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The aim of the thesis is to illuminate music therapy in Sweden by exploring
participant’s experiences of Functionally Oriented Music Therapy (FMT),
music therapy grounded on psychodynamic theories and Guided Imagery
and Music (GIM). How can adult participants’ experiences of music therapy
used as individual treatment, be described from phenomenological perspec-
tives? Theoretical framework is the life-world perspective according to Mer-
leau-Ponty (2005), an ethical perspective according to Ricceur (1992) and a
perspective of time consciousness according to Husserl (1991). Two pairs of
persons comprising one patient and one therapist from each orientation par-
ticipated, totally 6 patients and 6 therapists. Each couple was documented
during three sequential sessions which were videotaped and followed up by
an interview. Totally the study included 18 videotaped sessions, 36 inter-
views, notes and literature. The analyses show music therapy sessions based
on rituals that can be divided into three phases: an entering-phase, a current-
phase and an exit-phase which can be considered to be predetermined and
governed by the music therapy orientations. The participants' experiences of
the sessions are described as transcendence, based on the participants' imagi-
nation during which they dialectically communicate and interact. However,
the therapeutic processes do not seem to be fulfilled unless the participants
have the possibility of using verbal narratives. Music helps them though to
organize their experiences in the present moment since it possesses a natural
innate structure. The results are discussed in relation to theories in music
therapy and Damasios neurological theory which includes body, emotion
and consciousness (Damasio 2004, 2000). Implications for theory and prac-
tice are made and considerations and suggestions for further research are put
forward.
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Del | Bakgrund

Inledning

Sedan urminnes tider har manniska och musik foljts at. Musik finns dar
manniskor finns, och manniskor finns dar musik finns. Historien fortéljer oss
nagot om hur dessa tva standigt statt vid varandras sida, kanske for att vi
méanniskor alltid velat ha nagon eller nagot, att dela var gladje och sorg med.

Under varierade kulturella och traditionsbundna ritualer som till exempel
vara svenska hogtider; jul och midsommar, lyssnar, dansar och sjunger vi till
musik. Musik kanske &r med oss da vi erfar nagon avgorande handelse i vara
liv. Den kan ocksa vara ett séllskap i var vardag. Musik ar och forblir nagot
mer eller mindre viktigt for oss alla.

Det har visat sig att manniskor anvander musik for att reglera kéanslor; vi
trostar 0ss med musik nér vi kidnner oss “deppiga”, och vi gladjer oss med
musik nar vi ar glada (Juslin & Sloboda 2010). Vi anvander oss saledes av
musik da vi vill kdnna oss mer tillfreds och ma battre. Och att anvanda mu-
sik for att bota, béattra och bibringa hélsa, torde vara en av musikens mest
angelégna funktioner.

Musik som lakekonst och musik som konstform har tidigare i historien
hallits samman, da det ar musikens konstnarliga uttryck som ansetts kunna
bota kropp och sjal. Men det verkar vara sa, att reflektion och diskussion
kring musikens lakande kraft givits mer utrymme inom filosofi och religion,
an inom medicin (Horden 2000). Det ar ocksa inom religion och filosofi vi
fatt ta del av de mest fantastiska beréattelser om “musikens under” (Crowe
2004).

En form av musikalisk lakekonst som vuxit fram under 1900-talet & mu-
sikterapi, som tillsammans med bildterapi, dansterapi, psykodrama och andra
konstnarligt inriktade terapiformer, utgor gruppen “’konstnarliga eller kom-
plementéra terapiformer”. Musikterapi i modern tappning har influerats av
arbetsterapi, psykologi, psykoterapi, specialpedagogik, musikpedagogik,
musikpsykologi, antropologi, medicin med mera.

Musikterapeutisk teori och praktik har darmed kommit att praglas av bade
mangfald och bredd saval internationellt som i Sverige. | Sverige har musik-
terapi till exempel kommit att representeras av tre olika inriktningar; Funk-
tionsinriktad musikterapi, psykodynamiskt grundad musikterapi och Guided
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Imagery and Music. Att vi i Sverige har just denna mangfald av tre relativt
olikartade inriktningar har fangat mitt intresse. | den har avhandlingen soker
jag darfor belysa musikterapi i svenskt kontext utifran hur deltagare erfar
sessioner i just dessa tre inriktningar. Vad upplever deltagarna da de gar i
dessa tre olika former av musikterapi?

Funderingarna har uppstatt ur de manga intressanta moten jag som utbil-
dad och yrkesverksam musikterapeut haft méjlighet att fa vara med om.
Kunskapande mdten med manniskor som av olika skal befunnit sig inom
vard, omsorg eller sjukvard, méanniskor som pd mangahanda satt uppburit
svarigheter, brister eller funktionsnedsattningar, sdsom barn, ungdomar med
utvecklingshinder och autism, vuxna med psykisk funktionsnedséttning samt
aldre personer med olika typer av demens. Funderingar som ocksa aktualise-
rats under mina tidigare utbildningar; musiklarare, flojtpedagog, operasang-
erska, handledare samt en fil. mag. i musikpedagogik inriktning musikterapi
fran Musikhogskolan i Stockholm. Sammantaget utgor all denna forforstael-
se givetvis bade for- och nackdelar, sarskilt som har nar ett hemtamt kun-
skapsomrade ska utforskas. Forskningsfragor, syfte, vetenskapsteoretiskt
perspektiv maste Overvagas, urval samt metodiska tillvagagangssatt bor
betankas, och inte minst maste etiska hansyn tas till dem som deltar. Har kan
jag bara saga att jag sokt visa storsta mojliga hansyn samtidigt som jag stré-
vat efter att vara sa noggrann och tydlig som majligt.

Avhandlingens disposition

Avhandlingen bestar av tre delar. Den forsta delen inleds med en 6versiktlig
presentation av trender och fragor som forekommer internationellt. Darefter
beskrivs musikterapi i Sverige samt den litteratur och forskning som hittills
belyst musikterapi i svenskt kontext. 1 samband med detta tas dven det for
avhandlingen centrala begreppet mening upp. Dérefter féljer avhandlingens
syfte och forskningsfragor, féljt av kapitlet ”Ontologisk grund” som beskri-
ver de vetenskapsfilosofiska perspektiv utifran vilka jag hamtat min inspira-
tion; ett livsvarldsperspektiv inspirerat av Maurice Merleau-Ponty som utgér
ram for de darefter foljande avsnitten; ett etiskt perspektiv pa musikterapi
inspirerat av Paul Ricceurs etiska reflektioner samt ett musikaliskt perspektiv
pa tidsmedvetandet inspirerat av Edmund Husserls fenomenologiska analy-
ser. Det darefter foljande kapitlet Metod visar studiens kvalitativa inriktning
och dess metodologiska utgangspunkter i fenomenologi. Har beskrivs studi-
ens genomfoérande under vilket urval och urvalsforfarande, mangtydig empiri
och analysprocess redovisas. Efter detta foljer ett avsnitt dér studiens tillfor-
litlighet och trovardighet diskuteras utifran forskningsetiska aspekter.

| del tva presenteras studiens analysresultat under rubriken PA DEN MU-
SIKTERAPEUTISKA TEATERN. Rubriken utgdr en metafor for studiens analys-
resultat som helhet medan de tre foljande kapitlen RITUALISERADE ISCEN-
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SATTNINGAR, TRANSCENDERANDE FORESTALLNINGAR samt NUETS ORGA-
NISATOR presenterar studiens analysresultat formerade runt dess tre gemen-
samma drag; RITUAL, TRANSCENDENS och MUSIK SOM ERFARANDETS OR-
GANISATOR. Resultatavsnitten fortydligas med hjalp av avidentifierade be-
skrivningar av tre sessioner, citat fran studiens deltagare samt transkriptioner
och noter av sessionernas musik.

Del tre utgors av en diskussion som belyser analysresultaten i forhallande
till teorier och tidigare forskning, samt studiens betydelse for musikterapeu-
tisk teori och praktik. Avhandlingen avslutas med reflektioner kring studiens
vetenskapliga varde och dess bidrag till forskning om musikterapi. Men in-
nan jag nu har gar mer in pa avhandlingens problemomrade och dess forsk-
ningsfragor, ges lasaren alltsa forst en inblick i trender och fragor hamtade
fran den internationella arenan. Syftet ar att skapa en fond mot vilken av-
handlingens analysresultat sedan diskuteras.

Internationell utblick

Internationellt praglas musikterapi som disciplin, profession och kunskaps-
omréade av bade mangfald och bredd. Amnets transdisciplinara natur medfor
att det finns en mangd varierade metoder, tekniker, modeller, inriktningar,
perspektiv med mera’, nedsankta olika samhéllen och kulturer. En féljd ér,
att det ar svart for en oinvigd att bilda sig en uppfattning om vad musikterapi
ar, vilket dven gor det svart for beslutsfattare att forsta varfor musikterapi
ska valjas framfor andra terapiformer. Variationen ger ocksa sken av att en
klient? har mycket att vélja pa, vilket inte ar fallet da musikterapi fortfarande
ar en mindre vanligt férekommande terapiform.

Vid varldskongressen 1999 i Washington erkandes fem musikterapeutiska
modeller: Guided Imagery and Music — The Bonny Model (BMGIM); Ana-
Iytical Music Therapy — The Priestley Model; Creative Music Therapy — The
Nordoff-Robbins model; Benenzon Music Therapy samt Behavioral Music
Therapy. Vid samma tillfalle erkdndes &ven tre metoder: Musik i medicin,
Musik och helande och Beteendeinriktad musikterapi (Wigram, Pederson &
Bonde 2002). Att sa pass manga och relativt val avgransade varianter anda
vaxt fram under arens lopp, beror enligt Ruud (2010) pa att de utvecklats
inom institutioner grundade pa olika ideologier. Musikterapeuter har sa att
séga, befunnit sig nedsénkta i sina olika institutioners varierade ideologier
vilket medfort behov av granser. Kanske detta ocksa &r en orsak till att vissa
rigorosa tillvagagangssatt vaxt fram, ett fenomen som Ruud stéller sig kritisk

! Begreppen metod, modell och teknik problematiseras inte hér, utan lasaren hanvisas istéllet
till exempelvis Bruscia (1998a) och Wigram, Pedersen och Bonde (2002).

2| texten anvands ordet klient genomgéaende som benamning for patient, resenér, adept, med
mera.
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till da han menar att musikterapi alltid bor fungera pa kontext-sensitivt sétt.
Samma fastlagda specifika tillvagagangssatt passar ju inte alla, da vara upp-
levelser formas pa mer komplexa satt (Ruud 2008).

Idag verkar dock inte samma typ av granser foreligga, i alla fall inte inter-
nationellt da musikterapi numera kan beskrivas utifran en rad olika perspek-
tiv mer ingdende i varandra an val avgransade fran varandra. Darmed har
omradet ocksa kommit att uppvisa ett an mer komplext och mangfacetterat
innehall som i sin tur, grundas pa en rad varierade teorier som exempelvis
ortodox Freudiansk teori, modern utvecklingspsykologi, humanistisk och
existentiell teori, kognitiv teori, beteendevetenskap, transpersonell teori med
mera (Ruud 2010).

Arena for intersubjektiva moten

En trend som kommit att inspirera musikterapeuter varlden éver uppstod
under 1980- och 90-talen ur modern utvecklingspsykologi och psykobiologi.
Troligtvis kom dessa teorier att fa inflytande 6ver musikterapeutisk teori och
praktik darfor att de erbjod bade forklaring och legitimitet. Framst var det
och é&r fortfarande, Sterns och Trevarthens teorier om barnets sjélvutveckling
som kommit att bli aktuella med begrepp som “affektintoning™, ’sjélvet™
och “vitalitetsaffekter”® med mera (Stern 2000; Trevarthen 1979). Aven ut-
I6paren ”Communicative musicality” (Malloch 1999) har kommit att bli en
trend, da den belyser det dynamiska forstaende tillstand en manniska befin-
ner sig i, om hon tillats och ges tillfalle till att Gppna sig for samspel. Sam-
spel under har-och-nu-6gonblick uppges inom dessa teorier, skapa former av
implicit kunskap® som deltagare ges mdjlighet att reglera och anpassa sig till
pa implicita och explicita satt (Stern 2005). For att beskriva dessa musikalis-
ka séatt genom vilka kommunikation sker, har ett begrepp som ”protomusica-
lity” kommit att anvéndas (Malloch & Trevarthen 2010; Papousek 1996).

Da fokus i dessa teorier ligger pa nuets skeenden kommer fenomenet tid i
blickfanget, tid som organiserande element i all mansklig interaktion och
utveckling (Malloch & Trevarthen 2010; Stern 2005). Tilldggas kan har, att
ljud anses behdva ligga inom en viss tidsmarginal for att de ska kunna erfa-

3pffektintoning; en process dar foralder och barn delar kanslotillstdnd genom att reflektera
och ateruppratta subjektiva tillstind, av Stern betraktad som den mest genomgripande och
Kliniskt fruktbara delen av intersubjektiv relatering (Stern 1991 s. 149).

* »Sjdlvet”; beskrivs som subjektivt centrum fér handling, organisation och integration, kon-
stant och foranderligt, spatialt och avgrénsat samt éver tid en meningsskapande process (Hav-
neskold & Risholm Mothander 2009; Stern 2000).

5 Vitalitetsaffekter; aven vitalitetskonturer eller former av vitalitet, dynamiska specifika ké&ns-
loformer av till exempel exploderande eller avtagande karaktar (Stern 2000, 2010a). De har en
mer svepande eller bredare karaktdr an till exempel fenomenet arousal, som utgérs av ett
fysiologiskt utslag pa sympatiska nervsystemet (Stern 2010b).

& Implicit kunskap; en kunskap som kannetecknas av att den &r icke-verbal, icke-symbolisk,
procedurmassig och darmed inte reflexivt medveten (Havneskdld & Risholm Mothander 2009
s. 82).
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ras som nagorlunda sammanhangande (t.ex. Bharucha 1999; Neisser 1967).
Spédbarn beskrivs till exempel erfara sin omgivning i form av sekvenser och
variationer av rytmiska monster, vilka fungerar som referenspunkter for egen
och delad uppméarksamhet, nagot som i sin tur skapar forvantningar om det
som komma skall. Enligt Stern, bestar alla vara upplevelser av ett nu, samti-
digt som detta nu bar pa en varaktighet. Ett 6gonblick kan darfér uppvisa
likartade konturer med en musikalisk fras (Stern 2005). | musikterapi har
erfarandet av tid utifran dessa teorier, kommit att forstas som sjalvuttryck for
upplevelser av att utforska och paverka handelser inom en relation (Johns
2008). Nuet poangteras, da det till exempel ar under nuets skeenden som en
klient anses kunna ta sig fran nagonstans, till ndgon annanstans battre (Ans-
dell, Davidson, Magee, Meehan & Procter 2010).

Musikaliska uttryck i musikterapi betraktas utifran dessa teorier som en
arena for intersubjektiva moten. Ett sadant méte anses erbjuda ett potentiellt
handlingsrum inom vilket en klient och en terapeut tillsammans kan utforska
vad som ar mojligt eller inte mojligt, att affektivt dela (Trondalen 2004,
2005, 2008; Trondalen & Skarderud 2007). Trondalen och Skarderud
(2007), framhaller dock att dven verbalt processande ar av betydelse, efter-
som samtal hjalper levda upplevelser att omformas till berattade sadana,
varvid ny mening skapas. En klient med anorexia nervosa till exempel, kan
pa sa sitt erhélla kénslor av ett mer sammanhéngande sjalv”’, menar Tron-
dalen & Skarderud (2007).

For att beskriva dessa icke-verbala intersubjektiva méten i musikterapi,
tar Trondalen stéd av Benjamins (2004) begrepp “tredjehet”. Att uppleva
“tredjehet” i en musikterapeutisk relation, bygger pa att en klient och en
terapeut upplever sig som likvardiga subjekt, nagot som banar vag for att just
signifikanta, eller gyllene 6gonblick att intraffa. Dessa dgonblick framtrader
da en andring i relationen sker, for det ar precis just da en andring sker som
upplevelser av “tredjehet” skapas, menar Trondalen (2008, 2004).

Kultur- och samhallsfaktor

Det relativt omfattande bruket av individ- och relationsorienterade teorier i
musikterapi har medfort en diskussion huruvida dessa bidrar till musiktera-
peutisk teoriutveckling eller ej. Ruud (2010) anser att méngden importerade
teorier hindrar amnets framvaxt och Pavlicevic & Ansdell menar att de fatt
musikterapeuter att reducera musik till endast pre-verbal protomusic’ (Pavli-
cevic & Ansdell 2010). Stige (2004) i sin tur, menar att biologiska, psykolo-
giska, sociala och kulturella aspekter av manskligt liv bor betraktas som
adekvata i musikterapi, nar sa behovs. Detta &r ocksa nagot som sker inom
Culture-Centered Music Therapy, dar just psykobiologiska teorier satts i

" Protomusic; syftande pa det som frambringas under kommunikation mellan barn och foral-
der (se protomusicality Malloch & Trevarthen 2010; Papousek 1996).
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relation till kulturella aspekter av musikaliskt larande samt musicing® (t.ex.
Kenny & Stige 2002; Pavlicevic & Ansdell 2010; Ruud 1998; Stige 2002).
Terapeutiska mal innebar da stod till forbattrade relationer mellan individ
och kultur, vilket gor att en musikterapeut bor bereda sig pa att arbeta med
“health musicking” inom andra omrdden #n bara vard och medicin (Stige
2002).

Ett ndra liggande perspektiv 4r ”Community Music Therapy”, eller ”Sam-
funnsmusikkterapi” (t.ex. Ansdell 2002; Pavlicevic & Ansdell 2004; Stige
2008a; Stige, Ansdell, Elefant & Pavlicevic 2010), ett internationellt, kom-
plext, diskursivt och teoretiskt fenomen, integrerandes individuella och soci-
ala perspektiv utifran systemteori, antropologi, sociologi och community
psychology® (Stige 2010a). Musikaliska aktiviteter betraktas har som socio-
kulturella fenomen, innehallandes 6ppna inkluderande verksamheter fokuse-
rande pa samarbetsorienterade processer (Stige 2010a). Utgangspunkt ar de
problem och resurser deltagare erfar i olika specifika situationer (Stige
2008a s. 147). Musikterapeuter arbetar har med kontext, inte i kontext, i syf-
te att astadkomma de sociala och kulturella férandringar som hjélper manni-
skor att erhalla battre halsa (Pavlicevic & Ansdell 2004). Musikterapi betrak-
tas saledes har saledes mer som en kultur- eller samhallsfaktor an bara en
terapiform inom skola, vard och medicin (Procter 2004; Stige 2010a). Fall-
beskrivningar utgar foljdriktigt ocksa fran en rad olika miljéer med visad
hénsyn till deltagarperspektiv (t.ex. Ansdell 2010a; Stige 2003, 2010c;
Wood, Verney & Atkinson 2004; Aasgard 2004).

Om ”performance” tidigare betraktats som marginaliserat inom musikte-
rapi, trader det inom dessa perspektiv nu mer in i centrum. Inom Community
Music Therapy till exempel, betraktas musikaliska framféranden som verk-
samheter dar sociala relationer skapas och uppratthalls genom musicing, och
inte som verksamheter dar endast musikaliska verk reproduceras. Att fram-
trada infor publik kan da erbjuda hojdpunkter, uppenbarelser eller fullbor-
dan, istallet for tavlingsinriktade prestationer (Ansdell 2010b s. 185). En
musikterapeut anses darfor behdva bade adekvat utbildning och rik erfaren-
het, for att kunna bedoma sadana verksamheters eventuella for- och nackde-
lar (Ansdell 2010Db).

Inom kultur- och samhallsorienterade perspektiv tas ocksa fragan om mu-
sikens mer ursprungliga funktioner upp. Ruud (2004) till exempel, menar att
vi utifrdn dessa perspektiv, kan aterfa nagra av musikens mer ursprungliga
funktioner. Vad som exakt menas ursprungliga funtkioner star har inte riktigt
klart for mig, men Ruud namner sadana verksamheter som helande® ritualer
och individers forhallande till kosmologi (Ruud 2004). Detta ar verksamhe-

® Musicing och musicking se Stige (2008a s. 8).

® Community Psychology; en psykologisk inriktning som kénnetecknas av att den &r ekolo-
giskt/systemisk, resursorienterad, kulturrelativ asyftande social &ndring genom réttvisa och
delaktighet (t.ex. Wandersman, Dalton & Elias 2011; Nelson & Prilleltensky 2010).

19 Helande verksamheter; se t.ex. Gouk (2000).
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ter som ror transcendentala och transpersonella upplevelser saval som meta-
fysiska och spirituella sadana, upplevelser som enligt mig &r relativt svara att
bade beskriva och forstd. Som foreteelser betraktas de emellertid inom dessa
perspektiv som framst som sprungna ur eller sammanhdérandes med, manni-
skors vardagliga liv (t.ex. Aldridge & Fachner 2006; Ansdell 2005; Becker
2004, 2010; Dissanayake 2006; van Gennep 1961; Kenny 1987, 1996, 2002;
Ruud 1998; Stige 2010b).

Namnas bor dock att ritualer och individers forhallande till kosmologi
dven berdrs i andra musikterapeutiska sammanhang, sasom till exempel av
Bruscia (1998a, 1998b), i Benenzons modell (Benenzon 2007), inom meto-
den Guided Imagery and Music (t.ex. Bonde 1999; Bonny & Pahnke 1972;
Bonny & Savary 1973; Bonny & Summer 2002; Bruscia & Grocke 2002;
Wigram et al. 2002) samt inom omradet musikterapi och medicin (t.ex. Ald-
ridge 1999, 2000, 2004, 2005, 2006, 2007; Crowe 2004; Magill 2006). Ofta
satts da upplevelserna i samband med forandrade medvetandetillstand (t.ex.
Aldridge 1996, 2000, 2006; Aldridge & Fachner 2006; Crowe 2004; Metz-
ner 1989). Inom GIM, grundas aven forstaelsen av dessa fenomen pa bland
annat transpersonell psykologi (t.ex. Rowan 2005; Valle & Halling 1989).

Salutogenes istéllet for patogenes

Nagot som under de senaste aren kommit att sta i fokus internationellt &r
forhallandet mellan kultur och halsa'. En av orsakerna ar troligtvis att
manga manniskor idag soker battre halsa just med hjalp av musik (DeNora
2000). En musikterapeutisk inriktning som har far representera dessa tanke-
gangar dr “Resource-Oriented Music Therapy” (t.ex. Rolvsjord 2010;
Schwabe 2005). | detta fall har jag valt att utga fran Rolvsjords beskrivning,
da denna ligger nara de uppfattningar jag sjalv iakktagit forekommer i Sveri-
ge. Rolvsjord hamtar sin inspiration fran salutogena tankesétt (t.ex. Anto-
novsky 2007), feminism (t.ex. Ballou & Brown 2002), empowerment philo-
sophy (t.ex. Wandersman, Dalton & Elias 2011), positiv psykologi (t.ex.
Csikszentmihalyi 2007; Snyder & Lopez 2002) samt forskning om verk-
samma faktorer i psykoterapi (t.ex. Bohart 2000; Bohar & Tallman 1999;
Frank & Frank 1991).

Med resurser menar Rolvsjord vara personliga egenskaper och fardighe-
ter, samt de vi har tillgang till genom vara sociala natverk (Rolvsjord 2008).
Att anvénda styrkor och utveckla resurser, betraktas som vardefullt for att
forebygga sjukdom, klara motgangar och livsproblem. Ett centralt men sam-
tidigt nagot tvetydigt begrepp, “empowerment”, anses vara av vikt (t.ex.
Wandersman, Dalton, & Elias 2011). Det handlar om att fa tillgang till sina

1 WHO beskriver halsa kortfattat som: “Health is a state of complete physical, mental and
social well-being and not merely the absence of disease or infirmity” (WHO 1948,
www.who.int).
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egna inre resurser, kénslor av kontroll, bemdstrande, sjalvbestdmmande samt
kapacitet och makt att delta, agera, och férandra den miljé man befinner sig i
(Rolvsjord 2004).

En forutsittning for “empowerment” ar en likvardig terapeutisk relation,
menar Rolvsjord (2008). Detta ar ocksa en av orsakerna till att klient och
terapeut bor sétta upp terapeutiska mal, tillvagagangssatt och utvardera tera-
pin tillsammans, en annan orsak ar att interventioner som sadana inte anses
ha effekt i sig. Studier om verksamma faktorer i psykoterapi till exempel,
visar att olika psykoterapeutiska metoder erhéller likartade resultat trots
olikartat innehall. Terapeuters interventioner tenderar darfor till att vara av
mindre betydelse, och kontextuella faktorer av storre. Storst betydelse upp-
ges dock klienterna sjalva ha, genom de satt pa vilka de drar nytta av terapin
(t.ex. Lambert & Ogles 2004).

I resursorienterad musikterapi uppmuntras klienter till halsosamt kanslo-
massigt engagemang i lust och gladje. Resursorienterat arbete erbjuder dar-
for en rad positiva upplevelser samtidigt som plats ges for uttryck av svara
och negativa sadana. | en fallstudie till exempel, beskriver Rolvsjord (2007)
hur en klient erfar vanskap, gladje och beméstrande under terapin, samtidigt
som tidigare upplevelser av vald, svek, fruktan och smarta ges plats. Rolv-
sjord (2010) beskriver aven en situation dar en klient kanner motstand mot
att bruka sina resurser, eftersom dessa tidigare endast medfért problem. Bade
resurser och problem utgér darmed anvandbara och viktiga utgangspunkter i
resursorienterad musikterapi, en terapeuts forstaelse for en klient kan darfor
inte goras fullddig om inte hansyn tas till dennes hela person, anser Rolv-
sjord (2010).

Musik som terapi eller i terapi

Diskussionen om vilka teorier som musikterapeutisk teori och praktik ska
bygga pa, har ocksd kommit att galla musikens och estetikens roll. Stige
(2010a) och Ruud (2010) till exempel, menar att teoretiserande gver det som
ar musikterapins karnomrade; musikens kommunikativa kraft, allt oftare
kommit att 1amnas darh&n. En diskussion om estetikens roll och funktion i
musikterapi har ocksa pagatt i Nordic Journal of Music Therapy mellan till
exempel Aigen (2007, 2008), Smeijsters (2008) och Stige (2008b), dar Ai-
gen menar att fragor av estetiskt slag utgor framtradande drag i musiktera-
peutiska kliniska processer medan Smeijsters (2008) menar att det ar psyko-
logisk och inte estetisk form, som bor betraktas som adekvat i musikterapi.
Stige (2008b) i sin tur, foreslar att begreppet multipel estetik skulle kunna
anvandas i detta sammanhang, en tankegang hamtad fran Dissanayake
(2001). Dissanayake har i sin tur inspirerats av fenomenet “protomusicality”
det vill sdga, de musikaliska satt genom vilka kommunikation sker vilket
beskrivs ovan under avsnittet ”Arena for intersubjektiva moten”.
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| det stora hela har diskussionen som jag ser det, anda framst kommit att
gélla om musik ska anvéndas som terapi, eller i terapi. Med musik som tera-
pi, asyftas musik anvand i terapiformer dar musik star i fokus, och med mu-
sik i terapi asyftas musik anvand i terapiformer dar musik inte utgoér huvud-
fokus (Bruscia 1998a). Medan musik som terapi framst baseras pa musikteo-
rier, baseras musik i terapi framst pd utommusikaliska teorier som just ex-
empelvis utvecklingspsykologi och psykobiologi.

Ett exempel pa musik som terapi utgér Music-Centered Music Therapy,
ett begrepp anvant av till exempel Aigen (2005) som en paraplyterm under
vilken méanga praktiker och tankegangar ryms (dock alltsa inte de som an-
vander sig av musik i terapi). Implicit foreligger hér en tanke om manniskans
nedarvda inneboende formaga att bade uppleva och uttrycka sig i musik.
Musik utgor har alltsd andamalet i sig, och betraktas darfor inte som ett verk-
tyg for uppnaende av nagonting annat.

Inom detta musikcentrerade perspektiv betraktas alla musikaliska uttryck
och upplevelser som sprungna ur samma form av motivation, som finns i till
exempel utomkliniska musikaliska situationer. Skapande av emotionellt ex-
pressiv musik, anses ocksa ge majlighet till uttryck av kanslor utan att de
behover erfaras som hotfulla (Aigen 2005 s. 100). Tillaggas bor hér i detta
sammanhang, att sambandet mellan musik och kanslor gar langt tillbaks i
historien, da musik ansetts kunna likna, vécka och forlosa kanslor (t.ex.
Cook & Dibben 2010; Davies 2010; Dilts & MacDonald 1997; Faiver, Ing-
ersoll, O’Brien & McNally 2001; Gabrielsson & Lindstrom 2010; Juslin
2003, 2004; Juslin & Laukka 2004; Juslin, Liljestrom, Véstfjall & Lundqvist
2010; Pellitteri 2009; Peretz 2010; Rouget 1985; Scherer & Zentner 2004;
Shulman 1997; Sloboda & Juslin 2010; Sloboda & O’Neill 2004; Winkel-
man 2000).

I Aigens (2005) musikcentrerade perspektiv betonas dven musikalisk ge-
menskap, dd musicerande anses operera pa fler nivaer simultant. Att delta i
musikcentrerad musikterapi innebar darfor att vara med andra pa satt som
uppbar sarskilda musikaliska varden. En musikterapeut maste darfor kunna
rora sig inom ett brett spektrum av musikaliska perspektiv, for att denne ska
kunna bista en klient pa basta sétt. Terapeutens uppgift ar da att skapa forut-
séttning for musikalisk kreativitet, musikaliska uttryck, musikalisk estetisk,
musikalisk gemenskap samt musikaliska transpersonella upplevelser. Detta
ar nagot som staller krav pa en terapeut, da en lyckad intervention bestams
av specifika musikaliska val mellan musikens objektiva innehall, klientens
unika kvaliteter och den terapeutiska relationen. Ett ytterligare krav &r att det
som sker ska kunna beskrivas i musikaliska termer. Detta medfor att publika
framfdranden &ven anses relevanta hdr i detta perspektiv, men att inte verba-
lisering gor det (Aigen 2005).

En annan teori for musik som terapi, skisseras av Garred (2006). Ut-
gangspunkten ar har mer filosofisk och innebar att musikterapi ger mojlighet
till ”mdte” med och genom musik, pd mangfacetterade satt (Garred 2008 s.
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101). Begreppet “moéte” anvinds av Garred som en metafor for klientens
mote med ett konstverk. Verket, betraktas dock inte som ett Det utan som ett
Du, och det ar just inom detta forhallande som mening skapas. Inspiration
hamtar Garred fran Bubers verk ”Jag och Du” (Buber 1994) samt Gadamers
verk ”Sanning och metod” (Gadamer 2002). Som Garred ldser Buber, kan
musik erfaras som nagot placerat utanfor oss, vars beskaffenhet vi da kan
utforska utifran det sammanhang vi befinner oss i. Musik kan ocksa erfaras
som staende framfor oss, som en slags levande nérvaro vi kan moéta om och
om igen alltid barandes pa nagot nytt. Pa sa satt blir begreppet méte har till
nagot epistemologiskt och samtidigt ontologiskt, eftersom musik betraktas
som en realitet medan den pagaende erfars (Garred 2008).

En tredje teori inom musik som terapi beskrivs av Lee (2003), ”Aesthe-
tic? Music Therapy”, en improvisatorisk terapiform som utifran musikveten-
skapliga och komponerande perspektiv, satter musikalisk dialog i framsta
rummet. Forstaelse och tolkning grundas har pa musikalisk struktur och pa
hur balansen inom den kliniska relationen ser ut. Terapeuten rekommenderas
darfor att vara en “’klinisk” musiker det vill s&ga, en musiker utbildad till
musikterapeut som arbetar kliniskt (Lee 2003 s. 2). Lee menar att det tera-
peutiska vardet ligger i att estetiska upplevelser kan uppsta ur bade spontana
ogonblick och mer langtgaende processer. En session betraktas ocksa av Lee
som upplagd pa samma satt som en sonatform; exposition, utveckling, reka-
pitulation samt coda®®.

Om vi nu forflyttar oss till en form av musik i terapi, finner vi bade likhe-
ter och skillnader med det beskrivna ovan. Smeijsters (2011) som har far
foretrada denna inriktning, staller sig ocksa kritisk till ett alltfor ensidigt
anvandande av vissa teorier fran utvecklingspsykologi och psykobiologi, da
musikalisk kommunikation utifran dessa teorier kan komma att forstas som
nagot endast harlett ur specifika utvecklingsstadier. Trovardighet uppstar ju
da endast i de fall nar klienter kan lankas till just specifika utvecklingsstadier
menar han (Smeijsters 2005). Men inte heller ett alltfor strikt och musikcent-
rerat tdnkande &r bra, anser Dimitriadis och Smeijsters (2011), eftersom det
ar musikterapins framsta uppgift att hjalpa manniskor till forbattrad halsa
(Dimitriadis & Smeijsters 2011). Nej, musikterapeutisk teori bor istéllet
grundas pa evidens, menar Smeijsters (2005).

