av musikk og bevegelse i enkelte ikludturer, og da saerskilt den vestlige
kulturen, er at disse to aktivitetene ikke statesBsammen. Bevegelsen eller dansen blir mer
en aktivitet som blir gjennomfart til musikk, og sikken blir den som bestemmer hvordan
bevegelsene skal giennomfgres. Nar det gjelderegem erfaring rundt det a danse eller
bevege meg til musikk, sa er det som regel musikken bestemmer bevegelsesmgnsteret og
kroppsuttrykket. Nar jeg danser, gir det meg mudigil & uttrykke kroppslig de spontane
falelsene og reaksjonene jeg far av musikken jetgriyil. | dette gyeblikket opplever jeg at

musikken og bevegelsene blir ett, og sammen dateet musikalsk uttrykk.

Som tidligere musikkterapistudent og gjennom praksiusikkterapeutisk arbeid, var det
etter min mening manglende fokus pa kroppslig belseg uttrykk og reaksjoner i
undervisningen. Musikkterapi innebaerer vektleggimgnusikk og dens funksjon og
betydning for den terapeutiske settingen. Sidedistwiser at mye av var kommunikasjon
skjer gijennom non verbalt kroppssprak, gnsker jegkflegge de ytre, fysiske bevegelsene

musikken gir, i tillegg til musikkens indre, kogni og emosjonelle bevegelser.

Jeg tenker at i musikkterapi er klienten til steted hele seg. Musikkterapeuten og klienten
kommuniserer med hverandre gjennom kroppen og le¢serme. Disse kroppslige
bevegelsene gmusikkrelaterte bevegelseat begrep som Jensenius (2009) bruker for a
dekke alle bevegelser som skjer i forbindelse madikken (s.7). Bevegelsen er dermed en
viktig faktor i musikkterapien, og jeg gnsker derdofa vite litt mer om hvordan bevegelsen
sammen med musikk blir inkludert i musikkterapiéeg vil rette sgkelyset mot musikk og
bevegelse og dens funksjon i musikkterapien, ogdeker pa musikken og bevegelsen som to
komponenter som er avhengig av hverandre. Jegfer dieteressert i & gjennomfgre en
kvalitativ studie hvor jeg samtaler med fire infanter om deres tanker og opplevelser

knyttet til musikk og bevegelse i musikkterapironime



Jeg har valgt en apen problemstilling som kan romalike oppfatninger og opplevelser av

ordene musikk og bevegelse. Problemstillingen prgvlalgt lyder som falger:

Pa hvilken méate er musikkterapeuter bevisst musikbevegelse i sitt musikkterapeutiske

arbeid?

Malet er a forsta hvordan musikk og bevegelse ogsl@av musikkterapeutene og inngar i
musikkterapeutisk praksis.

Jeg er interessert i & f4 kjennskap til hvordanikkterapeuter innen ulike felt bruker
komponentene musikk og bevegelse i musikkterapi.

Mitt inntrykk og min erfaring gjiennom egne studogy praksis er at musikkterapeuter som
arbeider med barn, utviklingshemmede menneskaraitlee bade bruker og har et bevisst
forhold til musikk og bevegelse i sin musikkterageke praksis. Jeg har lite kjennskap til
hvor vidt musikkterapeuter innen andre felt er bsivhettopp dette. Jeg synes derfor det er
viktig & intervjue terapeuter som arbeider innerfiadre felt, eksempelvis ungdom, for & fa

bedre kunnskap om deres praksis.

Musikk og bevegelse er et stort og bredt felt ogfid@es mye litteratur som omhandler dette
temaet. Flere musikkforskere innenfor ulik musikkuskapelige posisjoner har sett pa
musikkrelaterte kroppsbevegelser, bade reelleskgsbevegelser og virtuelle, metaforiske
bevegelser innenfor begrepatisikalsk gest-orfattere som Rolf Inge Godgy, Egil Haga,
Alexander Refsum Jensenius, Tellef Kvifte, Hallgj@&ksnes og Even Ruud er de mest
fremtredende musikkforskere innenfor dette feltdbrge. Noen av disse musikkforskernes
tanker og meninger kommer jeg til & belyse i opggawen jeg vil na presentere litteratur
som omhandler musikk og bevegelse innenfor musi&kiteltet. Siden oppgaven er innenfor
fagfeltet musikkterapi, er jeg mest opptatt av & slags litteratur som allerede finnes i
musikkterapien og som er relevant med tanke pdomagave.

Innenfor musikkterapifeltet finner vi noe litteratsom omhandler komponentene musikk og

bevegelse. Jeg har valgt & presentere avhandfirmgeoen musikkterapiforskere som
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vektlegger bruken av musikk og bevegelse, men dadmulik innfallsvinkel til bruken av
disse to komponentene.

En sentral musikkterapiforsker, Even Ruud, er dpptahvordan kropp og gester er to
forenede elementer i musikalsk samhandling. | keténKropp og gester i musikalske
samhandlinge(2007) tar han utgangpunkt i to sentrale metodemusikkterapeutisk

praksis, nemlig improvisasjon og lytting til musikkan belyser hvordan kropp og gester er
forenede elementer i opplevelsen av musikalsk ngeniitan ser pA sammenhenger mellom
den musikalske interaksjonen som skjer i den impetgriske metoden i musikkterapien og
dynamikken i samspillet mellom spedbarnet og deisnwe. Han apner dermed opp for a se pa
kroppens og gestens rolle i kommunikasjonen i nalske handlinger. Ruud (2007) omtaler
ogsa kroppens tilstedeveerelse i persepsjonen gegsjon av musikk. Dette gir begreper som
kroppskognisjon og endret kroppstilstand om menetssiorhold til musikk og hvordan

mennesket danner relasjoner til andre gjennom lstoggerte musikalske handlinger.

Kjersti Johansson (2010) har i artikkeléroppslig samspill i musikkteragiett pa kroppslig
samspill i mgte med multifunksjonshemmede menneskan tar tak i fire grunnleggende
musikkterapeutiske teknikker som er relevante ienma¢d disse menneskene; imitasjon,
inntoning, etablering av en felles rytme og brukuargivende signaler. Hun har utforsket
disse teknikkene naermere ved a trekke inn teoeietet fra blant annet utviklingspsykologi,
musikkterapiteori og forskning fokusert pa kropgslitrykk i forhold mellom musikk og
kropp. Teksten kan ses pa som en didaktisk artikket hennes egne arbeidserfaringer og

observasjoner av andre musikkterapeuter er btitssanmen i et system.

Psykologspesialist og musikkterapeut Unni TanurmmddRB012) har skrevet en tekst som
omhandler vitalitetsformer. Tittelen pa teksterVaalitetsformer i musikk og kommunikasjon
og den illustrerer hvordan vitalitetsformer kanevieg & ha betydning for opplevelse,
fornemmelse og kommunikasjon og da seerlig i musikkeksten gir eksempler fra mater
med barn i psykoterapi og hvordan vitalitetsformam fenomen kan oppsta som
bevegelsesmgnster og spille en rolle for hva sgar skamspill mellom mennesker. Med
fokus pa bevegelser og dynamiske skiftninger iaféektive dialogen anvendes ofte
musikalske begreper for & tydeliggjgre dynamiskeneinter og mgnstre. Teksten utforsker
vitalitetsformer i samsvar med musikken, og dennsliapen hun belyser er viktig i
forstaelsen av barn som har vanskelig for a uteeykike traumer og kunne forsta deres
psykiske helse.



Elisabeth L orange First (2014) har i artikkefaopp, Subjekt og sanser i samspifialysert
observerte sider ved hennes hjerneskadede ektéfell@ hjelpe han til & forsta og til &
handle, har hun sett pa hans veeren i en verdersaadit) fokus pa det hun oppfatter som
brudd mellom maten han sanser og forstaelsen av #&mmunikasjonen skjer pa
multisensorisk vis, gjennom et slags kroppssprak ismebaerer bergring, tale og bevegelse.
Dette aktiverer hukommelsen hans og artikkelerettn fienhold til relasjon til hans
musikkterapeutiske utfoldelse. Artikkelen rettekieet mot sansing i fenomenologisk lys,

hvor hun drafter ektefellens kropp som et erfaresdasende kroppssubjekt.

| artikkelenThe dance of wellbeing: Defining the musical thexa effec{2000) har
forskerne Trevarthen og Malloch sett pa hvordarkdmtpslige og det vokale uttrykket er et
sterkt virkemiddel i menneskers samhandling meddndre, og da seaerskilt
kommunikasjonen mellom et spebarn og foreldrene Heo<tuner seg innpa» hverandre.
Dette kommunikasjonsmgnsteret kaller TrevartheMatioch for Communicative Musicality

— kommunikativ musikalitet (s. 5-7), og i artikkeldrgfter de dette i forhold til en 12 ukers
gammel jente og hennes mor med utgangspunkt irtrergjoner: «Pulse, Quality and
Narrative» (s.7). De tenker at dette medfgdte, kamkative musikalitetsmgnsteret danner et
omsluttende samspill, som musikkterapi kan draengiti det musikalske samspillet mellom

musikkterapeut og klient.

En viktig og sentral tradisjon i musikkterapi, stydelig vektlegger musikk og bevegelse, er
Fys — mus - tradisjoneenne tradisjonen er basert pa det tverrfagligeasbeidet mellom
musikkterapeut og fysioterapeut, der malet er aikkterapeuten stgtter fysioterapeutens
arbeid (Eide, 2008). | Fys — mus samarbeider fgsaqteuten og musikkterapeuten om et
treningsprogram, og dette programmet blir utfaerdevende musikk (Eide, 2008). Ingelill
Berger Eide (2008) har i artikkel&ys — mus — tradisjonen i norsk musikktenamsentert
pionernes definisjoner av Fys -mus og gatt nzerimerpa viktige kjennetegn og elementer i
denne tradisjonen. Hensikten med artikkelen erengitrukturert og overordnet framstilling

av fenomenet Fys - mus.

Jeg vil ogsa presentere en sentral metode innénlgiting til musikk i musikkterapi.
Grunnen til dette er at metoden gir en billedligged bevisstheten og blir dermed en form for
indre bevegelse. Metoden blir kalt f@onny Method of Guided Imagery and MyugtGIM
(Wigram, Saperston & West, 2000) og Wigram, PedaeogeBonde (2002) omtaler metoden
som en musikksentrert etterforskning av bevissthetger en prosessor bilder kommer
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frem ved lytting til musikk(s.115). | den musikalske reisen har lytterenighei til & oppleve
aspekter av hennes eller hans liv i bilder i manldes modaliteter, og bildene blir en metafor
pa klientens problemer, holdninger, styrker og seadr. GIM gir en mulighet til & fortelle og
gjenfortelle livshistorien og sette sammen episadiget og falelser tilknyttet disse episodene
(Wigram, Pedersen & Bonde, 2002, s.117)

Oppgavens definisjon av musikk og bevegelse villdaleg innenfor de kroppslige
bevegelsene som blir uttrykt utenfor og i musikkeppgaven vil bade inkludere de
folelsesmessige bevegelsene, de indre bevegelsemmennesket opplever i mgtet med

musikk og de fysiske bevegelsene som oppstar narspilier eller lytter til musikk.

Bevegelsen kan ha flere betydninger og kan rommsi&diske, kroppslige og indre bevegelser
(Berg, 2011, Ruud, 1997: 2007). Jeg har valgt &é&ntrere meg bade om de fysikalske og
kroppslige bevegelsene som skjer i musikkterapgrge indre bevegelsene, falelsene, som
musikken kan vaere med pa a forsterke. De folelsesigereaksjonene i mgtet med
musikken kan komme til uttrykk gjennom kroppsligarbgelser (Aksnes, 2006, Johns, 2012,
Ruud, 1997). De spontane kroppslige bevegelseneksommer til uttrykk gjennom a lytte til
musikk, blir gjerne omtalt som musikalske gesteztt®begrepet blir mer belyst i kapittel 3.0.
| musikkterapi far klienten mulighet til & uttrykkey vise sine indre bevegelser giennom
musikken. Her skjer det en overgang fra de indiegelsene, som overfgres som bevegelse
til instrumentet og ender opp som et musikalskykikti(Jensenius, 2009). Det foregar mye
bevegelse i musikkterapirommet. Noen bevegelser sammenheng med musikken, mens
andre er mer rettet mot indre bevegelser som sieen lytter til musikk.

Sett i lys av at jeg har intervjuet musikkterapewim deres opplevelser av musikk og
bevegelse i magte med sine klienter, sa retter gggpgaven fokuset pa de bevegelsene som er
synlige for musikkterapeutene. Med synlige bevegyaisener jeg bevegelser som

musikkterapeuten kan oppfatte og se ut i fra kieatkroppslige og fysikalske uttrykk.
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Jeg har na presentert oppgavens problemformulegrzpgrunnet hvorfor jeg retter fokus pa
dette temaet. Jeg har ogsa gitt en forklaring plérdefinisjoner av musikk og bevegelse jeg
statter meg til. | kapittel 2.0 skal jeg gjare rédevalg av metode og presentere
informantene. | kapittel 3.0 skal jeg ga neermenpénde teoretiske perspektiver jeg finner
relevante med tanke pa fokus i mitt forskningsg@kisjMed utgangspunkt i de teoretiske
perspektivene vil jeg i kapittel 4.0 presentereedw®iriske funnene i form av sitater og
sammendrag fra intervjuene jeg har hatt med de uiformantene. | kapittel 5.0 vil jeg
drafte disse funnene opp mot aktuelle tema og.t@drslutt i kapittel 6.0, vil jeg komme med

en konklusjon, videre arbeid og litteraturliste.

For a fa en starre forstaelse for hvordan musikkegegelse blir inkludert i musikkterapi har
jeg valgt a bruke kvalitativ intervju som metoderide metoden er hensiktsmessig nar man
gnsker a fa en starre forstaelse for menneskers wsidener enn om man gnsker a kartlegge
et omfang eller finne svar pa spgrsmal som «hvae.rayHvor ofte..? Mer effekt enn..?»
(Malterud, 2011, s.29) som ligger innenfor den Kitative metoden. | den kvalitative
metoden bygger resultatene pa feerre antall individeet stort antall variabler, mens det i den
kvantitative metoden bygges resultatene pa et atall individer og fa antall variabler
(Olsson & Sgrensen, 2003, s.16). Jeg finner deheldémest hensiktsmessig & bruke
kvalitativ forskningsintervju som metode for & kengé i dybden av musikkterapeutenes

opplevelser og erfaringer av musikk og bevegetagte med sine klienter i musikkterapi.

Oppgaven er en kvalitativ studie som ligger innewlien hermeneutiske
forskningstradisjonen. Den bygger pa teorier onmmaskelige erfaringer og opplevelser,
(fenomenologi) og fortolkning (hermeneutikk) (Malid, 2011, Postholm, 2005, Dalland,
2000).

Med fenomenologisk filosofi rettes fokuset mot féedsen av sosiale fenomener ut i fra

intervjuerens egne perspektiver, opplevelser agrieder og beskriver verden slik den
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oppleves av intervjudeltakerne (Brinkmann & Kv&@809, Malterud, 2011, Postholm, 2005).
Postholm (2005) skriver at malet med den fenomegiske tilneermingen er: «a gripe
enkeltmenneskets opplevelse, samtidig som forskenmver & finne ut hvordan erfaringen av

det samme fenomenet oppleves av flere enkeltinglivifs.41).

Hermeneutikk derimot dreier seg om a forsta ogofket meningsfulle fenomener. Fra
renessansen ble hermeneutikken som metode anvendblkning og analyse av bibelske
tekster der delene i en tekst sees i sammenhengmieelhetlig tekst (Alvesson &
Skdldberg, 1994, s.115). Alvesson og Skdldberg4l8&rklarer at hovedtemaet for
hermeneutikken er forstaelsen av en del av en bekstkan forstas hvis delen er i
sammenheng med helheten (s.115). Hermeneutikkefokstas som prosessen med a
fortolke et budskap eller en tekst for & skape megnt av denne. Med begrepeéning
menes i denne studie en tolkning av intervjuerige® @erspektiver, opplevelser og

erfaringer, og at disse ma fortolkes for & kunnetfs (Dalland, 1993, s.97).

Nar en skal fortolke en tekst veksler man heletiohellom del til helhet og fra helhet til del.
Dette kaller Alvesson og Skdldberg (1994) for thenmeneutiske sirkellerden
hermeneutiske spirdk.116). Slik oppnar en starre forstaelse forteeksom skal studeres.
Jeg har i min fortolkningsprosess vekslet mellomtitibelhet og fra helhet til del. Det som er
viktig & ta med i denne prosessen er at en ikksléndeg til ro med den konklusjon man har
funnet. Et funn har som regel flere tolkninger ogsek kan ha flere sider (Malterud,
2011,s.18 - 19).