Utifran dessa tankegangar har Smeijsters utarbetat en teori for musik i te-
rapi: ”Analogy in Improvisational Music Therapy” (Smeijsters 2005). Teorin
utgar fran Sterns utvecklingspsykologiska teorier, och likstéller psykologisk

12 Musikalisk estetik; ett musikaliskt delomrade inom vetenskapen estetik som undersoker
fragor om musikens vasen och mening, manniskans kunskaper om musik, dess plats i en
systematiskt uppfattad verklighet och i ménskligt liv. Hit raknas &ven de grundldggande prin-
ciperna for tolkning och vérdering av musik (Adorno 2004; Benestad 1994; Dahlhaus &
Austin 1988; DeNora 2004; Edstrom 2002; Eriksson 1982; Lee 2003; Lippman 1999; Scruton
1999).

13 gonatform; se dven Sohlmans musiklexikon 1975-79.
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form med musikalisk form. En central punkt &r att psykologiska och musika-
liska processer betraktas som analoga och darfor ocksa kan beskrivas och
forstas utifran vitalitetsaffekter och amodal perception®*. Det foreligger alltsa
inte ndgon dikotomi mellan process och produkt, utan en improvisation an-
ses vara bade produkt och varande i process. Den som improviserar kan
darmed tillatas kanna sig som varande i upplevelser, under vilka han eller
hon ges mojlighet att uttrycka sitt sjélv” i musikalisk form.

Musik kan visserligen ge estetiska upplevelser, skapa associationer och
symbolisk mening och kopplas till ord med mera, men det ar inte musik som
kulturellt, artistiskt eller estetiskt fenomen som bor std i centrum i musikte-
rapi, utan sjalva matchningen mellan psykets intra- och interpersonella for-
mer och musikens perceptuella former, menar Smeijsters (2005). Konstnér-
liga uttryck medfér endast sjalvets undandragande, eftersom dessa styrs av
konstnarliga motiv och inte psykiska sadana, anser Smeijsters (2005).

Enligt Dimitriadis och Smeijsters (2011) bjuder musikterapi pa forand-
rande nya upptéackter. Upplevelserna far sin naring ur det faktum att musikte-
rapi ger majlighet till att vara i upplevelser under ett pagaende nu, vilket
medfor att en klient kan vara i musik samtidigt som hon eller han ocksa kan
vara i upplevelsen (Dimitriadis & Smeijsters 2011 s. 115). Tankegangarna ar
inspirerade av Damasios affektprogramteori som betraktas som vérdefull bas
for forstaelse av icke-verbala och icke-kognitiva upplevelser (Dimitriadis &
Smeijsters 2011 s. 114). | Damasios affektprogramteori lyfts sjalvets, med-
vetandets och emotionernas samverkan fram genom begreppen “proto-self”,
core self” och “autobiographical self” (Damasio 2000, 2004).

Evidens

En trend mot mer evidensbaserade insatser inom till exempel skola, vard och
medicin, har ocksa kunnat markas pa det musikterapeutiska omradet. Pa den
V111 European Music Therapy Congress i Cadiz 2010, betonade till exempel
en av huvudtalarna professor Wigram, att vetenskaplig grund och forsk-
ningsevidens tillsammans med kliniska observationer och klientrapporter,
bor utgdra grund for allt kliniskt arbete (Wigram 2010). Trenden, &ven be-
ndmnd evidenced-based practice eller evidenced-based music therapy, ar
sprungen ur evidenced-based medicine vars syfte ar att behandlare och pati-
ent tillsammans ska kunna vilja basta méjliga vard (Else & Wheeler 2010;
Smeijsters 2005), val som ska baseras pa forskningsresultat, klinisk erfaren-
het samt patienters preferenser (Else & Wheeler 2010).

4 Amodal perception; manniskans medfodda formaga att éverféra former av sinnesrepresen-
tationer mellan sensoriska kanaler (Stern 2000).

15 Core self; Damasios core-self har en mer biologisk betydelse &n t.ex. Sterns “kérnsjilv”
(Stern 2000).
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Trenden har inte passerat obemadrkt (t.ex. DeNora 2006; Edwards 2004;
Pavlicevic, Ansdell, Procter & Hickey 2009; Wigram 2010), Rolvsjord, Gold
& Stige (2005) till exempel, véacker fragan om huruvida ett evidensbaserat
forskningsparadigm kan mota den flexibilitet och kontextsensibilitet, som
musikterapi som fenomen bor k&nnetecknas av. Thaut (2006) i sin tur, hav-
dar att vi nu star infor en transformation av musikens roll och funktion; fran
samhallsvetenskap baserad pa kulturella roller och hélsoaspekter, till neuro-
vetenskap baserad pa kunskap om hjarnfunktion och perception.

Relativt manga kvantitativa studier inom det evidensbaserade paradigmet
visar pa effekter av musikterapi. Vid cancer till exempel visar Bradt, Dileo,
Grocke & Magill (2011) effekt, vid psykisk ohalsa till exempel Gold, Solli,
Kruger och Lie (2009), vid autism till exempel Gattino Schulz, dos Santos
Riesgo, Longo, Leite Loguercio & Faccini Schuler (2011); Kim, Wigram &
Gold (2008); Gold, Wigram & Elefant (2006), vid schizofreni eller schizo-
freniliknande tillstand till exempel Gold, Heldal, Dahle och Wigram (2005)*
samt neurologiskt inriktade studier av till exempel Thaut, Peterson & Mcin-
tosh (2006). Jag tar mig hér friheten att l1agga till en kvalitativ studie i evi-
densbaserad anda av Ansdell (2010c) dar symptom, coping-strategier och
livskvalitet utforskas hos 19 patienter med kroniska mentala problem.

Musikterapi i Sverige

I den hé&r avhandlingen belyses musikterapi i svensk kontext genom att del-
tagares upplevelser av att ga i musikterapi utforskas. | Sverige kom musikte-
rapi som begrepp kom att anvandas redan vid mitten av 1900-talet. Det véxte
da fram som en pedagogiskt inriktad terapiform inom specialpedagogik och
omsorgsverksamhet, atféljd av en mer kliniskt inriktad sadan inom hélso-
och sjukvard. Det var ocksa pa initiativ av nagra musikterapeutiskt intresse-
rade musikpedagoger och musiklarare, som Svenska forbundet for musikte-
rapi bildades 1974 (Granberg 2000; Hammarlund 1999).

Den forsta kursen i musikterapi startade 1981 vid Kungl. Musikhégskolan
i Stockholm (KMH). Kursen hérde inledningsvis till musiklararlinjen men
flyttades 1994 dver till Musikpedagogiskt Centrum (MPC) samtidigt som ett
lektorat inrattades i amnet. Syftet med étgarderna var att stimulera forskning
och utveckling samt systematisk kvalitetssékring av kursernas och utbild-
ningsprogrammets formella kompetens. Fran och med hdsten 2000 erbjuder
KMH en magisterutbildning i musikpedagogik med inriktning musikterapi,
samt en handledar- och lararutbildning for erfarna KMH-utbildade musikte-
rapeuter (www.kmh.se),

16 En konsekvens av Gold, Heldal, Dahle och Wigrams studie (2005) &r att Socialstyrelsen
rekommenderar musikterapi till personer med schizofreni nar behov av icke-verbala terapi-
former foreligger, sa kallad prioritet 4 (www.socialstyrelsen.se).
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Foreliggande avhandling; “Meningen med att ga i musikterapi — En fe-
nomenologisk studie om deltagares upplevelser”, skrivs just inom ramen for
amnet musikpedagogik pd KMH i samarbete med humanistiska fakulteten
vid Stockholms Universitet. Inom humaniora studeras ménniskan som kul-
turvarelse utifran bland annat historiska, estetiska och filosofiska perspektiv
(www.hum.su.se). Musikpedagogik i sin tur, ar ett amnesomrade omfattande
musikalisk kunskapsutveckling samt forutsattningar for och paverkan pa
denna. Pa KMH som konstnarligt laroséate, riktas ocksa sarskilt intresse mot
karnomradet musikalisk kunskapsbildning och utveckling, genom interaktion
med musik, musicerande, lyssnande samt reflektioner om och kring musik
(Www.kmh.se).

I Sverige forekommer idag musikterapi inom en rad omraden; barn, vux-
na och aldre erbjuds musikterapi inom halso- sjukvard och elevhélsa bade
som rehabilitering och/eller habilitering. Terapiformen férekommer som
psykoterapeutisk behandling, som systemisk familjeterapi, som sjalvutveck-
ling, inom specialpedagogik med mera. Musikterapeutiskt arbete bedrivs
bade inom institutioner saval som i privat regi, och inom ramen for ett tera-
peutiskt kontinuum kan detta innebéra stodjande och jagstarkande terapi
saval som insiktsterapi (Hammarlund 1999).

Sambandet mellan kultur och hélsa har ocksa har kommit att sta i fokus.
Pa KMH ges till exempel numera en kurs i musik och halsa pa grundlaggan-
de niva, som syftar till att belysa foérhallandet mellan méanniskans halsa och
musik nedsankt i samhélle och kultur utifran konstnarligt perspektiv
(www.kmh.se). Amnet har ocksd uppmarksammats av bland annat Kulturra-
det som initierat en rad projekt, exempelvis ”Kultur pa recept”, dar patient
och medborgare sétts i centrum i syfte att erbjuda kulturellt halsoframjande
komplement till 6vrig vard. Kultur anses inom projektet bidra till bade béttre
hélsa och snabbare rehabilitering genom att stimulera sinnen och skapa kéns-
la av sammanhang och mening. Fokus ligger pa hela manniskan och dennes
friska sidor i form av hélso- och valbefinnanderesurser, och som hélsogene-
rerande processer betonas bade grupp och kultur (www.skane.se;
www.kulturradet.se samt respektive landsting).

Tre musikterapeutiska inriktningar

Teori och praktik inom det musikterapeutiska omradet praglas internationellt
av bade mangfald och bredd, ndgot som ocksa kommit att méarkas i Sverige. |
Sverige har dock omradet framst kommit att representeras av tre relativt
olika musikterapeutiska inriktningar'’; Funktionsinriktad musikterapi, psy-
kodynamiskt grundad musikterapi och Guided Imagery and Music samt tva
nara liggande metoder; Tomatismetoden (www.tomatis.se) samt Ronnie

1 Inriktningar; jag valt att anvanda mig av detta begrepp i jamstéllande syfte d& FMT och
GIM &r metoder och musikterapi pa psykodynamisk grund ar en integrativ terapiform.
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Gardiner Rytmik och MusikMetod (RGRM-metoden; www.rgrm.se). De tva
sistnamnda finns inte representerade i denna studie da de inte benamns mu-
sikterapi. | 6vrigt kan namnas att kurser i vardvetenskap dven ges med in-
riktning p& musikterapi av Hogskolan i Bords (www.hb.se) samt Orebro
Universitet (www.oru.se).

Kurser i Funktionsinriktad musikterapi ges pa grundniva av Musikhog-
skolan Ingesund i samarbete med Karlstads universitet. Tre kurser om varde-
ra 30 hogskolepoang ges pa halvfart under tre ar, vilket gor totalt 90 hogsko-
lepoédng. Behorig att antas ar den som har grundlaggande hdgskolebehdrig-
het samt godkant antagningsprov (www.imh.kau.se).

Utbildning i musikterapi pa psykodynamisk grund ges pa magisterniva av
KMH. Utbildningen ges pa halvfart under tva ar och omfattar 60 hogskole-
podng. Behorig att antas &r den som har grundldggande behdrighet (avance-
rad niva), godkant antagningsprov samt godkant resultat i kursen Musik och
hédlsa om 30 hdgskolepoang vid KMH (eller motsvarande kurs vid annat
larosate). Denna utbildning har psykoterapeutisk inriktning vilket medfor att
den sokande i anslutning till uthildningen ocksa ska genomga egenterapi.

Guided Imagery and Music anordnas som privat utbildning av foretaget
Expressive Arts Stockholm AB. Utbildningen riktar sig till professionella
som arbetar med méanniskor och forandring, arbetsséttet uppges forutsétta
god psykodynamisk och musikalisk fortrogenhet. Utbildningen ar uppdelad i
tva faser; den forsta fasen utgors av en ettarig utbildning i Korta musikresor
(KMR) och den andra av en tva-trearig utbildning som efter godkanda studi-
er leder till auktorisation som BMGIM terapeut — dven kallad Fellow of
Guided Imagery and Music (www.expressivearts.se).

FMT och GIM ar musikterapeutiska metoder, medan musikterapi pa psy-
kodynamisk grund &r en integrativ terapiform. FMT och GIM bedrivs framst
individuellt (exempel finns dock pa modifierade former riktade till patient-
grupper inom till exempel hélso- och sjukvard) medan musikterapi pa psy-
kodynamisk grund bedrivs bade individuellt och i grupp.

Individuell musikterapi innebér att en klient och en musikterapeut arbetar
tillsammans under ett 6verenskommet antal ganger utifran en bestamd metod
eller inriktning. Musikterapeuter utbildade i FMT och pa psykodynamisk
grund, arbetar individuellt med personer i alla aldrar medan GIM-terapeuter
frémst arbetar med vuxna.

Musikterapi i grupp betyder att fler deltagare arbetar tillsammans med en
eller tvd musikterapeuter under mer varierade forutsattningar. En grupp kan
till exempel vara sluten, vilket innebdr ett visst antal personer kommit 6ver-
ens om att arbeta tillsammans under en bestamd tid. En grupp kan ocksa vara
oppen, vilket innebar att personer bjuds in att delta efter lust och férmaga
utifran dverenskommelser som gérs mellan musikterapeuterna och gruppen
samt det sammanhang inom vilket gruppen verkar i. Slutligen kan en grupp
vara halvOppen, vilket innebér att ett antal personer kommit dverens om att
arbeta tillsammans, men att mojligheter ocksa ges for andra att ansluta sig
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efterhand. Utover detta finns dven blandformer beroende pa vilket samman-
hang gruppen arbetar i.

Framst ar det idag musikterapeuter utbildade pa psykodynamisk grund
som arbetar med grupper. Troligtvis beror detta pa att utbildningen ligger pa
avancerad niva och darmed forutsatter en tidigare utbildning samt goda kun-
skaper i musik. Detta medfor att de flesta som utbildar sig i denna inriktning
redan fore start &r utbildade musiklarare, musikpedagoger eller musiker med
mera. Darmed kan deras musikterapeutiska arbetsuppgifter ocksa komma att
ligga utanfor de traditionellt terapeutiska uppgifterna inom vard och omsorg.
Det gar till exempel att se hur musikterapeuter utbildade pa psykodynamisk
grund, aven arbetar som pedagoger, konsulter, handledare, fortbildare, ar-
betsledare med mera, i alltmer varierade sammanhang (KMH 2011). Det
som da efterfragas ar musikterapeuternas kunskap och deras musikterapeu-
tiska forhallningssatt, vilket gor att musikterapi i Sverige idag kan betraktas
bade som en terapiform saval som ett kunskapsomrade.

| Sverige uppvisar alltsa det musikterapeutiska omradet bade mangfald
och bredd da tre inriktningar benamnda musikterapi forekommer; Funktions-
inriktad musikterapi (FMT), psykodynamiskt grundad musikterapi samt
Guided Imagery and Music (GIM). Dessa tre inriktningar bedrivs pa olika
satt i en rad varierade sammanhang. Da jag har soker belysa denna mangfald
i svenskt kontext, har jag av jamstéllande skal valt att utforska det som de tre
inriktningarna har gemensamt; vuxna deltagares upplevelser av individuella
sessioner. Avsikten &r att avtadcka vad det ar som deltagarna i de tre inrikt-
ningarnas sessioner erfar och darigenom belysa musikterapi i svenskt kon-
text.

Papekas bor att jag sjalv ar utbildad musikterapeut och handledare i psy-
kodynamiskt grundad musikterapi vid KMH och att jag genomgatt den forsta
delen av tre®™ i metoden Guided Imagery and Music, samt &ven har viss erfa-
renhet av Funktionsinriktad musikterapi fran min tidigare musiklararutbild-
ning vid KMH. Viss kunskap om FMT, GIM, Tomatis och psykodynamiskt
grundad musikterapi erholl jag aven under arbetet med min magisteruppsats
“Musik i behandlande verksamhet-paverkan eller medverkan (Paulander
Back 2004). Da studien genomfordes hade jag tyvarr inte kannedom om
Ronnie Gardiner Rytmik och MusikMetod (RGRM-metoden; www.rgrm.se).

Tidigare forskning

Vuxna deltagares erfarande av individuella sessioner i FMT, psykodyna-
miskt grundad musikterapi och GIM i svensk kontext, har till viss del be-
skrivits forut men inte utforskats empiriskt i nagon storre omfattning. Nedan
redovisas darfor de publicerade forskarhandledda rapporter, de sakgranskade
artiklar samt de akademiska texter som hittills belyst amnet.

18 |dag anvands en annan indelning (se www.expressivearts.se).
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Trots att det internationellt finns en ganska stor mangd grund™- och till-
lampad forskning® om musikterapi, har inte detta riktigt fatt sin motsvarig-
het i Sverige. En rapport som anda till viss del belyser musikterapi i svenskt
sammanhang, har genomforts av Petersson (2010) pa uppdrag av Stiftelsen
framtidens kultur (www.framtidenskultur.se). Peterssons rapport ar i tva
delar dar den ena utgors av en vetenskapligt hallen litteraturstudie Gver
framst internationell forskning, och den andra av en populdrvetenskapligt
hallen beskrivning av musikterapeutiska verksamheter i Véastra Gataland.
Syftet ar enligt Petersson, att teckna en bild av svensk och i viss man aven
nordisk musikterapi, s som den beskrivs pa internet, i larobocker, media
och populérvetenskap. Resultaten presenteras i form av fyra kunskapsomra-
den; pedagogisk, rehabiliterande, psykoterapeutisk och omvardande musik-
terapi. Musikterapeuters yrkeskunnande beskrivs som nagot sammanflatat av
varierade kompetensfaktorer dar varje del bidrar till helheten. For att musik-
terapi ska kunna bli framgangsrik, menar Petersson att det oavsett verksam-
hetsomrade behovs ett helhetsinriktat yrkeskunnande. Av betydelse beskrivs
musikterapeuters férmaga att skapa mellanménskliga moten, etiskt medvetet
forhallningssétt, personlighet och formaga till empati, tidigare erfarenheter
samt motivation i arbetssituationen. | rapporten bekraftas och starks bilden
av musikterapi i Sverige som ett mangfacetterat fenomen, Petersson noterar
till exempel att det rader en diversifiering dar den egna metoden framhalls
framfor andra. Detta &r nagot som motverkar vidare forskning menar han,
vilket ocksa anges som orsak till att hittills publicerad forskning framst ut-
gors av sma studier baserade pa individuella bedémningar. Foljden ar att
tillrackligt med resultat géllande effekter &nnu inte presenterats. Ett Okat
bruk av vedertagna utvarderingsinstrument skulle emellertid ge &mnet hogre
status, menar Petersson (2010).

| rapporten vidror Petersson nagra viktiga spérsmal som metoder, mal-
grupper, dokumenterade effekter samt musikterapeuters formella och infor-
mella kompetens. Hans uppfattning om att det rader en diversifiering i
svensk musikterapi ar en asikt jag delar, men att det skulle vara orsaken till
den nagot bristfalliga mangden forskning i vart land, &r enligt mig nagot av
en forenkling. En nog sa viktig och bidragande orsak torde anda vara att vi i
Sverige inte har sardeles manga disputerade i amnet, det finns alltsa inte
tillrackligt med personer som bade kan @mnet och som ocksa kan utforska
det. Vidare menar jag att Peterssons studie uppvisar problem déa nastan bara

19 Grundforskning eller nyfikenhetsbaserad forskning, innebér att systematiskt och metodiskt
soka efter kunskap utan att nagon speciell tillampning asyftas. En skillnad brukar géras mel-
lan ren grundforskning och riktad grundforskning, dér den senare kan tankas lagga grunden
for tillampning. Grundforskning &r inte nddvandigtvis ekonomiskt I6nsam i sig, men utgdr
forutsattning  for ~ framtida  innovationer ~ och  vetenskapliga  landvinningar
(www.doktorandhandboken.nu).

% Tillampad forskning innebér att systematiskt och metodiskt séka efter kunskap med en
speciell tillampning som mal (www.doktorandhandboken.nu).

28


http://www.framtidenskultur.se/

tillampad forskning och i princip ingen grundforskning alls redovisas i litte-
raturstudien. Darefter ar det svart att se pa vilka satt han ger en bild av mu-
sikterapi i Sverige, eftersom han i litteraturstudien framst utgar fran interna-
tionell litteratur och dérefter endast populérvetenskapligt berér en begrénsad
del av Sverige. Nar det galler fragan om musikterapeutiska kunskapsomra-
den sa finns dessa redan val beskrivna och problematiserade av bland andra
Bruscia (1998a) medan musikterapeuters yrkeskunnande till viss del berors
av till exempel Smeijsters (2005).

Musikterapeutiska verksamheter i den svenska skolan utforskas i en av-
handling av Granberg (2004). Utifran enkater med ca 50 musikterapeuter,
observationer av 25 musikterapisessioner samt intervjuer med sex musikte-
rapeuter, kommer Granberg fram till att terapeuternas mal och forhallnings-
satt ar relativt lika, da de baserar sin undervisning pa valstrukturerad plane-
ring och organiserat ramverk, men att skillnader ocksa foreligger i praktiska
forutsattningar samt musikval. | en licentiatavhandling utforskar Granberg
(2000) ocksa svenska utbildningar i musikterapi. Har ingar en utbildning i
FMT pa magisterniva pa Ingesunds musikhogskola, en privat uthildning i
FMT pa Folke Bernadottehemmet i Uppsala, den psykodynamiskt grundade
magisterutbildningen i musikterapi pA KMH samt en folkhogskoleutbildning
i musikterapi vid Sjoviks folkhdgskola. Granbergs resultat visar tre separata
former av orientering som definierar centrala koncept pa olika satt, samt
skiljer sig at ifraga om arbetsomraden och praxis. Tre alternativ belyses; den
forsta med betoning pa specialpedagogik, den andra ar psykodynamisk ori-
entering och den tredje funktions-orientering.

Har vill jag mena att Granberg utfort nagra viktiga arbeten, men att hen-
nes avhandling bygger pa en ej avtackt problematik. Skolor i Sverige har inte
till uppgift att bedriva terapi utan undervisning, vilket &r ett problem Gran-
berg inte riktigt tar stallning till. I avhandlingen betraktas ocksa musikterapi
som en verksamhet framst inom specialpedagogik och inte elevhalsa, dér den
kanske som terapiform skulle vara mer relevant. Att det dérefter finns likhe-
ter mellan olika musikterapeuters mal och forhallningssatt i skolan, torde
vara sjalvklart da larare i skolan har att utga fran samma laroplan. Nar det
galler skillnader i praktiska forutsattningar och musikval, foreligger redan
explicita skillnader mellan de i studien ingdende inriktningarna som enligt
mig, inte har nagot med skolverksamhet att gora. | Granbergs studie Gver
musikterapeutiska utbildningar blir det som redan finns explicit uttryckt i de
olika inriktningarnas/utbildningarnas innehall ocksa Granbergs resultat, som
till exempel att utbildningen i FMT &r funktionsorienterad.

Musikterapi i svenskt sammanhang belyses aven utifrdn nagra artiklar
publicerade i Nordic Journal of Music Therapy (NJMT)?: Martensson Blom

2 Nordic Journal of Music Therapy (NJMT); en nordisk tidskrift som har som syfte att erbju-
da sakgranskade artiklar internationellt (www.informaworld.com). Finns &ven som nétupplaga
(www.njmt.b.uib.no).
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(2011) utforskar upplevelser av individuell BMGIM? utifran terapeuters
sessionsanteckningar och Lejonclou & Trondalen (2009) belyser individuell
psykodynamiskt inspirerad musikterapi med tva kvinnor med anorexia ner-
vosa. | NJMT ges dven exempel pa kvantitativa studier: Bergstrom-Isacsson,
Julu och Witt-Engstrém (2007) som utforskar hur musik och vibroakustisk
terapi paverkar det autonoma nervsystemet hos personer med Rett syndrom;
Merker, Bergstrom-Isacsson och Witt Engerstrém (2001) som studerar pa
vilka satt flickor med Rett syndrom erfar musik samt Kérlin och Wrangsjo
(2001, 2002) som studerar effekter av Guided Imagery and Music samt ge-
nusskillnader i relation till dessa effekter.

Kvalitativa rapporter utifran musikterapi pa psykodynamisk grund har
getts ut av Liss (2004) som pa uppdrag av landstingets vuxenhabilitering vid
Uppsala lan genomfort en samspel-/interaktionsstudie baserad pa videofil-
made musikterapisessioner med en musikterapeut och en klient med Asper-
ger syndrom, Ramel (2000) som pé uppdrag av psykiatrin vid Orebro lands-
ting skrivit en rapport éver individuell musikterapi med personer med dia-
gnos schizofreni och slutligen Ramel, Hermansson och Hallin (1997) som pa
uppdrag av psykiatrin och habilitering vid Orebro landsting beskrivit musik-
terapeutiska metoder for vuxna med grava funktionshinder.

En méangd uppsatser pa magisterniva finns ocksa, exempelvis Karlsson
(2010) som utforskat faktorer av betydelse fér formande av musikterapeuters
yrkesroller, Rudstam (2010) som studerat hur traumatiserade flyktingkvinnor
erfar modifierad Guided Imagery and Music samt Waérja (2010) som beskri-
vit Korta Musikresor (KMR) utifran Guided Imagery and Music.

Nér det galler evidensbaserad forskning har sadan presenterats av Anders-
son, Séfsten och von Wendt (2008) som i en pilotstudie utvarderat musikte-
rapi i rehabilitering av barn med seneffekter efter hjarntumérbehandling,
Almerud och Petersson (2004) som undersokt hur pagaende musikterapi har
matbar lugnande effekt pa intensivvardskravande patienter, Haglund-Andrén
(2005) som undersokt effekter av FMT i arbete med barn med utvecklings-
hinder, Bilow & Andersson (2000) som studerat effekter av FMT i psykiat-
riskt arbete, Kleirud & Arlock (2007) som ocksa studerat effekter av FMT
men da med barn med olika funktionshinder samt Korlin (2005) som under-
sokt behandlingsresultat av GIM.

Ovrig litteratur som kan namnas &r Gronlund, Alm, & Hammarlund
(1999) och Theorell (1998) som bada belyser uthildning och fallbeskrivning-
ar fran musik- dans- och bildterapi samt psykodrama samt nara liggande
litteratur som till exempel Theorell (2009) som belyser forhallandet mellan
musik och halsa utifran biologiskt och socialt perspektiv samt Gabrielsson
(2008) som utforskar manniskors starka musikupplevelser.

22 BMGIM; skillnader och likheter mellan BMGIM och GIM redovisas i avhandlingens del II
under rubriken ”Guided Imagery and Music”.
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Mening i musikterapi

Vuxna deltagares erfarande utforskas i denna avhandling utifran den mening
de erfar under individuella sessioner i FMT, psykodynamiskt grundad mu-
sikterapi samt GIM. Begreppet mening férekommer relativt ofta i musikte-
rapeutisk litteratur, Stige belyser det till exempel i en rad intervjuer i Nordic
Journal of Music Therapy (NJMT 2000-2001) och Pavlicevic (2005) i en
bok utifran musikteoretiska, musikpsykologiska, musikterapeutiska och ut-
vecklingspsykologiska perspektiv ledsagat av fallbeskrivningar. | den musik-
terapeutiska litteraturen moter vi &ven mening betraktat som nagot historiskt
situerat i kulturella kontexter (t.ex. Stige 2002), som nagot konstruerat i for-
héallande till kontext (t.ex. Ruud 1990), som nagot personligt och svargrip-
bart (t.ex. Forinash 2000) som nagot som endast har med musik att gora
(t.ex. Lee 2003) samt som universellt fenomen (t.ex. Amir 2001; Bruscia
2000; Pavlicevic 2005). Mening beskrivs utifran olika teorier sasom till ex-
empel kognitiv metaforteori (t.ex. Jungaberle, Verres & DuBois 2001) eller
filosofers tankegangar sasom exempelvis Zuckerkandels (t.ex. Aigen 2005)
och Wittgensteins (t.ex. Stige 2002). Foljden ar att utforskande av mening i
musikterapi grundas pa ett flertal olika vetenskapsfilosofiska perspektiv,
vilket ocksa starker bilden av musikterapi som mangtydigt och komplext
fenomen.

I den har avhandlingen har jag valt att utga fran fenomenologiska per-
spektiv da dessa ger mig mojlighet att beskriva, forsta och tolka deltagarnas
upplevelser med visad hansyn till bade etik och komplexitet. Fenomenologi
syftar har ocksa till att utgdra ett stod for mig som forskare da jag soker fa
innehallet att framtrada i sin egen ratt utan alltfor stor inverkan av min egen
forforstaelse. DA mening utifran fenomenologiskt perspektiv, beror fragor
om vad och hur medvetandet riktas mot nagot, soker jag dels forsta vad del-
tagarna riktar sina medvetanden mot och dels forsta vad jag sjalv som fors-
kare riktar mitt medvetande mot under analysprocessens gang. Nedan ges
darfor nagra exempel pa forskning som utgar fran dessa vetenskapsfilosofis-
ka perspektiv. Framst ror det studier som uppvisar nara liggande antaganden
om hur manniskor i musikterapi upplever mening och inte studier dar me-
ningshegreppet forekommer explicit.

Nagra “meningsfulla” studier

Allt sedan den fenomenologiska rorelsens begynnelse har ljud och musik
intresserat forskare och filosofer. Pa det musikterapeutiska omradet kom
fenomenologiskt inriktad forskning igdng nagon gang under 1980-talet (Fo-
rinash & Grocke 2005). Vanligt &r att klienters eller terapeuters erfarande

2 Inleds t.ex. med Stumpf (2009/1883, 1890) och foljs upp av lhde (1976) och darefter av
mer estetiskt inriktade filosofer sésom Dufrenne (1989/1953), Geiger (Fabiani 2009), Ingar-
den (1989/1961) med flera, samt pa senare ar ocksa Sepp & Embree (2009).
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under terapeutiska processer, en session, en metod/modell eller en diagnos
utforskas, ett antal studier dar forskare och musikterapeut utgér en och sam-
ma person finns ocksa.

En for denna avhandling nara liggande studie ar ”A Phenomenological
Study of Pivotal Moments in Guided Imagery and Music (GIM) Therapy”
(Grocke 1999), dar Grocke utforskar bade klienters och terapeuters erfarande
av GIM. I fokus star “’pivotal moments” det vill sdga, centrala stunder under
vilka deltagarna erfar ndgon form av vandpunkt. Dessa vandpunkter kanne-
tecknas enligt Grocke, av att deltagarna pl6tsligt erfar nagot nytt som utifran
ett annat perspektiv. Stunderna beskrivs som intensiva, emotionella och
kroppsliga under vilka Kklienterna konfronteras med stressfyllda inre bilder
som upploses och ger mojlighet till forandring. Klienterna verkar minnas
detta pa rikt och detaljerat satt, medan terapeuterna menar att det finns fler
stunder av vikt an just de som klienterna beskriver.

Musiken under dessa stunder ansags uppvisa likartade drag; av 14 stycken
var 11 komponerade under den sena klassiska/romantiska perioden, 13 var i
valstrukturerad form och sju komponerade av Brahms. Den anses ocksa
strukturerad pa upprepande sétt, relativt langsam och ha forutsagbar melodi,
harmoni och rytm, samt pagaende dialog mellan soloinstrument och orkester,
eller mellan grupper av instrument och vokala partier. Grocke valjer har som
jag ser det, att utforska nagot vasentligt och essentiellt i musikterapi; de
stunder som pa varierade satt innebar nagon form av forandring for klienter-
na. Intressant ar ocksa att klienterna verkar behéva uppleva bade stress och
upplosning, for att forandring ska kunna intrada. Nar det galler musiken sa
anvands ju i GIM bara forinspelad musik fran barocken eller den klassis-
ka/romantiska perioden, detta medfor att Grockes musikaliska analyser be-
skriver nagot forvantat, till exempel att musiken dr upprepande med forut-
ségbar melodi.

Klienters erfarande av musikterapi inom medicinsk kontext, har utforskats
fenomenologiskt av till exempel Hogan (1999) som studerat pa vilka séatt nio
patienter i palliativ vard erfar musikterapi. Har beskrivs forandrad kansla av
valmaende; kanslomassigt och spirituellt erfarande; minnen; forberedelse for
begravning; positiva fornimmelser av musikens och musikterapeutens inne-
boende kvaliteter; paverkan pa andra samt kvardréjande kénsla av musikte-
rapeutiskt erfarande. Aven har framtrader i mina ogon ett relativt forvantat
innehall, som liknar de upplevelser som beskrivs inom musikterapi och me-
dicin (se t.ex. Aldridge 2000).

Musikterapeuters erfarande har darefter utforskats av till exempel Arnason
(2003) och Dun (1989). Medan Arnason utforskat hur 25 musikterapeuter erfar
inspelade kliniska gruppimprovisationer, har Dun utforskat hur det &r att som
musikterapeut arbeta kliniskt med barn i koma. | dessa studier antyds precis
som i de ovannamnda, varierade former av kanslor men ocksa ett inte helt
ovantat innehall med tanke pa respektive undersékningsgrupp.
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Exempel pa fenomenologiska studier dar forskare och musikterapeut ut-
gor en och samma person finns ocksa. Ett exempel utgor ett interdisciplinart
forskningsprojekt som utforskar hur musikterapeutiska sessioner kan hjalpa
en patient med psykos att reglera affekter pa mer kreativt satt. Slutsatser
anses i detta fall for svara att dra utifran sa liten och modest data, men ob-
servationer ger vid handen att det &r under nuets skeenden som essentiellt
terapeutiskt arbete verkar ske. Vidare diskuteras vilken betydelse musikens
inneboende hierarkiska tidstruktur har for musikterapeutisk relation (Ans-
dell, Davidson, Magee, Meehan, & Procter 2010).

Aven Trondalen (2003) fokuserar pa kanslor i sitt arbete med en ung
kvinna med anorexia nervosa samt Skewes (2001) som utforskar eget erfa-
rande av musikterapi med sex 6vergivna tonaringar. Deltagares erfarande av
musikterapi beskrivs dven av till exempel Hibben (1999) dér 19 av 33 berat-
telser hamtas fran klienter och 6vriga fran anhoriga, terapeuter och forskare.
Eget erfarande utforskas daven av Amir (1990), Forinash & Gonzales (1989)
och Kenny (1987).

Da den har foreliggande studien dven har inslag av hermeneutik, vill jag
aven ge ett exempel pa en studie om meningsupplevelser i hermeneutisk
anda, och det & Bonde (2005) som utifran sin roll som terapeut utforskar pa
vilka sétt en deltagare tillfrisknad fran cancer upplever mening i GIM. Fall-
studien utgér en del i en storre studie, dar kanslostamning och livskvalitet
hos personer som tillfrisknat fran cancer undersoks med enkater. Den base-
ras pa en kombination av kvalitativa semistrukturerade intervjuer samt tolk-
ningar av uppvackta inre bilder inspirerat av Ricoeurs teorier om metaforer
och narrativ. Utifran de tre karnkoncepten inre bild, metafor och narrativ
applicerar Bonde tre specifika experimentella nivaer; 1) narrativa episoder,
2) narrativa konfigurationer av jaget och sjalvet, 3) komplett narrativ. Analy-
serna visar darefter hur klientens mening liksom vaxer fram ur och genom de
inre bildernas konfigurationer.

Sist men inte minst vill jag passa pa att namna en studie som utifran ett
internationellt perspektiv placerar sig inom det musikpedagogiska omradet
men som &nda torde vara av intresse for musikpedagogiskt orienterad nor-
disk musikterapi, och det ar "Musikalisk stemthed — et henryckt nu” av Fink-
Jensen (Fink-Jensen 1997a). | sin avhandling utforskar Fink-Jensen utifran
intervjuer och observationer vad 25 barn i aldern 8-10 ar upplever under
musiklyssning. Med “stemhed” syftar Fink-Jensen pa en dppenhet for musik
samtidigt som de ar i sin tanke och kropp samtidigt, eller som i en pagaende
véaxling mellan dessa (Fink-jensen 1997b). Det &r dock inte tal om utanfor-
kroppen upplevelser hdr som i vissa terapiformer, utan varande-i-kroppen-
tanken-musiken pa en och samma gang menar Fink-Jensen (1997 b s. 32).
Intressant ar anser jag ocksa pa vilka satt Fink-Jensen problematiserar hur
barn erfar estetiska upplevelser pa ett mer naturligt och sjalvklart satt, &n vad
vuxna gor (Fink-Jensen 1997b).
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Denna genomgang visar att vuxna deltagares erfarande av individuella
sessioner i FMT, psykodynamiskt grundad musikterapi samt GIM i svensk
kontext, inte hittills utforskats empiriskt i nagon storre utstrackning. Intres-
sant ar dock, att internationella studier baserade pa fenomenologi, visar att
deltagare i musikterapi befinner sig i komplext ké&nslo-erfarande under ses-
sionerna, ett kanslo-erfarande som anses vara av betydelse. Med detta som
bakgrund har jag kommit att fundera éver vad det & som vuxna deltagare i
FMT, psykodynamiskt grundad musikterapi samt GIM erfar. Hur kan ses-
sionerna i dessa inriktningar beskrivas? Vilken mening erfar deltagarna? Och
vad fokuserar de pa?

Syfte och forskningsfragor

Teori och praktik inom det musikterapeutiska omradet uppvisar bade mang-
fald och bredd. | Sverige marks detta inte minst genom att tre olika inrikt-
ningar bendmnda musikterapi finns representerade; Funktionsinriktad musik-
terapi (FMT), musikterapi pa psykodynamisk grund samt Guided Imagery
and Music (GIM). Att vi hédr har just dessa tre relativt olika inriktningar har
fangat mitt intresse, i denna avhandling soker jag darfor belysa denna speci-
fika mangfald i svensk kontext.

Som framgatt ovan under avsnittet "Musikterapi i Sverige”, har de tre in-
riktningarna det gemensamt att de bedrivs som individualterapier riktade till
vuxna, aven om verksamheter med barn och grupp ocksa forekommer. Det
har ocksa visats att deltagarnas erfarande av dessa inriktningars individuella
sessioner inte utforskats empiriskt i ndgon stérre utstrackning. Detta sa pass
relativt outforskat &mne har fatt mig att undra vad deltagare i dessa tamligen
olikartade inriktningar egentligen upplever da de gar i musikterapi. | denna
studie soker jag darfor utforska deras upplevelser utifran fenomenologiskt
perspektiv:

Pa vilka satt kan vuxna deltagares erfarande av in-
dividuella sessioner i FMT, psykodynamiskt grun-

dad musikterapi samt GIM, beskrivas utifran feno-
menologiskt perspektiv?

Forskningsfragan bars upp av féljande tre underliggande fragor:
e P& vilka satt kan sessionernas innehall beskrivas?
e Vilka upplevelser av mening beskriver deltagarna?

e P§ vilka sitt kan deltagarnas erfarande av ett “musikaliskt nu” be-
skrivas?
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Med stéd av denna 6vergripande forskningsfraga soker jag utforska vuxna
deltagares erfarande av individuella sessioner i de inriktningar som fore-
kommer i Sverige, och med stod av de tre underliggande fragorna soker jag
beskriva dess innehall; vad innehéller sessionerna, vilket mening upplever
deltagarna samt vad erfar de under musikens pagaende i “nuet”.

Att utforska ett sa pass komplext @mne kan till viss del te sig som att
bestiga ett berg. Detta dr dock ndgot som ibland kan vara bra menar jag, da
innehéllet kan verka sa sjalvklart att vi till en borjan inte ser det vi tror oss
se. Vi ser sa att saga, inte skogen for alla trad. Men det kan ocksa visa oss s
manga fler detaljer av intresse, som vi darefter kan valja att utforska mer. Av
sardeles intresse torde detta vara da det ror sig om ett sa pass relativt out-
forskat &mne som upplevelser av dessa inriktningars sessioner &r.

Syftet med studien ar att systematiskt och metodiskt soka ny kunskap, na-
got som forhoppningsvis kan bidra till teoriutvecklingen inom &mnet. Syftet
ar saledes inte att utforska nagon form av tillampning da studien inte utvar-
derar eller jamfér musikterapeutiska metoder, modeller, tekniker, eller be-
domer nagon form av behandlingsresultat. Namnas bor att orden erfa-
ra/erfarande och uppleva/upplevelse i texten anvénds synonymt med var-
andra.

Ontologisk grund=

| detta kapitel presenteras de utgangspunkter som ligger till grund for studi-
en. Har beskrivs de stallningstaganden som rér fragor om hur den har stude-
rade verkligheten uppfattas, forstas och tolkas av mig som forskare samt
vilken kunskap som &r mojlig att erhalla. Forst presenteras ett livsvarldsper-
spektiv kopplat till musikterapi som utg6r ram for de darefter foljande av-
snitten; ett etiskt perspektiv pa musikterapi samt ett musikaliskt perspektiv
pa tidsmedvetandet.

Livsvarldsperspektiv

Studien utforskar vuxna deltagares upplevelser av individuella sessioner i
FMT, psykodynamiskt grundad musikterapi samt GIM. Det handlar om att
soka forsta pa vilka satt deltagarna erfar nagot utifran den situation de befin-
ner sig i. Fokus ligger darfor pa vad deltagarna erfar, samt pa vilka satt de
erfar nagot. For att fanga in och forsta dessa upplevelser pa basta sétt har jag
efterstravat ett Oppet forhallningssatt. Detta har inneburit att jag sokt forhalla
mig inkluderande och inte exkluderande till det som sker. Det &r ett pluralis-

24 Ontologi; av gr. (to) on, (det) varande el. varat och logos, lara. Laran om de saregna och
vasensnodvéndiga dragen hos det varande (Lubcke 2003).
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tiskt och integrativt synsatt som stammer val dverens med Maurice Merleau-
Pontys livsvarldsfenomenologi (Merleau-Ponty 2005).

Klienter i musikterapi, soker sig till eller erbjuds musikterapi, néar de be-
finner sig i ndgon form av kris, upplever svarigheter och problem eller nar de
onskar utveckla sig sjalva. Ett handikapp, en sjukdom eller en svarighet av
nagot slag, medfor i princip alltid ndgon form av fysisk eller psykisk ned-
séttning, alternativt en kénsla av fysisk eller psykisk nedséttning. Det kan till
exempel rora sig om en tillfallig eller varaktig forlust av ndgon kropps- eller
sinnesfunktion eller om en psykisk funktionsnedséttning som i sin tur med-
for forsdmring av vissa kroppsliga eller mentala funktioner.

Eftersom var och en av oss erfar oss sjalva och var omvarld utifran vart
eget perspektiv, innebér detta att en person som drabbats av olycka eller
sjukdom erfar sig sjalv och sin omvarld utifran just detta perspektiv. Vid en
medfodd nedsattning erfars omvarlden utifran detta perspektiv, och da en
plotslig olycka eller ett hastigt uppkommet sjukdomstillstand intraffar erfars
varlden pa just detta ovantade nya sétt.

Inom vard och medicin talas det emellanat om att ”man aldrig &r sin sjuk-
dom, utan att man endast har den”. Kanske detta kan harroras fran en dnskan
att mota den andre det vill séga den sjuke, pa ett mer jambordigt och likvar-
digt satt. Som att vi alla trots vara skavanker i det stora hela ar mer lika an
olika, och darmed dger samma vérde. Men som Merleau-Ponty (2005) me-
nar, bade &r och har vi vara sjukdomar, vi bade ar och varseblir vara sjuk-
domar utifran de personer vi ar. Det Merleau-Ponty menar, ar att sjukdom
eller kroppsliga och mentala forandringar, kontinuerligt inforlivas i vara
kroppar och sinnen da vi erfar dem, eftersom vi da kéanner, tanker och hand-
lar darefter. Ibland kanske detta sker genom en patvingad anpassning till de
forutsattningar som foreligger; smarta eller nedsattning kan till exempel
hindra vissa motoriska rorelser, vilket i sin tur kan medfora att andra rorel-
ser, eller kanske till och med vissa tekniska hjalpmedel, maste tas i bruk och
inforlivas i kropp och sinne. Eller sa kan sprakforbistring forsvara kommu-
nikation, vilket i sin tur kan medfora 6kat behov av alternativa kommunika-
tionsmedel som da ocksa maste inforlivas.

Livsvarldsbegreppet har utvecklats ur de fenomenologiska filosofiska
tanketraditionerna (Husserl 2002) och Merleau-Ponty (2005) beskriver livs-
varlden som den vérld utifran vilken allt tar sin borjan:

The world is not what I think, but what I live through.
(Merleau-Ponty 2005 s. xviii)
Det &r alltsd inte bara den varld som vi tanker, utan den varld som var och en

av oss lever i och genom, som ett eget universum i all sin askadlighet och
ursprungliga evidens (Bengtsson 2005 s. 17). Den dr varken subjektiv eller
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objektiv, utan uppstar och formas snarare i och genom en slags mangtydig
samverkan mellan vart jag?® och var omvarld. Det ar i och runt omkring detta
jag som vi strukturerar vart erfarande efter olika monster; som nara, langt
borta, valkant grund, fraimmande grund och sa vidare. All det som vi erfar
kan darfor sagas ha sitt ursprung i var livsvarld (Bengtsson 2005).

Likt en livmoder, bildar var kropp enligt Merleau-Ponty, en startpunkt ut-
ifran vilken vara upplevelser formas, upplevelser som kontinuerligt forand-
ras av och genom vart kroppsliga erfarande. En kropp sags darmed utgora en
integrerad helhet levandes i en ursprunglig social dimension i relation till
andra manniskor (Merleau-Ponty 1999, 2005). Det & genom den som sam-
verkan med var omkringliggande varld sker och det ar ocksa genom den, vi
manniskor ges tillgang till vara upplevelser.

Nér vi lever i varlden, i livsvérlden, lever vi i den med oss sjélva tillsam-
mans med andra samt med saker och ting omkring oss. Det innebér ett paga-
ende inre och yttre organiserande samt kommunicerande hér och nu utifran
historiskt och framtida perspektiv. Husserl, grundaren av den fenomenolo-
giska rorelsen och initiativtagare till livsvéarldsbegreppet, menar att aven da
vi ar val fokuserade pa ett specifikt och avgransat skeende i nuet, som exem-
pelvis musicerande, dger detta rum inom en hel, omfattande, komplex och
oreducerbar verklighet (Husserl 2002). | denna ingar raden av fornimbara
foremal saval som dessas strukturer, strukturer som vi erfar (Husserl 1992).

Utifran dessa tankeséatt konstituerar deltagare i musikterapi en gemensam
varld med en gemensam musikalisk kultur. Inom denna kan de endast forsta
sin egen konkreta och kulturella vérld utifran den gemenskap de befinner sig
i. Men de kan ocksa genom inlevelse soka djupare forstaelse for det som &r
frammande, de kan 6ppna upp for en ny forstaelsehorisont infor det som ar
deras forflutna, det som &r deras samtida nu och det som &r deras framtida
sedan. Detta kan i sin tur bidra till férandring, och genom kontinuerlig for-
andring av livsvérlden kan de ocksa erhélla forandring av sig sjélva som
personer (Husserl 1992 s. 136-138).

Mening

Existentiellt sett genomsyras manniskors dagliga liv av former av mening.
Det handlar om allt fran djupa andliga reflektioner 6ver livets mening till hur
saker och ting ager rum och varfor nagot 6verhuvudtaget sker. Nar vi befin-
ner oss mitt i en kris till exempel, kan det vara svart att uppleva livet som
meningsfullt, och nar vi rakar ut for en olyckshandelse, kanske vi soker for-
std hur och varfor det skedda hande for att vi ska kunna komma vidare. Pa
samma satt forhaller vi oss till manskliga handlingar, bade vara egna och
andras, da vi soker forklaring pa och forstaelse for, varfor vi gor som vi gor.

% Jaget; hos Merleau-Ponty det som befinner sig i en vérld med ett lika ursprungligt forhal-
lande till sin omgivning och till andra jag som till sig sjélv (Liibcke 2003 s. 273).
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Terapi kan i sddana fall hjalpa oss till forlatelse av bade oss sjalva och andra,
och medfora att vi orkar fortsatta leva.

Inom fenomenologi kopplas meningsbegreppet samman med intentionali-
tet, det vill saga vad vi riktar vart medvetande?® mot och pa vilket satt nagot
visar sig i vart medvetande (Husserl 2004 s. 247). Dessa intentionala akter
beskrivs paga kontinuerligt da vi under vart dagliga liv riktar vara medve-
tanden mot en rad olika foreteelser och ting. Innehdllet i denna riktadhet
kanske vi inte alltid & medvetna om, vi vet till exempel inte alltid varfor vi
g6r som vi gor. Annat kan vi vara fullt medvetna om, till exempel da vi verk-
ligen onskar att nagot ska handa eller da vi vill ha ndgot (Merleau-Ponty
2005). Men det &r nar vi riktar vart medvetande mot nagot och betraktar det,
som det visar sig for vart inre. Fenomenet konstitueras, och da det avtacks
forstar vi ocksa dess meningsinnehall (Fgllesdal 1993). Pa sa satt erhaller
fenomen olika mening for oss, de erhaller olika meningsinnehall. Fenomen
kan i princip utgéras av vad som helst; saker, foreteelser och individer. For-
staelse, mening och aven forklaring betraktas darfér inom fenomenologi som
nira sammanbundna med varandra (Ricceur 2007).

Vara intentionala medvetandeakter pagar i ljuset av det som varit, det som
ar och det som komma skall, da vart erfarande alltid paverkas av tidigare
erfarenheter, vad som pagar samt en forvantan om det som komma skall, allt
som i en odelbar helhet. Darmed finns inte ett generellt sétt att erfara nagot
pa, utan endast flertal olika och mangfacetterade satt (Husserl 2004). Enligt
Merleau-Ponty medfor detta att vi befinner oss i vérlden ”démda till me-
ning”:

Because we are in the world, we are condemned to mean-
ing, and we cannot do or say anything without its acquir-
ing a name in history.

(Merleau-Ponty 2005 s. xxii)

Vi &r i varlden, i livsvarlden, dar vi befinner oss i en standigt fortlépande
kontinuerlig strém av mening vi inte kan undslippa. Och det ar just denna
oundvikliga strém av mening som vi kan fa hjalp med att avtacka och forsta
da vi gar i terapi. Under en terapeutisk process kan vi fa méjlighet att reflek-
tera Gver det som sker i var livsvarld, vilket gor att erfarenheterna kan om-
formas till mer gripbara och forstaeliga meningssammanhang (Polkinghorne
1989).

% Medvetande; har i den filosofiska betydelsen av att medvetandet &r det som riktas mot
ndgot som man menar nagot om. Termen ticker darmed béade upplevelsen av nagot savél som
meningen om detta nagot (Liibcke 2003).
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Intersubjektivitet

Nar vi lever i varlden, i livsvarlden, lever vi alltsd enligt Merleau-Ponty, i
denna pa intersubjektivt?’, mellankroppsligt satt?®. Med det menas att vi be-
finner oss i véarlden tillsammans med oss sjalva och andra samt med saker
och ting omkring oss som helhet. Darmed foljer ocksa att det som finns till-
gangligt for oss det vill saga, det som &r vetbart eller forstaeligt, ocksa kan
delas med andra aven om det sker fran olika unika utgangslagen (Merleau-
Ponty 2004, 2005).

I Merleau-Pontys livsvarldsontologi blir ett visst perspektiv tydligt: har ar
det inre och det yttre, det subjektiva och det objektiva, kultur och natur, sy-
nergetiskt forbundna med varandra som en enda helhet. Och det ar i denna
varld vi manniskor befinner oss i, inkastade, intrasslade eller invavda. En
varld av bade allman och partikular art utgérandes av mening och sinnlighet
pa en och samma gang. Harmed uppstar ocksa en viss tvetydighet mellan
natur och kultur som Merleau-Ponty faktiskt betonar. Den betonas darfor att
det &r just detta som ger oss mdjlighet att 6ppna upp for varlden, det okanda
(Merleau-Ponty 2004).

Oppnandet infor ndgot okant ger oss méjlighet att inférliva nya kunska-
per. Nya kunskaper som i sin tur medfor standiga férandringar det vill séga,
forandringar av var livsvarld. Och det &r ocksa pa detta satt som musiktera-
peutiska deltagare kan forstas ges méjlighet till forandring (Merleau-Ponty
2005). Ibland sker detta till synes rent spontant, sarskilt da musikterapeutiska
sessioner erbjuder musikaliska, 16sryckta foreteelser som liksom intraffar av
slump, slumpar som kan erbjuda mening inom ett sammanhang, det vill sdga
inom en musikterapeutisk varastruktur (Merleau-Ponty 2004).

En konsekvens av detta tvetydiga livsvarldsperspektiv, ar att manniskan
kan ses som standigt befinnandes i interaktion och kommunikation med bade
sig sjélv och sin omvérld. Denna interaktion och kommunikation banar i sin
tur vag for eller mojliggor, inte bara forstaelse for varldens ting, utan aven
forstaelse for oss sjalva och andra. | musikterapi kommer denna interaktion
och kommunikation till stand i och genom musicerande, musiklyssning samt
samtal, dar deltagare forvantas soka, visa och erhalla forstaelse for varandra
det vill saga, de soker forsta och visa sin egen och den andres till-vérlden-
varo pa varierade musikaliska satt. Erfarenhet av detta musikterapeutiska
varande, denna musikaliskt intersubjektivt delade livsvarld, sker darefter
utifran var och ens unika utgangslage (Merleau-Ponty 2005).

Musikterapeutiska deltagares kollektiva och individuella erfarande korsas
darfor standigt, samtidigt som det utgor var och ens livsvarld. Ett cirkulart
forhallande rader mellan deras varldar och de sjélva som subjekt, dar bada

%7 Intersubjektivitet; en individs erfarande som organiserande system (t.ex. Havneskdld &
Risholm Mothander 2003; Stern 2000).

2 Till skillnad mot det som endast &r enskilt individuellt (intrasubjektivt), som till exempel
sinnesdata (Libcke 2003).
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praglar varandra samtidigt som de praglas av varandra. Det uppstar sa att
séga en cirkuldr verksamhet som kan betraktas som grundlaggande i deras
livsvérldar (Bengtsson 2001 s. 71).

Ett etiskt perspektiv pa musikterapi

Nagot av vikt da personer med olika sjukdomar och problem befinner sig i
musikterapi ar etik. Ordet kommer av grekiskans ethos och betyder sedvana,
seder. Etik betraktas som moralens teori och bendmns &ven moralfilosofi
(Libcke 2003; Orlenius & Bigsten 2006). Det ror fragor av sadan art som
hur vi bor leva, vad som ar rétt eller oratt, gott eller ont, bor eller inte bor
goras, plikt och dylikt. Etiska resonemang innehaller reflektioner och be-
skrivningar av teoretiska Overtygelser och inre tankesatt, grundade pa ett
samhalles, eller en kulturs manniskosyn, samhallssyn och natursyn. Moral, i
sin tur, utgor darefter etikens praxis, det vill sdga vart praktiska handlande
och stéllningstagande (Orlenius & Bigsten 2006).

For deltagare i musikterapi beror detta till exempel det kunskapsovertag
som en terapeut har gentemot en klient, en klients beroendestéllning av en
terapeut, vad och hur mycket en klient uppfattar och forstar, vad en klient
har for behov, vad en klient dnskar och vill ha samt tillit mellan klient och
terapeut. Explicit och implicit berérs ocksa fragor om vad det innebér att
vara manniska och att mota en annan méanniska, i detta fall att motas som
hjélpstkande respektive hjalpare.

Deltagare som soker sig till musikterapi soker sig till en relativt ovanlig
terapiform. Merleau-Ponty kanske skulle beskriva det som att klienter i mu-
sikterapi befinner sig inkastade, intrasslade eller invavda i en nagot annor-
lunda terapeutisk varld. Denna varld ter sig troligtvis till en borjan ocksa
frammande, i alla fall for klienterna, medan terapeuterna erfar den som bade
valkand och hemtam. Valkand och hemtam pa sa satt att musikterapeuterna
ror sig pa valkand mark; de befinner sig i kand miljo, i kant sammanhang
och inom ett for dem vél etablerat musikaliskt omrade. Till deras uppgift hor
darefter att se till att den musik som anvénds uppfyller explicita, och kanske
aven implicita, terapeutiska syften och behov. En musikterapeut forvéantas
darmed &ga tillracklig musikalisk, psykologisk och medicinsk kunskap for
att veta vad som ska goras. En klient i sin tur, satter sin tillit till att den tera-
peut de moter dger just denna specifika kunskap.

Krav pa musikalisk forkunskap stélls alltsa pa en musikterapeut men inte
pa en klient. Trots detta forvantas de bada skapa en relation genom just mu-
sikalisk interaktion och kommunikation. En slutsats torde vara att de da &ven
maste sta i nadgon form av relation till den musik de anvander sig av. For att
forsta detta nagot annorlunda terapeutiska scenario har jag latit mig inspire-
ras av Paul Ricceurs verk ”Soi-méme comme un autre” (1990).
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Det paradoxala sjélvet

Klienter och terapeuter soker sig alltsa till terapi av helt olika skal, klienter
for att de behover hjélp och terapeuter for att de onskar hjalpa. Gemensamt
for bada &r, att de forvantar sig positiva forandringar for klienterna. Samti-
digt som denna forvantan foreligger, véantar sig ingen av dem att en klient
ska genomga en total personlighetsforandring alltsa, att hon eller han helt
och hallet ska upphora att vara den hon eller han redan &r. Snarare verkar det
handla om en forvantan om forandring av mindre slag som pa varierade satt
ska ta plats inom en klient. Parterna vet saledes att en klient som erhaller
musikterapi alltid &r densamme men att denne ocksa samtidigt ska forandras.
Paradoxalt nog forvantas alltsa densamme till viss del forandras och bli till
en férandrad annan, ndgon som da inte langre ar densamme.

Ricceur beskriver detta som att vi pa grundlaggande sétt ar densamme
dver tid och rum. Densamme &r den vi dr och den som visar sig for oss och
for andra som samma, oersattliga person, det ar var identitet (Ricceur 1990).
Framst handlar det om hur vi betecknar oss sjalva, hur vara kroppar och vara
namn utmdrks av igenkannbara, identifierbara, kdnnetecken. Det ar med
dessa vi erfar oss som kontinuerligt mimetiskt* densamme 6ver tid och rum,
en kontinuitet som bérs upp av vara aterkommande uppvisade rumsliga och
tidsliga schemata, vara spatiotemporala schemata (Ricceur 1994 s. 32).

Men, samtidigt som vi erfar var identitet som kontinuerligt oavbrutet den-
samme, uppbar vi ocksa en mer privat foranderlig sida som utgors av var
”ipséité”, vér 7sjalvhet”™ (Ricceur 1990 s. 140, min oversittning). Det dr
denna sjalvhet, var identitet som sjélv, som till skillnad mot var densamme-
identitet (mitt uttryck), ar stadd under standig férandring. Med stéd av denna
forandrande sida av vart sjalv kan vi till exempel identifiera oss med en an-
nan persons karakteristiska drag:

Le se reconnaitre-dans contribue au se reconnaitre-a...
(Ricceur 1990 s. 147)

”Att kénna igen sig i, bidrar till att kdnna igen sig av... ” (min dverséttning).
Med det menas, att det vi kanner igen hos andra, kanner vi ocksa igen hos
oss sjalva, som ett mimetiskt drag. Det ar detta som sker da vi identifierar
0ss med en hjéltes eller en idols karakteristiska drag, en identifikation dar vi
samtidigt antar dragen som vara egna. Vi sa att sdga, antar den andre i vart
sjdlv. Detta bendmner Ricceur for ett sjalvs “altérité”, det vill siga, ett sjilvs

% Mimesis; av gr. framstalla, efterbilda. En direkt framstallning i betydelsen efterbildning
eller efterhdrmning av personers handlingar, tillstand, erfarenheter med mera (Liibcke 2003).
% Sjalv-het; sjalvets densamme och dess sjalv-het &r enligt Ricceur beslaktat med Heideggers
(ty.) Vorhandenheit och Dasein (Heidegger 1993, 2004; Ricceur 1990 s. 358). Jfr.Sjalvet inom
psykologi; den enhet av méngfald inom vilken vi upplever oss ha en sammanhéllen och sam-
tidigt forénderlig identitet (Hwang, Lundberg, Rénnberg & Smedler 2007).
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“annan-het” (Ricceur 1990 s. 147 min Overséttning). En utsides frimmande
andre kan pa sa satt 6verforas fran var utsida till var insida och internaliseras
till var annan-het for att darefter sedimenteras till var densamme. Den utsi-
des fraimmande andre, forflyttas alltsa fran det fraimmande, 6ver till vart eget
sjalvs annan-het for att slutligen ga upp i var identitet som densamme
(Ricceur 1990). Da vi star i stindig kontakt med var kulturs eller samhalles
varderingar, normer, ideal, forebilder med mera, tillkommer var identitet av
vart sjalv till stor del pa detta satt®.

Sjalvets densamme kan darfor inte tankas utan sin annan-het, de star i dia-
lektiskt forhallande till varandra pa ett sd pass intimt satt att den ena latt gli-
der in i den andra. De star darefter ocksa i msesidig relation till omvarldens
alla skeenden, samt andra ménniskor och ting (Ricceur 1990).

Sjalvet och det etiska syftet

Efter denna lilla tur i Ricceurs tankegangar vander vi blicken ater mot den
musikterapeutiska uppgiften att hjalpa och behandla ménniskor att leva ett
battre eller mer fullgott liv. Att kunna leva gott liv har att géra med vara mer
eller mindre ouppnaeliga drémmar att gora tillsammans med de mer realis-
tiska mal vi dagligdags satter upp. Vi soker det som ar bast for oss i det stora
hela, samtidigt som vi ocksa soker det som ar bast for oss i det lilla.

Ett gott liv kan innebdra manga olika saker, det som den ene 6nskar och
vill ha kanske inte den andre dnskar och vill ha. Vi prioriterar olika eftersom
vi har olika riktning och mal i vara liv. Men for att vi ska kunna uppna ett
gott eller ett bittre liv bor vi enligt Ricceur, ges mojlighet att tolka och forsta
vara handlingar, da det ar nar vi gor detta som vi ocksa tolkar och forstar oss
sjélva. Att tolka sig sjalv handlar etiskt sett enligt Ricceur, om att visa om-
sorg och sjélvaktning for sig sjélv, vilket ar nagot som sker pa naturligt satt
da det rader balans mellan véra livsideal och dagliga beslut (Ricceur 1994).

”Sollicitude™; “omsorg®”, ar enligt Ricceur, inte ndgot vi har inom oss,
utan det ar nagot som uppstar ur och genom en émsesidig relation mellan oss
sjalva och var omvarld (Ricceur 1990 s. 211). Det ar en pagaende reflexiv
inre verksamhet dar vart sjalv star i relation till andra utan atskillnad mellan
det som ar dig och det som &r mig, nagot som framst handlar om vad vi som
maénniskor faktiskt kan gora:

31 Jfr.de av Husserl beskrivna representation och appresentation. Till skillnad mot representa-
tion, dvs. erfarandet av nagot direkt givet sdsom t.ex. tecken och bilder, beskrivs appresenta-
tion som “jagets” mdte med ndgot, det frimmande” som en omedelbart autentisk givenhet av
den andre i form av nagot med-presenterat, dvs. i form av nagot som inte ar direkt givet t.ex.
den andres erfarande (Husserl 1992 s. 115).

%2 sollicitude; av fr. souci, omsorg, omtanke eller omvardnad, enligt Ricceur beslaktat med
Heideggers Sorge (ty.), men hér satt i ett etiskt handlingssammanhang (Heidegger 1993,
2004; Ricceur 1990 s. 360).

42



Je suis cet étre qui peut évaluer ses actions et, en estimant
bons les buts de certaines d ’entre elles, est capable de s
>évaluer lui-méme, de s ’estimer bon.

(Ricceur 1990 s. 212)

”Jag &dr en person som kan vérdera andras handlingar och, uppskatta malen
for nagra av dem som goda, darmed &r jag ocksa kapabel att vardera dem
som personer och beddma dem som goda” (min &versittning). Detta ror sig
saledes inte om vad en manniska ar eller vad den som person har uppnatt,
utan om vad denne ar kapabel att etiskt gora det vill sdga, att hon eller han
vet och kan vardera vad som &r gott och etiskt riktigt och ockséa handla daref-
ter. Och makt att géra nagot innehaller ocksa en forbindelse mellan vem det
ar som gor nagot, vad denne gor och varfor den gér som den gor. Ett sam-
band tydliggors hér, ett samband mellan handling och det som ibland ligger
bortom eller val dolt under alla normer, det vill sdga samvete. Samvetets
omsorg maste enligt Ricceur, alltid komma fore plikt, ett samvetets omsorg
som kommer till uttryck genom “’spontanéité bienveillante”; ”spontan vélvil-
ja”, ndgot som kan astadkomma f6ridndring i vérlden (Ricceur 1990 s. 222,
min dversattning).

Att ge och ta emot spontan valvilja &r av lika stor vikt, de balanserar var-
andra, nagot som ter sig naturligt da det ar fraga om véanskap. Men da vi
kommer till en terapeutisk relation uppstar en viss obalans; en terapeut fun-
gerar vanligtvis i rollen som nagon slags vardgivare och en klient i rollen av
vardtagare. En terapeut &r darmed den som har initiativet, det ar hon eller
han som visar spontan vélvilja genom empati och medkénsla, medan en kli-
ent befinner sig i underléage och beroendestéllning som gor att han eller hon
har att ta emot.