Som forsker er det noen kriterier en ma huske p@makal fortolke en tekst. Leergreid og
Skorgen (2006) skriver viktigheten av & ga inn tekst med ulike former for forventninger,
forutinntatthet og fordom, der en ma ta innovertégtens historiske og kulturelle symboler,
samt vaere lydhgre mot tekstens budskap. Det &g\l & veere kritisk til sin egen posisjon
som observatarer, fortolker og formidler, og derradgenner eget stasted i
forskningsprosessen. Sentralt i hermeneutikkeredodforstaelsen av forstaelsesprosessen
og bevisstgjarelsen av denne, altsa min refleltivitorhold til mitt stasted i

forskningsprosessen (Malterud, 2011).
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Min interesse for musikkens betydning for bevegads@s, og trening har spilt en stor rolle
for valg av tema i dette forskningsprosjektet. Bagkoreografert mange danser og har veert
treningsinstruktar pa treningssenter, og dermedevpgbetydningen av musikkens kraft og
pavirkning for hvilke bevegelsesmanstre og uttrigdvelger a ta i bruk pa de ulike
arenaene. Min egen kroppserfaring i mgte med masikig hvordan jeg til tider opplever
neerhet til musikken nar jeg beveger meg til denndautgangspunkt for valg av tema for
denne oppgaven. Jeg gar dermed inn i dette forgkpinsjektet med en viss forventing og
forutinntatthet som lett kan pavirke, bevisst oguibst, de tolkningene jeg har gjar under
datainnsamlingen. Malterud (2011) papeker betydmiray hvilke briller jeg har pa nar jeg

leser datamaterialet og sier fglgende:

«Neerhet til stoffet kan vanskeliggjare kritisk edd$jon. Som forsker kan vi komme til
a identifisere oss sa sterkt med en bestemt lgsttinigikke klarer & se alternativene.
Derfor er det alltid viktig & spgrre seg selv onalsom er med pa & bestemme det jeg
ser — hva er mitt utkikkspunkt for observasjonetalgninger, hvilke briller har jeg pa
nar jeg leser min data, hva betyr den kulturell¢emgetiske tradisjon jeg star i for de

spgrsmalene jeg har stilt?» (Malterud, 2011, s.19)

Min interesse for oppgavens tema, kan pavirke bwittkninger jeg gjar nar jeg analyserer
datamaterialet. Malterud (2011) poengterer vidéreRaefleksivitet er en aktiv holdning — en
posisjon som forskeren ma oppsgke og vedlikehol@els.). Det har dermed viktig & vaere
bevisst mine egne holdninger til temaet under forggsprosessen. Med dette i bunn har jeg
likevel prgvd & fa frem informantenes unike stemropplevelser, tanker og holdninger
omkring sine egne erfaringer til bruken av musigkbevegelse i musikkterapien.

A forske kvalitativt vil si «& forsta deltakernesrppektiv» (Postholm, 2005, s. 17). | trdd med

fenomenologisk filosofi kan en ved bruk av kvalitanetode,

«[...] fa vite mer om menneskelige egenskaper soariager, opplevelser, tanker,
forventninger, motiver og holdninger. Vi kan spagteer meningen, betydningen og
nyanser av hendelser og atferd, og vi kan styrkdorataelse av hvorfor mennesker

gjer som de gjar.» (Malterud, 2011, s. 27)
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| den kvalitative metoden har jeg mulighet til ig/bden og fa vite litt mer konkret de
erfaringene, opplevelsene, tanker og holdningeikktesapeutene har til musikk og
bevegelse. Brinkmann og Kvale (2009) papeker matigih som det kvalitative
forskningsintervjuet har til & fokusere pa samtatelom intervjueren og den intervjuede.
Videre skriver de at det skjer «[...]en utvekslingsgmspunkter mellom to personer i samtale
om et tema som opptar dem begge» (Brinkmann & K489, s. 22). Samtalen ligger
dermed naert opp til hverdagslivet, men den hastsuktur og form ved at den som intervjuer
passer pa at samtalen sirkler rundt temaet ogonslaf) til spgrsmal. Intervjuet er dermed
semistrukturert, som vil si at intervjuet verkerearapen samtale, som i dagliglivet, eller et
lukket sparreskjema (Kvale, 2006). Jeg hadde g#fal utarbeidet meg noen temaer som jeg
ansket & snakke om, og jeg hadde i trdd med Kaglet len intervjuguide (2006, s. 76). Dette

var ment som et utgangspunkt for samtalen.

Jeg valgte denne tilnsermingen fordi det gav medghet til & stille &pne spgrsmal og
informantene kunne dele fritt om egne erfaringamker og opplevelser til studiets tema. Det
kvalitative forskningsintervjuet ga meg som forskgsa rom til & stille oppfelgingsspgrsmal
rundt temaer som ble ekstra relevant i forholébtlus i problemstillingen.
Forskningsintervjuet er ogsa vellykket nar infortesnselv har leert noe som igjen kan fare til

ny innsikt i egen livssituasjon (Kvale, 2006).

Far jeg kunne begynne pa forskningsprosjektet gaed del forarbeid som matte gjgres. Det
farste jeg gjorde var a sgke om tillatelse hos NIS@rsk samfunnsvitenskapelig
datatjeneste). Sgknaden ble godkjent og dennerlsgge vedlegg pa siste side i oppgaven.
Jeg valgte a intervjue fire informanter fordi dat wmer hensiktsmessig med tanke pa
tidsrammen av prosjektet. A intervjue fire infornemvil kunne gi meg nok grunnlag og
mangfold til & finne datamateriale for dette prktgé Det vil ogsa gi meg mulighet for &

kunne ga mer i dybden av hvert enkelt intervju.

Jeg fant mine informanter sammen med min veilederi &ontaktet dem via epost, hvor de
ogsa fikk tilsendt informasjonsskriv, intervjuguidg samtykkeskjema. Jeg var opptatt av a gi
grundig og god informasjon om hva som var hovedmdteskningen og hovedtrekkene i
designet, noe som Brinkmann og Kvale (2009) ogg&ker som viktig. Alle stilte seg

positive til prosjektet.

14



Det er noen etiske spgrsmal som er viktig & foraskeg til nar en skal gjennomfare et
forskningsprosjekt. Far jeg gir en begrunnelse egkhbvelse for mine informanter for
forskningen, samt belyse intervjuguiden som je@dtdt meg til under intervjuene, vil jeg gi

en kort bekrivelse av de etiske spgrsmalene.

De etiske spgrsmalene som jeg ma ta stillingilebaerer blant annet krav om informasjon,

samtykke og konfidensialitet.

Nar jeg kontaktet mine informanter, informerte gl om hensikten med studien. Jeg gav
ogsa en mer utfyllende informasjon innledningswisifitervjusamtalen. De Nasjonale

forskningsetiske komiteene, papeker i punkt 8:

«De menneskene som deltar i forskningen, skallfafarmasjon som er ngdvendig
for & danne seg en rimelig forstaelse av forskrieigt, av falgene av a delta i
forskningsprosjektet, og av hensikten med forskamg(NESH, punkt 8, 2015).

For jeg begynte & gjagre opptak av samtalen, skfevmantene under et samtykkeskjema. Jeg
spurte ogsa om tillatelse av hver enkelt infornmanta sitere fritt fra intervjuet i oppgaven.

Mine informanter har deltatt frivillig og de bléarkant av intervjuet orientert om alt som

angar deltakelse i forskningsprosjektet.

«Som hovedregel skal forskningsprosjektet som $etteer aktiv deltakelse, settes i
gang bare etter deltakerens informerte og frie gigket|[...] Informantene har til
enhver tid rett til & avbryte sin deltakelse, uatdette skal fa negative konsekvenser
for dem» (NESH, punkt 9, 2009).

Med fri samtykke menes at samtykke er gitt utee press eller personlige begrensninger av
handlefrinet (Postholm, 2005, NESH, 2009). Noe seste punkt omhandler.

! De Nasjonale forskningsetiske komiteene
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| den kvalitative forskningstradisjonen er det wvgualt datamaterialet holdes konfidensielt
(Postholm, 2005).

«De som gjares til gjenstand for forskning, havkpa at all informasjon de gir om
personlige forhold, blir behandlet konfidensielbrékeren ma hindre bruk og
formidling av informasjon som kan skade enkeltpees® det forskes pa.
Forskningsmaterialet ma vanligvis anonymiseregjetgna stilles strenge krav til
hvordan lister med navn eller andre opplysningen gigr det mulig & identifisere
enkeltpersoner, oppbevares og tilintetgjgres» (NFidkt 14, 2015).

For & anonymisere forskningsmaterialet har jegriréd med informantene laget fiktive navn
for & unnga identifisering av informantene. Jegdysa fatt samtykke fra dem til & gi en liten

beskrivelse fra hvilket felt de arbeider innenfor.

For & kunne belyse problemstillingen min best mulifte jeg a gjgre strategisk utvalg
(Malterud, 2011, s.56Ft strategiskutvalg vil si at sammensetningen er sammensataut f
den malsettingen materialet har potensial til #seproblemstillingen (Malterud, 2011,
s.56). Jeg er opptatt av & finne musikkterapewer arbeider innenfor ulike felt som
musikkterapeuter, og hvor begrepene musikk og lsedkan belyses péa ulike mater.
Hensikten med studien er & fa forstaelse av hvonaasikk og bevegelsen blir inkludert i
musikkterapien og jeg har derfor intervjuet musgkkpeuter som pa ulik grad er opptatt av
musikk og bevegelse. Av hensyn til anonymitetjagrforandret navnet pa informantene

De fire informantene jeg har intervjuet er:

«Nina», arbeider med barn med utviklingsforstyeels

«Stian», arbeider med ungdommer med ulike leereesirtgk atferdsproblematikk
«Miax, arbeider i eldreomsorgen

«Kristine», barn og ungdom med ulike atferdsvanskehelseproblemer
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Jeg hadde pa forhand utarbeidet en intervjuguideisneholdt forslag til
sparsmalsformuleringer jeg ville stille under injaet. Spgrsmalene dreide seg rundt
problemstillingen og siden problemstillingen hardgen formulering, var jeg opptatt av a gi
intervjupersonene mulighet til & svare fritt omkyisine egne erfaringer til musikk og
bevegelse. Dette kaller Kvale (2006) gpontan intervjuprosedyyéordi svarene fra
intervjupersonene vil bli mer spontane, levenderogntende (s.77). Spgrsmalene i
intervjueguiden var satt opp i en bestemt rekkefahgen rekkefglgen ble forandret underveis
under intervjuet. Til hvert intervju begynte jegdnet introduksjonsspgrsmal med pafalgende
oppfalgingssparsmal (Kvale, 2006, s.79 — 81). dedé innspillene og svarene som
intervjupersonene presenterte, bestemme hvilketsspd fra intervjuguiden som passet a
stille til en hver tid. De innspillene som interggrsonene kom med utover intervjuets tema,

gav meg ny kunnskap og informasjon som jeg kunaengltte av i analysedelen.

Under fglger oversikten over intervjuspgrsmalena g vektla under intervjuet.

Introduksjonsspgrsmal
1. Litt generelt hva tenker du nar du hgreebmusikk og bevegelse?

Jeg er interessert i dine egne erfaringer og opgdey knyttet musikk og bevegelse i
musikkterapien.

2. Skjer det mye bevegelse i musikkterapir@ninditt felt? Fortell.

3. Hvordan vil du definere bevegelsen sonmstipf?

a. Hvilken rolle har musikken for bevegelsen?

b. Hvilken rolle har bevegelsen for musikken?

b. Hvilke rolle har instrumentet og evt. amdesurser som pavirker bevegelsen?

4. Er musikk og bevegelse noe du er oppi&ttOg pa hvilken mate?

5. Er du bevisst de musikalske bevegelsemeappstar i musikkterapirommet?

6. Har du noen tanker pa hvordan musikk egehelse kan gi terapeutisk forandring?
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| fglge Brinkmann og Kvale (2009) er det viktigje) som forsker legger vekt pa trygge og
gode rammer rundt intervjusituasjonen. Jeg spuatamdd pa forhand hvor de gnsket &
giennomfgare intervjuene, og jeg var villig til arkme pa deres arbeidsplass om de gnsket det.
Tre av dem gnsket at jeg kom til dem. Det & foirmtirvjuet pa intervjupersonenes
arbeidsplass gav meg starre innsikt og forstaeisbvordan de arbeidet. De kunne lettere

vise meg hvordan aktivitetene ble gjennomfart, hvommet aktiviteten ble utfart og
beskrivelsene ble, for meg, mer tydeligere. Jedemuie intervjusituasjonen mer levende nar
intervjupersonene fikk mulighet til & vise konkrele rammene aktivitetene ble foretatt. Det

fierde intervjuet ble gjennomfart pa en kafé.
For jeg satte i gang med selve intervjuopptaketske under pa samtykkeskjema.

Jeg var opptatt av & gjare intervjusituasjonen imesig komfortabel og naytral som mulig,

0g jeg opplevde at intervjuene flgt bedre ettertivdegynnelsen var jeg mer last til
intervjuguiden, og jeg opplevde meg selv litt amgpey utrygg med en gang jeg slo pa
bandopptakeren. Intervjusituasjonen ble litt kupbglt i starten, men det ble bedre etter
hvert. Under intervjuet var det viktig at jeg varea for forandring og ikke fulgte
intervjuguiden slavisk, men reviderte guiden undesv intervjuprosessen (Malterud, 2011). |
falge Kvale (1997) poengtering av a veere apen ognke med inngaende spgrsmal som,
«Kan du si noe mer om det?» (s.80), nar jeg syntes/jupersonene snakket om noe
interessant, syntes jeg det var utfordrende & stélirette spgrsmalene og fange opp viktige

tema som kunne gitt meg mer dybde og bredde ietudi

Jeg valgte a ta opp intervjuene pa en opptaketi ftar kunne jeg ha min fulle
oppmerksomhet til informanten under intervjuetsjoaen (Kvale, 2006, s.101). Intervjuene
ble transkribert i etterkant av intervjuene. Megs franskriberte valgte jeg a ta med alle
mhm, ehm, og ord som «pa en mate», «sant» og riiksktterpa gikk jeg gjennom
intervjuene pa nytt og tok vekk de fleste av disskene (Brinkmann & Kvale, 2009). Dette
gjorde jeg for a rydde i teksten og for a fa en fméstendig tekst. Siden musikkterapimiljget
er et lite fagmiljg, har jeg byttet dialektordenedrbokmalsord slik at informantene ikke kan
bli gjenkjent. Jeg har hele tiden veert bevisst p&lolde meningsinnholdet i teksten.
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| enkelte sitater har jeg lagt inn skarpe ramme} [ teksten. Dette betyr at jeg har tatt bort
ord eller setninger fra intervjuet, men passettpieningsinnholdet kommer tydelig fram i

sitatet fra informanten.

| etterkant, sendte jeg de ferdig transkriberterwjuene til hver enkel intervjuperson via mail.
Her fikk de mulighet til & komme med kommentarenmerkninger og tilfayelser om det var

noe de var enig eller uenig i (Brinkmann & Kval@09).

Jeg opplevde det lzererikt a lytte til intervjuemgl@rte samtidig mye om min rolle som

forsker i hele prosessen.

Det er flere innvendinger for kvaliteten for detktative intervjuet som en ma ta stilling til.
Kvale (2006) sier at: «Samtalen i et forskningswjteer ikke en gjensidig form for
interaksjon mellom to likeverdige» (s.74). Han farkr videre at det oppstar et asymmetrisk
maktforhold der intervjueren definerer situasjon@esenterer samtaletemaene og styrer
intervjuet. Det kan veere en viss fare for at jetpténformantene inn pa det sporet jeg gnsket.
Utfordringen min var 4 stille sa apne spgrsmal smutig og ikke stille for ledende spgrsmal
ut i fra mine egen eksisterende kunnskap (Ryen2,20Q08). Jeg opplevde det mer
utfordrende a stille ikke - ledende spgrsmal tilfermantene som sa at de ikke hadde et
bevisst forhold til bruken av musikk og bevegeléesitt felt, eller nar de ikke helt forstod
spgrsmalsformuleringen jeg stilte. Her matte jegeviager obs pa hvordan jeg ordla mine
spegrsmal slik at jeg fikk et troverdig svar. Meg jeelger a tro at jeg i intervjusituasjonen
virket apen og tillitsfull, og at jeg var lydhgrrfmformantenes unike stemmer og

synspunkter.

Siden jeg valgte a ta opp samtalen pa opptakeijdiilikke med kroppsspraket og
kroppsuttrykket som informantene uttrykket undeeivjuet. Ryen (2002) papeker den ikke -
verbale siden ved kvalitativ intervjuet og rettekiis pa & bruke video - opptaker istedenfor
lyd- opptaker. Siden temaet belyser bevegels@pkewde jeg at informantene brukte mye
kroppsbevegelse, kroppsuttrykk og noen brukteunsénter for & belyse og konkretisere de
eksemplene de fortalte. Disse bevegelsesuttrykkemener ikke til syne i opptaket, selv om
jeg skrev ned noen stikkord som beskrev deres ktmgputtrykk. Dette kan veere noe
uheldig, i analyseprosessen, hvor kroppslige uttsgm falge av den verbale

kommunikasjonen er utelatt.
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For & analysere datainnsamlingen valgte jeg &g@ngspunkt i metodenterpretative
Phenomenological Analys{fPA), som er blitt beskrevet av Smith, FlowersLagkin (2009).
Malet med analysen var a fa en forstaelse for mémtenes opplevelse og erfaringer knyttet
til aktiviteten musikk og bevegelse, og prgve &t@betydningen av innholdet ved a delta i et
fortolkende forhold til teksten. Fgrst ble hvetteirvju transkribert, og deretter lest igjennom
flere ganger. Mens jeg leste skrev jeg ned notagennledende koder i hgyre marg. Jeg
noterte ogsa ned teori som stattet oppom det f@g.|Bette skrev jeg i margen ved siden av
kodingen. Etter flere runder med lesning av traipsimnene og utvikling av nye koder, skrev
jeg ned forslag til kategorier som jeg mente pasisgé¢ ulike kodingene. Kategoriene skrev
jeg i venstre marg for den transkriberte teksteterga var det en lang prosess med a
gruppere kategoriene opp mot hverandre og settesdemmen. De kategoriene som var naert
knyttet opp mot hverandre ble slatt sammen, fdtadegoriene som var mest fremtredende
nar det gjaldt & belyse problemstillingen ble valgin sentrale temaer. | det siste trinnet av
analysen satte jeg inn de sitatene fra den trdmesie teksten som passet til de ulike

kategoriene.