Detta behdver i sig inte utgora ett problem, men utifrdn Ricceurs tanke-
gangar ror en klients lidande i forsta hand inte fysiskt eller psykiskt lidande,
utan kanslan om att ha blivit reducerad eller pa nagot satt forstérd som man-
niska. Nar en klient lider, ligger initiativet hos en terapeut, eftersom denne
da forvantas visa omsorg i syfte att lindra lidandet. Foljden kan bli att det ar
klienten som alltid tar emot, vilket gor att denne berdvas sin handlingskraft
eller handlingskapacitet, ndgot som i slutdndan leder till en integritetskrank-
ning. En klients passiva lidande kan da bli svart att skilja ut fran ett offers. |
en terapeutisk relation kan darfor en klients smartsamma lidande aldrig delas
pa jamlikt sétt. I detta spdrsmal uppmanar Ricceur filosofin att lita sig influe-
ras av den grekiska tragedin, ett spel styrt av regler och normer innehallan-
des katharsis®, terror och medlidande som inte riktigt kan sattas in under
kategorier som vanskap och ndje (Ricceur 1994).

33 Katharsis; av gr. rening. Aristoteles beskriver hur &skéadare till grekiska tragedier genomle-
ver “rening” genom den fruktan och det medlidande tragedin frambringar (Liibcke 2003).
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Men, det finns hopp. Obalansen mellan en terapeut och en klient star inte
i motsattning till parternas delade gladje. Omsorg kan da istallet vaxa ur
”I’estime de so0i”; “sjilvuppskattning” (Ricceur 1990 s. 201, min 6versétt-
ning), det vill sdga ur de satt pa vilka en manniska varderar, beraknar och
sétter varde pa sig sjélv. Enligt Ricceur kan en ménniska uppskatta andra pa
rattvist satt forst da hon kan kinna tillit till sina egna beddmningar; ”1’estime
de ’autre comme un soi-méme et 1’estime de Soi-méme comme un autre”;
“uppskattning av den andre som mig sjalv och av mig sjilv som den andre”
(Ricceur 1990 s. 226, min Oversittning). Genom ett sjdalvs mote med den
andre, och dennes annan-het, kan sa en terapeut uppna den form av upp-
skattning och forstaelse for bade sig sjalv och andra som kan komma att bli
till hjalp for andra manniskor.

Omsorg beskrivs har alltsa fundamentalt ha samma stéllning inom inter-
personella relationer, som réttvisa har inom institutioner (Ricceur 1990 s.
236). Omsorg visas genom sjalvaktning och respekt inom domanen av nor-
mer, det vill sdga déar regler forekommer. Respekt och aktning infor sig sjalv
och andra kan visas bade som kalla, men ocksa som tillflykt da ingen norm
ges. Med det menas, att en situation maste skapas inom vilken det &r tillatet
att visa sjalvaktning, och om en sadan situation inte ges bor istéllet aktning
visas i form av respekt. Nar respekt for manniskor och normer kommer i
konflikt med varandra bor respekt for manniskor alltid komma forst, av om-
sorgsetiska skédl menar Ricceur (1990 s. 201).

Sjalvet och dess fiktiva sida

Musikterapi har alltsa som syfte och mal att fa till stind nagon form av posi-
tiv forandring hos en klient, en férandring som anses kunna ske med hjalp av
musik. Enligt Ricceur, kan dessa forandringar utvecklas &n mer om klienter-
nas livshistorier far mojlighet att avtackas:

Ce que la sedimentation a contracté, le récit peut le
redéployer.

(Ricceur 1990 s. 148)

”Det som sedimenterats samman, kan utvecklas genom narration” (Ricceur
1990 s. 122, min Oversattning), det som internaliserats kan alltsa utvecklas
genom narration. Med narration asyftas har verbalt, musikaliskt eller bildligt
sprak.

Ett narrativ innehaller en klients specifika identitet, dennes narrativa eller
autobiografiska narrativ. Ett narrativ konstrueras da en klient pa olika satt
ger uttryck for sin livshistoria. Detta sker till exempel da en klient later sitt
sjalvs densamme komma i dialog med dess sjalv-het, en rorelse som sker
med hjdlp av imaginér variation (Ricceur 1994 s. 148).
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En klients igenkdnnbara densamme, som kontinuerligt existerar i allt var-
dagligt erfarande, kan alltsd komma i dialog med sin sjalv-hets fiktiva sida.
Och i fiktionens vérld, i fantasin ar allt méjligt, variationerna outtdmligt
oandliga. Vitsen med dessa fiktiva tankeexperiment &r att de gor skillnad pa
tva sorters mening i permanent tid; dels utgors de av kroppsligt faktiskt erfa-
rande, och dels utgdrs de av det som ar mojligt att erfara (Ricceur 1994). Det
som faktiskt erfars, det vill sdga verklighetens logiska struktur, kan mim-
etiskt 6verforas och omformas till det som ar mojligt att erfara. Pa sa satt
uppstar en klients berattelse genom en instabil mix av faktiska och fiktiva
héndelser (Ricceur 2006).

Niér fantasi kommuniceras kdnnetecknas den enligt Ricceur av en vixling
mellan centrering och decentrering, produktion och reception. Denna véxling
utgdrs av rorelser genom vilka méansklig existens framtrader under émsesidig
kommunikation. De préglas av handlingens centrerande rorelse i aktiviteten
saval som av meningens decentrerande rorelse i receptiviteten. Detta &r en-
ligt Ricceur en ménniskas kommunikativa grundstruktur, det utgér nyckeln
till ”det genuint manskliga och till forstaelsen av skapandets villkor och kre-
ativitetens gata” (Kristensson Uggla 1999 s. 362).

Det handlar om ett utforskande av verkligheten genom att se nagot ’som”
nagot, eller att se nagot “vara-som” nagot (Ricceur 1993 s. 180). Har kan
symboler och metaforer fungera som matriser for fantasins meningsbildande
kommunikationsprocesser, samtidigt som de kommunicerar ny identitet
(Kristensson Uggla 1999 s. 348). Bruket av fantasi innebdar darfor ett dver-
skridande av deskriptiv och imagindr dualistisk ordning, ett éverskridande av
likhetens “ar”, och skillnadens ”ar icke” (Ricceur 1994).

Men for att dverskrida likhetens ar och skillnadens &r icke, behovs inte
bara fantasi utan aven nagon form av misstanke. En misstanke fordras for att
man ska kunna bevaras i sanning. Misstanke bidrar till kommunikation av
mening da den aterstaller och uppenbarar mening genom att demaskera,
avmystifiera och reducera illusioner. Och for att inte kommunikationen ska
upphora, maste det i varje misstanke finnas ett lyssnande (Kristensson Uggla
1999). En dialektik kan da uppsta mellan lyssnande forstaelse och misstankt
forklaring, och det ar i och genom denna forbindelse som ny och battre for-
stdelse kan komma till stand (Ricceur 1994).

Nar en klient ges mojlighet att konstruera ett narrativ, ges denne ocksa
majlighet att prova olika roller; det ar nagon som forfattar, nagon som berat-
tar och nagon som deltar. Dessa roller uppbar i sin tur olika karaktérer. Det
uppstar darmed en komplex intrassladhet som gor att en klients livshistoria
skiljer sig fran det som faktiskt hant och det som fiktivt ar majligt, dar det
som dr fiktivt mojligt kan omformas med hjélp av symboler och metaforer.

Med hjélp av fiktion kan da en klient tolka sin sjalv-het utan forekomst av
densamme. Detta & mojligt eftersom de drag som finns inom sjélvets sjélv-
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het hor till den form av kroppslighet* som kan stréckas ut i varlden. En kli-
ents liv pa jorden kan da bli till ndgot annat, ndgot annat forankrat i nagot
mer an en planet:

c’est le nom mythique de notre ancrage corporel dans le
monde.

(Ricceur 1990 s. 178)

”det dr det mytiska namnet pa var kroppsliga ankarplats i vérlden” (min
oversattning). Vart erfarande av kroppsliga forutsattningar pa jorden funge-
rar alltsd som en ankarplats som skapar mojligheter. Men samtidigt som
detta skapar mojligheter rader ocksa begransningar. En kropp kan bara
strackas ut pa de satt som den har inneboende forutséttningar att gora, dess
utstrackthet begrénsas av sina varldsliga forutséattningar. Begransningar lig-
ger ocksa i det faktum att fantasier endast kan ske i mimetisk form, eftersom
de bestar av ett ater- eller nysskapade av tidigare erfarenheter.

Det ar alltsa genom beréattandets handling som en beréttelse kan 6ppnas
upp mot varlden och upplésas och foérsvinna (Ricceur 1993). Nar en klient i
musikterapi ges méjlighet att berétta sin livshistoria skapas en imaginar plats
for tankeexperiment dér personer, roller, karaktarer och handelser kan sam-
manforas, dar moraliska omdémen kan operera pa hypotetiska satt. Vad ar
gott, vad &r ont, bra, daligt. For det ar nar detta tillfalle ges som en klients
livsberattelse kan organiseras retrospektivt och prospektivt, och en ny livs-
vag skonjes (Ricceur 1994).

Musik och tidsmedvetande

Att ta etiskt och moraliskt ansvar innebér att kunna véardera sina tidigare
handlingar och samtidigt forutse foljden av nya. Etiskt och moraliskt ansvar
innehaller pa sa satt retrospektiva, prospektiva samt i nuet pagaende dimen-
sioner (Ricceur 1994 s. 295). Ur ett livsvérldsperspektiv beskrivs detta som
ett erfarande av sjalvets varierade spatiotemporala former i datid, nutid och
framtid (Marcel 2005; Merleau-Ponty 2005). Nuet, hor darfér samman med
frihet, da nuet som fri handlingsakt medfor befrielse. Musik i musikterapi
erbjuder saledes inte antingen mojlighet eller begransning, utan méjlighet
medelst begrénsning (Husserl 1991).

I musikterapi uttrycks etiska och moraliska handlingar pa delvis andra satt
an i 6vriga terapiformer, da bade verksamhet och deltagares uppmarksamhet
till stor del kretsar kring musik. Musikaliskt gorande samt auditivt lyssnande
och horande pa musikaliska uttryck, star darmed i centrum i stodjande och
hjélpande syfte. Musik blir till upplevelsernas centrum dar delar blir till hel-

3 Kroppslighet; ska har forstés utifrdn Merleau-Pontys ovan beskrivna livsvérldsperspektiv.
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het under en kontinuerligt pagaende strommande enhetsform av forflutet,
nutid och framtid.

For att forsta musikterapi utifran vad det ar som sker under det att musi-
ken pagar, har jag latit mig inspireras av Husserls filosofiska verk ”On the
phenomenology of the consciousness of internal time” (1991). Heidegger®,
som ocksa pa vasentliga satt beror detta &mne tas ej upp har da han inte spe-
cifikt beror fragor som &r applicerbara pa perceptuellt musikaliskt erfarande.

Temporala objekt

Tid &r ndgot som finns Gverallt i allas vara intentionala liv. Varje tidpunkt
som framtréder for oss som ett “nu” glider genast undan till det forflutna.
Det oundvikliga flodet av tid som vi erfar kan helt enkelt inte bringas till ett
stopp. Men, vi kan bli medvetna om det som just passerat, om vad som just
varit, och det som finns bevarat i vara medvetanden, d& det som flodet av tid
tagit kan restaureras av vart medvetande (Husserl 1991).

Ett temporalt objekt ar enligt Husserl ett objekt som innehaller en tidslig
utstrackning, da det har duration over tid pa det sétt som till exempel musik
har. En tons varaktighet, dess temporala utstrackning, ar ocksa dess tid inom
vilken den &r konstant eller foranderlig. I sin konkreta varaktighet karakteri-
seras den av sin tidsliga form och sin férankring i en specifik temporal posi-
tion, vilket ocksa utgor dess individualitet (Husserl 1991).

Temporala objekt som toner, framtrader pa olika satt i nutid, datid och
framtid. Av dessa tre satt, nutid, datid och framtid, innehar nutidens “nu”
enligt Husserl en privilegierad stéllning (Husserl 1991). Ett ”nu” ar privile-
gierat darfor att det innehar riktning, en riktadhet fram mot nagot. Det med-
for att "nuet” ar forsett med en referenspunkt vad géller temporala upplevel-
ser. ”Nuet” &r ett objekts startpunkt som dven kan forstas ur ett spatialt per-
spektiv. Ett "nu” existerar inte av sig sjdlv utan ackompanjeras alltid av datid
och framtid vilka tillsammans formar en temporal horisont inom vilket ett
temporalt objekt ges.

“Nuet” ér enligt Husserl till viss del nagot grovt eller oslipat, inom vilket
vi kan urskilja ett mer fint eller slipat ”nu” sprunget ur datidens och framti-
dens omgivande horisonter. Men framfor allt karakteriseras nuets” stund av
ndgot “nytt”. "Nuet” ar den startpunkt utifrdn vilken nagot nytt tar plats i
medvetandet. Det kan rdra sig om nya objekt eller faser av gamla objekt
alternativt nya faser av medvetandeakter innehallande gamla objekt. Pa detta
sitt blir ”nuet” till en genererande punkt i medvetandelivet, konstant och
uppfyllt pa olika satt. Det nya tar plats och pagar som nagot oupphorligt,
andlost som valler upp i nuet samtidigt som det stéller ndgot at sidan; vad

% Heidegger beskriver tid som grundlaggande men av underordnad betydelse d& tid inte kan
vara nagonting utan sjalva varandet — varandet ar sa att saga temporalt i sig sjalvt — utan att
det for den skull &r tidlost eller evigt (Heidegger 1993, 2004).
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som varit nytt nu, och later ndgot framtrada pa ett nytt satt blir genast det
forflutna (Husserl 1991).

Varje aktuellt pagaende “nu” skapar oupphorligt nya tidpunkter genom
sina nya objektspunkter. Detta ar satten for bada var for sig och bada till-
sammans. Darfor utgor nuet” ocksa en kallpunkt for alla temporala positio-
ner, ett objekt individualiseras ju av sin sarskilda temporala lokalisering. Ett
nytt objekt, framtrader vid en ny tidpunkt i nuet omedelbart, for att genast
sjunka tillbaka till ett da. Men nar det sjunker tillbaka, kommer det att fort-
satta att dyka upp inom medvetandet pa konstant varierade satt av det for-
flutna som samma objekt vid samma tidpunkt. Ett objekt forblir darfor alltid
sammanlénkat med sin tidpunkt (Husserl 1991 s. XXVI).

Né&r deltagare i musikterapi erfar musik som temporalt objekt sker det ge-
nom en perceptuell akt dér varje fas &r intentionalt riktad mot musiken ut-
ifran datid, nutid och framtid. Detta erfarna tidsflode utgdrs enligt Husserl
av:

Retention — perception av ”da”, det som just passerat, det omedelbara med-
vetandet av just-har-varit.

Protention — motsats till retention, en form av primar férvantan. Protention
ar den omedelbara kinnedomen om en framtid narvarande i allt erfaran-
de, en kdnnedom om nagot annu inte férutbestamt.

Varje nytt nu omfattas alltsa av det foregdende nuets stindiga ”Abschat-
tung”; det vill sdga nuets stdndiga “’skugga” (Husserl 1995 s. 102, min 6ver-
sattning). Det som ar, skiljer sig darmed fran det som var, varar och standigt
kommande genomgar forandring (mina benamningar) (Husserl 1995. s. 103).
Poéngen med detta &r att musikterapeutiska deltagare med stdd av sitt minne
kan komma ihag det som just varit, eller det som just passerat som nagot
som ocksa just narvarande. Det & genom att minnas en just passerad ton
som de ocksa kan aterkalla den i minnet.

Detta flode &r en dimension av medvetandet atskiljt fran bade tid och ob-
jekt, det & som att ett temporalt vokabular tomts pa tid nar de val nar dit.
Och flodet har, till skillnad fran temporala objekt, ingen borjan och inget
slut, det flodar varken langsammare eller fortare, och andras inte i andra
avseenden, det bara flodar pa, alltid pa samma satt (Husserl 1991).

Nar standigt flodande musik nar musikterapeutiska deltagare, organiserar
deras tidsmedvetande detta pa simultant satt (Husserl 1991 s. 380). De erfar
en ton, som visar sig under ett flode, pa vilka satt den visar sig, samt vilken
ton, eller vilket instrument det &r fraga om. Den ton som visar sig framtrader
dock som en pagaende helhet, som en rad intryck tillsammans i en standigt
pagadende modifierad form, tonen pagar som en enda ton samtidigt som den
framtrader med en standigt skiftande ny ljudbild. Detta musikaliska erfaran-
de, sker darefter under inflytande av deltagarnas forflutna och deras forvént-
ningar om vad som komma skall (Husserl 1991).

48



Hur jag som forskare gatt tillvaga i denna studie for att utforska deltagar-
nas livsvarldar da de befinner sig i musikterapi, ska vi titta lite narmare pa
nu.

Metod

| detta kapitel visas studiens kvalitativa inriktning och dess metodologiska
utgangspunkter i fenomenologi. Har beskrivs genomférande under vilket
urval och urvalsforfarande redovisas, darefter beskrivs studiens mangtydiga
empiri och dess analysprocess. Kapitlet avslutas med att studiens trovardig-
het, giltighet och tillforlitlighet diskuteras utifran forskningsetiska aspekter.

Metodologiska utgangspunkter

Syftet med studien ar att belysa musikterapi i svenskt kontext genom att
utforska pa vilka sétt vuxna deltagare erfar individuella sessioner i FMT,
musikterapi pa psykodynamisk grund samt GIM. Med utgangspunkt i delta-
garnas levda livsvérld foljer vissa metodologiska stéllningstaganden. Det
galler har att forsoka forsta vad deltagarna upplever under sessionerna ge-
nom att beakta deras upplevelsers helhet och mangfald. Studiens forsknings-
fraga kraver saledes en kvalitativ inriktning.

Min forsta tanke var att jag skulle ta del av deltagarnas livsvarldar genom
att narvara under sessionerna. Ett relevant tillvagagangssatt skulle da kunna
varit etnografi dar forskaren tréder in i det félt han eller hon studerar (Aspers
2007; Stige 2005). Men da individuell musikterapi framst bedrivs i sekre-
tessbelagda sammanhang var deltagande observation inte méjlig. Jag beslét
mig darfor att istallet videodokumentera sessioner samt intervjua bade klien-
ter och terapeuter, varfor fenomenologiska forhallnings- och tillvagagangs-
satt kom att bli mig till hjélp. De gav mig chans att beskriva, forsta och tolka
deltagarnas upplevelser med visad hansyn till bade etik och komplexitet.

Fenomenologi — att utforska fenomen

| studien soker jag alltsd utifran kvalitativ metod, utforska deltagares erfa-
rande under olika individuella musikterapeutiska sessioner. Da deltagare i
musikterapi oavsett inriktning, kan sdgas fylla sina stunder med allehanda
slags aktiviteter som att lyssna till musik, musicera, samtala, teckna med
mera, kan deras livsvarldar sdgas utgoras av subjektiv mangfald. Detta ar en
mangfald som bor kunna forstas och beskrivas i sin helhet, for att inte forlora
i komplexitet. For att kunna genomfora detta, har jag anvant mig av mangty-
diga tolkningsmojligheter, vilket &r ett kriterium for kvalitativ forskning
(Alvesson & Skodldberg 2008). Det ar en komplex process som stéller krav
pa att jag som forskare ar metodisk, flexibel och kreativ.
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For att bibehalla &mnets mangtydighet samt dess férankring inom det mu-
sikterapeutiska omradet, har jag lata mig inspireras av fenomenologisk psy-
kologi. Fenomenologisk psykologi inleds med Franz Brentanos deskriptiva
psykologi (Brentano 1995) och féljs upp av Edmund Husserls fenomenolo-
giska psykologi (2000/1913, 1998/1913). Ungefar vid samma tid som Hus-
serl, agnar sig ocksa ett flertal filosofer at experimentellt inriktad psykologi
sasom Wundt (2007/1911), Thorndike (1907) och Titchener (1912) med
flera. Idag kan det fenomenologiskt psykologiska kunskapsfaltet och dess
forskningsomrade darfor sagas inrymma béade deskriptiva och experimentella
fenomenologiska former.

Inom fenomenologisk psykologi forlaggs grundldggande problem rérande
kunskap om varlden hos subjektet, och da framst hos andra som subjekt. Det
finns dock inget som hindrar att en forskare dven studerar sin egen medve-
tandestrom, men fenomenen betraktas da fortfarande som kontext-, situa-
tions- eller personlighetsrelaterade. Ett fenomens struktur betraktas ocksa
inom denna tradition som psykologiskt och typiskt, inte som universellt pa
samma sdtt som inom fenomenologisk filosofi (Karlsson 2007).

Vanligtvis utforskas psykologiskt forankrade fenomen. Centrala studieob-
jekt ar perceptuellt, kognitivt och emotionellt erfarande, samt de sétt pa vilka
dessa betraktas som meningsfulla (Polkinghorne 1989; Sander 2007 s. 112).
Metodiska regler och principer utgar fran Husserls terminologi (Husserl
1992; Spiegelberg 1994), som vidareutvecklats av van Kaam (1969), Colaiz-
zi (1973), Giorgi (2006), Katz (1989, 1999) och Karlsson (2007) med flera.

De tillvagagangssatt som inspirerat mig har, finns bland annat beskrivna
inom EPP-Empirical Phenomenological Psychological method sa som den
presenteras av Karlsson (2007). EPP bygger vidare pa Husserls deskriptiva
fenomenologi (Husserl 1991, 1992, 1995, 1998, 2000, 2004) som vidareut-
vecklats av Katz (1989, 1999), Heidegger (1993, 2004), van Kaam (1969),
Gadamer (2002), Merleau-Ponty (1999, 2005), Giorgi (1975a, 1975b, 2006)
och Ricceur (1993, 2006). Metoden beskrivs som en livsvarldsorienterad
kvalitativ och deskriptiv metod med hermeneutiska® inslag. | fokus star
méanniskors upplevelser — vanligtvis vardagliga sadana — av olika fenomen
som forskaren soker géra mer allménna eller generella beskrivningar av.
Framst handlar det om att forsoka finna underliggande mening genom att
soka svar pa vad nagot ar och hur nagot sker (Karlsson 2007 s. 329).

% Hermeneutik; av gr. techne som betyder konst ifriga om hantverksmassigt-konstnarligt
kunnande och hermeneuein som betyder “att séiga nigot om”, “att utligga, gora reda for na-
got”, att “Oversitta” och att “tolka” (Liibcke 2003, Kemp 2005). Hermeneutik anvénds fram-
for allt inom human- och samhéllsvetenskap i sokandet efter mojliga innebdrder i texter,
sprak, handlingar och icke-sprakliga uttryck (Sjostrom 2006). Utifran sitt ssmmanhang stude-
ras objekt eller fenomen i text, samtal, konst, musik, fysiska foremal (Odman 2006), i uppgift
att formedla mening fran ett omréde till ett annat i syfte att klargora verklighetens olika me-
ningsstrukturer (Bengtsson 1998).
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Vasensskadande

Né&r jag som forskare i denna studie utforskar upplevelser under individuella
musikterapeutiska sessioner, sker det utifran ett insidesperspektiv da det ar
genom en intentional akt jag soker erhalla forstaelse (Fellesdal 1993). Denna
medvetandeakt beskrivs inom fenomenologi ha vésenskaraktar, vilket bety-
der att akten fargas av det utforskade fenomenets innehallsliga véasen (Spie-
gelberg 1981). Verktyg for att finna en sadan karaktar ar ideation, eller aktivt
intuitivt skddande “Wesensschau”; ”vasensskadande” (Husserl 2004 s. 65).
Det ar utifran detta skadande som jag som forskare utforskar och beskriver
det aktuella innehallets vésen.

Inom filosofisk fenomenologi, beskrivs intentionala akter innehalla re-
duktion (Husserl 2004 s. 112). Reduktion® gar ut pa att en filosof soker satta
sin kunskap kring ett studerat fenomen inom parentes. Detta medfor ett till-
bakahallande av verklighetens reala existens samtidigt som det som visar sig
i medvetandet studeras pa reflexivt satt (Bengtsson 1984 s. 10). Reduktio-
nens primdra funktion &r att ersdtta verklighetens att-het med dess vad-het,
och forbereda for kritisk granskning av det som visar sig, innan tolkning och
tro rusar in i medvetandet. Det innebér dock inte, ett upphéavande av tro pa
den yttre varldens fysiska reella existens, utan endast upphavande av tvivel
pa den. En fenomenologisk filosof faster helt enkelt inte nagon vikt vid fe-
nomenets reella existens utan betraktar, vasensskadar istallet dess essentiella
aspekter sasom de visar sig i medvetandet (Husserl 2004).

| empirisk forskning kan det uppsta problem da fenomen satts inom pa-
rentes pa detta satt. FOr att I6sa detta har jag har latit mig inspireras av Karls-
sons beskrivna “’partiell fenomenologisk psykologisk reduktion” (Karlsson
2007 s. 339). Denna innebér att jag som forskare avstatt fran att parentessatta
just det jag studerar och istéllet endast parentessatt annat for tillfallet irrele-
vant material, som till exempel min forforstaelse av musikterapi. Jag har
parentessatt detta sa att jag i tillracklig utstrackning ska kunna koncentrera
mig pa det jag studerar. Utifran denna stravan har jag darefter sokt ge det jag
studerar tillracklig plats i mitt medvetande. Detta &r ocksa ett visande av
respekt for deltagarnas erfarande (Giorgi 2006; Karlsson 2007). Denna stréa-
van har jag haft god hjalp av, men jag betraktar den ocksa samtidigt som mer
eller mindre om6jlig att helt uppna.

Metodologiskt har jag ocksa tagit intryck av Karlssons beskrivna “eide-
tisk*® induktion® genom tolkning” (Karlsson 2007 s. 340)*. Denna innebar

37 Karlsson delar in Husserls reduktioner i tre varianter: fenomenologisk psykologisk reduk-
tion, fenomenologisk transcendental reduktion och eidetisk reduktion genom fri variation i
fantasin (Karlsson 2007 s. 331).

% Ejdetisk; vasensskadande (Husserl 2004).

¥ Induktion; syftar har endast pa analyser av empiriskt material som rér aktuell mening,
istallet for slutledning dar premisserna underbygger konklusionen utan att medféra denna
logiskt (Karlsson 2007 s. 341).

40 Jfr eidetisk reduktion genom fri variation i fantasin (Husserl 2004).
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att jag som forskare i mitt betraktande endast sokt tolka innehallets mening
utifran deltagarnas erfarande, till skillnad mot i fenomenologisk filosofi dar
fenomen varieras fritt i fantasin. Jag har har alltsa tolkat det jag studerar,
utan att helt slappa det fritt i min fantasi. P& sa satt har det studerade getts
mojlighet att bli kvar i en musikterapeutisk situation.

Tolkningsprocessens dialektiska rorelse

Att som forskare forsoka bortse fran det man vet &r inte latt, och troligtvis
inte ndgot man helt och héllet kan lyckas med. Vi manniskor befinner oss ju
i en varld full av saker och ting inom vilken vi erfar, forstar och tolkar det vi
ar med om; allt det som vi varit med om, & med om och tror oss komma att
vara med om (Heidegger 1993, 2004). Detta medfor att vi befinner oss som
nedsankta i tiden, och att vi forstar var existens och vart varandes verklighet
utifran den tradition och historia vi befinner oss i (Gadamer 2000 s. 110,
2002 s. 147). Forstaelse uppstar darmed ur forforstaelse, en process som jag
som forskare bor vara medveten om da jag studerar andras livsvarldar. Med-
vetenhet om denna process uppstar enligt Gadamer, da vi reflekterar 6ver
den situation vi befinner oss i, utifran en forstaelsehorisont av det som varit,
det som &r, och det som komma skall (Gadamer 2000, 2002).

Forstéelse forutsétter alltsa forforstdelse, vilken i sin tur enligt Ricceur,
kan kompletteras med forklaring. Forklaring férekommer naturligt da vi pa
djupare satt forsoker forsta nagot (Ricceur 1993). For en forskare kan ett
forklarande perspektiv ge 6kad majlighet att utifran sprakvetenskapligt tan-
kande, studera strukturer och relationer, likheter och skillnader hos texter
och filmer (Ricceur 1993 s. 46). Enligt Ricceur kompletterar forklaring darfor
forstaelse och tolkning pa dialektiskt satt, en dialektik som behovs for att
trovérdighet och sanning dverhuvudtaget ska komma pa tal (Ricceur 1993,
2006).

Ett mer forklarande perspektiv star framst att finna i denna avhandlings
diskussion déar studiens analysresultat bryts mot tidigare forskning och for
amnet relevanta teorier. Detta sker i syfte att Oka resultatens trovérdighet
men ocksa for att visa pa eventuella brister i musikterapeutisk teori och prak-
tik. Viktigast ar dock att ett forklarande perspektiv kan oka forstaelsen for
vad deltagare i musikterapeutiska sessioner & med om.

Enligt Ricceur, kraver nagon form av sanning ocksa att olika perspektiv
och metodiska forhallningssatt mots i en konflikt. Han menar att det &r just
genom att lata forklaringens mer distanserade synsatt komma i konflikt med,
eller brytas mot, traditionell hermeneutisk forstaelsekonst som den hermene-
utiska cirkeln kan 6ppnas och bli till en spiral i syfte att erhalla béttre och
sannare tolkningar (Ricceur 2007). Forutsdttning dr dock att idéerna maéste
vara begrénsade och 6ppna mot kommunikation, och att det finns en vilja att
gora nagot produktivt av olika meningar, samtidigt som dessa respekteras i
sin respektive sérart (Kristensson Uggla 1999 s. 97).
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Forstaelse och forklaring kan aven ges fordjupad mening med hjélp av
symboler och metaforer, menar Ricceur (2006). Medan tecken bér pa enkel,
tydlig och Klar innebdrd, féder symboler ny mening genom sin spénning
mellan direkt och indirekt asyftad eller refererad mening. Ricceur menar att
en symbol till och med bér pa ett meningsoverskott som utgor kalla till obe-
griansad ny mening (Ricceur 2006). Tva begrepp anges vara av grundliggan-
de betydelse for symbolisk forstaelse; tolkning och reflektion. Detta beror pa
att en symbol aldrig &r en symbol i sig, utan endast kan tolkas som en sym-
bol genom en tolkningsakt (Kristensson Uggla 1999).

Inspirerad av Ricceur presenteras studiens analysresultat med hjalp av en
teatermetafor. Denna syftar till att ge lasaren mojlighet att fornimma kom-
plexiteten i det som de musikterapeutiska deltagarna & med om. Idén om en
teatermetafor ar hamtad fran Global Workspace theory, eller GW som den
ocksa kallas, déar det manskliga medvetandets* alla komplexa skeenden be-
skrivs med hjélp av en teatermetafor (Baars 2001 s. 7). Har i denna avhand-
ling anvands dock endast metaforer konstruerade av mig som forskare for
just denna avhandlings specifika andamal, dessa har saledes inget med GW:
s teatermetafor att gora.

Genomforande

Avhandlingsarbetet inleddes med en forstudie; "Musik i behandlande verk-
samhet — paverkan eller medverkan”? (Paulander Back 2004). Forstudien
baserades pa djupintervjuer dar fyra musikterapeuters syn pa musik i tera-
peutisk behandlande verksamhet utforskades. Med férstudiens analysresultat
som grund utvecklades en ny problemformulering. Jag tog ocksa kontakt
med representanter for de inriktningar som forekommer i Sverige, vilka da
var FMT, psykodynamiskt inriktad musikterapi, GIM och Tomatis i syfte att
erbjuda Klienter och terapeuter att medverka. Ronnie Gardiner Rytmik och
MusikMetod (RGRM-metoden) kénde jag inte till vid denna tidpunkt. Per-
soner fran FTM, psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM stallde sig
positiva till att delta, medan personer fran Tomatismetoden avbojde. Orsaken
var att de inte benamnde sin metod musikterapi och inte heller anvéande sig
av samvaro mellan klient och terapeut.

Dérefter paborjades insamlandet av empiri; videofilmade sessioner, inter-
vjuer med deltagare samt minnesanteckningar, och efterhand aven de musik-
terapeutiska inriktningarnas utbildningslitteratur. Ett kriterium inom kvalita-
tiv forskning ar beaktande av oppen och mangtydig empiri, da empiri som
uppvisar komplexitet ger god grund for en innehallslig variation att framtra-
da pa rikt satt (Alvesson & Skoldberg 2008; Bengtsson 2005; Polkinghorne

41 Medvetandet; medvetet till skillnad mot icke-medvetet, har i den psykologiska betydelsen
av hur en ménniska integrerar perception, kognition, emotion och handling for anpassning till
rddande omstandigheter, forsorjer ocksa en individ med information (Baars 2001).
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1989). Inom fenomenologisk psykologi redovisas dven kriterier for att det
som studeras ska kunna betraktas som, eller likstallas med en text; empiriskt
material maste alltsd utgéras av ndgot som gar att bevara och det maste ock-
sd kunna ses eller lyssnas till ett flertal ganger. Att bevara empirin for att
kunna ha den tillganglig, ar det som ger en forskare magjlighet att fixera visad
eller uttryckt mening (Karlsson 2007).

Nar materialet samlats in paborjades analysarbetet. Forst tittade jag ige-
nom videofilmerna i syfte att fa en helhetsuppfattning. Da sessionerna inom
respektive inriktning uppvisade sa pass stora likheter, valdes endast en ses-
sion fran vardera FMT, psykodynamiskt inriktad musikterapi och GIM ut for
mer noggrann analys. Dessa tre videofilmer valdes ut darfor att de uppvisade
god inspelningskvalitet samt stdmde vél dverens med litteraturens beskriv-
ningar. Dérefter omformades de tre videofilmernas skeenden till detaljerade
texter vilket innebar att dven ljudande inslag transkriberades till noter. Da
just transkriberandet av sessionernas musik visade sig vara ett tidskravande
arbete, fick jag hjalp med detta av en student pa KMH. I de fall dar musiken
utgjordes av forinspelad musik, granskades dven dessa i utgiven notform.
Intervjuerna skrevs darefter ut i detalj, l&stes som helhet och granskades
samtidigt som analysarbetet pagick parallellt.

Sa snart en innehallslig struktur kunde anas, utsatte jag analyserna for en
rad metodiska experiment dar olika tillvdgagangsséatt provades. Det fortskri-
dande analysarbetet kom darfor att kontinuerligt anpassas till det allt mer
framtradande innehallet i andan av att g tillbaka till sakerna sjilva” det vill
saga, genom att tillata innehallet att framtrada i mitt medvetande i sin egen
ratt pa sitt eget satt (Husserl 2000 s. 20). Slutligen studerade jag de tre in-
riktningarnas innehall utifran deras utbildningars litteraturlistor for att se pa
vilka sétt de visade 6verensstaimmelse med det alltmer framtradande innehal-
let.

Under hela arbetets gang har studier i fenomenologi, hermeneutik, musik-
terapi och psykologi bedrivits parallellt, och med stéd av dessa teorier och
forskningsron har analysresultaten efterhand ocksa kommit att provas, en
prévning som aven medfort alltmer fordjupade analysresultat.

Urval och urvalsforfarande

Av rattviseskal och for att uppna balans utan att mista komplexitet och
mangfald, efterstravades geografisk spridning samt spridning av verksamhe-
ternas art samt deltagarnas alder och kon. Utover detta efterstravades dven
spridning ifraga om klienternas diagnos och problematik. Darefter sokte jag
aven lika fordelning mellan de medverkande inriktningarna genom att tva
par” utgorandes en klient och en terapeut fran varje bjods in att delta.
Ovannamnda 6nskemal framfordes till de tre inriktningarnas representan-
ter; RFDM, en yrkesforening for diplomerade musikterapeuter arbetandes
enligt FMT-metoden; Forbundet for Musikterapi i Sverige som organiserar
Sveriges yrkesverksamma musikterapeuter och andra musikterapi intressera-
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de runt om i landet samt Expressive Arts som utbildar i GIM. Diskussionen
kom da att galla dven de medverkande terapeuternas trovardighet och erfa-
renhet. Jag rekommenderades musikterapeuter som i mojligaste man skulle
kunna uppfylla kriterierna, och jag valde da att forlita mig pa de rekommen-
dationer jag fick av foreningarna representanter.

Efter att terapeuterna tillfragats och sagt ja till medverkan, valdes klien-
terna ut utifran en riskbeddmning som tillkom av etiska omsorgsskal. De
klienter som deltog skulle vara éver arton ar, bedémas ha formaga att ta till
sig information samt dga frihet att sjalva ta beslut om deltagande. Detta &r
kriterier som sattes upp av etikprévningsnamnden i Stockholm och som ock-
sa redovisas nedan under rubriken Trovardighet, giltighet och tillforlitlighet.
Klienterna skulle ha gatt i en langre tids terapi hos respektive terapeut for att
de overhuvudtaget skulle kunna beddmas, varvid foljande underkriterier
sattes upp:

e FOrmaga att uttrycka sig verbalt med relativ latthet

e Formaga att uttrycka kanslor och affekter utan att kanna alltfor
mycket motstand eller skam

e Formaga att kanna och uttrycka évrigt erfarande kopplat till kanslor
och affekter

e Erfarenhet av det som studeras inom en rimlig tidsrymd

e Intresserad av att samtala kring det erfarna

e Formaga att beskriva det som skett bade utom och inom dem sjalva

(van Kaam 1969 s. 328)

Pa grundval av detta genomfordes sedan en rad beddémningar utifran vilka
musikterapeuterna i samrad med mig, valde ut och tillfragade klienter.

Av de dokumenterade sessionerna utspelade sig 15 under det att deltagar-
nas terapeutiska processer pagick, medan tre anordnades enkom i detta syfte.
De sessioner som valdes ut, valdes av klienter och terapeuter tillsammans.
Min enda 6nskan var att de skulle vélja tre efter varandra foljande sessioner
da jag tankte att vi skulle behova ungefar tre tillfallen pa oss for att lara kan-
na varandra och uppnd visst matt av trygghet och fortroende. Efter nagra
samtal per telefon med respektive terapeut métte jag darefter deltagarna var
for sig i direkt anslutning till den forsta sessionen. Att detta forsta mote
genomfordes i sa pass nara anslutning till forsta sessionen berodde helt en-
kelt pa att deltagarna och da framst klienterna, dnskade sa sjélva.

Deltagarna

I studien medverkar sex klienter och sex musikterapeuter. Dessa kan sdgas
utgdra sex “arbetspar” bestdende av en klient och en terapeut. Tva “arbets-
par” anvinder FMT, tv4 psykodynamiskt grundad musikterapi och tva GIM.
Ett "arbetspar” befann sig inom skolvdsendet, tre inom psykiatrin och tva
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inom privat verksamhet, ett befann sig i sodra Sverige, tva i mellersta Sveri-
ge, tva i Stockholmstrakten och ett i norra Sverige.

Nér det géller klienterna erhdll en musikterapi som stdd- eller specialun-
dervisning pa en skola, tre hade erbjudits musikterapi inom psykiatrisk op-
penvard och tva hade valt att ga i musikterapi i sjalvutvecklande syfte. En av
de sistnd&mnda erholl musikterapi som led i utbildningen till GIM-terapeut.
Aldern pa deltagarna kom att ligga mellan 19-55 ar med tyngdpunkt pé ca 40
&r. Alder, kén och verksamhet kom slutligen att fordela sig enligt nedan:

METOD KLIENT TERAPEUT VERKSAMHET
FMT kvinna kvinna skolvéasende
FMT kvinna man psykiatri

Psyk. dyn. MT man kvinna psykiatri

Psyk. dyn. MT man man psykiatri

GIM kvinna kvinna privat

GIM kvinna kvinna privat

Urvalet uppvisar saledes en viss dominans inom omradet psykiatri, men da
urvalet inte dr storre valjer jag har att inte dra nagra vidare slutsatser om
detta. Nér det galler urvalets kvinnliga dominans torde denna kunna betrak-
tas som representativ for faltet som sadant, da den stammer Gverens med min
erfarenhet utan att jag tagit del av nagon forskning i fragan.

Mangtydig empiri
Da jag som sagt inte kunde narvara under sessionerna kom studien att base-
ras pa videofilmer, intervjuer, minnesanteckningar samt litteratur. Syftet med
denna mangtydiga empiri var att belysa innehallet fran sa manga vinklar som
majligt. Deltagande observation var alltsa inte méjlig da 15 av 18 sessioner
var sekretesshelagda. Mangtydig empiri blev da de satt genom vilka jag
kunde fa tillgang till deltagarnas upplevelser under sessionernas varierade
skeenden. Det jag sokte var olika uttrycksformer inom vilka jag kunde lagga
vikt pa det som deltagarna sa, deras idéer eller deras kontinuerliga uppmark-
samhetsriktning (Fink-Jensen 1997b s. 34). Fokus lag darfor framst pa inter-
vjuerna medan observationerna av videofilmerna gav mig majlighet att for-
std vad det var som deltagarna beréattade att de var med om.

Insamlandet av material fortgick darefter under cirka ett ars tid under det
att deltagarnas terapeutiska processer pagick. Deras processer hade alltsa
redan varit igdng da dokumentationen inleddes och fortsatte dven efterat.
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Undantaget utgjordes av ett fall dar terapin endast pagick vid dessa har tre
dokumenterade tillféllen.

Varje session videofilmades under tre efter varandra foljande tillfallen,
och efter varje session intervjuades deltagarna var for sig. | ett fall var en
klient franvarande under cirka en manad vilket medforde att det blev ett litet
uppehall och i ett annat fall hade en klient och en terapeut en session mellan
tva av vara tillfallen da de ansdg att de behovde detta. Sammanlagt utgors
studiens empiri av 18 videofilmer, 36 intervjuutskrifter, forskarens minnes-
anteckningar samt inriktningarnas utbildningslitteratur.

Videodokumentation

Med hjélp av videofilmerna sokte jag bilda mig en helhetsuppfattning om
vad det var som deltagarna upplevde. Genom att observera sessionerna er-
holl jag darefter en bild av de musikterapeutiska skeendena. Syftet var att
erhalla en djupare forstaelse for det som deltagarna berattade, och inte att
detaljgranska videofilmerna pa mikroniva. Till videofilmerna stalldes dnda
foljande fragor:

Vad innehaller sessionerna?

Vilken struktur har de?

Vilken funktion har de eventuellt strukturerna?
Vilken funktion har musiken?

Vad gor deltagarna?

Varje film granskades forst pa vergripande niva, men da materialet var sa
pass stort och sessionerna inom samma inriktning uppvisade sa pass stora
likheter, valde jag att fortsattningsvis endast granska en session fran varje
inriktning mer noggrant. Valet foll da pa de videofilmer som uppvisade till-
rackligt god inspelningskvalitet i bade ljud och bild (vilket gallde for alla
sessioner utom en), stdmde vél Gverens med litteraturen (vilket i princip alla
gjorde), uppvisade variation (gjorde inte alla i lika hdg grad) och gick att
avidentifiera (vilket inte alla gjorde). De tre utvalda videofilmerna kom dar-
med att fa representera var sin inriktning. Dock kom det utvalda exemplet
fran GIM att utgoras av en modifierad variant pa grund av de andra sessio-
nernas tidsomfang och videofilmernas problem med ljud- och bildatergiv-
ning. De tre utvalda videofilmerna omvandlades till texter och noter, i syfte
att uppna sa detaljerade beskrivningar som mojligt. Dessa tre presenteras
ocksa var for sig i nedkortad version i avhandlingens forsta analysresultatav-
snitt. Namnas bor att samtal inte ingar i FMT-sessionerna, vilket medforde
att nagra sadana inte videofilmades. Trots detta beskriver tva FMT-deltagare
sina upplevelser av samtal under intervjuerna. Detta beror pa att samtal an-
vandes i nagra av FMT-sessionerna trots att det ligger utanfér metodens
ramar.
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Sessionerna och darmed ocksé videofilmerna, kom att variera mellan 20
och 90 minuter; FMT-sessionerna varade i ca 20 minuter, de psykodyna-
miskt grundade i ca 45 minuter och GIM-sessionerna mellan 60 och 90 mi-
nuter. Inspelningarna genomférdes med en videokamera utplacerad pa den
plats i respektive rum dar basta méjliga ljud- och bildupptagning kunde note-
ras, vanligtvis i ett horn dar bade klient och terapeut kunde observeras fran
sidan alternativt snett framifran. Vid tre tillfallen bjods jag in att observera
och jag kunde da flytta kameran efter behov, vilket jag ocksa gjorde vid ett
tillfalle. Dessa tre sessioner tog plats i skolmiljoé och var saledes inte sekre-
tessbelagda. Under 6vriga sessioner flyttade deltagarna sjalva kameran nér
sa behovdes. Vid en session glomde deltagarna tyvarr detta, vilket medférde
att skeendena under storre delen av denna session inte kunde observeras.

Intervjuer

Da bade klienter och terapeuter av naturliga skal medverkade under sessio-
nerna, valde jag att intervjua dem bada, grundat pa tanken att de torde besitta
olika slags erfarenheter av samma skeenden. Intervjuerna genomfordes efter
varje session och varade mellan ca 25 och 60 minuter, forst intervjuades
klienterna och dérefter terapeuterna. Alla intervjuerna spelades in med mini-
disc. Den intervjuform som anvéandes kan bendmnas explorativ eller tema-
tiskt oppen, da jag som forskare sokte utveckla samtalen under det att de
pagick, samtidigt som jag utgick fran nagra i forvag utvalda temata (Aspers
2007 s. 137; Kvale 1997). Dessa i forvag utvalda temata syftade till att géra
det lattare for mig att halla kvar studiens fokus och fragestallningar. Dock
sokte jag forhalla mig flexibel och dynamisk eftersom det kunde ge mig en
chans att upptacka nagot inte tidigare kant eller formulerat. Detta mojlig-
gjorde aven en kontinuerlig uppféljning av eventuellt problematiskt material.
Intervjutemata utgjordes av:

e Sessionen som helhet: Hur upplevdes sessionen i det stora hela?
Kénslor och tankar

e Beskrivning av sessionen: Vad hande?

¢ Handlingar: Vilka handlingar utférdes? Vad gjordes? Hur?

e Motiv: Vilka var/ar de bakomliggande tankarna och énskningarna?
Majligheter att paverka innehallet i sessionen enligt dessa?

o Specifika upplevelser av betydelse: Vad upplevdes som menings-
fullt eller sérkskilt betydelsefullt?

e Bakgrund: Varfor just denna terapiform?

Varje tema inleddes med fragor som: Hur upplevde du... Kan du beritta
om... Hur skulle du beskriva... Jag foljde direfter upp med kommentarer
dar jag som forskare upprepade det som sagts for att klargora att jag forstatt
innehallet i det sagda. Jag sokte aven inta ett liknande forhallningssatt som i
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vardagliga samtal det vill siga, mentalt narvarande pa ett lyssnande satt utan
att vara distanserad.

Eftersom jag foljde deltagarna under tre efter varandra féljande sessioner
gavs vi ocksa mojlighet att uppratta relationer. Dessa relationer forsokte jag
betrakta som 6msesidiga, da jag ansag att det inte endast var deltagarna som
skulle finnas till dar for mig, utan att &ven jag skulle ha till uppgift att ge
nagot tillbaka. Jag forsckte darfor forhalla mig flexibel sa att deras omedel-
bara behov for stunden — efter en just genomférd musikterapisession — aven
skulle kunna moétas av en lyssnande medménniska. Om de dven 6nskade veta
nagot om mig personligen delgav jag dem det, varefter jag aterforde samtalet
till dess fokus.

For att skapa en sa trygg och bekvam atmosfar som moéjligt, inleddes var-
je intervju med att jag som forskare fragade om det kandes bra for den inter-
vjuade att genomfora intervjun, samtidigt som jag paminde om att deltagan-
det var frivilligt och ndr som helst kunde avbrytas. Om det under den just
genomfdrda sessionen kommit upp dmnen som lag utanfor studiens fokus,
men som deltagaren onskade tala om, gavs aven utrymme for detta. Jag pa-
minde da ocksa om att &mnen av kanslig karaktar eller identifierande art av
sekretesskal skulle komma att exkluderas.

Efter en inledande avstamning fordes darefter samtalet dver pa upplevel-
ser av genomford session varefter sjalva intervjun tog vid. Under intervjuer-
na sokte jag kontinuerligt halla mig till mina i forvag valda temata utan att
det skulle k&nnas alltfor tvingande. Efter att intervjuerna slutforts skrevs
varje intervju ut sa detaljerat som majligt med tankepunkter och dylikt. Dér-
efter fick varje deltagare en utskrift for paseende samt inbjods att komma
med synpunkter, ingen valde dock att andra eller tillagga nagot.

Minnesanteckningar

Fortlopande under arbetets gang forde jag minnesanteckningar. Dessa var av
stort varde da jag redan i borjan av processen inte endast nedtecknade kon-
kreta uppgifter, utan &ven fria reflektioner och associationer. Allt eftersom
processen fortgick antog mina anteckningar en mer fokuserande karaktar,
och mot slutet fungerade de som en sista mojlighet att tdcka in de aspekter
jag hittills inte belyst. Dessa anteckningar fordes efter varje dokumentations-
tillfalle, efter varje tillfalle da jag tittade igenom videofilmerna samt efter
varje genomlésning av intervjuutskrifterna. Darutdver har de forts fortldpan-
de &nda fram tills avhandlingens slutforande.

Litteratur

Sist men inte minst kompletterades empirin med respektive inriktnings ut-
bildningslitteratur. Med stod av denna sokte jag se pa vilka satt denna studies
analysresultat uppvisade likheter och skillnader med de tre inriktningarnas
bakomliggande teorier. Dar jag inte fann nagra dverensstammelser, dvergick
jag till att d&ven stka andra angransande relevanta teorier.
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Analysprocess

Tillvagagangssatt inom fenomenologisk psykologi utgdrs inte av en tydlig
exakt metod utan fungerar framst som generella rattesnoren (Polkinghorne
1989). En fenomenologiskt empiriskt inriktad forskare forvantas darfor utar-
beta och anpassa sina tillvagagangssatt efter det som studeras. En feno-
menologiskt inspirerad studie kan darfor utgoras ett flertal varierade steg
(Polkinghorne 1989). Tre innehdllsligt gemensamma steg kan &nda noteras
hos till exempel Colaizzi, Giorgi och van Kaam (Polkinghorne 1989), medan
Giorgi ror sig mellan tre och fyra (Giorgi 1975a, 1975b, 2006) och Karlsson
(2007) fyra. Den framsta skillnaden mellan Karlssons fyra steg (2007) och
Giorgis (1975a, 1975b) sex steg, ar att Giorgis process omfattar fler steg av
transformerande karaktar. Giorgis steg fyra anges inte heller av Karlsson och
Giorgis steg sex och sju har hos Karlsson dragits samman i steg fyra. Detta
betyder dock inte som jag ser det, att Karlsson och Giorgi egentligen anger
olika riktlinjer — da dven Giorgi till exempel beskriver en variant med fyra
steg (2006) — utan endast att fyra steg kan betraktas som en slags grund ut-
ifran vilken analysforfaranden kan utga fran.

Inom det musikterapeutiska omradet anvands fenomenologiska tillvaga-
gangssétt ocksa i ett flertal steg. Enligt Forinash och Grocke (2005) anvénds
framst Ferraras metod for analys av musik, musikaliska skeenden och musi-
kaliskt erfarande (Ferrara 1984). Exempel pa Ferraras metod i fem steg ges
av Kasayka (1991) och Amir (1990), sex steg av Arnason (2002), sju av
Forinash & Gonzales (1989), Trondalen (2003) och Wheeler (2002) samt nio
av Grocke (1999). | Wheelers och Grockes sju respektive nio steg ingar bade
utskriftsforfarande och fortldpande kontakt med informanterna.

For att bevara empirins nedséankthet i en musikterapeutisk situation, har
jag till en borjan valt att betrakta innehallet som “ostentativt refererande”
(Karlsson 2007 s. 344). Det betyder att jag sokt forsta och tolka innehallet
som refererande eller hénvisande till de specifika situationer deltagarna be-
finner sig i. Detta beror pa att det uppstar en atskillnad mellan en deltagares
ursprungliga upplevelser och det som sedan blir text. Dels finns ett tidsgap
mellan upplevelserna och nar de formuleras i ord, dels innebar en verbalise-
ring inte detsamma som att tanka, kdnna och uppleva nagot i en situation.

Analysresultat inom fenomenologiskt inriktade studier presenteras van-
ligtvis i form av en meningsstruktur. Denna omfattas av ett antal k&nneteck-
en eller konstituenter, som tillsammans bildar ett fenomens struktur. Kanne-
tecken refererar till framtolkad mening, medan konstituenter berér det onto-
logiska sasom mer nodvandiga forutsattningar. Kannetecken delas darefter in
i generella och typologiska ké&nnetecken, varvid det forstndmnda visar det
gemensamma medan de typologiska visar ndgot av mindre omfattning
(Karlsson 2007 s. 348). | denna studie beskrivs meningsstrukturen utifran
generella eller gemensamma kannetecken utan ansprak pa generell mening.
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Analysprocessen har i denna studie kommit att besta av nedanstaende sex
steg:

1. Processen inleds med att jag skriver ut intervjuer och videofilmer (endast
tre filmer omvandlas alltsa till text och noter), for att bilda mig en uppfatt-
ning om innehallet som helhet. Jag tittar igenom materialet samtidigt som
jag fortlépande for anteckningar, observerar videofilmer och laser igenom
utskrifter och minnesanteckningar i avsikt att fa fram ett innehall som skul-
le kunna betraktas som separata”texter”. Videofilmer och utskrifter borjar
allteftersom framtrada som egna sjalvstandiga texter medan de observerade
skeendena samt deltagarnas konkreta uttryckta upplevelser alltmer kommer
i skymundan.

2. Analysarbetet fortsatter med en ingdende bearbetning av materialet vars in-
nehall nu delas in i meningsenheter. Eftersom meningsenheternas uppgift
ar att tacka en sa stor del av det studerade innehallet som mojligt, soker jag
dela in videofilmernas observerade skeenden, de intervjuades beskrivna
upplevelser samt minnesanteckningarna som helhet. Dessa meningsenheter
bildar nu ett forsta gry till meningsstruktur.

3. Darefter dversétts videofilmernas, intervjuutskrifternas och minnesanteck-
ningarnas innehall till det forskarsprak som hér samman med omradets per-
spektiv, det vill sdga musikterapi. Under denna §verséttningsprocess borjar
jag som forskare ocksa anvanda mig av reflektion.

4. D& fenomenets struktur efterhand vaxer fram anvander jag mig av synteti-
sering. Syntetisering innebér i detta fall att jag forst ger det studerade inne-
héllet mojlighet att framtrada pa eget specifikt sétt i varje text (videofilm,
intervjuutskrift och minnesanteckning) och darefter later det smalta sam-
man. Detta sker genom sokande efter generella drag* vars syfte ar att pavi-
sa mdjligheter och inte exakt universellt tvingande existens. Med hjélp av
dessa beskrivs nu en mer allman innehallslig meningsstruktur som bérjar
peka bortom de studerade specifika situationerna. Analysprocessen Gvergar
dérmed till att séka gemensam musikterapeutisk mening, istéllet fér mening
begransad till varje studerad ursprunglig situation. Under detta steg anvan-
der jag mig fortfarande av min empati, en forstaelseform nara forbunden
med deltagarnas och den 6vriga empirins ursprunglighet (Karlsson 2007 s.
346).

“Generella drag; uppkommer enligt Karlsson genom eidetisk induktion till skillnad mot
typiska kénnetecknen som har lagre tolkningsgrad och tydligt ska kunna hérledas ur data
(Karlsson 2007 s. 340).
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5. Darefter later jag meningsenheterna omvandlas, transformeras. Syftet ar att
na langre bort fran de beskrivna situationerna och dppna upp for en mer
meningsfull musikterapeutisk varld (Karlsson 2007 s. 345). Transformation
inkluderar i detta fall eidetisk induktion, som innebar tolkning med hjélp av
interpretativ forstaelse (Karlsson 2007 s. 347). Under detta steg lamnar jag
alltsa min empatiska hallning och Gvergar till en mer tolkande hallning.
Detta ger mig chans till vasensskadande med stod av min forforstaelse. So-
kande efter gemensamma kannetecken inleds darmed genom vilka jag s6-
ker innehallslig mening.

6. Under det sista steget upphdr den fenomenologiska reduktionen, den inte
bara upphor utan min kunskap om musikterapi 6verskrids. Detta sker ge-
nom att den transformerade meningsstrukturen sammanférs med relevant
litteratur. Detta steg ar inspirerat av Ricceurs begrepp tolkningskonflikter
och har saledes en hermeneutisk karaktir (2007). Syftet &r att lata menings-
strukturen framtrada mer pé djupet, med 6kad bredd och i 6kad komplexitet
for att ge trovardighet at analyserna. Genom detta slutliga steg visas studi-
ens innehallsliga meningsstruktur som helhet, och det ar detta som presen-
teras i avhandlingens analysresultat i kapitel fyra: ”Pa den musikterapeutis-
ka teatern”.

Steg ett, tva och tre uppvisar likheter med Karlssons och Giorgis steg, medan
steg fyra stammer dverens med Karlssons fjarde steg som ocksa ar hans sis-
ta. Steg fem liknar Giorgis fjarde steg, medan steg sex innebér ett avsteg fran
bade Karlsson och Giorgi eftersom detta i princip ar hermeneutiskt (Giorgi
1975a, 1975b; Karlsson 2007). Istallet for den av Grocke beskrivna steg sju;
horizonal® destilling process” (Forinash & Grocke 2005 s. 329) dér likstal-
lande av alla meningsenheter och nya sammansatta kategorier ingar, valde
jag alltsa att anvdanda mig av syntetisering och transformation. Orsaken var
som jag ser det, att jag behovde fler innehallsliga steg for att innehallet var
sa pass komplext.

Skillnaden mellan syntetisering och transformation kan betraktas som
harfin, men med syntetisering menas har sammansmaltning medan transfor-
mation innebdr omvandling. Syntetisering innebar att jag 1at materialets in-
nehall som helhet smalta samman till en meningsstruktur, som jag sedan lat
omvandlas, transformeras, genom eidetiskt induktion. FOr mig &r det av vikt
att dessa tva begrepp halls isér eftersom de omfattar tva helt olika analytiska
steg. Schematiskt kom studiens analysprocess att se ut enligt nedan. Rubri-
kerna anger grovt var under processens gang analysmaterialet véaxer fram,
och boxarna visar de kontinuerligt framtrddande analysresultaten:

* Horizontalization; syftar p& hur forskaren betraktar allt det som visar sig inom fenomenets
grans som likvardigt (Ihde 1986 s. 38).
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Grundlaggande meningsenheter (steg 2)

Relation Kommu- Emotion Strategi Nytt erfa-
nikation rande

Syntetisering

—_—) =

Syntetiserad meningsstruktur (steg 4)

VARANDE | MUSIK
Generella drag

Sessionernas Asymmetrisk interaktion Musikens funktion
struktur

Transformation

—_ =

Transformerad meningsstruktur (steg 6)

INDIVIDUELLA SESSIONER | MUSIKTERAPI
(FMT, psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM)

Faser Medvetandeformer Musikens temporalitet

Figur 1. Analysresultatens innehallsliga process.

Ovan i figur 1 askadliggors hur studiens analysresultat véaxt fram. Under steg
tva beskrivs meningsenheterna Relation, Kommunikation, Emotion, Strategi
samt Nytt erfarande. Dessa ligger relativt ndra det empiriska materialet och
har som uppgift att tdcka en sa stor del av detta som mojligt. Nar sa dessa
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syntetiserats beskrivs under steg fyra den utifran meningsenheterna synteti-
serade meningsstrukturen: Varande i musik uppvisande tre gemensamma
drag: Sessionernas struktur, Asymmetrisk interaktion och Musikens funk-
tion. Det forsta draget Sessionernas struktur, syftar pa de observerade ses-
sionernas gemensamma drag, Asymmetrisk interaktion syftar pa deltagarnas
upplevelser av interaktionen mellan sig, musiken och varandra, samt slutli-
gen Musikens funktion, syftar pa hur jag som forskare uppfattar musikens
funktion under deltagarnas upplevelser. Slutligen genomgar meningsstruktu-
ren under steg sex en transformation, dér jag som forskare later den brytas
mot eller med, andra teorier. De individuella sessionernas meningsinnehall,
visar sig da i form av Tre faser, Medvetandeformer och Musikens temporali-
tet, vilka presenteras under rubriken ”Pa den musikterapeutiska teatern”.

Trovérdighet, giltighet och tillforlitlighet

Redan de gamla grekerna anvénde sig av begreppet aletheia, sanning, i bety-
delsen icke-ddlja, nagot ej dolt, inte gdmt utan istallet blottat (Lubcke 2003).
Om sanning innebér blottande av ndgot dolt, sa borde foljdriktigt detta ocksa
medfdra frambringande av ny kunskap. Fragan ar bara pa vilka satt blottlagd
kunskap kan begreppsliggoras, formuleras och kommuniceras pa trovardigt
och tillforlitligt satt. Att utforska manskligt erfarande bygger pa svarigheter
att inte veta vad och hur andra ménniskor tanker och kanner, samt att visa
respekt infor att de kanske sjélva inte heller vet det. Sa pa vilka sétt har jag
da sékrat denna studies framtolkade analysresultat?

Problem som kan uppsta i kvalitativa studier da musikterapeutiska pro-
cesser utforskas ar vilken begreppsterminologi som ska anvandas. Férutom
att olika personer kan uppleva och beskriva sina upplevelser pa helt vitt skil-
da sétt, kan — som vi har sett ovan — musikterapeuter i sina beskrivningar
ocksa utga fran helt olika teorier. Detta &r ett problem som jag anser kan
I6sas genom att angransade teorier och begrepp tillats provas i tillrackligt
stor utstrackning, sa att resultat ges mojlighet att provas under ett flertal
ganger.

Det storsta problemet under denna analysprocess har varit min egen for-
forstaelse. Att ha god kunskap om en inriktning det vill sdga den psykody-
namiska, relativt god kunskap om en annan, GIM, och mindre kunskap om
en tredje, FMT, ar egentligen ingen bra utgangspunkt. Det staller krav pa att
jag som forskare bortser fran det jag vet vilket enligt mig, aldrig gar att upp-
na till fullo. For att mota detta anvande jag mig av triangulering (Smeijsters
1997). Triangulering innebar i detta fall att videofilmer, intervjuer, minnes-
anteckningar och teorier anvandes for att belysa analysresultaten fran olika
hall i syfte att sakerstalla dess innehall. Detta tillvagagangssatt kanske ocksa
skulle kunna bendmnas kontrasterande fenomenologi, som egentligen hor
hemma i en mer objektiv verifierbar metodisk tradition. Men pa detta satt har
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deltagarnas uttryck i de musikterapeutiska sessionerna och deras verbalt
atergivna upplevelser anda kunnat beskrivas och forstas utifran fler hall.

Aven en medbeddmare har tillfrdgats och gatt igenom materialet under
analysprocessens gang (Lincoln & Guba 1985; Smeijsters 1997). Med detta
menas att en oberoende person det vill sdga, en person som inte varit invol-
verad i de musikterapeutiska sessionerna eller i forskningsprocessen, erhallit
studiens kompletta analysmaterial i uppgift att kritiskt granska bade dess
tillvagagangssatt och analysresultat (Carlsson 2010). | detta fall genomférdes
detta av en doktorand som inte hade nagon musikterapeutisk kunskap. Hon
kom med synpunkter som gallde noggrannheten i bruket av citat samt vissa
tolkningar av Husserls texter, synpunkter som jag valde att ta hansyn till.

De i studien ingdende beskrivningarna av de tre olika musikterapeutiska
inriktningarna har darefter sakgranskats av respektive representant. Innehal-
let har darefter korrigerats i mojligaste man i enlighet med deras 6nskningar.
Trots detta vill jag nog pasta att sanningsanspraken endast kan begransas till
studiens empiriska protokoll det vill sdga, till videodokumentationerna, ut-
skrifterna och anteckningarna, om vi bortser fran det faktum att det som
finns beskrivet, kan vara nog sa sant for bade dem som deltar, och for mig.

Forskningsetiska aspekter

Att ndrma sig personer som befinner sig i terapeutiska processer staller etis-
ka krav pa mig som forskare och pa utformandet av forskningsprocessen.
Dérfor sokte jag genom hela studien félja tre principer:

e Respekt infor deltagarnas autonomi samt h&nsynstagande till de
som i nagon form har reducerad autonomi

o Strévan efter fortjanster med minimering av nackdelar fér dem som
deltar

e Arlighet och uppriktighet i kommunikationen med dem som deltar

(Dileo 2005 s. 226)

Det innebar att jag hade att genomféra och ta hénsyn till informerat sam-
tycke, konfidentialitet, vardering av studiens fortjanst, iakttagande av av-
skildhet, riskbeddmning samt granskning av studiens deltagare (riskbedém-
ning samt granskning av studiens deltagare redovisas ovan under urvalsfor-
farande).

Etikprdvning och informerat samtycke

En ansbkan om etikprévning hos den regionala etikprévningsndmnden i
Stockholm har lamnats in. Namnden ansdg dock att informerat samtycke*

* Informerat samtycke; syftar till frivilligt medgivande efter att adekvat och passande infor-
mation erhallits infor deltagande i ett forskningsprojekt. Informationen ska innehélla plan,
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var tillrackligt da studiens syfte inte var att paverka deltagarna; musik som
eller i terapi betraktades bara som positivt. Fragan skottes darefter av en av
namndens handldggare och lades inte fram for beslut da det inte ansags be-
hovas. Studiens etiska arbete kom dérefter att folja handlaggarens instruktio-
ner. Handlaggarens synpunkter rérde deltagarnas alder samt utformning av
informationsblankett och formulér for informerat samtycke. Deltagarna an-
sags bora vara éver 18 ar och kunna bedémas dga samtyckeskompetens®. Da
jag hade att folja dessa instruktioner ar alla deltagarna i studien Gver 18 ér,
myndiga och utan nagra allvarliga kognitiva eller emotionella brister.