De fire musikkterapeutene jeg intervjuet hadde reanteressante vinklinger, tanker og
erfaringer til musikk og bevegelse i sitt felt. er en lang og krevende prosess a finne fram
til de seks hovedtemaene, som blir present i lpitd. Dette var nok fordi informantene
hadde ulike tanker og opplevelser til temaet musilbevegelse. Under intervjuet vektla jeg
a stille apne spgrsmal, og besvarelsene ble demoedlik og som gjorde det utfordrende a
finne kategorier som passet sammen, og som darunatlgg for de seks hovedtemaene.
Dermed bestemte min veileder og jeg a jobbe tethsen for & fa en helhetlig forstaelse av
hver transkribert tekst. Sammen snakket vi om ngmammholdet til hver tekst, kom med
synspunkter og tanker som vi hadde dannet osséelttariest teksten hver for oss, og deretter
drgftet meningsinnholdet mot annen forskning ptefaller egne anskuelser til teksten.
Denne maten a jobbe pa blir i falge Peter Smagoyi(2008) kaldt foiCollaborative coding
and reliability. Denne tilneermingen er verdifull bade for studerdg veilederen av
forskningsprosessen, mener Smagorinsky. Ikke Hardei analytiske metoden mer
troverdig, men den gir ogsa en gkt innsikt og wvidrstaelse for de funnene som blir gjort i
studien. Ut i fra ulik kompetanse og interessenfe@ningsinnholdet til studiet kunne vi

sammen dra nytte av hverandre. Veilederen kom mpedikrelevant litteratur og gav sin
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kunnskap om feltet. Jeg som student kom med retewatervisningserfaringer eller ideer til
nye problemformuleringer til feltet og sammen lagiteoe nytt innenfor et felt som

interesserte 0ss begge.

Pa alle trinn i denne analytiske fortolkende presasd IPA (Smith, Flowers & Larkin, 2009)
var det en konstant veksling pa a flytte fokus fi@gntilbake, mellom detaljer i teksten,
helheten av teksten, helheten av hvert intervjmmean av alle intervjuene og prosjektet som
en helhet, samt ulike teoretiske perspektiver.

Jeg har valgt a presentere oppgaven ut i fra denfienologiske musikksynet. Farst vil jeg
gjegre en kort presentasjon av dette musikksyneisggtil hvordan kroppen danner grunnlag
for de opplevelsene og inntrykkene vi gjar oss.eer viser jeg til spedbarns - forskningens
betydning for samhandling mellom barnet og omsagsmen, for sa a trekke dette
samspillet inn i den musikkterapeutiske tilneermimgdeelt til slutt presenterer jeg noen
musikkfilosofers meninger om bevegelse i musiklenbevegelse som oppstar i mgte med
musikken, som blir kaldt for musikkrelaterte kroppgegelser.

Fenomenologi er: «[...] & beskrive og forsta verddnden opplevelsesmessig trer frem for
var bevissthet» (Benestad, 1977, s.399). Musikksymenfor den fenomenologiske
retningen handler om «hvordan musikkens struktundge relasjoner kommer til uttrykk og
oppleves av den menneskelige bevissthet» (Beneldd@d, s.399). Eller hvordan musikk

virker faglelsesmessig og erkjennelsesmessig pa oss.

Innenfor musikkpsykologien har vi sett en gkendergsse for musikkens mening i form av
emosjoner og falelser (Aksnes, 2006 ). Dermed Bavakst fram en tradisjon som kalles
gkologisk psykologi, som omhandler omgivelsenegdieng for sansning (Jensenius, 2009).
Den norske musikkforskeren Alexander R. Jense2i0d89) gir i bokerMusikk og Bevegelse
en teoretisk fundamental oversikt over det somekatroppslig musikkognisjon innenfor den
akologiske psykologien (s.13). Den kroppslige misgnisjonen bygger pa den

fenomenologiske tilnaermingen av musikkopplevelsgmpresiserer at «mening oppstar ved
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var opplevelse av de fenomener vi omgir oss mashivirkelige verden» (Jensenius, 2009,
s.11).

Den amerikanske psykologen, James J. Gibson, (E9@@menterer for at vi ikke bare ser
verden gjennom gynene, men gjennom gyne somiditbele som sitter pa skuldrene av en
kropp som beveger seg omkring. Var kognisjon ldifar ikke bare en separat — mental
prosess «men som er relatert til vare omgivelsewkologisk system» (Jensenius, 2009,
s.13). Persepsjon blir dermed en aktiv prosessyidengir verden med alle vare sanser «[...]

der kropp, sinn og omgivelser er i konstant intsjak» (Jensenius, 2009, s.13).

Engelsrud (2006) skriver i bokétva er kroppat «Livet leves gijennom kroppen» (s.9) og hun
stagtter tanken om at kroppen henger sammen somhex, ®g ikke er et skille mellom kropp,
sinn og psyke som i den kartesiansk dualistiskensgitapelige tradisjonen (Furst, 2014,
Jensenius, 2009, Moe, 2009, Merleau Ponty, 199%ppen er et referansepunkt i mgte med
verden, og den pavirker maten vi opplever verde@pasenius, 2009). Merleau Ponty (1994)
bryter med at kroppen bare er et redskap og ekbbgeFurst (2014) klargjer at Merleau
Ponty «ser kroppen som grunnleggende tvetydig [en] & alltid samtidig bade objekt og
subjekt» (s. 198), og gjennom kroppen tar bevissthiorm og den er selv til stede, og i
kontakt med tingene og livet. (Merleau Ponty, 1994)

Jensenius (2009) omtaler var kognisjon innenfolaisk psykologi og kroppslig
musikkognisjon som grunnleggende multimodal. Muttifal beskrives ved at flere av
sansene brukes samtidig og pavirker hverandreddarss 2009, s.14). Sansene syn, harsel,
lukt, smak, falelse og balanse pavirker var peisepsom sier noe om hva vi sanser og
hvordan sanseinntrykkene oppfattes (Jensenius, 2008, 2009). A Iytte til musikk vil ofte

bli forstyrret av inntrykkene av de andre sanséng&tesansen vil gi informasjon om hvor vi

er og hva som skjer rundt oss, vi kan registreteaipen sitter pa en ubehagelig stol og ulike
lyder vil bli registrert i hgrselssansen selv onprgver a konsentrere oss om musikkstykket
vi lytter til. Dermed vil var kognitive - multimaalitet pavirke var sansing av

musikkopplevelsen (Jensenius, 2009, s.14).

Men det er ikke bare gjennom a lytte til musikk slger en multimodal sansing, vi handler
ogsa multimodalt. A handle multimodalt beskrivesrgjom direkte tale og gestikuleringen

som skjer med armene nar vi kommuniserer med hdeggdensenius, 2009). Motparten ma
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her bruke bade gyne og grer for & fA med seg deksi@s», dette blir kalt for kryssmodal
kommunikasjon. | den musikalske utfoldelsen skjrkdyssmodal atferd, der bade hgrsel,
syn, taktil informasjon fra instrumentet og balasrganet er viktige modaliteter for & kunne
musisere (Jensenius 2009, Trevarthen 2000). Krydahkommunikasjon kan vi ogsa
observere hos nyfgdte, noe som tilsier at kryssilaamunikasjon er en integrert del av
menneskelig kognisjon. (Trevarthen, 2000). Denmarkanikasjonen ser vi mellom et
spedbarn og foreldrene hvor de «tuner seg inn»péahdre. Gjennom bruken av puls,
tonehgyde, klang og rytme bade i det vokaliserampaet kroppslige uttrykket, som igjen gir
et musikalsk uttrykk, sa deler de fglelser og opglger med hverandre. (Trevarthen &
Malloch, 2009, s. 4) Spedbarn- forskeren Sternklsaraom den koreografien eller det
samspillmgnsteret som kjennetegner omsorgspersaiaéeisl giennom ansiktsuttrykk,
stemmen, kroppen og hendene. Dette gir spedbappétwelse av hva det vil si &
kommunisere og kunnskap om og opplevelse av altesamenneskelig (Hart & Schwartz,
2009, s.112 - 116).

Professor Tetzchner har bred interesse for ut\gkjisykologi og da seerskilt utvikling av
kommunikasjon og sprak. | bokddtviklingspsykologi, Barne — og ungdomsalderen
(Tetzchner, 2001), har han skrevet et eget kagittet han omtaler musikalsk evne som et
eget domene i utviklingen til menneske. Han vigattspedbarn oppfatter musikk, evner og
skiller mellom og identifiserer enkelttoner og mwasog at barn tidlig reagerer og kjenner
igien sma melodier. Johns (2012) sier ogsa at spadbreagerer med synkroniserte
bevegelser nar det Iytter til musikk og utdypert sfiedbarn matcher spontant rytme, tempo,
intensitet, temporal (tidsmessig) form og varighat helhetlig dynamisk form» (Johns, 2012,
s.32).

Forskning viser ogsa at spedbarn allerede fra fedsa viser evne til samspill mellom
omsorgspersonen gjennom bevegelser, mimikk og bilekhar evner til & oppfatte
menneskelig stemme, ansikt og bevegelser og deemesltil & imitere, evne til gyekontakt
og evne til imitasjon av faglelsesuttrykk og reagesginktivt til omsorgspersonenes
reaksjoner og uttrykk (Hart & Schwartz, 2009, Tmelran, 2000, Malloch & Trevarthen,
2000, Ruud, 2007, Stern, 2003). Spedbarnet og @sgersonen kommuniserer med
hverandre (uten ord) ved bruk av gester, holdningeainsiktsuttrykk. Her bekrefter de

hverandres tanker og fglelser, og sammen opplevertdrsubjektivitet. Daniel Stern (2003)

23



har i bokerSpedbarnets interpersonlige verdgdypet hvordan den intersubjektive
handlingen oppleves og foregar mellom barnet ogoogspersonen. | den subjektive
opplevelsen handler barnet Inter- affektivt, hvarret pa en eller annen méate matcher sin
falelsestilstand, slik den oppfattes innenfra, meodrdan den ses «pa» eller «i» en annen. De
gjentatte samspillmagnstrene som blir repetert mebarnet og omsorgspersonen, konstruerer

indre representasjoner som er med pa a forme Isaopptevelse av verden.

«Fgrst nar spedbarnet merker at andre, som dijétlige fra dem selv, kan veere i
eller reflektere over en mental tilstand som ligderes egen, er det mulig a veere

felles om subjektiv opplevelse, det vil si intergidhivitet» (Stern, 2003, s.191).

For a gi barnet interaffektiv opplevelse sa tilagm@sorgspersonen barnet, affektive
inntoninger gjennom imitasjon og speiling. Omsorggspnen imiterer spedbarnets
ansiktuttrykk og gest, og som spedbarnet oppfditer.skjer deling av en ytre atferd fordi
omsorgspersonen kun imiterer den ytre atferdenisammet uttrykker og har ikke
ngdvendigvis hatt den samme indre opplevelsen.ieDatern (2003) forklarer
«Affektinntoning er derfor utfgrelse av atferd sattrykker falelseskvaliteten ved en delt
affektiv tilstand uten & imitere det ngyaktige atfanessige uttrykket for den indre tilstand»
(s. 209).

En annen kvalitet som spedbarnet opplever direlde omsorgspersonen er vitalitetsaffekt.
«Vitalitetsaffekt dreier seg om kvaliteter ved gt som vanskelig lar seg definere»
(Johannson, 2010, s.28) og den oppleves innenitaitetsaffekten er mer flyktige kvaliteter
som flytende, brusende, eksplosive og svevendkandettere beskrives gjennom
dynamiske, kinetiske termer som «gkende», «ekspl@dier «flytende» (Hartz & Schwartz,
2009, s.118 - 119). Hartz & Schwartz (2009) for&taat spedbarnet opplever disse
kvalitetene gjennom maten omsorgspersonen handléfilitetsaffekt skjer gjennom
barnets stramninger av tanker, persepsjoner ogriskéomgnstre som skaper falelser. Til
forskjell fra kategoriaffektene sinne, glede, sanggst og sa videre sa forekommer
vitalitetsaffekten isolert eller i forbindelse mkategoriaffektene. Hvordan vi beveger oss,
berarer, lgfter et instrument, spiller eller synggtrykker vitalitetsaffekten og trenger ikke a
veere knyttet til spesielle fglelser eller innhdite(tz & Schwartz 2009, Johannson 2010).
Musikken beskriver dynamiske forandringer ved &brermer som crescendo, decrescendo,
accelerando, diminuendo, forte, pianissimo, lapgesto. Disse termene beskriver ikke

spesifikke falelser, og i trad med Sterns teorivitalitetsaffekt uttrykker de egenskaper ved
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dynamiske opplevelser som ikke knyttes til spesifdlelser eller innhold (Aksnes, 2006,
Johns, 2012).

“Musical sound has great power to make us mov# oreate sensations of
movement in our minds. This is obvious from ubiqug situations of people dancing,
marching, gesticulating, nodding their heads, ppitag their feet to music, or of
people giving verbal accounts of imagining moviagrtusic.” (Godgy & Leman,
2010, s.103).

Slik sitatet ovenfor beskriver musikk, vil de flestaere enige i at musikk generelt sett kan
engasjere oss kroppslig, bade motorisk men ogs&jenwait. De fleste vil ogsa veere enig i at
musikk uttrykker faglelser og forskning viser at riklkens kompleksitet, kan pavirke
mennesket til & endre stemninger, skape oppmerketpiokke fram falelser, uttrykke
folelser, stimulere og regulere fysisk aktivitespirere, og sosialisere grupper og
enkeltpersoner (Aksnes, 2006, Jensenius, 2009s,Ja8bt2, Ruud 1997, Godgy & Leman,
2010 ). Hvordan musikk lokker frem falelser, uttkgk falelser, stimulerer til fysiske
bevegelser, har i de siste tidrene fatt starre @pksomhet innen musikkforskningen. Jeg vil i
oppgaven forsgke a beskrive noen eksempler pa Andrevegelse kan veere en del av
lytterens opplevelse av musikk, sett fra et fenoot@gisk musikksyn, og hvordan musikk er

uttrykksbeerende for bevegelse.

Benestad (1977) har presentert synspunkt fra ofiksikkfilosofer, musikkestetikere og
musikkteoretikere pa hvordan bevegelse inngarésya musikk. Jeg vil gjgre en kort
presentasjon fra deres synspunkt i forhold til ikkems spenning, kraft og bevegelse for a fa

en stgrre innsikt i det fenomenologiske musikksynet

Et sentralt begrep for musikkpedagogen og kompemidugust Halm (1869 — 1929) er kraft.
Ordets betydning er «[...] bevegelsesenergi som beiskneverdenen» (Benestad, 1977,
s.402). Tonen blir sett pa& som livskraft og enesgiden enkelte tone anses som et
«gjennomgangsstadium for bevegelse» og «bevegetsaskkens liv» (Benestad, 1977,
s.402). Lytteren far dermed ta del i musikken g@nmusikkens liv og denne

bevegelsesenergien som toneverden uttrykker. élikked Halm sa betrakter ogsa Ernst Kurt
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(1886 — 1946) ethvert musikalsk fenomen som begegeben av psykisk art; «Musikkens
mening er i psykisk forstand en vilje til bevegeldesom den overhodet er det farste
uttrykket for alt liv og all livsvilje» (Benestad977, s.402). Han papeker at «Melodi er
strammende kraft, giennomsyret av kinetisk enef@enestad, 1977, s. 402), og musikken er
naturkraft i oss mennesker. Han mener at det vieggenall musikk er bevegelsen, kraften og
spenningen. Carl Dalhus (1928 — 1989) mener &bt for musikk er transitorisk, som vil si
i stadig bevegelse og i motsetning til Halm og Ka#tretter han fokuset pa rytmen. Han
mener at rytmen er det fundamentale for bevegelsegkket. Den rytmiske bevegelse er
uavhengig av melodisk bevegelse og den er det perelementet og ikke melodien
(Benestad, 1977). En annen musikkforsker Zuckerkandpptatt av tonens dynamiske
kvaliteter. Han papeker at «Det finnes ingen musksone uten dynamisk kvalitet»
(Benestad, 1977, s. 408), og den dynamiske kvatitgir tonen mening. Nar vi lytter til
musikk, hgrer vi ikke bare de enkelte toner eltatisk klangmasse — men vi fornemmer en

sterk bevegelse (Benestad, 1997).

Den filosofiske teoretikeren og psykolog LenardM&yer har forsgkt & komme til bunns i
spgrsmalet om hva det er i musikken som fremkafiefalelsesrespons. Han tenker at den
folelsesmessige responsen kommer til @eeddytter gjennom betydningen av tonen eller en
gruppe toner innenfor en viss sammenheng og innemfonusikalsk stil, og som er forventet
for lytteren i det musikalske forlgpet. Altsa enht@ne eller tonegruppe far sin musikalske
mening og betydning ut i fra at lytterenv@ntmed det musikalske forlgpet som blir
uttrykket, og som kommer til & spille en viktig lefor var falelsesmessige respons. Fglelsen
vekkes nar en forventning i det musikalske forlgpithindret eller blokkeres permanent ved

at noe annet enn det som forventet inntreffer. €8&ad, 1977).

Even Ruud knytter ogsa musikk opp mot fglelsesliv¥t faler at musikken skaper
opplevelser av kraft og energi» (Ruud, 2005, sH&8) papeker hvordan musikk kan gi sterke
folelsesmessige opplevelser, forandre sinnstilstargir glede og mobiliserer livskraft. Noen
ganger gir musikk direkte terapeutisk effekt vegl éss en falelse av a leve ut tyngende

falelser, eller ganske enkelt virker opplgsendstpess og uro (Ruud, 2005).