Konfidentialitet och sekretess

Konfidentialitet och sekretess var frgor jag hade att 16sa da det som sker
och s&gs i behandlande verksamhet enligt svensk lag befinner sig under sek-
retess (SFS 1982:763), darfor har ocksa alla som deltagit i denna studie av-
identifierats. Det betyder att det endast forekommer knapphandig informa-
tion om dem som personer, om miljon de vistas i samt vilken metod eller
inriktning de anvander sig av.

De citat som visas i resultatanalysernas forsta kapitel har valts ut med
hansyn till avidentifiering men aterges exakt da de endast ror sig om korta
citat. Mer uttbmmande citat i analysresultatens andra kapitel ar daremot
omarbetade fran talsprak till textsprak, for att bevara sekretess och underlatta
for lasaren. Studiens videofilmer kommer efter denna avhandlings fardigstél-
lande att dverlamnas till de medverkande vardinrattningarna for fortsatt for-
varing enligt rutiner pa stallet. Att detta galler specifikt for just videofilm
beror pa att dessa faller under Personuppgiftslagen (SFS 1998:204).

Respekt och empati

For att ges tilltrade till deltagarnas beréttelser var jag tvungen att ndrma mig
dem med respekt, forsiktighet och seriositet. Darefter var jag aven tvungen
att fa deras fortroende samtidigt som jag erbjod viss distans (Aspers 2007).
Viktiga redskap pa vagen var att jag tidigare erhallit visst erkdnnande genom
mitt musikterapeutiska arbete och genom en tidigare publicerade magister-
uppsats (Paulander Back 2004). Viktigast var dock enligt min asikt, att stu-
diens syfte varken var att paverka deltagarna eller att utvardera behandlings-
resultat eller metoder.

Men for att fa deltagarnas fortroende och komma dem néra lat jag mig
som forskare till viss del dras in i deras livsvarldar. Detta géllde framfor allt
under intervjuerna da vara livsvarldar mottes och stallde krav pa min inlevel-
seformaga och forstaelse. Ett empatiskt forhallningssétt blev av stor vikt,

syfte, metod, eventuella foljder och risker, forskningshuvudman, att deltagandet ar frivilligt,
att deltagarna har ratt att avbryta sin medverkan nar de sa dnskar samt redogora for hur data
ska bevara sé att obehdrig inte kan komma &t dem (Vetenskapsradet Codex 2010).

% samtyckeskompetens; uppvisa formaga att ta till sig information, forstd och vérdera féljden
av ett eventuellt deltagande samt &ga frihet att sjalv ta beslut i fragan (Mohlin 2008).

66



nagot som jag ar fortrogen med som musikterapeut och handledare. Att na-
gon form av paverkan pa deltagarna dnda skett torde sta utom tvivel, for-
hoppningsvis har den &nda varit av positiv art eller minimerats till sadant
som ingar i de flesta manskliga moten.

Av etiska skal narvarar jag alltsa inte under sessionerna férutom vid tre
tillfallen. Att det blev just dessa tre beror pa att tva deltagare i skolmiljo
onskade sa sjalva. De var vana vid besokare och ville garna visa upp sitt
musicerande for mig. Ovriga deltagare 6nskade inte min narvaro under ses-
sionerna, men stallde sig positiva till att fa tillfalle att samtala om sina upp-
levelser efterat.

Mina kunskaper och erfarenheter som musikterapeut och handledare med-
forde att jag genomgaende satte deltagarnas terapeutiska processer fore den-
na studies forskningsprocess. Konkret tog sig detta i uttryck genom att delta-
garna under varje intervjutillfalle gavs mojlighet att tala om sina upplevelser
fritt. 1 nagra fall fick detta till foljd att material av etiska skal exkluderades
fran intervjuutskrifterna.

I mangt och mycket vill jag nog mena att det anda inte gar att komma
ifran att det vi upplever beror pa vilka vi ursprungligen ar och vad vi varit
med om under livets gang. Trots att vi manniskor till 6vervagande del ar mer
lika &n olika, bar vi alla pa individuella olikheter i bade gener och erfarenhet.
Hur vi uppfattar nagot och hur vi beskriver det, sker bade pa genetisk och pa
erfarenhetsmassig grund. Vi uppfattar, forstar, tolkar och beskriver skeenden
pa de satt vi formar och kanner oss bekanta med. Detta ar en vetskap som jag
burit med mig under studiens gang. Sa, lat oss nu antligen dra upp ridan upp
for den musikterapeutiska teatern.
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Del Il Pa den musikterapeutiska teatern

Rubriken PA DEN MUSIKTERAPEUTISKA TEATERN &r en metafor for analysre-
sultatens innehall som helhet, och under de efterféljande metaforiska rubri-
kerna RITUALISERADE ISCENSATTNINGAR, TRANSCENDERANDE FORE-
STALLNINGAR samt NUETS ORGANISATOR presenteras studiens analysresul-
tat formerat runt tre gemensamma drag: RITUAL, TRANSCENDENS och Mu-
SIK SOM ERFARANDETS ORGANISATOR.

| forsta kapitlet presenteras de tre inriktningarna FMT, psykodynamiskt
grundad musikterapi och GIM. De beskrivs var och en for sig; forst presente-
ras de teoretiskt varvid en beskrivning av en utvald session foljer. Beskriv-
ningarna av de tre utvalda sessionerna ar hamtade fran studiens videodoku-
mentation som av etiska skal avidentifierats. Kapitlet avslutas med att ses-
sionernas gemensamma drag beskrivs.

Andra kapitlet belyser deltagarnas beskrivna erfarande under sessionerna.
Erfarandet har tematiserats och fortydligas har med hjélp av citat fran inter-
vjuerna. Citaten har for lasartens och begriplighetens skull bearbetats av mig
som forskare, dock endast i smérre grad for att i stérsta mojliga man bevara
ségandets ursprungliga mening. Kapitlet avslutas med att erfarandets gemen-
samma drag beskrivs.

Det tredje kapitlet belyser deltagarnas erfarande av musik under sessio-
nerna. Aven har tematiseras erfarandets innehall och fortydligas av bade
notexempel och citat fran intervjuerna.

Innan en musikterapeutisk session kan paborjas bor vi halla i minnet att
den forst maste produceras. Den maste ha ett sceniskt rum med rekvisita och
personerna som ska arbeta dar maste kommit 6verens om vilka tider de ska
arbeta inom samt forbereda sig i Gvrigt pa allehanda satt. Dessa forberedelser
ar beroende av vilken typ av session det &r fraga om och vilken form av mu-
sik som ska anvandas; ska musiken repeteras i forvag eller ska den skapas i
nuet under en improvisation. Forberedelserna &r av stor betydelse, men be-
skrivs inte har. Istallet ska vi kika lite pa hur en session iscensatts inom var-
dera FMT, Psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM. Vad innehaller
de egentligen, dessa sessioner?
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Ritualiserade iscensattningar

Kapitlet RITUALISERADE ISCENSATTNINGAR presenterar de tre musiktera-
peutiska inriktningar som férekommer i Sverige; Funktionsinriktad musikte-
rapi, musikterapi pa psykodynamisk grund och Guided Imagery and Music.
Varje presentation inleds med en teoretisk redogorelse av respektive inrikt-
ning foljt av en beskrivning av en utvald session fran var och en av dem.
Beskrivningarna innehaller notexempel som utgors av transkriptioner av
sessionernas musicerande verksamheter samt notutdrag av sessionernas for-
inspelade musik. Av utrymmesskal har dock bade sessioner och noter har
kortats ned. Avsnittet avslutas med att studiens forsta gemensamma drag
RITUALER visas. Jag Vill pAminna om att personer och milj6er i nedanstaen-
de text avidentifierats.

Tre musikterapeutiska inriktningar

Pa den musikterapeutiska teatern utgors pjaserna i detta fall av de musiktera-
peutiska inriktningarnas individuella sessioner. Alla de har studerade sessio-
nerna utspelar sig pa var sin i forvag bestamda plats, pa en bestamd tid med
ett nagorlunda i forvag bestamt innehall som ocksa parterna provat tidigare
och &r Overens om. Det som de &r Overens om &r till exempel tidpunkt,
tidslangd och hur lange terapier och sessioner ska paga. Vi borjar med att
kika in hos FMT.

Funktionsinriktad musikterapi (FMT)

Funktionsinriktad musikterapi, eller FMT, som den ocksa kallas, beskrivs
som en neuromuskuldr behandlingsmetod (Granberg 2000 s. 66). Den har
utvecklats av Lasse Hjelm i Sverige under 1980-talet da Hjelm arbetade som
musiklarare pa Folke Bernadottehemmet i Uppsala, ett behandlingshem for
personer med funktionsnedsattning. Detta var ett cirka femton ars langt arbe-
te som inspirerade och gav mdjlighet till prévande av tankar och idéer kring
musikens terapeutiska majligheter. Majligheter som Hjelm framst ansag
uppsta under musicerandets delaktighet och samverkan (Hjelm 2005).

En av de grundldggande idéerna dr att musik kan stimulera kroppens na-
turliga utveckling. Metoden utgar fran tanken om att det utifran korta musi-
kaliska fraser sa kallade “koder”, gar att skapa en samverkan mellan klient
(bendmns adept i denna metod) och terapeut utan ord och instruktioner. En
sadan musikalisk samverkan ska kunna mobilisera en klients egen inre kraft
till utveckling av motorik och kognition steg for steg, en utveckling som
anses kunna ske da en klient anvander sig av motoriska rérelser under musi-
cerande.

Né&r en FMT-terapeut presenterar en musikalisk kod for en klient, betrak-
tas denna som en utmaning som bor ligga exakt pa den niva som gor att kli-
enten lockas att ta ndsta steg. Det kan réra sig om en samverkan dér klienten
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endast genom en utandning svarar pa en musikalisk signal. Det kan ocksa
rora sig om avancerade motoriska rorelsemodeller som anses stimulera ater-
stallande och ateruppbyggande av hjarnans olika funktioner Det ar alltsd
klientens egen aktivitet kanaliserad genom medvetna eller omedvetna fysis-
ka aktiviteter som ar kdrnan i denna metod. Om klientens funktionsniva
medger det, anvands olika rérelsemodeller for att utmana denne att tanja pa
sin formaga lite i taget. Det ar just de motoriska rorelsemodellerna som anses
stimulera aterstillande och ateruppbyggande av hjarnans olika funktioner
(www.fmt-metoden.se). Teoretiskt sett baseras metoden pa neuropsykologi
och neurofysiologi, den beskrivs till exempel syfta till att ”skapa strukturella
minnesspar i hjarnan” (Granberg 2000 s. 66).

| fokus star manniskans naturliga formaga till initiativ och egen aktivitet
som nagot av vikt for all mansklig utveckling. Darfor vill FMT -terapeuterna
ge klienterna méjlighet till stimulans och utveckling genom eget, aktivt mu-
sicerande. | dvrigt kan ndmnas att metoden betonar vikten av att musiceran-
det sker pa ett lustfyllt satt utan prestationskrav (Kleirud & Arlock 2007).

Den musik som anvénds i FMT utgdrs av olika kombinationer av melodi-
slingor, rytmer och harmonier i sma, korta fraser benimnda “koder”. Dessa
lankas samman genom varierade instrumentkombinationer och rérelsemdns-
ter. Varje kod kombinerar motoriska rorelser och kognitiv aktivitet pa var
sitt eget specifika satt. Klienterna spelar oftast men inte alltid, pa anpassade
instrument. Vid en grav funktionsnedsattning anvands kanske inget instru-
ment alls, eller sa kanske en fl6jt, eller en enkel handtrumma eller liknande.

Nar en terapi inleds gor terapeuterna forst en beddmning eller en utred-
ning, ett diagnostiskt test anvands bara vid sa kallad screening®. Under ett
sadant forfarande anses det nodvandigt att avsluta i tid sa att inte klienten
upplever det hela som ett misslyckande. Vid inledning av en behandling med
FMT é&r det darfor av vikt att terapeuten anpassar spelets niva sa att klienten
kanner att hon eller han lyckas. Under spelets gang utreder sedan terapeuten
kontinuerligt klienten i syfte att se vilka behov som foreligger eller vilken
utvecklings-, begavnings- eller funktionsniva klienten befinner sig pa. For att
locka fram varje individs vilja till aktivitet anpassas darefter koder, utveck-
lingstakt och svarighetsgrad till respektive klients niva. Namnas kan att det
2010, anvénds ett tjugotal olika koder i olika kombinationer (Bulow & An-
dersson 2000).

FMT é&r en icke-verbal musikterapeutisk metod som framst bedrivs indi-
viduellt, d&ven om grupp emellanat forekommer. Metoden anvéands inom
habilitering, rehabilitering, skola och omsorg samt som diagnostiskt beddm-
ningsinstrument (Granberg 2000; Hjelm 2005). Teoretiskt forankras utbild-
ningen framst i neuropsykologi och neurofysiologi, exempel pa litteratur &r
”Neuropsykologi. Normalfunktion, demenser och angrénsande hjarnskador”
av Eriksson (2001), ”Vilse i skolan” av Green (2009) samt ’Neurofysiologi

* Screening; utgors av en preliminarundersokning eller grovgallring (Malmstrém et al.1998).
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— en bok om hur hjérnan fungerar” av Larsson (2009) (Utbildningens littera-
turlista presenteras i bilaga 1). For att lasaren ska kunna fa en uppfattning
om hur en FMT-session gar till foljer har en nedkortad version av en av stu-
diens observerade FMT-sessioner. Denna version far har representera de
ovriga FMT-sessionerna, varfor beskrivningen ocksa avslutas med en sam-
manfattning av alla de i studien observerade sex FMT-sessionerna.

En FMT-session

Rummet som denna utvalda session utspelas i ar rektangulart och ljust. P&
den ena kortsidan finns en ytterdorr samt ett fonster och pa den motsatta, en
aning dold bakom nagra skrivbord och stolar, en ytterligare dorr. Langs
rummets ena langsida star tomma bokhyllor i ek och langs det andra ett ljust
piano av modern, lag karaktdar. Runt och ovanpa pianot finns allehanda
trummor, cymbaler, flojter, sma “blasgrunkor” och trumstockar. Nér sessio-
nen borjar ar en stol, en virveltrumma och tva cymbaler placerade i mitten av
rummet. Virveltrumman &r placerad mitt framfor stolen och cymbalerna pa
var sida om virveltrummans 6vre del sa att de tillsammans bildar en form av
en triangel. Stol, trumma och cymbaler &r riktade mot pianot som i sin tur &r
vinklat ut mot rummet. Bada cymbalerna har en liten rod rundel malad pa de
blanka ytorna.

Sessionen inleds med att en musikterapeut och en klient forst hélsar pa
varandra utanfor rummet och sedan gar in. Klienten satter sig vid virvel-
trumman och de tva cymbalerna och terapeuten vid pianot. Terapeuten dver-
racker tva trumstockar samtidigt som hon tar en ton pa pianot och bada bor-
jar musicera.

Intradande-fas

Det forsta stycket, eller koden, ar av marschkaraktér. Terapeuten ackompan-
jerar med vanster hand och spelar melodin med hdger under det att klienten
haller en tvatakt pa cymbal och virveltrumma:

Allegro assai molto accel..

Cymbaler % * > “ 3
Virvelrumma HEE &g gt gttt ]

Allegro assai molto accel..

nﬂ? t 1 -t { { }
@Es;s;s;a_# St e
Piano

q"zl l} {I—- > | E— —1 IJ }‘

Notexempel 1. En transkription av fyra takter frdn FMT-sessionens forsta stycke i
tvatakt (hela stycket ges i bil. 4).
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I notexemplet ovan visas FMT-sessionens forsta stycke. Klienten placerar
det forsta taktslaget pa virveltrumman (f och det andra p& cymbalerna (x).
Detta innebér att hon spelar med bada handerna samtidigt pa virveltrumman
pa forsta taktslaget och med bada handerna samtidigt pa cymbalerna pa det
andra taktslaget.

Efter ungefar en halv minut spelar terapeuten en avslutningssignal pa pia-
not. Denna goérs genom att hon med sitt hégra pekfinger drar utmed pianots
tangenter uppifran och ned. Klienten slutar spela och ger tillbaka trumstock-
arna. Under den korta paus som foljer, flyttar terapeuten de tva cymbalerna
och virveltrumman lite langre bort fran klienten. Darefter dverracker tera-
peuten ett par grovre stockar till klienten samtidigt som denne gaspar. Sam-
ma kod tar vid igen. Klienten ler och stracker sig for att na och traffa cymba-
lerna. Efter en kort stund drar terapeuten aterigen med sitt hogra pekfinger
uppifran och ned pa pianot och de avslutar. Klienten lamnar tillbaka stockar-
na, ler och kavlar upp sina tréjarmar.

Infér den andra koden som dr av valskaraktér, tar terapeuten fram ytterli-
gare tva trummor som hon placerar pa var sida om cymbalerna. Trummorna
utgors av handtrummor som monterats pa stativ. Virveltrumman som fortfa-
rande star i centrum omges nu narmast av cymbaler och darefter dven av
mindre trummor pa var sida om virveltrumman. Det blir nya stockar och
musicerandet kommer igang igen. Nu lagger klienten forsta taktslaget pa
virveltrumman, andra pa cymbalerna och tredje pa de tva trummorna som
star ytterst. Efter en kort stund &r det slut igen. Terapeuten hojer da trummor
och cymbaler samt byter klubbor medan klienten aterigen gaspar. Samma
kod spelas igen men nu med andra klubbor. Klienten satter sig langst ut pa
stolen for att na, ler samtidigt som hon forsoker traffa ratt. Nar hon missar
slutar terapeuten for ett kort 6gonblick spela, men snart ar de igang igen.
Slutsignal. Terapeuten flyttar darefter klientens stol bakat samtidigt som hon
korrigerar hennes instrument. Instrumenten formeras nu lite tétare tillsam-
mans sa att de liksom bildar en form mer pa djupet &n pa bredden. Koden i
tretakt fortsatter. Slutsignal. Instrumenten sanks och flyttas en aning sa att de
kommer dn narmare varandra. Tva annu mindre cymbaler plockas fram och
placeras langst ut i sidorna bredvid de tva yttersta trummorna. Aven dessa
utgors av cymbaler monterade pa stativ. Klienten lamnar tillbaka stockarna,
kavlar ater upp sina trojarmar och ler.

Den tredje koden &r i fyrtakt. Vid ett kort stopp hojs de tva yttersta sma
cymbalerna pa var sida om klienten, vilket medfor att hon nu mer an forut
maste stracka pa sig for att na och traffa ratt. Slutsignal, klienten gaspar. Tva
traplattor 14ggs framfor klientens fotter, klienten ser undrande ut, ler men
placerar fotterna pa plattorna. Koden i fyrtakt fortsétter. Slut. Den stora och
den lilla cymbalen som star till vanster om viveltrumman tas nu bort samti-
digt som de kvarvarande instrumenten flyttas ndrmare virveltrumman. In-
strumenten som star till hoger blir kvar men Kkorrigeras av terapeuten en
aning nar det galler hojd och placering. De star nu i jamn héjd med varandra
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sd att de tillsammans bildar en rad. Nu spelar klienten med sin vénstra hand
pa den vanstra trumman, medan den hogra i turordning fors mellan virvel,
stor cymbal, trumma och liten cymbal &t hoger. Koden i fyrtakt fortsatter.
Samma sak upprepas igen men nu med andra stockar. Slutsignal. Terapeuten
tar bort den hogra lilla cymbalen samt hojer trumma, stor cymbal och virvel-
trumma. Fotplattor och klientens stol tas bort.

Pagaende-fas

Till den fjarde koden placeras klientens slagsverksinstrument som i en fyr-
kant. Klienten far nu stdende en bollklubba som terapeuten tydligt 6verréack-
er till hennes hogra hand. Under denna kod spelar klienten forst med hdger
hand, darefter med vanster hand och slutligen med bada handerna samtidigt
parallellt. Spelrorelsen foljer trummornas placering och gar som runt i en
fyrkant med ett taktslag placerat pa var och en av trummorna i taget:
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Notexempel 2. En transkription FMT-sessionens fjarde stycke i fyrtakt (hela stycket
bilaga 5).

Né&r spelet startar verkar klienten for ett dgonblick inte riktigt veta vilket
instrument hon ska bdrja med (noterat i den 6vre stimmans takt ett med en
attondelspaus), tveksamt prévar hon att spela at det ena hallet samtidigt som
terapeuten fortsatter att spela. Men i takt atta och nio da terapeuten lagger ett
septimackord, stannar klienten av. Ett kort dgonblick tittar klienten undrande
pa terapeuten och det ser ut som hon soker svar pa vad hon ska gora (noterat
i den Gvre stimmans takt nio och tio med attondelspauser). Hon provar da att
spela at andra hallet i fyrkanten, varvid terapeuten startar sitt spel igen. Varje
gang terapeuten spelar ett septimackord pa pianot byter klienten hall. Samma
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sak aterupprepas, men med klubban i klientens andra hand och aven i bada
hénderna parallellt. Slut. Instrumenten tas bort.

Den femte koden startar med att terapeuten spelar en treklang pa pianot
samtidigt som hon ger klienten en blockfl6jt. Den har endast en ton och nér
den spelats en gang slutar terapeuten spela. Klienten ler och ser tveksam ut,
men tar en annan blockfl6jt med en ny ton fran ett blockflojtsstéll pa pianot
och spelar. Musiken fortsatter. Dérefter tar hon en ny blockflojt for varje ton
i en skala tills alla atta toner i en nedatgdende C-dur skala spelats. Slut.

Till den sjatte koden far klienten tva korta flojtliknande instrument besta-
ende av en ton var, i det har fallet g och d. Hon spelar pa dem en i taget pa
varje taktslag i langsamt tempo till pianots C och G-dur ackord. Slut.

Infor den sjunde koden tar terapeuten fram klientens stol igen, plus en
bastrumma och ett litet fléjtliknande instrument. Klient och musikterapeut
hjélps at att fasta baspedalen pa trumman. Sittandes spelar nu klienten var-
annan gang pa baskaggen och varannan gang pa flojten. Klienten borjar
skratta, vilket medfor att hon far svart att spela. Hon byter fot, spelar en
stund och déarefter ar det slut. Under det att instrumenten tas bort 1agger tera-
peuten for ett kort 6gonblick sina hander pa klientens knan, och klienten
skrattar.

Attonde koden innebér att virveltrumma och cymbal ater placeras framfor
klienten. Terapeuten tar en ton pa pianot, men klienten verkar inte veta vad
hon ska gora. Hon provar lite forsiktigt med bada stockarna pa virveltrum-
man, darefter med en hand i taget omvéxlande pa virvel och cymbal och
slutligen parallellt med bada. Eftersom hon inte kommer pa hur eller vad hon
ska gora lagger hon till slut sina hander pa knana under det att hon skrattar.
Terapeuten stracker da fram sin ena hand mot virveltrumman, vilket ger en
impuls till klienten att aterigen placera sina trumstockar pa trumman. Daref-
ter placerar terapeuten sin vanstra hand pa klientens hogra trumstock (vilket
medfor att den inte kan rora sig) samtidigt som hon spelar en melodi pa pia-
not med sin hogra hand. Nar klienten borjar spela kan hon endast anvanda
sin vénstra hand (eftersom den hdgra ar placerad under terapeutens hand).
Hon provar att lata den véanstra omvaxlande spela pa trumma och cymbal,
terapeuten borjar aterigen spela och tar darefter bort sin hand fran klientens.
Klientens hogra hand stannar nu kvar pa virveltrumman, medan den vénstra
spelar pa bade trumma och cymbal i en korsrérelse Gver den hogra handen.
Efter ett byte av stockar och hdjning av cymbal upprepas det hela. Terapeu-
ten flyttar dérefter 6ver cymbalen till klientens vénstra sida och det hela upp-
repas at andra hallet med olika klubbor och stockar. Darefter kommer ytter-
ligare en cymbal fram och stycket spelas i tretakt. Samma sak upprepas at
andra hallet. Slut.
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Uttradande-fas

Cymbalerna tas bort och virveltrumman blir kvar i klientens centrum. Den
nionde koden bestar av ett rytmiskt stycke av popularmusikkaraktar dar kli-
enten spelar med “trumvispar”. Nir de kommer till ett sd kallat ~’break” fort-
satter klienten taktfast att halla kvar pulsen. Terapeuten stoppar inte och ger
inte heller nagon signal om att det inte skulle vara rétt.

Den tionde koden ar ett spanskinspirerat stycke som spelas med tva vanli-
ga trumstockar pa virveltrumman, dven denna kod har i takt 15 och 16 ett
“break” dir klienten taktfast fortsatter att halla kvar pulsen:
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Notexempel 3. En transkription av FMT-sessionens 10: e stycke i fyrtakt (hela styck-
et i bilaga 6).

Aven detta stycke spelas i fyrtakt, men skiljer sig &t fran de foregaende ge-
nom sin rytmiska karaktar. Ovan gar det att se hur terapeuten gor fjardedels-
pauser i takt 15 samt hur hennes spel antar en mer ackompanjerande karaktér
i takt 16. Avslutningskoden av vis-karaktér spelas slutligen av terapeuten
ensam. Till och fran under sessionen ler och smaskrattar klienten under det
att terapeuten uppvisar ett mer neutralt kanslouttryck. Nar de avslutande tar
varandra i hand ler de bagge tva och gar ut.

Sammanfattning av de i studien ingdende sex FMT-sessionerna

Alla FMT-sessionerna varar i ca 20 minuter och alla koder utgdrs av korta
musikfraser av enkel karaktar som varar i ca en halv minut, nagra ar lite
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kortare och nagra ar lite langre. De bestar av i forvag bestamda strukturer
och monster, dar varje kod ar uppbyggd pa sitt specifika satt. Varje kod spe-
las darefter ocksa pa ett visst satt i en bestamd ordning, da de hor samman
med specifika instrument och rorelsemonster. | tvatakt anvands tva instru-
menttyper; virveltrumma och stora cymbaler, i tretakt tre; virveltrumma,
stora cymbaler och sma cymbaler, i fyrtakt fyra och sa vidare. Klienternas
spel sker alltid pa varje taktslag; pa ettan, tvaan, trean och sa vidare, medan
terapeuten spelar melodi, ackord och bas. Terapeuterna spelar piano och
klienterna pad metodens egendesignade slagverksinstrument och/eller flGjt-
liknande blasinstrument. Tonstyrkan ligger pa ungefar samma niva i alla
koder, medan tempot varierar. Sessionerna i FMT uppvisar darfor ett forut-
bestamt och aterkommande musikaliskt innehall med mycket lite variation,
den variation som anda férekommer utgors endast av ett par koder som laggs
till eller tas bort eller forandras till sitt innehall med till exempel klubbor.
Storst variation forekommer under sessionernas pagaende-fas.

Psykodynamiskt grundad musikterapi

Det som i denna studies analysresultat bendmns psykodynamiskt grundad
musikterapi, utgors egentligen av en integrering av modeller, metoder och
perspektiv sasom Analytiskt orienterad musikterapi (Priestley-modellen),
Kreativ musikterapi (Nordoff/Robbins-modellen), Fri improvisationsterapi
(Alvin-modellen) och Guided Imagery and Music (Bonny-modellen) (den
sistndmnda presenteras separat nedan).

Analytical Music Therapy uppstod under 1970-talet da violinisten Mary
Priestley efter en langre tids psykoanalys forenade sin analytiska erfarenhet
med eget musicerande. Hon bérjade da arbeta med personer inskrivna inom
psykiatrin samt i privat terapeutisk verksamhet. Tyngdpunkten i Priestleys
arbete ligger framst pa musikalisk improvisation i tonal och fri form, dven
om allehanda former av musikaliskt skapande verksamhet férekommer. Re-
lativt stora krav stélls pa musikterapeutens musikaliska kunskap och flexibi-
litet, eftersom modellens innehallsliga bredd kraver goda musikaliska far-
digheter. Modellen anvéands bade individuellt och i grupp (Priestley 1994;
Wigram et al. 2002).

Creative Music Therapy utvecklades under 1960- och 70-talen av Paul
Nordoff, amerikansk kompositér och pianist samt Clive Robbins, engelsk
specialpedagog. Till en borjan inriktade de sig pa arbete med barn med in-
larningsnedsattningar sasom barn med Downs syndrom, eller annan social,
kognitiv, kénsloméssig eller fysisk problematik. Filosofiskt kan Nordoff-
Robbins-modellen s&gas vara inspirerad av antroposofi och humanistiskt
inriktad psykologi. Som ett viktigt grundantagande foreligger tanken om att
varje manniska bar pa en nedarvd musikaliskt kommunikativ formaga som
alltid kan nas med musik. Terapeuter som anvander sig av denna modell
sOker darfor aktivt under musicerande former bekréfta barnet for den person
den &r, genom att folja, spegla och icke styrande visa att de kdnner igen och
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respekterar barnets musikaliska uttryck oavsett vad. P4 sa sétt onskar de ge
barn frihet att sjalva valja vad och hur de vill uttrycka sig i och genom mu-
sik. | Kreativ musikterapi anvands framst improvisation. Den utmarks av
flexibilitet och relativ stor frihet da det finns en stravan bort fran konventio-
ner, vilket staller relativt stora krav pa terapeutens musikaliska fardigheter.
Terapeuter i denna modell arbetar darfor vanligtvis i par, den ene vid pianot,
och den andre i direktkontakt med klienten. Klienter i individualterapi an-
vander sig av cymbaler och trummor, medan de i grupp har tillgang till ett
mer utdkat instrumentarium, &ven rostliga uttryck  uppmuntras
(www.nordoff-robbins.org.uk; Nordoff & Robbins 2007, 2004, 1983, 1977;
Simpson 2008; Wigram et al. 2002).

Aven Free Improvisation Therapy uppstod under 1960- och 70-talen.
Modellen utvecklades av den engelska konsertcellisten Juliette Alvin och
utgar framst fran humanistiska och utvecklingsteoretiska referensramar. Al-
vins musikterapeutiska erfarenhet baseras pa psykiatriskt arbete samt arbete
med barn med olika former av handikapp. Alvin grundade en utbildning i
musikterapi pa avancerad niva vid Guildhall School of Music and Drama i
London 1968, inom vilken hon betonade vikten av utbildning, trdning och
erfarenhet for de blivande musikterapeuterna. Inom denna modell anvands
musik pa olika satt da alla musikaliska uttrycksformer tillats. Under fri im-
provisation efterstravas uttryck fria fran musikaliska konventioner i syfte att
erbjuda en potentiell sfar for egna fria uttryck. Dessa betraktas darefter som
uttryck for skeenden i klientens under- och omedvetna. Alvin betonade ock-
sa vikten av att klienter ges mojlighet att uppratta egna relationer till musik
(Alvin 1976, 1975; Wigram et al. 2002). Som en utlopare fran Alvins tanke-
gingar kan Kenneth Bruscias “Improvisation Models of Music Therapy”
(Bruscia 1987) ndmnas.

Psykodynamiskt grundad musikterapi i Sverige ar teoretiskt forankrad i
humanistiska och existentiella tankegangar. Symboliseringsprocesser med
forankring i saval psykologisk som estetisk-filosofisk tradition betraktas som
betydelsefullt stoff, och inriktningen aktualiserar dven fragor som “ménni-
skosyn, existentiella fragor, konst och kultur, hdlsa och sjukdom” (Hammar-
lund 1999 s. 113). I utbildningen ingar specialpedagogik, utvecklingspsyko-
logi, musikpsykologi, psykopatologi, neurologi och psykosocial teori, exem-
pel pa litteratur #r “Utvecklingspsykologi” av Havneskold & Risholm
Mothander (2009), ”The Psychology of Music” av Deutsch (1999), ”The
Handbook of Music and Emotion” av Juslin & Sloboda (2010), Teoribild-
ning i psykiatrisk verksamhet” av Wrangsj6 (2002), ”Barn och ungdomspsy-
kiatri” av Gillberg & Hellgren (2000) samt ”Kulturen och hélsan, Essaer om
sambandet mellan kulturens yttringar och halsans tillstand” av Bjursell &
Westerhdll (2008). (Utbildningens litteraturlista presenteras i bilaga 2).

Awven har féljer nu en forkortad version av en av studiens utvalda observe-
rade sessioner, en session som far representera de évriga i denna studie inom
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denna inriktning. Efter detta foljer en sammanfattning av alla de i studien
ingdende psykodynamiskt grundade sessionerna.

En session i psykodynamiskt grundad musikterapi

Aven detta rum &r rektangulart och ljust med vita vaggar och beigt golv. P&
ena langsidan finns tva dorrar och pa den andra fonster med langa vinréda
gardiner. Ena kortsidan har ytterligare en dorr och bredvid den star en mind-
re sittgrupp. Sittgruppen utgors av tva fatoljer och ett ljust trabord pa hjul.
Fatoljerna ar placerade snett emot varandra pa var sida om bordet, de &r i
ljust tra, har hdga ryggar och &r kladda i farskinn. Hela gruppen ar placerad
pa en vinrdd matta i samma nyans som gardinerna. | rummets andra ande
finns ett piano av modern karaktar, och vant mot dess rygg star ett digitalt
piano. Bakom bada dessa star ett trumset och ett aldre piano med 6ppet lock.
| taket hanger en chimes* och pa en av vaggarna en gitarr. | 6vrigt finns sma
grupperingar av instrument sasom olika sorters congas®, djembes*, marim-
bor®, klangspel och andra mindre instrument. Sessionen inleds med att tera-
peuten Gppnar dérren mot entrén och valkomnar klienten varefter de slar sig
ned i var sin stol i sittgruppen.