Even Ruud (1997) antar ogsa, ut i fra det fenonuiske musikksyn, at bevisstheten
«beveger seg mellom forskjellige posisjoner ndyteer til musikk» (s.65). Han utdyper at
enkelte ganger faglger vi strukturen i musikken ogliv ledet av de forventningene som

musikken fremstiller. Eller vi involveres i pulsemusikken. Noen ganger retter vi
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oppmerksomheten mot kroppsopplevelser, mot falsiser oppstar eller mot rene
kroppspenninger. Andre ganger skaper musikken asgaser som for eksempel

dagdrammer, flyktige eller fragmentariske assosiesj (Ruud, 1997, s.65).

Hvordan vi oppfatter, opplever og forstar musikleerindividuelt betinget men den er
avhengig av tid og sted, kultur, oppleering og dasmanmenheng (Benestad, 1977, Ruud,
1997). Siden oppgaven ogsa belyser ulike kroppskgksjoner og kroppslige bevegelser i
mate med musikken, vil jeg ga neermere innpa musikk bevegelse tilknyttet musikkrelatert
kroppsbevegelse. Jeg gnsker a presentere musikiiaunusikalske gester, og vise til det

fenomenologiske synet pa sansning av musikk.

Mennesker gjar bevegelser etter musikk, hvor solst,renten ved a vugge kroppen eller
vinke med hendene etter rytmen til musikken mendahser, er pa konsert, eller lytter til
musikk hjemme. Lyttere imiterer ofte bevegelsemster, som musikerne gjar ved a spille pa
luftgitar eller de kan mime ansiktsuttrykket og ppsspraket til en popstjerne. (Goday,
Leman, 2010, s.3).

| de siste tiarene har interessen for musikkrel&r@ppsbevegelser fatt et starre fokus
innenfor forskning pa musikk, og begrepet musikaekt er et begrep som er blitt mer
fremtredende. Flere musikkforskere, som jeg nevképittel 1.4, har forsket pa kroppen og
gestens rolle i musikken. Jeg vil i avsnittet 3Kott presentere noen musikkforskeres tanker
og synsvinkler pa gestens rolle i musikken, fardeggtter viser til bevegelseskategori for

musikalsk samspill.

Begrepet gest blir brukt for a beskrive handbewsredom blir brukt i mellommenneskelig
kommunikasjon. Eksempler pa gester er tommel oipijng eller veiving med armer og som
er kroppsbevegelser med meningsbaerende funksjomngent tidligere i oppgaven sa
kommuniserer spedbarnet og omsorgspersonen mednuverved bruk av gester. | musikken
blir gestbegrepet brukt i forbindelse med musikkegte bevegelser, altsa de fysiske
bevegelsene som blir utfgrt av utgvere eller puiniikinnenfor musikkforskningen blir

begrepet musikalsk gest betegnet som en eller a@on@rfor kommunikasjon, og den er
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gjerne ogsa knyttet til menneskelig bevegelse rediiekte eller indirekte gjennom noter og
lyd. (Jensenius, 2009).

Aksnes (2006) presenterer musikalsk mening i lygjamkjennelige kroppsfunderte gester.
Hun beskriver hvordan musikk forbindes med emosjgiennom musikkens metaforer, hvor
musikkens dynamiske mgnstre forbindes med kroppdagnger av og med uttrykk for
emosjoner. «Vi blir beveget av bevegelsen» (AksP@86, s.22), og hun refererer til
Aristoteles og skriver at vi faler bevegelsen saigér lyden, og at disse stimulerer til
handling og handlingen er et tegn pa falelser. Gegjrepet i musikken har hun dermed
definert pa falgende vis: «En musikalsk gest emeningsbaerende fysisk eller metaforisk

bevegelse som er relatert til produksjon ellerpeg® av musikk» (Aksnes, 2006, s.20).

Even Ruud (2007), i likhet med Aksnes (2006), sikriat tilneerminger som inkluderer
kroppshandlinger med armer, hode, kroppsstillimgpgsbevegelser, blikk og ansiktsuttrykk
er fysiske uttrykk som ogsa kan ha en metaforiskyuning sammenlignet med musikken.
Han papeker at musikalsk gest ma forstas ut irfrateidet sammenheng sammen med
musikk, bevegelse og kropp. Gest er en bevegetaekaan uttrykke noe og gester i denne
sammenheng er bevegelser med en spesiell betydmrekspressiv bevegelse. Han trekker
inn hvordan vi fagler og forstar musikk, organisgignnom prosessuelle former i musikken og
som tilsvarer kroppsbaserte gester. | praktisk kkasialyse brukes begreper som fallende,
bueformer, ropt eller sunget, sirkulerende, ogalissgrepene kan ses i sammenheng med

kroppslige gester som er mer ekspressive beveg&sed, 2007).

Videre har Godgy og Leman (2010) gitt en oversiktaitet sgkelyset mot gester og
musikalske gester. Musikalske gester kan fordtés ievegelse i lyd, som toner som gar
oppover, rytme som har en slags galopperende laaragv. og de er produsert gijennom
kroppslige bevegelser. De musikalske gestene &emeat identifiseres ved lyd — relaterte
musikalske gester, og hele denne tilnsermingen senebat musikalsk kommunikasjon er
fundamentalt drevet av bevegelse. Godgy og Le@@10] tror at opplevelsen av musikk er
naert knyttet opp til opplevelser av bevegelserfookjarer dette ved at musikere lager musikk
giennom bevegelse, og mennesket veldig ofte lagetenker seg, bevegelse nar de lytter til
musikk. Musikk er hovedsakelig en kombinasjon al/dg bevegelse, og musikken betyr noe
for oss pa grunn av nettopp disse to kombinasjariee@apeker at musikalsk
kommunikasjon styres av kroppslige bevegelser, tyol@s av musikeren, overfgres gjennom
lyd og fortolkes av lytteren. (Godgy & Leman, 208@).
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I musikkterapi blir den musikalske kommunikasjomeerfart mellom musikkterapeuten og
klient(ene). Her blir bevegelse, musikalske gestekroppsuttrykk en kontinuerlig
samhandling som gjensidig pavirker, oppfattes tkps) bade bevisst og ubevisst av
deltakerne i musikkterapirommet. Benestad (197pgkér at musikk er et
kommunikasjonssystem og med det mener han at «khaiket budskap, et innhold»
(s.412), og vi kommuniserer med hverandre ved bxukevegelse og kroppen mens vi spiller
eller lytter til musikk. Jeg vil na trekke framletgrep som Jensenius (2009) har presentert i

sin bok,musikk og bevegelseg som jeg tenker er sentralt i musikkterapeuytisiksis.

Jensenius (2009) bruker begrepet musikalsk bevegasn brukes for & dekke alle
bevegelser som skjer i forbindelse med musikkerd fdkus pa utgvere har han sett pa
forskjellige typer musikkrelaterte kroppsbevegeléakusert pa funksjonelle kategorier som
lydproduserende handlinger, stgttebevegelser, kalampangerende bevegelsgy
kommunikative bevegels&ategorien stgttebevegelsene er den mest intetessan
bevegelseskategorien for denne studien. Innenfunelbevegelsen finner vi
tiltrekningsbevegelsen og som dreier seg om «&y @#re fysiske systemer kan ha
tiltrekningskraft pa hverandre og lede til synks®ring» (Jensenius, 2009, s. 88). |
musikkutgvelsen kan bevegelser og musikk synkroessi hverandre, og hva som kommer
farst av lyden og bevegelsen er vanskelig a siskedo komponentene kan pavirke
hverandre gjensidig. Tiltrekningsbevegelsen finp@$lere forskjellige nivaer i det
musikalske samspillet: internt hos en musikerlagjen mellom musiker og instrument, eller
mellom musikere. Eksempel pa tiltrekningsbevegetsentrampe takten med foten og det er
vanskelig & si om denne bevegelsen er et resulidém rytmiske figuren som spilles, eller
om rytmen i den musikalske lyden kommer som etltatsav bevegelsen. (Jensenius, 2009,
Johansson, 2010).

Nar det kommer til kommunikativ bevegelse sa drd@r seg mer om den kommunikasjonen
som foregar mellom utaver og publikum og er hédtift fra lyden. Jensenius papeker at det
er i liten grad forsket systematisk pa bevegelgestear og overfgring av bevegelsesmanstre
mellom musikere, forskning som vil veere av stoyteing for musikkterapilitteraturen og

musikkterapeutisk praksis.
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«Nar jeg fikk e- post fra deg, sa tenkte jegdéthn - ja, nei, vet ikke om jeg har noe &
bidra med. Jeg bruker jo ikke sa mye bevegelse. Mefeg begynte a tenke pa det, sa
gjar jeg jo det. Det fikk meg til & tenke. Jeglde veldig opptatt av det. Men til

daglig sa bruker jeg det jo. Og det er mye bevegehen det er kanskje ikke sa

bevisst»

Informanten uttrykte i starten av intervjuet at hkke var opptatt av eller hadde en bevisst
tanke til komponentene, musikk og bevegelse. Mateuimtervjuprosessen viste hun til
interessante og meningsfulle eksempler pa hvordaropplevde bevegelse og musikk i
hennes musikkterapi praksis. Sitat formidler nogewdlig i forhold til min problemstilling og

som er viktig til videre drgfting i oppgaven.

Ut i fra den Interpretative Phenomenological Ane\{#PA) og analyseprosessen som er

beskrevet i kapittel 2.4, har jeg kommet fram ¢ks hovedtema.

« Musikk har evne til & skape bevegelse

» Affektinntoning og koble sammen sanseinntrykk
* Bevegelse i det musikalske samspillet

+ Atilpasse musikken til bevegelsen

« Musikk gjar bevegelsen meningsfull

* Musikk som terapeutisk bevegelse

30



Informantene trekker fram ulike eksempler for hvarenusikken fremmer og skaper
bevegelse. De snakker bade om fysiologiske bevegetsindre, kognitive og emosjonelle

bevegelser som musikken gir.

Stian sier at musikken skaper en bevegelse i tanken

«en generell bevegelse i en eller annen retniihgs man gar og tenker pa noe, at en skal
gjgre sann eller skal gjgre sann, sa tror jeg aikkan kan pavirke at man gar litt mer til den

ene retningen, fordi man faler seg lettere eller s@nt».

Kristine, i samsvar med Stian, sier ogsa noe oniegayv tankene: «l samspill sa far en

tankene vekk fra noe annet, samtidig, at en karesikjieer tanken underveis».

Nina derimot snakker om musikken som har med fetelsgjgre, en indre bevegelse, og som

kan veere inspirerende, men og noe som kan vadezernde:

«Nar jeg tenker musikk, sa har det noe med fal@sgare. Det skjer indre bevegelser, som
settes i gang gjennom musikken. De kan vaere pesifiet kan ogsa veere negative, alt mulig.
Kanskje ogsa av og til noe som er veldig irriteiend

Bevegelsene som det blir omtalt ovenfor er indneegelser, men de snakker ogsa om fysiske
bevegelser eller reaksjoner som musikken skaper.

Stian sier at det er « helt naturlig & bevege #teg musikk.» Han sier at musikken blir

overfart til kroppen uten at man tenker over dedeve forklarer han:

«Jeg hadde mattet jobbe veldig hardt hvis jeg skl helt i ro nar jeg spiller sammen
med andre. Det er rett og slett bare fullstendigtumig. Altsa hvis man spiller bass, sa

er det helt vanlig at man begynner a nikke med lmoeles man spiller».
Mia og Nina snakker ogsa om fysiske bevegelsersigar nar man lytter til musikk:

Mia: «Nar du harer musikk, sa er det veldig vanigk&likke bevege pa et eller annet lems.
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Nina: « Vi blir ogsa kroppslig stimulert pa en niigsisk mate. Vi far lyst til & bevege oss, vi
begynner & gjare noe med fattene, eller vi fartiystdanse.»

| et av intervjuene snakket informanten mye om efdld& sammen sanseinntrykk» og
affektregulering. Hun poengterer noen viktige agtiessante koblinger mellom musikk og

bevegelse med utgangspunkt i disse to begrepene.

Nina beskriver sin mate a bruke musikk og bevegedsened affektinntoning. Hun sier:

«Barn med utviklingsforstyrrelser som har affektgematikk, der barnet ikke har kontroll
over affekten, men affekten styrer kroppen [...]isger rundt i rommet og klarer ikke &
fokusere pa noe eller og sitte rolig og konsergegy og dele oppmerksomheten» da «viser

barnet en hgy spenning».

Malet hennes blir da « & matche barnets affekt ktimyened musikken jeg tilbyr». Hun tar
«kroppen som utgangspunkt for musikalsk intervemsyog falger barnets uro og bruker
musikken for & bekrefte denne uroen. «Dynamikkemisikken er avgjgrende her» og den
«ma passe til nivaet av barnets uro som jeg kahase,og fale». Barnet kan dermed relatere
det som musikkterapeuten gjgr til noe som barmetay hun illustrerer barnets opplevelser
og oppfatning slik «Jeg harer hva jeg faler etbgy ser kanskje det ogsa, at jeg gjgr sammen
med hennex». Hun sier videre «Musikken jeg lagek gikaffekten en form slik at barnet kan
oppleve uroen sin som noe meningsfullt, som kontrhattrykk, og er ikke bare noe som

flyter uregulert gjennom kroppen deres.»

«Nar jeg jobber med & koble sammen sanseinntrykk barnet ikke i en hgy spenning, men
barnet tar ikke kontakt med objekter som for eksalrmstrumenter eller meg» Fordi barnet
ikke har etablert selvfalelse sa kan barnet ha litetivasjon eller interesse for det som skjer i
rommet. Dermed «praver jeg a gi barnet en annesosiek stimulasjon for at barnet klarer &

oppleve kroppen sin».
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Nina forteller om en situasjon med et barn, denbébsitter og ser ut igiennom vinduet og
viser ingen interesse for henne. Hun lager derfasikk som innhyller denne situasjonen og
som formidler til barnet at det er greit at duesitbg ser ut vinduet. Hun er bevisst pa a bruke
musikalske elementer som ikke presser barnet ¢lsoon barnet ikke er i denne situasjonen.
For & oppna kontakt med barnet sé laget hun elubdbEn sang som handlet om det barnet
sa ute pa gaten. «Fordi etter hvert blir min talknat han er interessert i bilene og bussene,
dermed synger jeg bare om bilene og alt han sgrautmten.» Musikkens struktur farte til at

barnet etter hvert begynte & hoppe.

«Jeg sang litt om biler, og hva som skjer pa gaigea hadde jeg et refreng uten tekst, men
var litt mer dynamisk. Den hgrte han og da beghate plutselig & hoppe. Da gikk han pa
gulvet og hoppet.» Videre sier hun: «Her begynegrg koble sammen sanseinntrykk for at

barnet far en bedre kroppsopplevelse»
Nina viser til et eksempel der hun gjar det letferebarnet & handtere inntrykkene:

«Det kan ogsa veere at jeg star bak barnet, atdkarser meg, at det bare er to forskjellige
sanseinntrykk han kan ta i mot.» Her ser ikke bdoegegelsen til Nina, men hgrer sangen
som hun synger «At han kan hgre og kjenner kroppen, ikke ser mine bevegelser.» Han

ma dermed forholde seg til to sanseinntrykk og ikke

Nar barnet klarer & koble sammen sanseinntrykké&mnessr barnet kontakt med blikket pa

ulike mater:

Nina: « Du ser at barnet begynner og ser litt ramdinmet eller leter etter en kilde som
organiserer sanseinntrykkene, som retningen aketligar mot den organiseringskilden,

enten mot meg hvis jeg synger, kanskje mot munneneter mot gitaren»

Nina beskriver denne forandringen med at barnetrigenoe, noe som angar barnet og at
blikket blir litt snn sparrende. Hun sier videtéarnet tar en pause og smiler fordi det har

opplevd noe behagelig.

Denne maten a mate barnet pa gjar at barnet oppieeegjennom kroppen, som han kan
skjgnne kroppslig, utdyper Nina. «Jeg jobber megpgsbevistheten til barnet og da er det
viktig at sanseopplevelser er synkroniserte, slikaginet far en positiv kroppsopplevelse.»

Dette gir selvopplevelse gjennom kroppen og ndklemhar kroppsbevissthet, bevissthet om
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sin egen kropp, sa er det vanskelig & veere i komiakl andre mennesker. Derfor er det viktig
a bli bevisst sin egen kropp bade kroppslig og gomedt. Hun konkluderer helt til slutt

«Nar et barn far opplevd sanseinntrykk (man kurgeiai stimuli) som er knyttet sammen,
sa far man en positiv reaksjon — f.eks. et smiigren gledelig lyd. Det er et tegn pa en
positiv kroppsopplevelse. Barnet stopper i det diledt med stereotypien sin og leter med
blikket etter kilden som farte til synkroniseringéreks. instrumentet jeg spilte pa, eller

munnen min der lyden kom ut.»

Informantene forteller hvordan kroppen og bevegesganner utgangspunkt for musikalsk
interaksjon og samspill. Der bevegelsen og krom@emer grunnlag for interaksjonen som

oppstar mellom dem og klienten.

| den musikkterapeutiske praksisen tar musikktarspee utgangspunkt bade i klientenes
kroppssprak og bevegelse, og hva de selv opplesiaregen kropp, i den musikalske

interaksjonen. Nina og Stian som arbeider inneuliée felt beskriver falgende:

Nina: «Jeg tar kroppen som utgangspunkt for muskieainteraksjon», og utdyper at barn som
ikke har sprak, de kommuniserer via kroppen. Homier med eksempel der hun blir
stresset i kroppen sin fordi barnets adferd erigeldblig. Hun ma dermed mate barnet i den

uroen barnet uttrykker gjennom stresset hun opplesia egen kropp.

Stian sier fglgende: «Jeg tror at man bruker bdseg®m et verktay, hele tiden» og viser til
eksempler i samspillsituasjonen og nar en er iddnnhed hverandre. «Jeg tror at man bruker

kroppsspraket ganske mye, man matcher»

Stian, som driver med bandsamspill forteller ontigiketen av & se hverandre nar man spiller
sammen: «man spiller jo sammen med hele kroppedebg se hverandre er kiempeviktig».
Her beveger man kroppen i takt med musikken oghusiéer man jo bevegelse bade bevisst
0g ubevisst», sier han. Videre sier han at harvirbele tiden har pulsen i musikken i

kroppen mens en spiller, og dette kan vises ved éiruker fgttene og tramper eller vugger i
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takt med musikken. «Bevegelsen tydeliggjer pulsien, blir mer visuell fordi man spiller

sammen», konkluderer han.

Nar Stian skal veilede i det musikalske samspsilet han at han markerer takskifte med
kroppen. Han sgker kontakt ved & bruke gynene g ¥ise at «na blir det en endring i

musikken eller na skal vi pa en mate videre, [...pegpa dem, full av forventing».

Mia bruker ogsa sin egen kropp for a hjelpe sirgquaer til & komme i gang, men hun
beskrive dette pa en helt annen mate. Hun fortatleun kan ta sin hand i klientens hand og
dermed veilede de inn i samspillet: «Da er detngjeat jeg tar pa handa ogsa gjer sann her»
(Hun beveger armen sin opp og ned) «nynner». @gkiienten ikke gnsker a bli holdt pa, sa
veileder hun og understreker rytmen i sangen vieakke rytmen pa armen eller beina.

Videre forteller hun «jeg bruker min kropp for &lpie hennes kropp for & komme i senk da.»

Det er to eksempler som Mia forteller som jeg gnskieekke frem. Begge viser til
musikkterapeutisk deltakelse pa ulike niva, hvardgelsen fremmer deltakelse i
musikkterapi. Det ene eksempelet viser til bevegpmikroniva, mens det andre viser
hvordan en kroppslig respons pa musikken skapealdgse. Det farste eksempelet har Mia
musikkterapi sammen med en som |a ved dgdsleieldHaed gynene igjen, mens hun spilte
musikk. Etter en stund apnet han gynene. Mia splardattera som ogsa var der, om hun
trodde at han likte dette. Dattera som holdt papga®i handen spurte han om han syntes
dette var ok, og da kneip han dattera litt i hamttera meinte at den bevegelsen han gjorde
der var relatert til det som skjedde. Mia tenkebetegelse i musikkterapien kan ga helt pa

mikroniva «det kommer an pa hva man definerer belgeg. Til slutt sier hun:

«En person som er veldig syk, kan en ikke regne @neappe, men kanskje bare det at
han bevegde pa en finger eller nikket med hode, fle&tisk vaere, et like bra tegn pa

deltakelse»

Det andre eksempelet forteller hun om en personsaitrog trampet takten til musikken. «En
person som vi har her, har ofte blitt sittendeuttinfor ringen. Han har ikke noe sprak og han

sitter mye og sover» Han satt og trampet takteMiagvalgte & gi han en tromme. «Plutselig
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kunne han sla takten, helt riktig, og det gjorde need han.» sier hun. Han bidro og deltok pa
en helt annen mate. Hun sier videre « Bevegelseldig ok da. At en treng ikke
ngdvendigvis alltid & synge for & veere med, men kaanogsa bevege seg eller vaere med pa

den méaten.»

Kristine forteller at hun opplever en stor forskjgh en time der pasienten har deltatt aktivt
med spilling enn der bare hun har spilt og pasiehte Iyttet til musikken. Hun sier «De far
bidra med noe selv. Det er noe eget med det &faktivege seg og spille. Jeg blir sa glad nar
jeg far med noen & spille» Bevegelsen blir i deifidle noe som er viktig for Kristine. Videre
sier hun «jeg synes ofte responsen er annerledeketAoen ganger handler om mestring, de

far til det de pragver pa». Hun sier at det er esnegpplevelse med det & spille sammen.
Samtidig sa forteller Kristine at det ogsa kan véeranye bevegelse i en musikkterapitime:

«Sa er det jo noen ganger, det kanskje er behad¥ ffoe litt ned, bevegelsene kan bli for
mye.» Her pragver Kristine a roe ned og ikke bygpe ender bevegelsene. «For bevegelsene
kan bli mye og, alt etter hvor en er. Er dette jegetenker jeg bar bygge opp under, eller

ikke, sa responderer jeg ut ifra det.»

Ovenfor forteller informantene hvordan kroppen egdyelsen danner utgangspunkt for
musikalsk deltakelse og samspill. Informantene aid noe om hvordan de tilpasser
musikken til bevegelsene som klientene uttrykkkareljor. Siden de arbeider pa ulike felt sa

blir denne tilpasningen utfart pa ulike mater.

Mia, som er musikkterapeut i et tverrfaglig teaetidreomsorgen, har som fokus a skape den
musikalske rammen for & statte bevegelsene ogitaém som skal gjgres. Hun sier: «musikk
de kjenner igjen, er det lettere a fange oppmerkstem deres, og dermed lettere at de
beveger seg over lengre tid.» Videre forteller bommusikkens pavirkning til: «A sette i

gang en bevegelse, og opprettholde den.»

| det tverrfaglige teamet, som bestar av en fysagteut og en ergoterapeut, forteller hun: «De
kan mye om fysikk, kropp og sanne ting, ogsa kagrejedel om musikk, og hvordan jeg kan
tilrettelegge musikk for & fremme bevegelse». Dgdet fast program, der fysioterapeutene
finner gvelsene de skal gjgre, og hun finner musikil gvelsene: «Sann at vi skal vite at

musikken passer til bevegelsene», konkluderer hun.
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Mia forteller ogsa hvordan hun regulerer musikkenfta gruppens tempo:

«Som i dag sa tok vi for eksempel en av gvelsenesaltere enn vi pleier & gjare.
Litt kanskje fordi den gruppen som var der na,detrenkelte som ikke kunne, da

kunne en nedjustere det. Sa jeg tilpasse heletiidampoet i gruppen»

Hun forteller om en gruppe der de kaster balloijawverandre. Her legger hun til rette
musikk til aktiviteten, og sier: «Da praver jeggj@rne og sja litt an tempoet som det blir

kastet i, og regulerer musikken ut fra det.»

Videre forteller Mia hvordan hun bruker spennindsakier for & motivere deltakerne til &
holde en bestemt bevegelse: «Der de skal opp gléetader de skal holde bena en stund. Da
praver jeg a lage spenningsakkorder.» Hun undé&estievegelsen med musikken og gir
dem en forstaelse for hvor lenge de skal holdeestent bevegelse. Hun sier ogsa: «Jeg
bruker bevisst rytmisk musikk for eksempel, beviesta trigge aktivitet, ogsa statte oppom

nar personen setter i gang».

Mia gjer ogsa individuelle musikkterapitimer og Henteller om en gang hun justerte
musikken ut i fra den takten klienten gjorde finggregelser: «Plutselig begynte han og gjgre
et eller annet med fingrene, ogsa kan jeg justersikken sann at det blir i den takten som

han sitter og gjgr med fingrene»

Hun fortsetter & fortelle hvordan hun fglger pasiaas bevegelser, gester, og understreker

disse bevegelsene i musikken:

«Hvis du ser en eller annen form for gest. At d& gioe med hendene, ut med
hendene, sa kan man kanskje pragve a putte denmsikken. Hvis han tar hendene
opp for eksempel, sé spiller man litt i det lysgisteret, selv om man spiller pa den
samme sangen kanskje [...] at man understreker biseegil den personen, i

gjennom musikken da.»

Kristine, som arbeider med barn, sier ogsa noe wondan hun faglger pasientens bevegelse:
«| begynnelsen handler kanskje mer om at jeg falgar, og da handler kanskje noe om

bevegelsen, men det er nok mest musikalsk at jpgepid falge dem rytmisk»

Nina snakker om & tiloy musikken etter hvilken sgag barnet uttrykker:
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«Jeg har hatt barn som er veldig spente. Da sneddeampolinen pa hode, ogsa satt
han bak trampoline, slik at han likevel kunne ssngpm. Ogsa var jeg der borte og

bare begynte & lage sadnn dynamisk musikk med gitare

Barnet fikk deretter en tromme & spille pa og hjatprhan til & komme inn i spillet ved a
tilby og a forme musikken ut i fra hans affekt:t«dat bygger seg opp, ogsa gar noe ned igjen,

som modell». Hun prgver & mgte barnet i spenningesamtidig for & roe barnet ned.

En interessant tanke som bade Nina og Mia snakkeeomusikkens betydning for

bevegelsen.

Nina sier at «<Musikken klarer & forme bevegelsdmeoe som er litt mer meningsfylt.» Dette
forklarer hun ved at barnet har en ide, men med librm og mening. Musikken med sin
struktur og form, er med pa a forme og innhyllenets ide og kan dermed roe ned det urolige
barnet. Hun sier: « Med musikken, gir denne besegelitt mer form, kanskje begynnelse,
pause, slutt, eller hgydepunkt, slutt, pause, is@éhne bevegelsen kanskje mer musikalsk.»
Nina konkluderer helt til slutt at musikk « Skapeden, skaper struktur, skaper form, gir

mening, trygghet og en oppnar kontakt.»

Mia snakker om at «Musikken er med pa a sette seq inn i en meningsfull ramme.»
Med dette forklarer hun at musikken stgtter opp@m ldevegelsen som skjer. «<Musikken er
med pa a bevisstgjare de bevegelsene som skjdredegelsen settes inn i en ramme,

meningsfull ramme. Dette skaper en mening for pésre»

Stian forteller om hvordan ungdommer bruker musikkiverdagen «Altsa hvis de er triste,
sa setter de pa den sangen der, og nar de skas&®etter de pa den sangen der, og nar de
skal trene, sa setter de pa den sangen. De brulsikken hele tiden, fordi man gnsker a

oppna en eller annen forandring i kroppen.»

Han kommer med et eksempel pa hvordan den krogpili@ndringen skjer i en
musikkterapitime: « Mange av de ungdommene sonrgéfgr, kan jo veere ganske tunge i

kroppen. Du ser pa en mate at de henger, det senuat de blir dratt ned mot bakken.» Men
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etter hvert ut i musikkterapitimen sa forsvinnet wege preget. «Sa det er jo en form for en
bevegelse», tenker han.

Grunnen til denne forandringen, forklarer han med:

«Musikken har jo pad en mate en slags energi, agedéevende, den er pa veg et sted. Og
ofte hvis man kommer inn og er supertung i kropgérer man liksom ikke pa veg noe sted,

man sitter gjerne kanskje litt fast.»

Han beskriver ogsa en annen type bevegelse «debevager seg vekk fra ett type uttrykk til
ett helt annet type uttrykk». Han forteller om emgdom som kom til musikkterapitimen og
som hgrte pa veldig destruktiv musikk som handbetvold og dop. Her jobbet han bevisst
rundt musikken, samtalte med gutten om hvordandedinerte seg selv med a lytte til denne
typen musikk og bevisstgjorde han pa hvilken rbli@ satte seg selv i. Her skjedde det etter
hvert forandringer med gutten «bade personlighddesstil og musikksmak», og tenker at

dette ogsa «er en slags bevegelse».

Kristine tenker at musikken hjelper til «a tenkg siken annen plass» og at dette «blir jo en
bevegelse som musikken kan veere med pa a skapexstehker at bevegelsen er med pa: « &
hjelpe barn som ligger pa isolat til & flytte utrammet.».
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Ut ifra de seks hovedtemaene som jeg har presemvenfor vil jeg na drafte det empiriske

funnet med utgangspunkt i teorien som er presentéepittel 3.0.

Jeg vil na drafte hvordan musikk skaper bade iedresjonelle, kognitive bevegelser samt

fysiske kroppslige reaksjoner og bevegelser sonstapp mgte med musikken.

De ulike musikkfilosofene som jeg har presenté&gpittel 3.0 viser hvordan bevegelse inngar
i synet pa musikk. Musikk er satt sammen av tonar beveger seg opp og ned og den
enkelte tone kan anses som et «gjennomgangsstéalilravegelse» (Benestad, 1977, s.
402). Denne bevegelsen er musikkens liv og medtsirav spenning, kraft, energi, rytme og
dynamiske kvaliteter, kommer til uttrykk og oppleveer den menneskelige bevissthet, og gjar
at vi fornemmer en sterk bevegelse. «Vi fgler asikiken skaper opplevelser av kraft og
energi», skriver Ruud (2005, s.43) og han antbedisstheten beveger seg mellom
forskjellige posisjoner nar vi lytter til musikk (Rd, 1997).

Nina sier «Nar jeg tenker musikk, sa har det méelder a gjgre», og utdyper dette med at det
skjer indre bevegelser som settes i gang gjennosikken. Stian kobler ogsa musikk og
falelser sammen og sier at «<musikken skaper ergleésesi humgret», og tenker at musikk
kan endre en slags falelse «fordi man faler segrist. Ruud (2005) skriver at «fglelsene er
grunnleggende for det vi opplever som verdifulivet, for hvilke opplevelser vi synes er
viktige for oss» (s. 43), og det kan tenkes aivattien fglelser lett blir et likegyldig liv. Ruud
papeker ogsa musikkens betydning til falelseslesier «Musikk knyttes ofte til vart
falelsesliv» (Ruud, 2005, s.43) og kobler musikkié sterke falelsesmessige opplevelser den

kan gi.

Aksnes (2006) skriver ogsa i sin avhandling at kkesis bevegelse blir forbundet med
folelser — «vi blir beveget av bevegelsene» (s.o2ier at det er en likhet mellom den
klingende musikkens bevegelse og vare fglelsesgebsivegelser, som gjar at vi evner til &

gjenkjenne fglelser i musikken. Ut ifra disse purktene og informantenes tanker om
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musikk, kan det dermed tenkes at musikk — alenkeeeegelse, kraft, energi og spenning som
overfgres til menneskets bevissthet og virker falginessig og erkjennelsesmessig pa 0ss?

Et interessant utsagn som bade Stian og Kristihysée er at musikken kan vaere med a
endre tanken. Stian forklarer at hvis man gar agdepa noe, kan musikken pavirke til & ga
den ene retningen, fordi det kjennes rett. Handeakdette er en eller annen for bevegelse.
Musikken blir her et bilde pa indre kognitive beetsgr og som blir retningsgivende for
hvilke retning en velger a ta. Hva ligger til grufon denne pavirkningen? Som nevnt tidligere
skriver Ruud at fglelsene vi opplever i kroppenendifulle i livet og er retningsgivende for
hva vi synes er viktig for oss. Ruud (2005) papeianusikk kan forandre sinnstilstander, og
musikkopplevelsen «[...] kan bli retningsgivende toa vi orienterer oss mot i livet.» (Ruud,
2005, s.43). Han antyder at nar vi lytter til mks#é& opplever vi at «kroppens tilstand vekkes
og slippes fram for oss, og at vi blir gitt muligée til & kienne pa og tydeliggjere hvordan
kroppen og vi selv «har det»». (Ruud, 2005, s.88an sier at retningen man velger kommer
pa grunn av at «det kjennes rett». Altsa musikkermyslags falelsesmessig respons i
kroppen som tydeliggjar hvordan kroppen kjennebvagdan den har det, og dermed er
retningsgivende for den retningen en velger. HwWi&lgy en tar og hvilken musikk som ligger
til grunn for den indre kognitive bevegelsen er inukividuelt betinget og kommer pa
bakgrunn av tidligere minner, musikalsk identisatlvbiografi og kultur som personen har til
musikken som det Iyttes til. (Ruud, 1997: 2005).

Kristine, som jobber med barn i psykisk helseveslyder ogsa dette, men det er i forhold til
samspillsituasjonen. «I samspill sa far en tankekk¥ra noe annet» og dette «[...] endrer
tanken underveis», sier hun. Ruud (2005) visdniirdan samspill i musikkterapien skal «ta
hensyn til den enkelte personlige og musikalskatgatninger for at samspillet skal fa
positive konsekvenser» (s.108), der en tilpasseiiretielegger musikken slik at klientene
skal oppleve mestring. Samspillet bygger dermenhestring, glede og positiv opplevelse og
slik jeg oppfatter Kristine sa tenker jeg at dgibsitive og mestringsorienterte samspillet er
med pa a endre tanken til noe positivt. | samgpilglever hun det skjer en endring, som hun
kobler til tankens endring, og samspillets funksjomusikkterapien er med pa & skape en
positiv indre kognitiv endring og bevegelse.
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Slik det fremkommer i empirien trekker informantdream fysiske bevegelser og kroppslige
fornemmelser som skjer nar en hgrer musikk. Stiemas musikken blir overfart til kroppen
uten at man tenker over det, og Nina sier at «vikbbppslig stimulert pa en mer fysisk
mate». Stian, Nina og Mia nevner fysiske bevegealsar skjer nar de lytter til musikk. Stian
sier at «det er helt naturlig & bevege seg ettesikks og at «jeg matte jobbe veldig hardt hvis
jeg skulle sta helt i ro nar jeg spilte sammen fiodic. Mia sier «nar du hgrer musikk, sa er

det veldig vanskelig a ikke bevege pa et eller ailema».