Intrddande-fas

Sessionen inleds med att terapeuten dnskar att klienten ska vélja vad han vill
gora under sessionen. Darefter presenterar terapeuten tva forslag; ska de
lyssna till musik eller ska de spela? Klienten sager att han vill gora bada.
Terapeuten for darefter in samtalet pa den stundande musiklyssningen ge-
nom att uppmana klienten att finna en kénsla av ’grund” i sin kropp. Klien-
ten tar lite av sitt medhavda kaffe, stoppar in en prilla snus, satter sig tillratta
pa sin stol och blundar.

Pagaende-fas
En avslappningsovning tar vid. Terapeuten uppmanar klienten att fokusera
pa ro och oppenhet, och pa att utforska sin egen inre “’plattform”. Musiken
startar. Stycket framfors av strakinstrument med cello i melodistamman och
har en lugn, fast och tydlig puls och karaktar (Cantilena ur Orgelsonat for
cello o orkester av Joseph Reinberger). Det gar i Ab-dur, har ett mollparti i
mitten och innehaller vissa, dock inte helt ovantade, spanningsackord som
upploses.

Nar detta stycke ar slut foljer ett ytterligare stycke med strakinstrument
och oboe i barockstil (Adagio i g-moll fér oboe av Johann Sebastian Bach).
Aven detta gér i ldngsam takt, men har en lite mer otydligt markerad puls

*7 Ett klockspel utgérandes av metallror

*8 |_atinamerikansk handtrumma

9 vsastafrikansk tratrumma

%0 Afrikansk xylofon bestaende av traplattor
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som bést kan beskrivas som lite “svdvande”. Ingen av deltagarna ror sig
under musiklyssningen. Nar musiken tystnar séger terapeuten:

T Nu har musiken tystnat, ta den tid du behover for
att avsluta.

Darefter uppmanar hon klienten att réra pa sig lite. Klienten ror sina fingrar,
hander, dppnar sina 6gon och lutar sig framat. Han tar av sig glasdgonen,
stryker sig dver ansiktet med handen, vander huvudet mot védggen och skrat-
tar till. Han berdttar att hans tankar forsvann bort da han forsokte att ”’ga in i
sig sjdlv” och leta efter ndgot som &r ’bortom” for att leta efter férandringar i
sitt inre. Han beskriver sin upplevelse som svdvande” och mer sjélslig én
kroppslig”, men med en kénsla av inre stabilitet och egen inre plattform. Ett
reflekterande samtal tar vid dér temat “kontrollbehov” kopplat till fragor om
kaos och stabilitet blottlaggs. Terapeuten foreslar att de ska gora en improvi-
sation dver det uppkomna temat.

De slar sig ned vid var sitt piano, klienten vid det ldga moderna pianot
och terapeuten vid det digitala. Efter ett kort 6gonblick reser sig dock tera-
peuten upp och satter sig vid trumsetet. De resonerar lite och klienten borjar
spela. Han spelar i a-moll i ett starkt och taktfast tempo med regelbundna
attondelar med bada handerna pa pianots mittregister. Klangerna ackompan-
jeras av terapeuten pa trummor:

poco rit..

Piano

Percussion

%ﬁt%%ﬁﬁ NI NI I TP

Notexempel 4a. En transkription av inledningen av en improvisation i psykodyna-
miskt grundad musikterapi (hela stycket bil. 7).

Efterhand évergar klienten till det hogre registret pa pianot, medan terapeu-
ten utdkar sitt spel med chimes och cymbaler:
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Notexempel 4b. En transkription av ndgra takter i mitten av en improvisation i psy-
kodynamiskt grundad musikterapi (hela stycket se bil. 7).

Improvisationen bestar i det stora hela av korta rytmiska delar utan stadig
puls. Klienten varierar mellan brutna ackord och taktfasta attondelar. Efter-
som han anvénder pedal, 6verrdstar han till viss del terapeuten, som istéllet
passar pa att géra sma inlagg nar klienten pauserar:

4
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Notexempel 4c. En transkription av slutet av en improvisation i psykodynamiskt
grundad musikterapi (hela stycket bil. 7).

Improvisationen avslutas med enstaka toner pa pianot blandat med melodi-
slingor och spel pa chimes, trummor och cymbal. Efter att klienten dragit
sina fingrar dver pianots hela register uppifran och ner uppstar en turtagning
med en gemensam rytm under det att pulsen dkar. Det blir som en eko-
effekt, dels pd grund av den efterklang som skapas nar klienten anvander
pedal och dels for att terapeuten svarar med motsvarande klangfigurer. Im-
provisationen avslutas med att klienten tar en ton pa pianot och terapeuten
gor ett slag pa cymbalen. Skrattande avslutar de:

T Vi tar ett par minuter...

K Ja...
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Uttradande-fas

Klienten beréttar darefter kort hur han tankt och kant under improvisationen,
de avslutar.

Sammanfattning av de i studien ingdende sex sessionerna i psykodynamiskt
grundad musikterapi

De sessioner i psykodynamisk grundad musikterapi som ingar i studien varar
i ca 45-60 minuter. De inleds och avslutas med samtal och innehaller dar-
emellan bade musicerande och musiklyssning. Intradande-fasen utgors av ett
samtal dar ett tema vaskas fram som deltagarna darefter utforskar under pa-
gaende-fasen. Nar klienterna och terapeuterna enats kring ett tema resonerar
de 6ver hur de kan anvénda sig av musik det vill sdga, om de ska lyssna till
musik samt om eller hur de ska musicera. Under pagaende-fasen forekom-
mer inga samtal, utan denna fas bestar endast av musicerande och musik-
lyssning, alternativt en av dessa. Nar pagaende-fasen avslutats tar den uttré-
dande-fasen vid, vilken i dessa fall endast bestar av samtal. Samtalen har
karaktar av sammanfattande reflektion dar bade klienter och terapeuter till-
sammans funderar dver det som skett, vad de upplevt samt vilka kanslor och
associationer som véckts under sessionen.

Guided Imagery and Music (GIM)

Receptiva tekniker i musikterapi det vill s&ga, musiklyssning, anvands inom
olika metoder och modeller. Guided Imagery and music som ar en av dessa
grundlades i USA under 1970-talet av Helen Bonny, och bendmns darfor
ocksa The Bonny Method of Guided Imagery and Music (BMGIM). Bonny,
som till en borjan var violinist, verkade under 1960- och 70-talen som bete-
endeinriktad musikterapeut och forskare. Bland annat arbetade hon pa ett
psykiatriskt forskningscenter dar hon kombinerade musik och droger i be-
handling av patienter med alkoholproblem och cancer. Nér droger i behand-
lande syfte forbjods utvecklade hon istallet en drogfri modell med djup av-
slappning kombinerat med vasterlandsk klassisk musik och samtal. Meto-
dens metodik utgick forst endast fran individuella behandlingar men har
efterhand till viss del kommit att modifieras for att passa in i olika kliniska
sammanhang (Bonde 1999; Bonny & Pahnke 1972; Bonny & Savary 1973;
Bonny & Summer 2002; Bruscia & Grocke 2002; Wigram et al. 2002; Wérja
2010).

Utifran ett relationellt perspektiv arbetar klient och terapeut i GIM till-
sammans i syfte att hjalpa, stodja, paverka och stimulera en klients imagina-
ra inre bildskapande, kédnslor, minnen och kroppsférnimmelser. Genom att
lata en klient ligga ner och erhélla ett djupt avslappnat tillstand ska denne
med hjalp av musik kunna erhalla ett utvidgat medvetande. Detta vidgade
medvetandetillstdnd beskrivs kunna ge majlighet att méta och bearbeta kon-
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flikter, livskriser, bortrangda och traumatiska minnen samt psykosomatiska
problem (Wérja 2010).

Klienterna ges under sina “musikresor” mdjlighet att se och uppleva inre
bilder, bildsekvenser samt kroppsliga sensationer. Upplevelserna betraktas
och forstdas som metaforer eller symboler for klienterna sjalva eller deras
problem. Terapeuterna fungerar under dessa resor som “guider” genom att
verbalt stodja, hjélpa och visa klienten vagen under resans gang. En fullstan-
digt individuell GIM-session pagar i ungefar 90 minuter och beskrivs som
psykiskt kravande. Den forutsatter darfor en tillracklig psykologisk mognad
och stabilitet av den som reser (Forss Warja 1999; Wigram et al. 2002; War-
ja 2010).

En session innehaller vanligtvis fyra faser; preludium, induktion, musik-
resa och postludium. Den forsta fasen bestar av ett samtal dar klientens inre
stélls i centrum och aktuellt fokus eller tema uppmarksammas. Déarefter lag-
ger sig klienten ned och fas tva, induktion, tar vid. Denna fas utgors av en
okad fokusering pa klientens inre erfarande med hjalp av avslappningsov-
ningar. Under fas tre tar sjalva musikresan vid. Under denna fas spelas mu-
sik som valts av terapeuten pa grundval av det som framkommit under fas ett
och tva. Under det att musiken pagar delar klienten verbalt med sig av sina
upplevelser, vilka nedtecknas av terapeuten for att kunna anvandas som stod
under sessionens avslutande samtal. Den sista fasen, postludium, innehaller
klientens 6vergang fran ett avslappnat tillstand till samtal. Samtal komplette-
ras emellanat med bild i syfte att skapa méjlighet till fordjupad reflektion
(Bonny & Summer 2002; Wigram et al. 2002).

Den musik som anvénds utgdrs 2010, av vasterlandsk klassisk musik
kombinerade i en mangd olika program som varar mellan 30 till 50 minuter.
Programmen anvands i syfte att stddja, generera eller férdjupa upplevelser
relaterade till olika psykologiska eller fysiologiska behov (Wigram et al.
2002).

GIM anvénds ofta i sjalvutvecklande syfte eller som delmoment i bearbe-
tande terapier (Warja 2010). Teoretiskt forankras utbildningen frdmst i
transpersonellt och spirituellt inriktad psykoterapi, och exempel pa litteratur
ar ”Paths Beyond Ego. The Transpersonal Vision” av Walsh och Vaughan
(1993), ”Symbolernas vérld. Den Jungianska psykologins grunder” av
Whitmont (1992), Integral Psychology” av Wilber (2000) och Music and
Altered States” av Aldridge & Fachner (2006). (Utbildningens litteraturlista
presenteras i bilaga 3). Nedan foljer ett exempel pa en utvald session i GIM
och efter denna foljer d&ven har en sammanfattning av alla de i studien inga-
ende sex GIM-sessionerna.

En GIM-session

Rummet som anvands &r néstan kvadratiskt, och ljust med vita véaggar, ljust
tak och ljust furugolv. Golvet ar till viss del tackt av en beige matta av hel-
tackande karaktar. Pa rummets ena kortsida finns en dorr och pa den andra
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ett stort hogt fonster med ljusa, genomskinliga gardiner. Framfor fonstret
star en liten sittgrupp bestdende av tva stolar av ljust tra med morkt flatad
linnegjord. Mellan stolarna star ett litet bord med en skal. P rummets ena
langsida finns en garderobsdorr, ytterligare en stol och en liten hyllbank, pa
den andra langsidan finns en baddsoffa med kuddar, en mindre stereo med
hogtalare, en véaxt och en pall med filtar. Pa vaggarna hanger tavlor.

Sessionen inleds med att terapeuten hélsar klienten vidlkommen i den
utanférliggande hallen varefter de bada gar in i rummet och slar sig ned i var
sin stol vid sittgruppen.

Intradande-fas

Terapeuten inleder med att reflektera dver hur det var nar de sags senast.
Klienten svarar med att delge terapeuten en fundering kring en upplevelse
hon burit med sig fran foregaende session:

K Hm... det var nog for att den var lite oforklarlig...
T Behover du... ska vi ta fram bilden?
K Det kanske vi ska gora...

Terapeuten tar fram tva bilder fran foregaende session och lagger dem pa
golvet sa att bagge kan se. Darefter inleder de ett resonemang om upplevel-
sen utifran en metafor. Samtalet inriktas pa att klienten uppmanas att beskri-
va, uppleva och kanna metaforens innehall och betydelse och aven pa hur
dess existens eventuellt samverkat med “livet i Gvrigt”. Klienten sdger att
hon upplevt en trétthet hon inte riktigt kan forklara. Det framkommer att det
finns fordndringar i hennes “yttre liv”, vilka terapeuten anser vara anledning
till hennes trétthet. Klienten beréttar darefter hur hon upplever sitt inre, i sin
yttre vardag. Terapeuten tydliggor aterigen att detta kan ge trétthet. Ur klien-
tens berattelse lyfter terapeuten darefter fram nagra positivt laddade ord som
beror klientens tema: det ofdrstaeliga, att inte veta, att undra och att stalla
fragor.

T Var ar du i relation till att ga in i musik just nu...
vad ar det som...?

K Forst var det att se den har metaforen men det ar
vél det tema... jag vet inte vad man ska kalla den.
Jag kénner att det &r en skillnad...

T Ar det i ditt varande i det inre?

K Ja, det ar det. Kroppen reagerar och jag lyssnar till
den... men det sker successivt hela tiden, och det
ar lite ny mark. Jag vet inte vad jag ska kalla det...
och jag vet inte hur man ska ga in i musik till det...
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T Din kénsla innebér en slags 6ppenhet... att inte
veta... de kvaliteterna... och... ny mark... och sa
en bild... sé jag tinker att det &r de ord som finns,
och sa far vi se vad som hander. S3 att vi ser om
det flyter upp en bild for dig som... da kan jag ju
fraga dig som jag brukar eller att jag ger dig ett
forslag, sa dar, sa ser vi...

Darefter reser de sig upp och klienten lagger sig ned pa den iordningsstéllda
badden och terapeuten satter sig ned bredvid péa en liten pall. Terapeuten
bladdrar i ett album med CD-skivor och fragar om klienten ligger bra.

Pagaende-fas

En avslappningsdvning inleds. Terapeuten uppmanar Kklienten att uppmark-
samma sin andning och ldmna évriga tankar darhan. Hon tar fram ett skriv-
block och en penna och uppmanar klienten att rikta sin uppmarksamhet mot
sin kropp. Terapeuten talar langsamt och mjukt och uppmanar klienten att
starta avslappningen med att fokusera pa sina fotter och vader och darefter
folja kroppen uppat. Fokus ligger pa de olika kroppsdelarna och att de ska
kénnas tunga. Darefter uppmanas klienten att finna en férg:

K Vit...

Terapeuten uppmanar klienten att ta in det vita och lata det vandra runt i
kroppen och sa undrar hon om det ar ndgonting som “kommer fOr” klienten.
Klienten beskriver da det vita till bade farg och konsistens under det att tera-
peuten uppmanar henne att stanna kvar i detta nar musiken startar:
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Notexempel 5. Borjan pa The Enchanted Lake Op. 62 av Anatol Liadow (Eulen-
burg)som spelades under en GIM-session.

Redan nér det forsta stycket inleds (The Enchanted Lake Op. 62 av Anatol
Liadow) befinner sig klienten i en upplevelse av en farg. Under det att musi-

85



ken pagar upplever hon darefter hur hon ar pa en strand vid ett hav dar det
vita utgors av bruset pa vagorna.

Efter en stund fragar terapeuten var klienten befinner sig, och klienten be-
skriver da sin upplevelse av det vita. Hon beskriver hur hon ser en strand och
ett hav med horisont, att det ar natt och morkt. Det vita &r bruset pa vagorna.
Terapeuten skriver. Klienten fortsatter sin beréttelse om hur vagorna rullar
fram och tillbaka, och hur hon stélls infor ett dilemma da hon inte vet om
hon ska ga ut i vattnet eller inte. Klienten tystnar. Men sa resonerar hon lite
kring vad som kan handa om hon gar ut i vattnet. Tystnad igen. Terapeuten
andrar lite pa volymen under det att hon iakttar klienten. Nér klienten varit
tyst en stund fragar terapeuten var hon befinner sig. Klienten beskriver da
hur hon ligger pa sanden vid stranden.

K Nu &r det okey for nu har jag 6verlamnat mig, nu
ar det ingen valsituation langre...

Terapeuten svarar hummande, darefter tystnar de bagge tva, musikstycket tar
slut och ny musik inleds:
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II. Venus, the Bringer of Peace.

Adagio T 1T
n
4 Flutes
nriv

8 Oboes

English Horn —“_—zﬁ ]

3 Clarinets in Bb
Bass Clarinet in Bb = |
8 Bassoons
Double Bassoon = E——

Harp II

1% Violins

224 Violins

Violas

Violoncellos

Doubleb

Notexempel 6. Borjan pa Venus, the Bringer of Peace, ur Planeterna Op. 32 av
Gustav Holst (Boosey and Hawkes 1979) som spelades under en session i GIM.

Nar stycke nummer tva (Venus, the Bringer of Peace ur Planeterna Op. 32 av
Gustav Holst) inleds erfar klienten hur sanden runnit undan och hur hon nu
befinner sig i en grop fylld med vatten. Vattnet blir efterhand till en sjo vil-
ket ger henne mojlighet till betraktelse av sig sjalv ur ett fagelperspektiv
liggandes pa vattnet:
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Notexempel 7. Takt 125 Venus, the Bringer of Peace, ur Planeterna Op. 32 av Gus-
tav Holst (Boosey and Hawkes 1979) som spelades under en session i GIM.

88



Nar musiken efter en stund tystnar sager klienten att ocksa vattnet stillnar av.
Klienten berattar att sanden nu runnit undan och hur hon liksom akt ner i en
grop och att vattnet kommit in i gropen, vilket medfér att hon lyfts upp till
vattenytan. Det hela blir till en sj6 med sand runtomkring, dér sjon har en
kanal ut till havet. Hon beskriver hur hon ligger pa rygg och tittar upp mot
himlen, och att det blaser en aning vilket gor att det stanker vatten pa henne.
Det blir aterigen tyst och terapeuten fragar vad klienten upplever. Ur ett fa-
gelperspektiv beskriver klienten nu hur hon ser sig sjalv snurra runt i mitten
av sjon. Det blir en upplevelse utifran tre olika perspektiv; hon ar bade sand,
vatten och sig sjalv samtidigt. Efter en stund sager hon:

K Nu ser jag mig sjalv véldigt tydligt... [Hon beskri-
ver och visar med sina hander hur hon ser sitt an-
sikte och sin kropp, och hur hon avslappnat ligger
med kroppen utstrackt flytande pa vattnet]... Jag
ser mitt eget rofyllda och avslappnade ansikte...

T [Terapeuten upprepar hennes ord] Du ser ditt eget
rofyllda och avslappnade ansikte...

Darefter beskriver klienten en pagaende cirkelrérelse under henne i vattnet
som stillnar av. Musiken tystnar. Terapeuten stracker sig efter stereokontrol-
len och stanger av. Hon sdger att musiken nu klingat ut och undrar vad klien-
ten ser. Dédrefter uppmanar hon klienten att aterkomma sé sakta”.

Uttradande-fas

Klienten ligger stilla en stund, darefter rér hon pa sig lite och sétter sig upp.
Terapeuten hamtar ritpapper och kritor medan klienten blir sittandes kvar pa
sin badd for att mala en bild. Samtidigt som hon malar berattar hon om sina
upplevelser. Efter en stund antar samtalet en mer aktiv form da bada okar
tempot i dialogen samtidigt som de kompletterar sina ord med gestik. Klien-
ten berattar att hon kande frustration under resan da hon inte kunde valja vad
hon skulle gora, eller inte visste vilken vag hon skulle ta. Men sa séger hon
att hon fick en kénsla av tillit till att det som sker det sker, och en tredje moj-
lighet uppenbarade sig varvid denna frustration upplostes. Hon séger att det
ar forsta gangen hon “ser sig sjdlv” pa detta konkreta” sétt. VVidare resonerar
hon kring fragan om att kanna tillit till sig sjalv och att hon nu forstar detta
pa ett nytt och annorlunda satt. Efter en stund delar &dven terapeuten med sig
av sina tankar varvid ett existentiellt tema avtacks. Temat kopplas ihop med
klientens inledande kédnsla av “trotthet”. Sessionens innehdll kommer dér-
med i mer tydlig dager och klienten sdger sig vara lattad. En lattsam ton
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infinner sig och bada skrattar. De hjélps at att plocka ihop och avslutar. De
séger tack och lamnar rummet.

Sammanfattning av de i studien ingdende sex GIM-sessionerna

Sessionerna i GIM varar i denna studie mellan 50-90 minuter. Tre av sessio-
nerna ar modifierade och varar i ca 50-60 min medan tre sker enligt meto-
dens litteratur och varar i ca 90 minuter. Alla inleds och avslutas med samtal
och tre ganger avslutas de dven med bild. Intradande-fasen utgors av ett sam-
tal dar klienter och terapeuter tillsammans soker efter ett tema. Under denna
fas bildar sig ocksa terapeuterna en uppfattning om vilken musik som ska
anvandas. Nar de tillsammans kommit fram till ett tema inleds pagaende-
fasen med att klienterna lagger sig ned och gor en avslappning guidad av
terapeuterna. Darefter satter terapeuterna pa den utvalda musiken och resan
inleds. Under resan beréttar klienterna for terapeuterna om sina upplevelser,
terapeuterna svarar med att upprepa det som ségs eller genom att stélla korta
fragor. Under det att resan pagar skriver terapeuterna ned det som ségs. Nar
resan avslutas tar ett samtal vid. Uttradande-fasen bestar av ett fortydligande
och reflekterande samtal, dér klienterna ges méjlighet att i ord och bild dela
med sig av sin upplevelse.

Ritualer

Alla de har observerade sessionerna har ovan delats in i tre faser, det vill
saga intradande-fas, pagaende-fas och uttradande-fas. Det innebér att nar en
session borjar inleds den med att deltagarna tréder in i det musikterapeutiska
’rummet”, som ar ett intrade av bade fysisk och psykisk art. Under detta
intrdde soker deltagarna lamna sitt vardagliga liv bakom sig for att trada in i
sessionens skeenden. Intradet sker framst genom ett samtal under vilket del-
tagarna soker bilda sig en uppfattning om var de mentalt befinner sig. Till en
borjan samtalar de om allehanda ting och efterhand glider samtalet dver till
temat for dagen, vilket &r nagot som bestams tillsammans. Darmed paborjas
ocksa intradet i den efterfoljande pagaende-fasen. Ett undantag utgors av
sessionerna i FMT, dar intradande-fasen inte utgors av samtal utan av nagra
aterkommande repetitiva korta musikfraser, sa kallade “’koder”.

Nasta fas, den sa kallade pagaende-fasen, ar sessionernas arbetsfas. I alla
sessioner utgors denna fas av musik; i FMT musicerar deltagarna utifran
koder som uppvisar viss variation, i psykodynamisk musikterapi musicerar
eller lyssnar deltagarna till musik och i GIM lyssnar deltagarna till musik.
Det &r endast i GIM som deltagarna under denna fas samtalar med varandra
eftersom klienterna blundandes delar med sig av sina upplevelser verbalt.
Under det att pagaende-fasen fortgar, riktar alla deltagarna sin uppmarksam-
het mot de upplevelser som uppstar i métet med musik, oavsett om de musi-
cerar eller lyssnar till musik.
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Efter denna fas vidtar den sa kallade uttradande-fasen; i FMT utgérs den
av ett visst antal aterkommande koder, medan den i psykodynamisk musikte-
rapi och GIM utgérs av samtal. Dessa samtal ar av mer reflekterande karak-
tar an de samtal som férekommer under intrédande-fasen. | tre av de stude-
rade GIM-sessionerna anvénds &ven under denna fas bildskapande.

Gemensamt for de 18 sessionerna &r att varje session utgar fran en i for-
vég viss faststdlld metodisk ordning. Under FMT-sessionerna spelas vissa
aterkommande koder under intradande- och uttradande-fasen medan pagaen-
de-fasen uppvisar viss variation, i psykodynamisk musikterapi och GIM
inleds och avslutas sessionerna alltid med samtal medan pagaende-fasen
alltid innehaller musik. I FMT och i GIM anvands endast i forvag utvald
musik som musikterapeuterna valjer. | psykodynamisk musikterapi, improvi-
serar deltagarna eller sa valjer nagon av dem ut ett forinspelat stycke.

Det finns inte nagra givna musikterapeutiska begrepp for att beskriva och
forsta dessa skeenden, sa har har jag valt att anvanda mig av begreppet ritual.
De har utforskade ritualerna visar hur deltagarna under en forsta intradande-
fas soker lamna, eller separera sig fran, vardagens tidsliga varldslighet for att
intrada i pagaende-fasens zon. Dar vistas de mellan nagot gammalt valkant
och nagot nytt okant, dar bade tvetydighet och faror lurar bakom hornet sam-
tidigt som tydliga roller lyser med sin franvaro. Detta pagaende varande foljs
sedan av en uttradande-fas, dar deltagarna soker aterkoppla till sina valkanda
vardagliga miljéer med nya erfarenheter i bagaget. RITUALER utgdr darfor
studiens forsta gemensamma drag.

Ritualernas periodiska struktur

Under alla de har observerade sessionerna &r ritualerna forutbestdmda och
styrda av sin respektive metod, dock inte utan att viss innehallslig variation
kan iakttas. Variationen utgors i FMT av att koderna under pagaende-fasen
vid nagra tillfallen varierar. | psykodynamisk musikterapi utgérs variationen
av att det forekommer samtal av olika langd samt av att musiklyssning och
musicerande omvéxlande forekommer, musicerandet sker dessutom bade
utifran improvisation och fardigkomponerade sanger och latar. I GIM slutli-
gen, utgors variationen av samtal pa ett likartat satt som i psykodynamisk
musikterapi, medan den musik som forekommer endast uppvisar variation
inom metodens forvalda program. Sessionerna kan d&rfor placeras langs en
tidslinje enligt foljande:
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Period

Intradande-fas Pagaende-fas Uttradande-fas

Figur 2. Sessionernas faser langs en tidslinje.

| figur 2 visas sessionernas gemensamma fasindelning som en framatriktad
process. Nér klienterna och terapeuterna till en borjan befinner sig i sessio-
nernas intradande-fas riktar de sin uppmarksamhet framat, mot sessionernas
huvudfas, den har bendmnda pagaende-fasen. Under det att pagaende-fasen
pagar riktar deltagarna sin uppmarksamhet framst mot sessionernas musik,
vilket medfor att de till later sig mentalt absorberas av den pagaende musi-
ken. De fokuserar da ocksa pa skeendena i nuet, varvid deras mentala frama-
triktadhet mer eller mindre avstannar. En atergang till 6kad mentalt frama-
triktadhet sker slutligen under sessionernas uttrddande-fas. De tre faserna
ovan bildar tillsammans ett férlopp som jag har véljer att bendmna period.

FMT

| FMT: s sessioner utgdrs musiken endast av forutbestdmda koder i olika
kombinationer. Sessioner och musik utgér pa sa satt en och samma period,
de ar sa att saga oskiljaktiga da de fungerar som inom en storre enhet:
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Period

Intradande-fas Pagaende-fas Uttradande-fas
Koder av intradande- pagaende- uttradande karaktar

Figur 3. FMT-sessionernas period.

En FMT-session inleds med musik, pagar i musik och avslutas med musik.
Deltagarna trader in i sessionen med stod av aterkommande samma repetiti-
va koder, arbetar under pagaende-fasen med en viss variation av specifikt
utvalda koder och trader darefter ur med samma aterkommande repetitiva
koder. Det ar alltsa framst under pagaende-fasen som viss variation fore-
kommer (se daven notexemplen i bilagorna 4, 5 0 6). Alla de hér studerade
FMT-sessionerna utgors alltsa av en period innehallandes musik som strack-
er sig fran sessionens borjan till dess slut.

Under intradande-fasen spelas stycken karakteriserade av stadig, ater-
kommande fast puls och rytm, rena grundldggande ackord, ackordféljder
uppbyggda pa tonika, subdominant och dominant (till exempel G, C och
D7), samt liten dynamisk variation. De som forkommer under pagaende-
fasen, har en nagot mer varierad dynamik, puls och rytm samtidigt som de
uppvisar en lite mer komplex harmonisk struktur. Nér musik férekommer
under periodens avslutande uttradande-fas, karakteriseras den av enkel struk-
tur och dynamik ungeféar som i periodens forsta fas.

Psykodynamiskt grundad musikterapi

Sessionerna i de psykodynamiskt grundade sessionerna uppvisar samma
periodiska innehall som sessionerna i FMT, men har ar det inte musiken som
framst utgor en period, utan sessionen som helhet. Detta beror pa att intrade
till, samt uttrade fran, pagaende-fasens musikaliska innehall, sker verbalt.
Musik férekommer endast under sessionernas pagaende-fas och da i form av
musiklyssning, musikalisk improvisation eller musicerande av pop-sanger
och latar:
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Period

Intradande-fas Pagaende-fas Uttradande-fas

Period

Samtal Musik Samtal

Figur 4. De psykodynamiskt grundade sessionernas perioder.

| figuren ovan antyds en extra period inom dessa sessioners pagaende-faser
(markerad med en streckad bage inom pagaende-fasen). Med denna antydda
period soker jag visa, att den musik som forekommer ocksa i sig uppvisar
intradande- pagaende- och uttradande-karaktar. En sadan extra period sam-
manfaller alltsd med den musik som spelas under dessa sessioner, sa ju fler
musikstycken desto fler underperioder.

GIM

De dubbla perioder som skymtat fram i de psykodynamiska sessionerna
framtrader an mer tydligt under sessionerna i GIM. Har uppvisar bade ses-
sioner och musik mer tydligt egna perioder. Varje session utgdrs av en peri-
od med tre faser och inom denna ryms ytterligare minst en period bestaende
av musik:
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Period

Intradande-fas Pagaende-fas Uttradande-fas

Period

N
<>

Samtal Musik Samtal

Figur 5. GIM-sessionernas perioder.

GIM-sessionernas overgripande period utgors alltsa av sessionen i sig, sam-
tidigt som det inom denna foreligger minst en ytterligare underliggande pe-
riod som utgors av musikstyckena i sig (markerad med en linje inom paga-
ende-fasen). De musikstycken som anvénds under GIM-sessionerna uppvisar
saledes samma innehallsliga aterkommande fasindelning som sessionerna,
da de har intradande- pagaende- och uttradandekaraktar.

Detta medfor att sessionerna i psykodynamiskt grundad musikterapi och
GIM, kan delas in i ett flertal olika underperioder. Ett musikstycke utgor
alltsa i sig en period och ett flertal stycken tillsammans kan darmed ocksa
tillsammans bilda en period. Antal underperioder varierar darfér under en
och samma session inom dessa inriktningar.

Musikterapeuterna som mediatorer

Under terapisessionerna har klienter och terapeuter olika roller och funktio-
ner; Klienterna ar hjélpsékande och terapeuterna hjalpare. | de har observera-
de sessionerna fungerar emellertid terapeuterna inte endast som hjélpare,
utan &ven som férmedlare av musik. En av klienterna uttryckte detta som att:
”Nar det var forsta gangen for mig att fa mojlighet att bli erbjuden musik, da
upplevde jag att jag fick musiken, jag hade ju inte hort den férut utan jag
fick en gava... Hon (terapeuten, min anm.) fredar rummet, ramarna och jag
lamnar helt 6ver till henne att vélja musiken... hon &r en vakt”. Denna klient
var helt inforstadd med att hon inte kunde valja musik sjalv under sessioner-
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na, utan att det var terapeuten som formedlade denna och samtidigt fungera-
de som skydd for klienten under hennes vistelse i terapin. | sin férmedlande
roll har terapeuten ocksa att freda rummet fran stérande moment sa att klien-
terna i mojligaste man kan koncentrera sig pa sin uppgift.

Musikterapeuterna verkar ocksa stimulera klienterna till anvandning av
sessionernas musik for uttalade och outtalade syften och behov. Exempel pa
detta kan ses i en av de ovan beskrivna sessionernas pagaende-fas, da en
terapeut med trummornas hjalp ackompanjerar en klient som spelar regel-
bundna attondelar i ett starkt och taktfast tempo i a-moll med bada handerna
pa pianots mittregister. Nar s& klienten efterhand dvergar till det hogre re-
gistret pa pianot, forandrar &ven terapeuten sitt spel genom att forflytta sig
fran trummorna till chimes och cymbaler. Har tanker jag att terapeuten forst
forstarker klientens rytm och darefter dvergar till att istallet forstarka dennes
musikaliska tonhéjdsplacering.