«Musical sound has great power to make us movegeked Godgy og Leman (2010, s. 103),
og de poengterer at mennesket gjgr bevegelsenatisikk enten ved & vugge kroppene, vinke
med hendene etter rytmen til musikken eller imitigdbevegelsene som musikerne gjar.
Stian sier: «Altsd, hvis man spiller bass, sa ehd# naturlig at man begynner a nikke med
hodet mens man spiller». Hva ligger til grunn fende forklaringen? Min oppfatning er at vi
alle har en slags mening, en tanke for hvordandmdgsesmgnsteret til en som spiller bass er.
Den som spiller bass har til oppgave a holde «grnoyrytmen og pulsen i musikken og
dermed blir det naturlig & uttrykke et mer rytmimvegelsesmgnster nar en spiller. Stian sin
forklaring med «a nikke med hodet» kan veere enrligfiorklaring pa bevegelsesmgnsteret
for en som spiller bassgitar. Trolig tenker han setypisk bevegelsesuttrykk til en

bassgitarist. Dette samsvarer med forklaringen@ddgy og Leman (2010).

Alle informantene viser til kroppslige reaksjonér e lytter til eller spiller musikk, som &
bevege fattene, nikke med hodet eller bevege phleetannet lem. Jeg lurer dermed pa
hvordan musikken blir overfart til kroppen og hwet dr som gjar at vi blir kroppslig

stimulert. De musikkrelaterte kroppsbevegelsene sobiitt nevnt her, blir kalt for

musikalske gester. Aksnes (2006) definerer begrdpet«En musikalsk gest er en
meningsbaerende fysisk eller metaforisk bevegelseesaelatert til produksjon eller
resepsjon av musikk» (s.20). Hun forklarer dettefia at vi fgler bevegelsen i musikken, og
disse bevegelsene pavirkes til handling, og hagdtirer et tegn pa falelser. Godgy og Leman
(2010) har ogsa rettet sgkelyset mot gester ogkals&e gester. De hevder at musikalske
gester kan forstas ut fra bevegelse i lyd, somrteam gar oppover, rytme som har en slags
galopperende karakter osv, og de er produsert grarkmoppslige bevegelser. De musikalske
gestene kan identifiseres ved lydrelaterte mudikadgester, og hele denne tilnaermingen

innebeerer at musikalsk kommunikasjon er fundamedtalet av bevegelse. De tror at
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opplevelsen av musikk er neert knyttet opp til opelser av bevegelser, og forklarer dette
ved at musikere lager musikk gjennom bevegelsep@gnesket veldig ofte lager, og tenker
seg, bevegelse nar de lytter til musikk (Godgy &nlaa, 2010).

Musikken skaper bevegelse, ut i fra at musikkentiblav bevegelse. Og siden musikken ogsa
beveger mennesket fglelsesmessig, kan dette hemanenheng. Musikkens rytme, intensitet
og dynamikk rarer et menneske fglelsesmessig, msé kroppslig, og dette gir ogsa utslag

for kroppslig bevegelse.

Under vil jeg drgfte affektinntoning og «koble saemsanseinntrykk» hver for seg. De gar til
en viss grad inn i hverandre, men slik informariieskriver disse to komponentene, sa har de

noe ulike mal og ulik hensikt i den musikkterapskei tilnsermingen.

Nina, som arbeider med barn med utviklingsforstgee bruker musikk og bevegelse for a
mgte dem i deres affektive uttrykk. Hun fortellebarnet, som viser en hgy spenning og som
verken klarer & sitte i ro eller & konsentrere #d@ har kontroll over affekten. Maten hun
mgater barnet pa er & «matche» barnets uro med keusikg hun tar kroppen som
utgangspunkt for musikalsk intervensjon. Hun lagesikk til det barnets kropp uttrykker

ved & mate deres affektive uttrykk gjennom dynarsfsk. Hun sier at musikken «<ma passe
til nivaet av barnets uro», noe som hun selv saerteller fgler. Nina tar utgangspunkt i egne
observasjoner, opplevelser og falelser i mgte naeddy. Johansson (2010) papeker
viktigheten av a mate klienten der han er. «<N&@j@r det samme som klienten, sgker vi
deltakelse i det klienten gjar, og vi kan vise iager klientens uttrykk og bekrefter at vi har
oppfattet uttrykket» (Johansson, 2010, s.26). Mardan kan Nina vite at hun ikke gar langt
over eller under barns kompetanse eller oppfatevigs i det samspillet hun praver a tilby

barnet, med utgangspunkt i sin egen oppfatteldeletse?

Johns (2012) skriver i artikkele¥fjtalitetsformer i musikk og kommunikasjain
«Affektinntoning er en hovedmate & erfare intersktiy deling i den terapeutiske relasjonen»
(s.38), og det kan beskrives som en kroppsliggjgainempati. Han sier videre at «A kjenne
seg forstatt dreier seg om en opplevelse av samssom dynamiske hendelser som skjer

inni en selv og maten disse fanges opp av den afgis svar» (Johns, 2012, s.38). Johns
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papeker videre at «Affektinntoning er ikke en irsjta, men vil si at en plukker opp noen
aspekter ved den annens vitalitetsform, som inetnsg temporal form, og matcher disse
giennom en annen kommunikasjonsform» (Johns, 2038). Johns (2012) har sett pa
hvordan vitalitetsformer kan vise seg som musiskethiske samvaersopplevelser i mgte
med barn i psykoterapi og hvilken betydning dediei flen terapeutiske relasjonsprosessen.
Vitalitetsformer og musikk har til fellestrekk a¢ ditfolder seg i dynamiske krefter i tid, naert
knyttet opp til bevegelse og har temporale forlmpmusikkens dynamiske forandringer kan
sammenlignes og er i trdd med Stern sin teori dalitdtsaffekt (Aksnes, 2006, Johns, 2012,
Stern, 2003, Ruud, 2007).

Johns (2012) viser til eksempel ved at en matcrmpgslige bevegelser i tonefallet i
stemmen. Pa en annen side kan en ta utgangspomkidts kroppslige uttrykk og «tone seg
inn» pa barnets uttrykk. Johannson (2010) snakkemuisikkterapeutens tilpasning av
klientens energiniva, stemning, affekt eller fedsisttrykk og sier pafglgende
«Fglelsesuttrykk eller energiniva [...] kan kommestihe i kroppens bevegelser, holdning,
spenninger eller ansiktsuttrykk» (Johannson, 286 48). Klienten uttrykker giennom kroppen
glede, engasjement, frustrasjon eller likegyldigbgtJohannson papeker «[...] giennom var

egen kropp kan vi formidle det samme tilbake igkten» (Johannson, 2010, s.28).

Nina mgter barnet ved a tiloy dynamisk musikk &iteets uro. Barnet kan dermed relatere det
hun gjar til noe som det gjar selv, og Nina illesér at barnets opplevelser og oppfatning blir
slik: «[...] jeg hgrer hva jeg faler, eller ser kajesktet ogsa, at jeg gjgr sammen med henne».
Videre sier hun at «Musikken jeg lager skal gi kfé® en form» og forklarer at barnet skal
kunne oppleve uroen som noe meningsfullt som kontingttrykk «og ikke bare er noe som
flyter uregulert gijennom kroppenx. Johannson (2@&@eker at nar musikkterapeutene ser
og bekrefter klientens uttrykk, sa kan de signadisat vi anerkjenner uttrykket som en
meningsfull ytring i samhandlingen» (Johannson,02@1 26). Dette kan skape mulighet for &
gjgre noe sammen og veere utgangspunkt for fellssafelse. Som nevnt tidligere beskriver
musikken dynamiske kvaliteter, hvor musikkens kystruktur fornemmer en sterk bevegelse
i mennesket. Det kan dermed tenkes at musikkenNiamntilbyr bekrefter og anerkjenner

barnets uro.
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Hvordan sanser et menneske? Samler alle sanseneg@ym, harsel, luktesans, smaksans,
folelsesans og balanse) hele tiden opplysningeetitesystemet i kroppen, eller er det noen
sanseorgan som blir mer stimulert i en situasjan,ieen annen, og i hvilken grad? Er det
forskjell pa hvordan et normalt fungerende mennaskeser fra et utviklingshemmet
menneske? Sanser ikke et menneske hele tiden ugglteenmennesketype? Kan vi si at et
barn med utviklingsforstyrrelser og som ikke hantkoll over affekten, ikke har koblet
sammen sanseinntrykkene? Nar er sanseinntrykkedsletlkkammen, og nar er de ikke koblet
sammen? Er inntrykkene koblet sammen nar barmetigreller nar barnet er urolig? Hva

betyr & koble sammen sanseinntrykk, egentlig?

Vi sanser hele tiden gjennom kroppen, omgivelsensimet som er i konstant interaksjon,
0g dette er en aktiv prosess (Jensenius, 200%jaMiller multimodalt ved at sansene brukes
samtidig og pavirker hverandre, og gjennom for eksal & lytte til musikk, blir inntrykkene
forstyrret av sansene, og dermed gir en kognititimadal sansning av musikkopplevelsen.
Furst (2014) har i sin avhandlifgopp, subjekt og sanser i samspittlypet forstaelsen av
sansenes mangfold og kompleksitet, da seerskiltée med en hjerneskadet pasient. Hun sier
«Min utfordring er & veere apen for en annen typensj, en skadet sadan, som sanser verden
annerledes enn vi» (Flrst, 2014, s.199). Hun etabipgv & forsta pasienten, som et «]...]
erfarende, sansende kroppssubjekt» (Furst, 202@0)sog viktigheten av det a forsta «][...] at
flere sanser spiller sammen pa mangfoldig vis»gf @014, s.200). Jensenius (2009)
poengterer ogsa sansenes betydning i mgte medogdinde som har trent seg opp til a bl
profesjonelle musikere «Ved & kombinere de ulikeseae pa forskjellige mater kan man
kompensere for mangelen av en av sansene» (Jess2009, s.15). Furst (2014) papeker
ogsa at det er viktig & forsta sansenes samspil fgelpe pasienten til & fungere noenlunde i
hverdagslivet.

Nina sier: «<Nar jeg jobber med a koble sammen samtsgkk sa er barnet ikke i en hgy
spenning, men barnet tar ikke kontakt med objedaen for eksempel instrumenter eller
meg».Hun forklarer at barnet viser heller stereotypigyjngenting virker motiverende eller
interessant nok til at barnet sgker kontakt, noe gitle veert normalt for andre barn. Det
betyr ikke ngdvendigvis at barnet har lite motieas} barnet har ikke nok etablert selvfglelse

til & kunne utvikle en motivasjon eller interesserioe, forteller hun.
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Nina forteller om et barn som sitter og ser ut ggn vinduet. Barnet viser ingen interesse
for verken henne eller det som skjer i rommet,atdefger hun en bilblues for & oppna
kontakt. Hun sier at dette er en intervensjon skjar far man begynner a jobbe med
sanseinntrykk. Hun tar utgangspunkt i teorien letyit utviklingspsykologien fra Stern som
Karin Schumacher og Claudine Calvet - Kruppa (1928)overfart til musikkterapi. Barnet
viser ingen tegn til kontakt og er dermed i relasjmodus 0. Etter hvert begynner barnet a
respondere pa musikken som Nina spiller. P& grurmusikkens dynamiske struktur
begynner barnet & hoppe. Barnet hgrer dynamikkeim sier «Da gar han pa gulvet og
hopper.» Videre sier hun: «Her begynner jeg & kehleamen sanseinntrykk for at barnet far
en bedre kroppsopplevelse». Hun kaller denne walagjfor relasjonsmodus 1, og hun har
oppnadd kontakt med barnet, og kan herifra beggkeble sammen sanseinntrykkene. Hun
utdyper videre «Fordi barnet ikke har etablert fedélse, sa kan barnet ha liten motivasjon
eller interesse for det som skjer i rommet. DermeaVer jeg a gi barnet en annen sensorisk

stimulasjon for at barnet klarer & oppleve kropgie.

Nina viser til et eksempel der hun gjar det letferebarnet & handtere inntrykkene. «[...] det
kan ogsa veere at jeg star bak barnet, at han ékeeag, at det bare er to forskjellige
sanseinntrykk han kan ta i mot.» Her ser ikke bidbegegelsen til Nina, men hgrer sangen
som hun synger: «at han kan hgre og kjenne kroppen ikke ser min bevegelse.» Han ma
dermed forholde seg til to sanseinntrykk og iklee Benne maten & mgte barnet pa gjer at
barnet opplever noe gjennom kroppen, som det k@ms& kroppslig, utdyper Nina. «Jeg
jobber med kroppsbevistheten til barnet og da eviltég at sanseopplevelser er

synkroniserte, sa at barnet far en positiv kroppkaelse.»

Nar barnet klarer & koble sammen sanseinntrykk&neiser barnet kontakt med blikket pa

ulike mater:

Nina: «[...] du ser at barnet begynner a se litdiiimommet eller leter etter en kilde som
organiserer sanseinntrykkene, som at retningenildkebgar mot den organiseringskilden,

enten mot meg, hvis jeg synger, kanskje mot mummeneller mot gitaren»

Ut i fra Ninas forklaring sa harer, oppfatter ogtgver barnet musikken i kroppen. Nina
tenker at dette gir barnet selvopplevelse og bthéssbade kroppslig og emosjonelt. Hun
antyder ogsa at disse faktorene er viktig for asleal kunne veere i kontakt med andre

mennesker. | den intersubjektive handlingen sons@pp dette samspillet gis det mulighet
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for at barnet kan kjenne igjen ens egne fglelset.dbeier seg om a kunne regulere affekter,
avstand og neerhet i ulike relasjoner.

Hvilke sansemodaliteter blir mest stimulert og letldammen i musikkterapien? | trad med
Jensenius (2009) multimodale sansing blir sanseergasyn (visuelle), harsel (auditive),
falelse (emosjonelle), den taktile (beraring) d@Viekt er de sansene som blir mest stimulert

og «koblet sammen» i musikkterapien.
Furst (2014) kommer med et interessant poengawiandling:

«Kanskje musikk kan betraktes som en ekstra saveuhgrsel? Det er ikke bare det
a hare, men en bestemt form for lyd og rytme deiediseg om. Det kan se ut til at
musikk skaper noe eget i menneskenes kropp ogeinseerlig kraft. Musikk ser ogsa

ut til & samspille med en annen sans, kinesteselavegelse» (s.204).

Nina bekrefter barnets kroppslige uro og uttrykéngjom & forme, tilboy og mgte barnet i
musikken. Hun opplever at barnet roer seg ned dppmar kontakt og sammen har de en
relasjon. Hva er det som egentlig ligger til grdandenne forandringen? Er det fordi barnet
har koblet sammen sanseinntrykkene, eller er adt barnet opplever og faler en slags
bekreftelse? Er det en bekreftelse pa hva barget lgyor det er, hva det opplever i kroppen,
sansemessig? Vil det da si at musikken gir et g&aten uroen som barnet kjenner pa og
uttrykker kroppslig? Og er det slik at i matet rmedsikkterapeuten sa opplever barnet en
sansestimulering som gir en bekreftelse og en niidigsstgjering pa uroen barnet kjenner i
kroppen? Kan vi ogsa snakke om bevisstgjgrelseealike sanseapparatene, som vil si a
komme til erkjennelse av noe og oppna starre psgisi innsikt? Sansestimulering gjiennom
a lytte, se og fale de musikalske elementene sosikikterapeuten mgter barnet med, er en
aktiv prosess. Dette kan gi barnet en bevissthettrderes adferd, deres opplevelse, deres
eksistens og tilstedeveerelse. Barnets affekt éjulert fordi affekten blir matt, bekreftet og
anerkjent. Musikken med sin rytme, dynamikk, interig uttrykk er med pa a bevisstgjare
barnets intensitet, uro og dynamiske uttrykk. Hardet som barnet faler og opplever, ser og
hagrer koblet sammen med musikken. Barnet ser, logrésler det som musikkterapeuten
spiller, og dette kan gi en form for bevissthet oimi sin egen uro.
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Informantene forteller hvordan kroppen og bevegestanner utgangspunkt for musikalsk
interaksjon og samspill. Der bevegelsen og krogiamer grunnlag for interaksjonen som

oppstar mellom dem og klienten.

Nina forteller: «Jeg tar kroppen som utgangspuoktfusikalske interaksjon», og Stian sier
«Jeg tror at man bruker bevegelse som et verkedg,tlden», og poengterer at man

«matcher» kroppsspraket ganske mye.

Even Ruud (2007) har i artikkelétropp og gester i musikalske samhandlingett pa
sammenhenger mellom den musikalske interaksjormmeskjer i musikkterapien og
dynamikken i samspillet mellom spedbarnet og deiswe. Samspillet mellom spedbarnet og
omsorgspersonen foregar giennom bevegelse, mingkkikk, og relasjonen danner en
omsluttende og omsorgsfull relasjon, og barnet®ppl at dets fglelser og uttrykk deles av
andre. Bade Ruud (2007), Trevarthen og Malloch @200rondalen (2008) og Johansson
(2010) stgtter tanken om at musikkterapien byggesgmmenhengen og kommunikasjonen
mellom spedbarnet og den voksnes handling. Tresartlg Malloch (2000) utdyper "The
interplay between vocalisations, sounds and baddyements is the medium of the music
therapeutic relationship” (s.13), og Johansson@@p&peker « | musikkterapi kan man spille
bade pa det kroppslige og det musikalske samspdl@t er grunnleggende elementer i
menneskers samhandling» (s.24). Ruud (2007) fraethéktigheten av & se pa kroppens og
gestens rolle i kommunikasjonen, ved a betraktekalske handlinger som gestiske
handlinger i musikkterapien. Han har koblet dissamenhengene til musikalsk

improvisasjon, som er en sentral arbeidsmetodenfonenusikkterapien. Han skriver:

«En viktig diskurs for & legitimere bruken av mudgk improvisasjon i
musikkterapien har nettopp veert henvisningen tiigheten av & bruke musikk som
ikke — verbal kommunikasjon, bade i forhold tilddter som ikke har sprak og der

hvor ord har veert emosjonelt vanskelig tilgjengel{guud, 2007, s.125).

Min oppfatning etter a ha analysert intervjueNiiha, bruker hun mye improvisasjon som
arbeidsmetode i mgte med barna. Hun papeker ap&nogier noe, den formidler noe. Barn

med ulike utviklingsforstyrrelser kan ha utfordrimeed a uttrykke seg verbalt eller generelt
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uttrykke hva de faler dermed kan kroppen uttryk&e (Melhus, 2007, Horgen, 2010). Det er
derfor hun tar utgangspunkt i kroppen, altsa kraftpgkk og bevegelsen som barnet
formidler, i den musikalske interaksjonen mellonmie og barnet. Hvilke falelsesmessige
forhold som ligger til grunn for det kroppsligenyktket barnet viser, kan veere vanskelig for
Nina & tolke eksakt i den musikalske interaksjomtim papeker i intervjuet at hun tar
utgangspunkt i sine egne fglelser eller kroppsomider i mgte med barnet, noe som kan

kobles til den affektive inntoningen fra spedbarferskningen som er omtalt i kapittel 3.0.

Stian tenker ogsa at man hele tiden bruker bevegelg kroppsspraket «som et verktgy» og
«matcher» hverandre. Trevarthen og Malloch (20&®r til atmenneske samhandler med
hverandre i stor hastighet og at vi synkronisereitile og ubevisste rytmer av utvekslinger.
De foreslar at vare impulsive kroppslige uttrykkwave tanker er en forenlig dimensjon og at
vi er i stand til & reagere instinktivt til hveraad reaksjoner og uttrykk. Bade det kroppslige
og det vokale uttrykket er et sterkt virkemiddeténneskenes samhandling med hverandre og

Trevarthen og Malloch (2000) kaller dette for «Conmicative Musicality» (s.5).

Ut i fra Trevarthen og Malloch (2000) sine tankérhwvordan menneske samhandler med
hverandre og reagerer instinktivt til hverandresksgoner og uttrykk, og Nina og Stian sine
forklaringer med utgangspunkt i sine egne kroppstig falelsesmessige tolkninger og
reaksjoner i mgte med sine klienter, sa kan déeat det hele tiden er «ubevisste» -

instinktmessige handlinger og reaksjoner i den kalske interaksjonen i musikkterapi.

Stian, som driver med bandsamspill forteller vikéten av a se hverandre nar man spiller
sammen: «man spiller jo sammen med hele kroppedebg se hverandre er kiempe viktig».
Jensenius har i bokéviusikk og bevegel42009) fokusert pa a beskrive og forsta
musikkrelaterte kroppsbevegelser, og bevegelsembslél til musikalsk lyd. Innenfor den
kommunikative bevegelsen trekker han fram begréjpretkningsbevegelsen som han
forklarer med «ldeen om at to eller flere fysiskstemer kan ha en tiltrekningskraft pa
hverandre og lede til synkronisering» (Jenseni0692s.88). | en musikalsk sammenheng sa
kan tiltrekningsbevegelsen finnes pa forskjelliggder: «internt hos en musiker, i relasjon

mellom musiker og instrument, eller mellom musike¢@ensenius, 2009, s.88).

Stian angir at bandmedlemmene beveger kroppen intadt musikken og at bevegelsen

tydeliggjer pulsen i musikken gjennom a trampedankned fattene, eller & vugge kroppen.
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Johansson (2010) snakker ogsa om tiltrekningsbhésageform av at «Rytmen kan ogsa
tydeliggjares gjennom bevegelser, som a nikke nogldth gynge med overkroppen eller
trampe takten» (Johansson, 2010, s.33). Hun hexdhr fysikalske elementene som er
beskrevet ovenfor kan ha en tiltrekningskraft péramdre og lede til synkronisering. Det vil
da si at i musikkutgvelse kan bevegelse og musikkreniseres til hverandre, men hva som
kommer farst av lyden og bevegelsen er vanskeligia disse to elementene pavirker
hverandre gjensidig. Godgy og Leman (2010) snatkeopplevelsen av musikken som er
naert knyttet opp til opplevelser av bevegelserfookjarer dette ved at musikere lager musikk
giennom bevegelse, og mennesket veldig ofte lagetenker seg, bevegelse nar de lytter til

musikk.

Stian snakker om hvordan pulsen og rytmen i musildi@per bevegelse, og at det er veldig
viktig & se hverandre, fordi man spiller sammen imelé kroppen. Nar bandmedlemmer
spiller sammen, skjer det en musikalsks synkroirigarar medlemmene vugger kroppen,
tramper takten mens man spiller. Dette leder lié$esynkronisering i musikken. Stian sier
noe om at bevegelsen kommuniserer i samspilledettg er viktig for at det skal veere et
samspill. Vil det da si at bevegelsen i bandsarnetkaper samhold, fellesskap og relasjon?
Og at bandmedlemmer er avhengig av tiltrekningseieen for & fa felles synkronisering i
musikken? Skaper det ogsa felles oppmerksomhetrimy, opprettholdelse av kontakt og
samhandling? Noe som vi kan trekke en kobling melite fire musikkterapeutiske
teknikkene som Johansson (2010) presentere i bianaling for & oppna kontakt og
etablering av et samspill. Ruud (2005) sier: «Malsk samspill skal [...] oppmuntre til
deltakelse, til at det kollektive settes i bevegaggennom at musikken «svinger» og

fellesskapet sveises sammen.» (s.109).

Nar Stian skal veilede i det musikalske samspsllet han at han markerer takskifte med
kroppen. Han sgker kontakt ved & bruke gynene g ¥ise at «na blir det en endring i

musikken eller na skal vi pa en mate videre, [...pegpa dem, full av forventing».

Stian sin beskrivelse av hvordan han bruker sipgifor a veilede i det musikalske
samspillet kan kombineres med baylikoordinerende bevegeldsgvegelse som blir utavd
av en dirigent, og som er viktige for organiserimg@g koordineringen av lydproduserende

bevegelse hos musikere, elldtrekningsbevegelseifJensenius, 2009, s.83 — 91).
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Jeg antar at Stian spiller sammen med ungdommederaged blir den lydkoordinerende
bevegelsen han utfgrer, mer indirekte tilneermetlifaan selv spiller pa et instrument. Men
han beskriver et tydelig kroppssprak for & sgkaddmed ungdommene der gynene og
kroppen signaliserer endringen som skjer i musikkee som en dirigent ogsa signaliserer til

sine musikere.

Mia forteller om en annen kroppslig tilnaerming &fa klienten synkronisert til musikken
som hun tilbyr. Hun bruker bergring for & betonesikkens struktur. Johansson (2010)
skriver at «kMan kan betone musikalske rytmer medieg, kombinere svakt og lyst toneleie
med lette bergringer, rolig musikk med rolig striyiqheller hurtigere musikk med raskere
bergringer som klapping» (s.35 — 36). Klienten ddia forteller om, har nok mest
sannsynlig et sansetap og dermed trenger en tyklelgpskontakt fra musikkterapeuten for &
fa til en felles og synkronisert samspill. Mia sigleg bruker min kropp for & hjelpe hennes
kropp for & komme i senk». Tiltrekningsbevegelskmi denne situasjonen tilneermet pa en
helt annen mate. Mia «kakker» rytmen pa armddiéihten, eller hun holder klientens hand i
sin, og sammen beveger de armene i takt med mumsilti&k oppnar de synkronisering i

musikken.

| musikkterapi blir som regel det musikalske saifestpiedet av musikkterapeuten, men for a
etablere en felles rytme eller felles synkronisgiimusikken, er det viktig at
musikkterapeuten har et tydelig kroppssprak ogeeebelsesmgnster som star i samsvar med
det musikalske uttrykket. Johansson papeker atreKiliningsbevegelsen i et musikalsk
samspill kan... lede til synkronisering mellom musédapeut og klient, og slik hjelpe med &
etablere en felles rytme» (Johansson, 2010, sT8dhdalen (2008) snakker om «Tredjehet»
som er «et billedlig uttrykk for gode mater a vasenmen pa i en terapeutisk relasjon» (s.32),
og som forstas «som en fenomenologisk anerkjenneppolevelse av den andre, en
annerkjennelse pa et ikke — verbalt niva» (s.38)v 8m bevegelsene ofte kommer av seg
selv i det musikalske samspillet i musikkterap&hpppmuntrer Johannson (2010) at

musikkterapeuter bgr ha en stgrre bevissthet om deensom jeg sier meg enig |.
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De to eksemplene som Mia forteller om viser til iRkierapeutisk deltakelse pa ulike nivaer
og hvor bevegelsen fremmer deltakelse i musikktef2gt ene eksempelet viser til bevegelse
pa mikroniva, mens det andre viser hvordan en lsligppespons pa musikken skaper

deltakelse.
Bruscia (1998) forklarer i kapittel atte, undetetiOpportunities for self — expression

“Clients often come to therapy because they neexpoess what they are
experiencing inside, and because music providegsachgpportunities for helping
them to do so. Music therapists engage clientswda varity of activities and
experiences aimed at helping them to externalizacterelease, ventilate, represent,

project, or document their inner experiences” {s—62).

Enkelte som kommer til musikkterapi trenger hjéll@ wuttrykke hva de opplever pa innsiden.
Siden musikken kan, som nevnt ovenfor, bevege nskebhdade fglelsesmessig og kroppslig,
sa gir den utallige muligheter til & hjelpe kliemtd & uttrykke de indre opplevelsene som
skjer. Bruscia (1998) sier at musikkterapeuter skgjasjere klientene pa mange ulike mater,

og malet er a hjelpe dem til og blant annet utteykle indre opplevelsene.

Mia tenker at bevegelse i musikkterapien kan gég&emikroniva, men «det kommer an pa

hvordan man definerer bevegelse».

Eksempelet hvor Mia gjagr musikkterapi for en maamdigger ved dgdsleiet, viser til
bevegelsen pa mikroniva. Ved & apne gynene ti #eipe i handen til datteren, viste at han
fikk med seg det som skjedde i rommet. Han knéignden til datteren rett etter at hun spurte
om det var ok, og bevegelsen kommuniserte noetihl. Bevegelsen uttrykte noe, og i dette
tilfellet sa trodde datteren at bevegelsen uttrgkteositiv respons pa Mia sin musikalske

tilneerming. Bevegelsen skapte kontakt. Videre péphkn:

«En person som er veldig syk, kan en ikke regne skatlhoppe, men kanskje bare
det at han bevegde pa en finger eller nikket metktikan faktisk vaere et like bra

tegn pa at en deltar»

A snakke om musikkterapeutisk deltakelse for eeritlsom ligger ved dgdsleiet, vil jeg pasta
er vanskelig & si noe om, i og med at klientemingestund bgr fa fred og ro til & kunne mate
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daden uten noen form for forventninger. Jeg syme¢®drart & analysere og evaluere hans
bevegelse ut i fra en klinisk — terapeutisk seftogysi noe om bevegelsens betydning for

deltakelse ved dgdsleiet. Men det interessanttie tielle er at bevegelsen skapte kontakt
mellom far og datter. Bevegelsen responderte péréas spgrsmal, og han uttrykte noe og

kommuniserte med datteren.

Mia trekker ogsa fram et annet eksempel der besegelkaper deltakelse. Dette var med en
klient som satt og trampet takten og Mia valgte Bag en tromme. Dette gjorde noe med han
og han fikk vaere med a delta i gruppen. Hun siBevegelse er veldig ok da. At en trenger
ikke kanskje alltid & synge for & veere med, men kaanogsa bevege seg eller veere med pa

den méaten.»

Bruscia (1998) uttrykker fglgend®usic is the art of expressing oneself in soumdotigh
it, we turn inner body sensations, movements,rigsliand ideas into external sound forms
that can be heard” (s.62).

Klienten sin kroppslige respons pa musikken, fikkag via trommen og dette gav deltakelse.
Dette gjorde noe med klienten, forklarte Mia, og jenker at det var en positiv opplevelse for

klienten.

Kristine forteller at hun opplever en stor forskjgh en time der pasienten har deltatt aktivt
med spilling enn der bare hun har spilt for pasierdg pasienten har lyttet til det hun spiller.
Hun sier «at de far bidra med noe selv, det ereget med det og faktisk, det a bevege seg og
spille. Jeg er sa glad nar jeg far med noen despilevegelsen blir i dette tilfelle noe som er
viktig for Kristine, en viktig faktor for hennes pjevelse i den musikkterapeutiske
tilneermingen. Hun sier at det handler noe om megfor klienten, «at de far til det de praver
pa», men det kan ogsa tenkes at det skaper enimgastis Kristine. Kristine far en kroppslig
respons fra klienten som er tydelig og viser heeméydelig deltakelse pa det hun tilbyr. Hun
sier ogsa at det er en egen opplevelse med ddtédssgmmen. Kan det i dette tilfelle tolkes
at Kristine opplever tydeligere kommunikasjon devégelsen i det musikalske samspillet
skaper fellesskap og deltakelse. Hun opplever egssarre naerhet mellom seg selv og
pasienten og en kommunikasjon som er gjensidige8et¢éen i det musikalske samspillet blir

her en viktig faktor for hva musikkterapeuten opple En mye mer tydelig deltakelse.
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Informantene forteller hvordan de tilpasser musikiiebevegelsene som klientene uttrykker
eller gjgr. Siden de arbeider pa ulike felt sé ddinne tilpasningen utfgrt pa ulike mater.

Mia kommer med et eksempel hvor hun bruker spemsaikigprder for & motivere deltakerne
til & holde en bestemt bevegelse: «Der de skabapa eller der de skal holde beina en stund.
Da praver jeg & lage spenningsakkorder.» Hun utrdkes bevegelsen med musikken og gir
dem en forstaelse for hvor lenge de skal holdebdstemte bevegelsen. Hun sier ogsa: «jeg
bruker bevisst rytmisk musikk for eksempel, beviesta trigge aktivitet, ogsa statte oppom
nar personen setter i gang».

Eide (2008) stgtter oppom Mia sine eksempler ogrsie om musikalske elementer i fys —
mus tradisjonen: «Musikalske elementer som rytrredodi, harmonikk, tempo, klangfarge
osv. er med pa a inspirere og motivere til & uttrdastlagte bevegelsene.» (s.254)

| det tverrfaglige teamet som Mia er en del avkkeahun om viktigheten av & falge
gruppens tempo og regulerer musikken ut i fra gemgpspenningsniva. Hun vektlegger ogsa

musikk som klientene kjenner att. Eide poengtegsao

«Musikken skal tilpasses gruppens tempo og felgpmgns dynamikk [...] Musikken
skal veere den faste rammen for timen. Den skad stynamikken og intensiteten. Den
skal leere eleven & bli bevisst pa hva vi synger arddog samtidig utfare bevegelsen
mens musikken stgtter. Den skal veere en inspiratay det er den.» (Eide, 2008,
S.256)

Bade Mia og Eide omtaler musikken som en inspiragpmotivator for bevegelse, og det er
viktig at musikken blir tilrettelagt ut i fra grupps eller klientens tempo og dynamikk. De
musikalske elementene er med pa a motivere ogrardflibevegelse.

Bade Mia, Kristine og Nina snakker om a reguleresikken ut i fra klientens spenningsniva
eller bevegelsen som klienten gjgr. Mia fortelleotdan hun justerer musikken ut i fra hvilke
bevegelser og gester som klienten gjar, og forteNerdan hun understreker disse
bevegelsene i musikken. Nina snakker om & tilbyikkes etter hvilken spenning barnet
uttrykker, hvor hun former musikken ut i fra bamaffekt. Kristine snakker om a falge

barnets bevegelse gjennom musikken.
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Deres forklaringer samsvarer ut i fra den interskitoye handlingen fra spedbarns -
forskningen. Som nevnt i kapittel 3.0 foregar dehaerdlingen mellom spedbarnet og
omsorgspersonen hvor dem «tuner seg inn» pa hwergighnom gester, holdninger og
ansiktsuttrykk. Musikalske elementer som puls, §lannehgyde, rytmisitet og timing inngar
bade i det vokaliserende og det kroppslige uttrykkiette samspillet, og de bekrefter
hverandres fglelser, tanker og opplevelser. Musildan musikkterapeutene tilbyr i den
musikkterapeutiske tilnsermingen samsvarer med dstkalske uttrykket som skjer i den
intersubjektive handlingen, og det skjer en komrkativ musikalitet. Musikken blir en
bekreftelse pa klientens kroppslige uttrykk og ktffeg giennom denne tilnaermingen kan
klienten oppleve bekreftelse bade pa det falelsssimenen og det kroppslige planet.
(Trondalen, 2008).

En interessant tanke som bade Nina og Mia snakkezranusikkens betydning for

bevegelsen.

Nina sier at «musikken klarer a forme bevegelsitm@é¢ som er litt mer meningsfylt.» og
Mia, «<musikken er med pa & sette bevegelsen inmmi@ningsfull ramme. Nina tenker at
musikken er med pa a forme den ideen som barnmgkltr inn i en meningsfull ramme.
Musikken med sin struktur og form, er med pa & oy innhyller barnets ide og dermed
roer ned det urolige barnet. Slik jeg forstar @esisakker Nina om de urolige og stressede
bevegelsene som barnet uttrykker. Barnet uttrykkérher en hgy affektiv spenning og hun
tenker at disse bevegelsene har lite mening ogdoermed kan musikken som hun tilbyr
gi bevegelsen en mer meningsfylt bevegelse fordirhater barnets uro i musikken. Hun
sier: « med musikken, gir denne bevegelsen littforen, kanskje begynnelse, pause, slutt,
eller hgydepunkt, slutt, pause, sa blir denne balgeg kanskje mer musikalsk.» Bevegelsen
blir musikalsk fordi musikken samsvarer til bevesgel som barnet uttrykker.

Nina «tuner seg inn» etter barnets affektive uktrgy dermed blir bevegelsene og den uroen
barnet uttrykker mer meningsfylt. Musikken som Niitlayr har en struktur og en form og
hun konkluderer med at musikken «skaper struklkaper form, gir mening, trygghet og en

oppnar kontakt.».

Mia snakker ogsa om hvordan musikken er med péé Isevegelsen inn i en meningsfull

ramme. | likhet med Nina sa tenker hun ogsa at kkasi statter oppom de bevegelsene som
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skjer, men hun tenker mer at musikken er med pevisstgjare bevegelsene, og dette er med
pa a skape mening for klienten.

Eide (2008) skriver «Det er musikken som bindex aktivitetene sammen og gjgr dem
meningsfulle.» (s.254). Ut i fra fys — mus tradga skaper musikken mening for
bevegelsen. Musikken skaper en fast ramme somté&herforholder seg til, og som jeg
diskuterte tidligere under temaet 4.4, tilpassesikkierapeutene musikken ut i fra hvilken
affektiv — og bevegelsesuttrykk klienten gjgr. Dethkan musikken i musikkterapi gi en

meningsfull ramme for bevegelsen og som bevisstdjemntens bevegelsesuttrykk.

Stian trekker frem hvordan musikken gir forandritkgoppen. Han eksemplifiserer dette med
utgangspunkt i ungdom som hgrer pa musikk ut hflitkken kroppslig tilstand de er i eller
anske a veere i. Fra musikkterapitimer som hanetfammen med ungdommer kan han
oppleve at noen ungdommer «[...] kan ... veere gansikgetukroppen.» Han beskriver
kroppsuttrykket deres, «de henger» og «de blitt died mot bakken». Han sier ogsa blant
annet at «hvis man kommer inn og er supertungpgea, sa er man ... ikke pa veg noe sted,
man sitter gjerne ... litt fast». Han trekker engbleil til musikken og sier: «Musikken har en
slags energi og den er levende, den er pa vegast.dDet tunge preget som ungdommen

viser med kroppen, forsvinner litt ut i timen, ognhiror at dette er en form for bevegelse.

Even Ruud (2007) skriver i sin avhandling «Kroppgissedeveerelse i persepsjonen
kommer... til syne ved resepsjon av musikk, noe swroegreper som kroppskognisjon og
endret kroppstilstand en viktig plass i teorienart forhold til musikk» (s.122). Ruud
(2007) trekker frem den omtalte reseptive metodansikkterapi, BMGIM Bonny Method of
Guided Imagery and MusicartikkelenKropp og gester i musikalske samhandligéer
skriver han at under lytting til musikk skjer det endring i bevissthetstilstanden. Men han
fokuserer ogsa pa termen «endret kroppstilstanddegounner dette ut i fra at kroppen alltid
befinner seg i en eller annen emosjonell tilstdtah trekker fram hvordan man i fase 2 i
BMGIM skal forberede klienten inn i en ny kroppst#nd, avspenning, og klienten skal rette
bevisstheten innad, ved a stenge alle ytre ogyfwestde elementer ute. | denne fasen
opplever Kklienten en endring i bevissthetstilstamodg kroppens tilstand er avspent og lettet.

Han foreslar til slutt: «Med andre ord kommer krsiiiptanden far bevissthetstilstanden, eller
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disse kan i hvert fall ikke sees atskilt fra hveha» (Ruud, 2007, s.132). Kan det dermed
tenkes at disse tilstandene, kroppstilstandenesuig$thetstilstandene, endres, ubevisst hos

ungdommene nar de lytter til musikk som de likégrehar et forhold til?

| bokenMusikk og identite¢1997) snakker Ruud om den betraktende kroppefraikat vi
er denne kroppen som vi betrakter alt ut i fra» (5.8 kroppen blir dermed mer
fundamental, og «den gar forut for og inngar i eehéten vi orienterer oss i verden pa»

(s.89). Musikkopplevelsen i forhold til identiteesiyepet forklarer han ut i fra:

«Det kan synes som enhver fortelling om musikkepglse tar utgangspunkt i en
spraklgs erfaring av musikk, et ordlgst mate mekamsansende kropp og et
klingende musikkobjekt». (Ruud, 1997, s. 89)

Som nevnt i teorikapittelet 3.0 s& handler det feaologiske musikksynet om «hvordan
musikkens struktur og indre relasjoner kommerttilylckk og oppleves av den menneskelige
bevissthet» (Benestad, 1977, s. 399). | dette tedgpitpresenterte jeg ulike synspunkter fra
ulike musikkfilosofer, musikkestetikere og musikixtetikere hvordan bevegelse inngar i
synet pa musikk og hvordan musikken kan virke f&lginessig pa oss. Benestad (1977)

skriver i forlengelse av det fenomenologiske musykiet den:

«forsgker ikke bare & beskrive opplevelser avdtiga fenomener, den beskriver
farst og fremst ikke — klanglige fenomener, dvs.h&vissthet om fenomener som
ikke kan gripes gjennom annet enn den menneskedigissthet, og som for sa vidt
ikke kan f.eks. ‘males og veies". Uttrykt pa eneanmate; det falelsesmessige og
erkjennelsesmessige resultatet av det klingende ker nevnes uttrykk som
spenning, utlgsning, bevegelse, tendens, drivefttining, skuffelse, falelsesrespons,
tilfredsstillelse o.l.» (Benestad, 1977, s. 399)

Musikkopplevelsen blir noen ganger oversatt tildgaise gjiennom termer som flytende,
brusende, eksplosive og svevende og gir en slagpglig fornemmelse i kroppen. Even
Ruud (1997) kommer med eksempler der musikkoppgevehoen ganger oversettes dirkete i
bevegelse til musikk. «Jeg tok meg en springarrogaagar fordi det er noe jeg virkelig liker
a danse! — Da lever jeg! Deilig & fale at en bane Klyte av garde™ uten & tenke.» (Ruud,
1997, s.90). Her er umiddelbarheten fremtredenda@gpsfornemmelsen sammenliknes

med «a flyte av garde». Personen som Ruud preseibiarsa a si tvunget til bevegelse —
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«uten a tenke». Musikkopplevelsen gir en kroppsformelse og en kroppsfalelse som gir

opplevelsen av «a leve».

Stian beskriver kroppsuttrykket til ungdommen meinen «den tunge kroppen» og skildrer
dette uttrykket ut i fra «a ikke veere pa veg naed»s Musikken skildrer han ut i fra termiske
bevegelser som «den er pa veg et sted», «levenpeeroslags energi». Ut i
musikkterapitimen opplever han at det tunge prégstvinner. Sammenliknet med
eksempelet fra Ruud (1997) sa skjer det en op@evaehgte med musikken, uten helt & tenke
over det, en kroppsfornemmelse som skaper en pésitindring. Tilsynelatende sa virker

det som om ungdommen i mgte med musikkens fastietstrog form skaper en
kroppsfornemmelse som forandret kroppsuttrykkeshBersonen blir dermed tvunget til
bevegelse — uten a tenke over det.

Kristine beskriver musikkopplevelsen ut i fra «tl ut av rommet», for de barna som ligger
pa isolat. Musikken hjelper til «a tenke seg tillamen plass». Musikken gir mulighet for &

dreamme seg vekk, til noe naturlig og til noe sorkjent.

Ruud (2005) papeker at musikken skaper assosiagjbfar eksempel dagdreammer, flyktige

eller fragmatariske assosiasjoner og at dissederiduelt betinget.

Musikken gir rom for & dremme seg vekk, til noeunlég og til noe som er kjent. Barnet som

ligger pa isolat far i mate med musikken muligliled ireamme seg vekk, til en annen plass.

| denne studien har jeg sgkt & finne svar pa depleterende problemstillinge®a hvilken
mate er musikkterapeuter bevisst musikk og bewegsitt musikkterapeutiske arbei&ien
jeg intervjuet fire informanter med noe ulike mugérapeutisk praksis, ble besvarelsene
deres noe ulik. Jeg opplevde at informantene hatiklerfaring og bevissthet omkring
musikk og bevegelse i sitt musikkterapeutiske @bk av informantene hadde et bevisst
forhold til musikk og bevegelse, noe som kanskieikr sa rart i og med den ene arbeidet i
eldreomsorgen med temaet musikk og bevegelse,rogritire hadde musikkterapeutisk
praksis med barn hvor fokuset var sansestimulergngffektivregulering. Den tredje
informanten, derimot, som ogsa hadde musikkteragleptaksis med barn, hadde ikke et
bevisst forhold til bruken av musikk og bevegefge jeg kontaktet vedkommende og
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vedkommende fikk tenkt seg om. Den siste informmamdem drev musikkterapeutisk praksis
med ungdom, hadde ikke en bevisst tanke om mugjdepegelse, men i lgpet av
intervjuprosessen sa dukket det opp mange interestanker omkring temaet. | lapet av
intervjuet ble alle informantene mer oppmerksomméevisste pa bruken av musikk og
bevegelse i sitt musikkterapeutiske felt, og de koed interessante og spennende tanker om
hvordan musikk og bevegelse er en integrert deteslmusikkterapeutiske tilngerming. Mine
antakelser, som jeg presenterte innledningsvis (sé&rfor om musikkterapeuter scambeider
med barn, utviklingshemmede mennesker eller eléde tbruker og har et mer bevisst forhold
til musikk og bevegelse i sin musikkterapeutiskakpis enn andrejar meg til & sparre: Er
musikkterapeutens fokus pa musikk og bevegelsenaitp@v klientgruppen? Eller handler
dette mer om musikkterapeutens interesse, motinag)&us eller arbeidsforhold? Ut i fra
denne studien kan det se ut som at musikkterapestan arbeider med barn og eldre har et
starre fokus pa dette temaet, selv om en av infotem@ som arbeidet med barn gav uttrykk

for & veere lite bevisst bruken av musikk og bewageforkant av intervjuprosessen.

Med utgangpunkt i diskusjonen og refleksjonene tumaisikk og bevegelse i musikkterapi,
vil jeg pasta at musikk og bevegelse er gjensidigeagig av hverandre i musikkterapien.
Musikken i seg selv er bevegelsesenergi som er sasait av kraft, spenning, dynamikk,
rytme og bevegelse i for eksempel tonehgyde. [Eksventene oppfattes og fales av den
menneskelige bevisstheten, og musikken skaper deirmdes kognitive og falelsesmessige
bevegelser hos mennesket. Dette overfares til iemog gir kroppslige bevegelser og

reaksjoner.

Musikkopplevelsen i musikkterapi kan gi flyktigeokipsopplevelser og kroppsfornemmelser
som vanskelig lar seg forklare med ord. Musikkerd selv er dermed med péa a skape en
indre kognitiv og emosjonell opplevelse som klienbevisst eller ubevisst opplever i
kroppen, og som skaper en endring bade falelseammg&roppslig. Den kan ogsa bl
retningsgivende for hvilke valg en tar med utgangp i hvordan musikken bade fales og
kjennes i kroppen, og ut i fra dette gir musikkegikitive endringer. Opplevelsen av musikk
er ogsa neert knyttet opp til opplevelser av bessgalg musikken blir til gjennom kroppslig
bevegelse. Musikk er hovedsakelig en kombinasjolyceg bevegelse. Dette danner
grunnlag for musikkrealterte kroppsbevegelser someningsbaerende fysisk, eller
metaforisk bevegelse som er relatert til produkgjiber resepsjon av musikk.
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I musikkterapi blir den musikalske kommunikasjomeerfart mellom klient(ene) og
musikkterapeuten, og omvendt. Her blir bevegelsesikalske gester og kroppsuttrykk en
kontinuerlig samhandling som gjensidig pavirkempfates og tolkes, bade bevisst og
ubevisst av deltakerne i musikkterapirommet. | ikktgirapien legges det mye vekt pa non —
verbal kommunikasjon, og oppgaven til musikkteraeelir hele tiden & oppfatte, tolke og
analysere klientens kroppsutrykk og handling odette inn i den musikalske samhandlingen
mellom dem og klienten. Vitalitetsaffekter blir sopgel uttrykt gjennom kroppen i
musikkterapi, og det er derfor viktig som musikkjezut a fange opp disse uttrykkene, slik at
klienten kan fa svar pa om opplevelsene kan deled bruk av musikalske elementer som
puls, tonehgyde, klang, dynamikk og rytme i detikalske uttrykket som musikkterapeuten
tilbyr i mate med klientens vitale og kroppsligérykk, gis det mulighet til & regulere

spenningsniva, samt sansestimulering.

| falge informantene fra denne studien, tydeligggang apens det opp fire grunnleggende
faktorer som er viktig i den musikkterapeutiskeksigen. Disse fire faktorene omhandler
samspill, relasjon, deltakelse og inkludering. Bglsen som kommer til syne i mgte med
musikken, eller blir uttrykt i samspillsituasjonstyrker den terapeutiske relasjonen. Dette
kommer pa grunnlag av at bevegelsen uttrykker mgokommunisere noe og gjar at
deltakerne synkroniserer seg med hverandre og skapespill. Nar musikkterapeuten
oppfatter og inkluderer klientens musikalske belsgeyir det rom for musikkterapeutisk
deltakelse og inkludering i det musikalske samspiklienten opplever seg anerkjent og

bekreftet, og dette skaper en positiv opplevelsélfenten.

Jeg vil fglgende komme med forslag til hva jeg trder viktig a fokusere pa i videre

forskning av musikk og bevegelse i musikkterapi.

Av litteratur som allerede finnes i musikkterapilmandles fokus pa intersubjektiv
samhandling fra spedbarns — forskningen og densliieig for det musikalske samspillet
som vektlegges i musikkterapien. Det er et gkdokies pa kroppens tilstedevaerelse med
vektlegging pa sansende kroppssubjekt i mgte medndesikkterapeutiske tilneermingen, og
hvordan musikken skaper indre og ytre bevegelstgeraturen viser ogsa til
musikkterapeutiske teknikker som er relevant i ébdHil & danne terapeutisk relasjon

gjennom kroppsbaserte musikalske handlinger.
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Ut i fra denne studien, hvor jeg gijennom syntesteari og empirisk data har funnet svar pa
den eksplorerende problemstillingen, kunne jeg paga omrader hatt et gnske om & sette
meg mer inn i teorien som finnes om feltet. Mergpénn av oppgavens omfang, sa har jeg
mattet gjgre noen begrensninger her. Hver av oppgaliovedtema kunne mest sannsynlig
utgjort en egen masteroppgave, og med utgangspdekima deltemaene som jeg har
presentert, kunne dette danne grunnlag for nyel@muillinger. Nar jeg likevel har valgt a ta
med de ulike hovedtemaene i begrenset omfang, dgt ened tanke pa a gi et bredere bilde
og vise til ulike innfallsvinkler og tilneermingerusikk og bevegelse utgjar i den

musikkterapeutiske praksisen.

Mitt hap er at min studie kan danne grunnlag faevé forskning pa feltet. Studenter ved
musikkterapiutdannelsen kunne inkluderes inn ikioirsg mot musikk og bevegelse, og
studien er et viktig bidrag til den musikkterapeké utdannelsen hvor musikk og bevegelse

kunne fatt et starre fokus i undervisningen.

Mennesket kommuniserer med hele kroppen, og methgpunkt i at kroppen hele tiden

sier noe, er det interessant a ga mer i dybdewvgdan kroppslig uttrykk inkluderes og tas
med i musikkterapi for & fa en starre terapeuflskarming. Med en starre bevisstgjgring av
det kroppslige og det musikalske uttrykket i dersikkterapeutiske tilneermingen, vil det
kunne gi en enda starre terapeutisk forandring. skier mye kroppslig kommunikasjon i
musikkterapi, som man kanskje oppfatter, men sdm @ltid er bevisst i mgte med

klientene. Med et enda stgrre fokus og bevisstygaoimkring kroppens bevegelsesuttrykk i
mate med musikken, vil en kunne apne opp for nyeetieske perspektiver og
musikkterapeutiske tilneerminger som er med paehgitarre terapeutisk endring. Videre
kunne man gatt naermer inn pa og forsket systempéislevegelsesrepertoar og overfaring av

bevegelsesmgnstre mellom klienten og musikkterapespesielt i samspillsituasjonen.

Jeg har i oppgaven presentert ulike terapeutisik@tminger med fokus pa musikk og
bevegelse. Med utgangspunkt i GIM-tradisjonen, spmer opp for samtale pa det kognitive
og emosjonelle nivaet, ville det veert interessamtt@ fokus pa hvor i kroppen musikken
oppleves. Hvor sitter spenningene? Hvor i kroppemier musikken til uttrykk? Med denne
innfallsvinkelen vil en kunne skape en stgrre bahist om hva kroppen formidler og hva
kroppen vil uttrykke i mgte med musikken. Det wilsa kunne gi en gkt kroppsbevissthet,
som kan veere med pa & skape en stgrre terapearisidfing.
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