Men musikterapeuterna verkar inte endast formedla musik under sessio-
nerna, utan aven medla mellan klienterna och den pagaende musiken. En
sadan medling sker till exempel da en terapeut trader in i, eller intervenerar i,
en klients musicerande. Syftet kan da vara att séka tydliggora, ratta till eller
jamna ut, en klients otydliga, motsagelsefulla eller motstridiga musikaliska
uttryck. Det kan ocksa vara sa att en terapeut soker hjalpa en klient till ac-
ceptans av, eller anpassning till den musik som pagar. Som exempel kan har
namnas det som sker under den ovan beskrivna FMT-sessionens pagaende-
fas, da klienten forst gor ett slag pa virveltrumman och darefter tvekar. Hon
provar att spela at ena hallet, varvid terapeuten lagger ett septimackord och
tystnar, vilket far till foljd att dven klienten tystnar. Klienten tittar pa tera-
peuten, och provar darefter istallet att spela at andra hallet varvid terapeuten
startar sitt spel igen och bada ar igang (se takt 9 notexempel 2).

Musikterapeuterna fungerar saledes inte bara som hjélpare under sessio-
nerna, utan de har utbkad terapeutisk roll eller funktion. For att beskriva
detta har jag hé&r anvant mig av begreppet mediator. | detta sammanhang
betyder det att musikterapeuterna som mediatorer inte bara skyddar klienter-
na fran eventuell 6verstimulering eller stérande moment, utan ocksa férmed-
lar rum, tid, plats, innehallslig struktur och framfor allt musik. Som mediato-
rer verkar deras huvudsakliga uppgift vara att skapa en for klienterna sa op-
timal miljo som mojligt. En optimal miljo som medfor att klienterna ges
mojlighet till att mer eller mindre, lata sig uppslukas, eller absorberas, av
sessionernas musikaliska skeenden.

Utifran rituella skeenden verkar alltsd deltagarna skapa sig en speciell at-
mosfér bortom vardagens tids- och tinglighet. Men for att detta ska dga rum
maste klienterna ocksa vilja och onska detta, de maste vaga ta steget ut och
hange sig, och sta ut med att kroppsliga och sinnliga granser stracks ut for att
kropp och sinne ska bli ett med dramat. Det ovantade maste tillatas ske ut-
ifran en kansla av frivillig kontroll. Sa, vilka upplevelser av mening erfar
deltagarna under dessa musikterapeutiska ritualer?
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Transcenderande forestallningar

Kapitlet TRANSCENDERANDE FORESTALLNINGAR presenterar deltagarnas
erfarande. Innehéllet har tematiserats under rubrikerna *Fantasins kommuni-
kativa rorelser”, ”Sjalvets oversinnlighet” och ”Narrativ transformation”.
Auvsnittet innehéller citat som for lasartens och begriplighetens skull korrige-
rats av mig som forskare. Emellanat férekommer i dessa citat en klammer;
[...] som visar att material plockats bort. Detta har skett av etiska skél eller
da nagon av oss under intervjun hummat eller anvant oss av andra ovid-
kommande uttryck. Avsnittet avslutas med att studiens andra gemensamma
drag TRANSCENDENS beskrivs.

Né&r vi nu tagit del av de musikterapeutiska sessionernas iscensattningar
inleds de. Terapeuterna Gvergar sa att saga fran att vara producenter till att
bli regissorer for att bista klienterna i sina olika roller. Med hjélp av sin fan-
tasi ges klienterna darefter mojlighet att skapa egna pjaser som de ocksa
sjalv kan agera i. Att vistas pa den musikterapeutiska teatern blir darfor till
en verksamhet som ger dem mdjlighet att dverskrida vardagligt varande. For
i samma dgonblick som de framfor en pjés, upphdr den att vara en fantasi
och blir... verklig.

Fantasiernas kommunikativa rorelser

Pa den musikterapeutiska teatern bjuds deltagarna in till en rad fantasifulla
forestallningar. Ordet forestéallningar ges hér i dubbel betydelse; dels som en
metafor for deltagarnas méjlighet att — precis som under en teaterforestall-
ning — lata verkligheten aterspeglas i ett vara-som, och dels som ett kognitivt
fenomen da deras upplevelser erfars genom mer eller mindre fantasifulla
tankekonstruktioner.

Né&r en pjas, eller som i detta fall en session spelas upp, sker det som ge-
nom ett mote mellan fantasi och verklighet. Det som ar, moter det som &r
icke. Med det menas att deltagarna ges mdjlighet att vistas i det som finns,
samtidigt som de vistas i det som finns men som inte ar verkligt. Inspirerad
av Ricceur (2003, 2006) och Kristensson Uggla (1999), har jag valt att tolka
detta som att deltagarna befinner sig en dialektisk rérelse mellan de tva po-
lerna &r och dr icke, en rorelse genom vilken de kommunicerar och interage-
rar med bade sig sjalva och varandra.

Det ar alltsa genom fantasins dialektiska rorelser mellan dessa tva poler
som deltagarna erfar forestaliningarna under sessionerna. Rorelserna I6per
mellan dem sjalva och varandra som receptiva (mottagande) och handlande
individer, da det ar som receptiva och handlande individer de lyssnande mot-
tar, och handlande uttrycker sig, i musik och samtal.

Nar fantasierna ror sig pa detta dialektiska satt, foljer deltagarnas upp-
marksamhet liksom med i deras dialektiska rorelser:
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Klient

— Det &r vl bra att hon visar istéllet an att forklara liksom sa hér (visar med
hénderna)... det dr vél bittre om man visar istéllet for att forklara en massa. ..
[...] Jo, man ser det framfor mig nar hon visar, da ar det battre att visa s& dar...
jag fick for mig att man ska visa och inte sté dér och forklara for det ar ju... jag
har lite svart med det... liksom rakt upp och ner att du ska géra sa och s& och
sd... man maste visa liksom lite grundldggande...

Denne klient beskriver har att hon tycker att det ar battre att fa ndgot visat
for sig, dn att fa det forklarat; ”det &r val battre om man visar istéllet for att
forklara”. Det hon menar &r att hon har littare att forsta vad hon ska goéra da
terapeuten visar istallet for forklarar. Till saken hor, att terapeuten i detta fall
endast visar genom att spela, och att det dérefter &r upp till klienten att motta
denna information. Det som terapeuten forst spelar pa piano, forvantas klien-
ten utifran sin fantasi omvandla till en inre forstallning som darefter uttrycks
som handling pa instrument. Da klienten befinner sig i en sadan rorelse riktar
hon sin uppmarksamhet utat fran sig sjalv; Jo, jag ser det framfér mig nar
hon visar nagonting...”, hennes uppméarksamhet riktas hir alltsd utat och
bort fran henne sjalv pa ett decentrerande sétt.

Deltagarna riktar inte bara sin uppmarksamhet utat fran sig sjélva i form
av decentrerande rorelser, utan de riktar dven sin uppmarksamhet inat mot
sig sjalva, pa centrerande satt. Detta galler framfor allt da deltagarna lyssnar
till musik:

Klient

— | kroppen hela tiden tillsammans med bilder... bilderna och kroppen kom
samtidigt... Ja, till exempel s& kom det en fagel som en orn, eller forst kom det
en vit fagel och sedan s& kom den narmare mig och sa slog den sig ner och nar
jag precis kéanner att den slog sig ner pa armen blev den sé tung att jag kénde
att den var jattetung att hélla, s jag fick upp sa att den satte sig pa axeln, sa den
satte sig har istéllet och dér balanserade den... [...] jag fick en upplevelse av
att, det later helt absurt, jag holl i en jattestor solros, men det var liksom fler
solrosor utifrdn [...] och sedan upplevde jag hur jag brot loss den fran marken,
och nér jag liksom hade brutit av den da upplevde jag att den kom ur min na-
vel, och det kénde jag oerhort starkt, det var rent fysiskt... mina armar rérde sig
upp... tror jag, jo, men det gjorde de... [...] sa det var fysiskt allts3, att bilderna
blev kropp, pa négot vis... eller de kom med kroppen pa nagot stt, eller vilket
det var, det vet jag inte...

Denna klient beskriver hdr hur hon befunnit sig i en centrerande rérelse un-
der sessionen; “en vit fagel och sedan sa kom den nidrmare mig och sa slog

den sig ner och nar jag precis kanner att den slog sig ner pa armen blev den
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sa tung att jag kande att den var jattetung att halla, sa jag fick upp sa att den
satte sig pa axeln”, och ”d& upplevde jag att den (solrosen, min anm.) satt
precis och den kom ur min navel”. Denne Klient har till skillnad mot férega-
ende klient, just befunnit sig i en centrerande roérelse genom att hon riktat sin
uppmarksamhet inat, mot sig sjalv. Och det &r dar, i sitt inre, som hon utifran
sin fantasi far mojlighet att mota en 6rn och darefter halla i en solros.

En musikalisk aktivitet som stéller krav pa deltagarna som receptiva och
handlande individer &r musikalisk improvisation:

Klient

— FoOr nar man val har gjort det, da kan jag fokusera pa ett lite mer horison-
tellt... eller lite lngre ifrin, fn att det finns i mig. S& ndr man har gjort den har
musikterapin, och tagit tag i de har tonerna, satt toner pa kanslorna, da far man
ju ut dem sd att man inte, liksom, har de inom sig, pa nagot satt... Ja, det me-
ningsfullaste var vil egentligen pianot, och sitta musik pa kénslorna...

| ovanstaende citat beskriver en klient hur han under en improvisation har
satt “toner pa kénslorna” alltsd, hur han uttryckt sina k&nslor i och genom
musik. Forst har han sokt kontakt med sina kénslor, och darefter satt ljud pa
dem och latit dem ljuda ut i rummet. Han borjar alltsd med en centrerande
rérelse under vilken han sdker kontakt med sina kinslor; ”sd att man inte,
liksom, har de inom sig, pd nagot satt”, och fortsitter att med hjalp av en
decentrerande rorelse forldgga kanslorna utanfor sig sjalv; ”For ndr man val
har gjort det, da kan jag fokusera pa ett lite mer horisontellt... eller lite ling-
re ifran, an att det finns i mig”.
Decentrerande rorelser kan ocksa ske inom centrerande rorelser:

Klient

— Ja, jag hamnade i ett urtidsdjurs skelett, som Iag, det var fantastiskt vackert,
allts3, om man tanker sig sddana har stora valskelett som gér upp pa det har
séttet, du vet, brostkorgen sa har gigantisk och sa 1ag liksom ryggraden och sa
var det inbaddat i rostbrunt orange och sé var det da mossgrént, massor av
gréna nyanser, det var sa vackert darinne. Om du tanker dig som natur och s&
strilandet, som nar man &r i skogen och sa strilar solen ner, allts4, s att det blir
sd ddr mossgron farg, fast de var inbaddade i sddant. Och s& lag jag dr sé jag
kunde precis kanna djurets, eller den har ryggraden pa det har djuret, pa min
ryggrad, alltsd, jag férnamn varenda kota pa hela ryggraden. Sé lag jag darinne
i det dar, och sedan sa 6ppnade det sig tre vagar som jag kunde ga, och da
bestdamde jag mig for att jag ville g& den hogra for den ser mycket ljusare ut,
men sa gick de ihop sé att det bara blev en, och sedan gick jag pa den, liksom,
sd det var... det var si... maffigt.
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I denna fantasifulla berattelse skildras hur en klient just erfarit att hon vistats
i ett urtidsskelett”. T detta fall har hon inte endast betraktat sina fantasifulla
skeenden, utan aven getts mojlighet att vara i dem, som-om hon befunnit sig
mitt inne i en film. Och for att géra det hela an mer komplicerat, kan vi har
ocksa marka hur hon befunnit sig i en decentrerande rérelse inom en centre-
rande rorelse. Hon har alltsa under en centrerande rorelse fatt majlighet att
genomfora en decentrerande rorelse; ”Sa 1ag jag dérinne i det dar, och sedan
s Oppnade det sig tre vagar som jag kunde ga, och da bestamde jag mig for
att jag ville ga den hogra for den ser mycket ljusare ut, men sa gick de ihop
sa att det bara blev en, och sedan gick jag pa den”. Hon har som jag ser det,
har getts en illusion av, som-om, en decentrerande rorelse inom en centre-
rande sadan.

Deltagarnas erfarande under sessionerna baseras enligt mitt sett att se, pa
dessa kommunikativa rorelser. Det &r deras fantasiers dialektiska rorelser
som bildar grund for deras erfarande, rérelser som standigt pagar och som
lockar dem till fantasifullt kreativt erfarande. Och just detta, ska vi nu béara
med oss ndr vi tar del av deltagarnas emotionella erfarande.

Katharsis och mimesis

Att borja i musikterapi kan inledningsvis kdnnas ganska frustrerande, och
om man inte tidigare sysslat med musik kan det kdnnas an mer frustrerande:

Klient

— ... och da gick vi in pa det hdr med de forsta gangerna nér jag kom... forsta
géngen vi triffades och vad hon da liksom... och da upplevde hon vil mig som
stressad och vi kom in pa det... och jag tyckte att det var skitjobbigt det hér
med musik... det kdndes som man... som en idiotforklaring nir man kom in...
ytterligare en da...

Denne klient kande sig till en borjan mycket tveksam till att borja i musikte-
rapi; “och jag tyckte att det var skitjobbigt det har med musik... det kdndes
som man... som en idiotférklaring nir man kom in... ytterligare en da...”.
Men eftersom detta var det enda terapiform som erbjods, valde han anda att
prova. Och efter att ha gatt i musikterapi i ungefér ett halvt ar, férandrades
hans uppfattning:

Klient
— ... det har vil varit en... om jag Séger s& har, i borjan, forsta halvaret, dd man
ar sd ockuperad med sina egna tankar som man har kommit ver, kommer en

bit, och inser... man har fattat att det kénns bra... det tar sikert ett halvar, ett
halvar - ar... innan man liksom forstar att det ar bra.
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Efter cirka ett halvar kande han alltsa att det var nagot bra med hela; “det tar
sékert ett halvar, ett halvar - ar... innan man liksom forstar att det &r bra”.
Det verkar ocksa som det intratt en forandring i hans satt att tanka under
denna tid; ”da man &r sa ockuperad med sina egna tankar som man har
kommit éver”, han kanner sig alltsa nu inte langre sa fullt upptagen av sina
egna tankar som han gjorde for ett halvar sedan.

Under tiden jag foljde denne klient stravade han ocksa malmedvetet fram-
at mot béttre halsa:

Klient

— Nej, det jag upplevde var att man tar in energi och sldpper ut energin nar man
gdr upp i varv. Det blir intensivt, man slapper ut allting nar man kommer upp i
varv, och si témmer... och s& gar du ner och hamtar energi, och s gér du
upp... [...] Det blev ratt intensivt, nar vi kom upp pa den nivan, och da &r jag
nog tvungen att ga ned, [...] Ja, just det, s& vi borjade liksom med den stressni-
van som jag befinner mig i, som jag kanner den har, vilken niva ligger jag pa
hér, och s ar det okey att lyssna pa den, och sedan s spela vi den och sedan sa
terapeuten; gor vad du vill, ta kommandot och da gick jag upp i toppvarv, inte
anda topp men pé en niva dar da, och sedan Iag jag dar ett tag, och kande; nu
racker det, sa gar man ner igen, och sa spelar vi pa den nivan, och sedan s& gar
vi upp igen och, ja, och da blev det ju valdigt stora svangningar... [...] Det
kanns roligt att energiméssigt kunna, som ett batteri, ta upp och ta ner sa fort...
det kanns rétt bra, det kéndes bra... den goda ké&nslan, ja, absolut, det &r bara
gott. [...] Men saken ar val den att vi far ett véaldigt fokus pa just det, och da ser
man... tar man bort allt... allt kring det, och s& fokuserar man pa just det har nu
den har energinivéan, och da kanner man ju precis som du sager, det bemastran-
det och da har jag ju liksom med mig det; ahhh, vad sként... och da kan jag
sldppa det och gé vidare...

Hér har han just genomfort en improvisation under vilken han provat att
stressa upp sig och sedan slappna av. Han har utfort det genom att ta in
energi” och dérefter sldppa ut energi”. Det framstalls h&r som att han med
musikens hjalp forsokt ta kontroll dver sin stress, som om han forsokt “’be-
mastra” den (beméstra ar dock ett ord som jag inférde under intervjun vilket
han tyckte stamde val in pa det han kande). Nar han sa erfar bemastring,
uppstar aven en sorts njutning, ahhh, vad skont... och d& kan jag slidppa det
och ga vidare...”. Han ordval hir; ”ahhh, vad skont”, ger ett intryck av han
fatt anstranga sig for att f denna befriande kénsla, en kéansla som jag menar
kan beskrivas som en katharsis-liknande erfarande.

Deltagarna beskriver ocksa hur de under sessionerna stélls infor att 16sa
musikaliska problem som ibland kan kannas frustrerande men som nar de val
I6ses, ger just katharsis-liknande erfarande:
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Klient

— Ja, men jag kanner och iakttar, funderar lite s dér; jaha, vad var jag nu, hur
kandes det hér, vad var det som var sa svart, kanske har nagon, om man séger,
tabbe som jag gjorde, ja, ndgon miss om man tanker sig; varfor blev det sa,
vad... nér jag var inne i liksom i ett system och det kéndes ganska bra, och jag
var inne i det och sé helt plétsligt sa nast sista dutten da, s& helt plétsligt sa
missar jag. S kanske jag funderar 6ver det och sedan nar han (terapeuten, min
anm.) haller pa och rumsterar om sé tanker jag sa har; men hjalp, hur ska jag na
det har, vad innebéar det, men om jag liksom utgick hérifran forra gangen och
vad innebdr det om han har flyttat de har nu da, dit bort, vad innebér det...

Ovan aterger en klient hur hon under sessionerna upplever det som att hon
forsoker l6sa nagot svart”. | just detta specifika fall syftar hon pa en situa-
tion som uppstatt da terapeuten plotsligt flyttat hennes instrument allt langre
bort ifrdn henne sa att hon inte riktigt nar; “och sedan nar han haller pa och
rumsterar om”... Men istillet for att ge upp, verkar detta utmana henne;
”men om jag liksom utgick hérifran, forra gangen och sa skulle sa...”, och
till och med stimulera henne till att prestera béattre. Att prestera battre innebér
i detta fall, att hon forst ska forsta vad det ar hon ska gora, darefter forsta hur
hon ska gora det och slutligen klara av att utfora det pa ett specifikt satt. Att
lyckas med en sadan process, ger kanslor av befrielse, vilket denne klient
beskriver ocksa som en “6ppning” i livet:

Klient

—Hm, ja, ja, dels att jag langtar efter att det kénns bra det hér, det k&nns véldigt
som en... helt klart som en... oerhord 6ppning efter alla ars... vad ska jag séga,
trevande, undrande... vad ér det egentligen, varfor blir... vissa saker sa svart
och sd... och... sa nir jag fick kontakt med T sa blev det ju en saddan dér...
uppenbarelse pa nagot vis... ja... och han forstod mig och... ja, s& har vi trevat
oss fram, det &r ju inte s& manga ganger som vi har traffats och som jag har
trummat s3, s4 att dels s& dr det... kinns det bra och jag... ja...

Efter alla ar har hon nu tack vare musikterapin fatt hjalp med sina svarighe-
ter; “oerhord Oppning efter alla é&rs... vad ska jag séga, trevande, undran-
de...”. Hon beskriver till och med terapeuten som en “uppenbarelse” d& hon
kénde det som att han verkligen ”f6rstod” henne.

Kanslor av katharsis beskrivs ocksa kunna uppsta under samtal:
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Klient

- ... i slutet sé& skulle jag ga darifran och det hande massor med saker. D& star
jag och kanner hur jag haller en (person, min anm.) i varje hand och s har jag
en hel massa med manniskor bakom mig... [...], det kindes som ett avsked pa
nagot vis. Det var s fantastiskt att sta dar, och kanna detta och jag ville liksom
inte slappa, och samtidigt s visste jag att jag inte fick titta pd dem, vad det nu
var som gjorde det men jag fick inte vdnda mig om. Jag stod dar kvar jattelange
och ville inte sldppa, och sedan sléppte jag, och nér jag sedan kom tillbaka hit i
rummet och landade, d& kinde jag att det blev alldeles som tomt, alldeles kallt i
h&nderna - de hade varit jattevarma hela tiden - hela kroppen var jattevarm men
handerna var kalla. Nar terapeuten och jag talade efterat, konfronterade hon
mig sa blev jag helt plétsligt liksom, generad och da kom jag pa att jag hade en
kamera i rummet, for den hade jag helt glomt bort... jag kidnde jag hade
ndmnt... [...] och sa blev det liksom, helt plétsligt for mycket, det kandes sa
stort och liksom, att det blev att jag ville forminska det pa nagot satt och da
konfronterade hon mig med det litet grann; férra gangen sa du att du kénde dig
lite generad, nu sager du att du kanner dig blyg, och hon menar pa att jag redu-
cerade... [...] Men sedan sa gjorde vi paus och hon var lite tuff mot mig dar
och jag kande, liksom, yes, alltsa, det handlar om att jag kan séga ja till det har,
det &r bara att sdga ja till det... [...] Att hon ifrigasatte detta, blev ocksa viktigt
i att jag blev medveten om vad jag gjorde pé slutet, nar jag var tvungen till att
slappa musiken och komma tillbaka, for jag ville inte sl&ppa det, jag skulle
velat vara kvar, jag krympte det pa négot vis. ..

Klienten har strax innan intervjutillfallet kant sig ifragasatt av terapeuten;
”Nér terapeuten och jag talade efterat, konfronterade hon mig sé blev jag helt
plotsligt liksom, generad och da kom jag pa att jag hade en kamera i rummet,
for den hade jag helt glomt bort...”. Klienten hade under sessionen dppnat
sig for en fantastisk upplevelse och latit den ta plats infor bade kamera och
terapeut; ”Det var sa fantastiskt att sta dar, och kanna detta och jag ville lik-
som inte sldppa”. Men sa blev hon under det efterfoljande samtalet plotsligt
medveten; ~’sa blev jag helt plotsligt liksom, generad och da kom jag pa att
jag hade en kamera i rummet, for den hade jag helt glémt bort”. Klienten
erfar da hur terapeuten inte riktigt accepterar hennes forklaringar utan kon-
fronterar; konfronterade hon mig med det litet grann”. Efter en kort stund
valjer anda klienten att bejaka terapeutens konfrontation; “hon var lite tuff
mot mig dar och jag kande, liksom, yes, alltsd, det handlar om att jag kan
séga ja till det hér, det ar bara att saga ja till det”... Som jag ser det, driver i
detta fall bade frustration och konfrontation klienten fram mot en positiv och
anvandbar tolkning av det upplevda, varvid en forldsande ké&nsla av befrielse
intrider; “yes, alltsd, det handlar om att jag kan sdga ja till det har”, ndgot
som i sin tur medfor att hon later erfarandet vixa, istdllet for att krympa;” jag
krympte det pa nagot vis”.
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Katharsis beskriv aven uppnas av en klient som genom en utdrivning; ex-
orcism:

Klient

—Hm ... jag kdnde mig lugnare
efterat. Jag tror att jag kom in i det
efterhand, s att sdga... [...] Ja, det
kandes som att jag bearbetade de
kanslor jag ville uttrycka anda, nar jag
kom in i spelandet tillrackligt myck-
et... dar jag kdnde mig mer lugn, sa
att det gav ju ndgot dnda... Jag kande
dem (kénslorna, min anm.) i borjan,
alldeles innan vi borjade spela och nar
jag satte mig och spelade... och sedan
sd sjunker man vél bara in i det, helt
enkelt och gldmmer bort det, eller jag
vet inte vad som héinder... men efterat
sd kanner man sig lugnare, eller jag
gjorde det... [...] Jag forsokte fa det
att 1ata som jag kande, och det blev
lite mollbaserat, om man séger sa...
Det blev val inte en avbild, men det
finns val &tminstone spér i uttrycket. ..

Terapeut

— S& skulle vi spela, och han fundera-
de valdigt, valdigt lange, satt och
tankte lange, och jag véntade pa...
och sa fragade jag nog igen vad han
behdvde gora, och da sa han att han
ville spela utifran... jag kidnner mig
irriterad, sa han, irriterad och frustra-
tion, varfor da, ja, det var utifran det
hér i morse. Det var det han ville
jobba med... det behdver exorceras,
sa han. Jag kommenterade inte det dar
vidare, men jag tankte att det far val
std for honom... Och da behdvde han
elgitarren. [...] Jo, han valde elgitar-
ren for att den kanns bést att uttrycka
det aggressiva, sa han. Sa jag trodde
att han ville ha starkt ljud pa ocksa,
men det ville han inte alls, det hangde
inte ihop med det, sa han, det var
elgitarren. Men han spelade véldigt

lugnt och inatvant, skulle jag vilja
séaga...

Ordet “exorcera” uttalas av klienten under sessionen men namns hér av tera-
peuten; “det behdver exorceras, sa han”, sidger terapeuten och syftar pa det
som klienten sagt. Klienten har alltsa kommit till sessionen och énskat fa sin
irritation och frustration exorcerad. Till en bdrjan verkar det som att klienten
erfar sina kénslor; ”Jag kdnde dem (k&nslorna, min anm.) i borjan, alldeles
innan vi borjade spela och nér jag satte mig och spelade...”, det vill séga,
han kanner har bade irritation och frustration da han borjar spela. Men daref-
ter dvergér det till att; ” och sedan sa sjunker man val bara in i det, helt en-
kelt och glommer bort det, eller jag vet inte vad som hidnder... men efterat sa
kanner man sig lugnare”. Hir har alltsa kanslorna av irritation och frustration
forsvunnit. Sjalva utdrivningen ténks alltsa ske, genom att han forst erfar
sina kanslor, och darefter later dem speglas i musik; “inte en avbild, men det
finns vél &tminstone spér i uttrycket”. Musiken ska da alltsa lata som hans
kénslor kdnns; “fa det att lata som jag kinde,”. Detta &r enligt mig, ett exem-
pel pa ett mimesis-liknande erfarande. Mimesis, har i betydelsen avbildande,
efterbildande av kanslor. Det dr detta erfarande som i sin tur verkar leda
fram till ett slags befriande lugn; ” men efterat sa kanner man sig lugnare”.
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Mimesis-liknande erfarande ar nagot som aterkommer i deltagarnas be-

skrivningar:

Klient

— ... hir behandlar man ju vissa teman och man gir ned i ens egna problem, s&
att saga och forsoker illustrera dem i musik pé& nagot sétt, och det ar lite svarare
att gora det pa... ja... Ja, det kan vara en kénsla, vad som helst... Ja, det kan
det vara om det handlar om en sjalv, sé att sdga, da kan det vara en upplevelse,
en bild, en kénsla, eller vad som helst... det som kénns svart i... [...] Jag tyck-
er att vi forsoker balansera lite sa att det inte bara blir det hir jobbiga... det blir
ganska tungt tycker jag... vi forsoker hitta glddjen i musiken ocksa...

Denne klient beskriver hér hur han under en improvisation forsoker gar ’ned
i ens egna problem” och “illustrera dem i musik”, alltsd hur han forsoker fa
musiken att lata som, eller likna det han kanner. Att han just anvander sig av
ordet “illustrera”, dr enligt mig ett tecken pa att han hér inte erfar dessa kans-
lor, utan att han endast betraktar dem, som utifr&n ur ett mer observerande

perspektiv.

Mimesis-liknande erfarande beskrivs ocksa da deltagarna anvander sig av
metaforer for att beskriva sina upplevelser:

Klient

— Att den (musiken, min anm.) var
mycket mer... den var mycket, myck-
et mer dynamisk hela tiden... Det var
inget sadant dar lite trippande, lite
lugnare... det var ingen rost heller. ..
Nej, den var mer dynamisk och sedan
var den... och mittpartiet var véldigt
dynamiskt, d&r jag tyckte att jag var
med i den helt och hallet, om det var i
mitt... om det var fyra... nej, jag tror
det var tre, jag vet inte... jag upplever
det sjélv som tre... Ja, for mig var det
pa nagot vis tre sddana hér... och
kanske var det fler pé slutet, ja... men
de var inte... men de var inte heller sa
hér... de var ocksa sa har att de rym-
de valdigt mycket och samtidigt var
de mycket mer... det var lite mer
héllande pa slutet, liksom, men... Ja, i
alla fall att de rymde, men den i mit-

Terapeut

— Det borjar sa har dovt och sedan
bygger det p4, valdigt intensivt
stycke, haller pa i 14 minuter sa det ar
ett oerhdrt kraftfullt stycke som borjar
och sedan bara... bwww... s& vidgar
det sig, och sé ar det ganska sa...
tsch, tsch, tsch, lite... percussivt,
alltsd det har... lite... det driver... s
det gér absolut att vara arg i det har
stycket, och kanna pa kraften i att
vara arg, och det &r ett stycke som
man maste tala, alltsd, [...] klienten
maste ha jobbat ganska mycket med
sig sjalv innan man kan gé in i den
hé&r musiken for det blir 6vervéldi-
gande annars, for jag maste tala det
hér vidgandet, att det bara 6kar och
Okar och okar, av intensitet, samtidigt
har man chansen att bli arg, och man
kan sparka, man kan skrika, man kan
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ten var véldigt sa hdr; bhoohhh... gora allt mojligt, det kan man gora...

eller dar i borjan var det rétt sa... i sedan ar det ett crescendo, jattemaf-

slutet var det lite mer... dhm... alltsd,  figt crescendo pa slutet d, och daref-

det var rymligt men det var inte den ter s& kommer andra stycket som &r

hér riktiga... svingningarna, lik- liksom ett uppfangande, hallande,

som... véldigt vaggande och varsamt stycke,
som dr jattevackert...

Ovan beskriver en klient och en terapeut hur de erfar musikens olika kanslo-
karaktarer. Klienten sager att hon under den pagaende musiken kanner sig
buren av musikens “hallande” och ”dynamiska” karaktér, och terapeuten i
sin tur, att musiken “bygger” pa ett “kraftfullt” sitt, ”driver”, &r uppfangan-
de”, hallande”, ”vaggande” och tar hand om klienten pa ett ”varsamt™ sétt.
Bada tar aven till ljud nar de beskriver detta; ” bhoohhh...”, ”bwww...” och
”tsch, tsch, tsch”. Metaforer anvands aven for att beskriva musikens motsva-
righet i olika k&nslor, dar affekten® arg” till exempel motsvaras av ”intensi-
tet” och den mer komplexa kiansloformen; “hallande®”” motsvaras av musi-
kens “vaggande” karaktir. Tydligt framgar har ocksa att klienten endast
uppfattat musiken i stora drag under sessionen, och nar jag fragar henne hur
manga musikstycken den innehdll svarar hon; “om det var fyra... nej, jag
tror det var tre, jag vet inte jag tror det var tre”. Diaremot har hon uppfattat
musikens olika karaktarer, till exempel att just mittpartiet (pagaende-fasen)
innehdll en mer kraftfull karaktér; ”och mittpartiet var valdigt dynamiskt”.
Terapeuten i sin tur, menar att: “klienten maste ha jobbat ganska mycket
med sig sjalv innan man kan ga in i den har musiken for det blir dvervaldi-
gande annars”. Det som terapeuten syftar pa har, ar att en person som ge-
nomgar en session av detta slag maste ha tillracklig formaga att kontrollera
sina impulser, hantera angest, att relatera till och tolka omgivningen och
tanka logiskt, om han eller hon ska kunna dra nytta av sina upplevelser.

Att fa mojlighet att erfara och uttrycka kanslor verkar attrahera det som ar
fungerande, upplyftande och friskt till skillnad mot det som d&r icke-
fungerande, tungt och sjukt:

Klient

— ... improvisationen var betydelsefull darfor att jag tycker den skapar balans
mot allt det har som upplevs som tungt och svart, det skapar istéllet lustkansla

5t Affekt; enligt Tomkins bestr manniskans affektsystem av nio stycken biologiskt nedarvda
subsystem; affekterna forvaning, radsla, intresse, ilska, ledsnad, skam, gladje, avsky och
avsmak (Nathanson 1994; Tomkins 1979, 1991).

%2 Hallande; av eng. holding, Winnicotts benamning pa hur en omgivningsmoder visar om-
vardnad om sitt barns omogna jag i bade fysisk och psykisk bemérkelse. | psykoterapeutiskt
arbete syftar det pa terapeutens omvardnad om klienten, och i detta fall pd hur musiken erfars
som strukturellt omvardande (Winnicott 1993).
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och inspiration och det lyfter upp nar man sé att siga, leker med musiken,
improviserar... [...] Jag tycker det musikaliska det &r ett battre sétt (&4n verbal
psykoterapi, min anm.) for mig att bearbeta kanslor, for det ar sa jag far utlopp
for dem i vanliga fall, s att siga, genom musiken...

Denne klient menar att han under sina terapeutiska improvisationer kanner
”lustkénsla och inspiration”, kénslor som skapar motvikt mot det som é&r
“tungt och svart”. En lek med musik far har metaforiskt representera det som
ar ljust i livet och som hjalper honom att béra det som i 6vrigt kdnns tungt
och morkt.

Samma klient beskriver det ocksd som att musiken vacker hopp och me-
ning:

Klient

— Om man spelar pa inspiration da har man valdigt latt for att hitta musiken
direkt, tycker jag, och det &r ndstan s att... ibland kan man tycka att den skri-
ver sig sjalv... nir man ar sa déir valdigt inspirerad... jag vet inte riktigt vad det
ar, men det &r vil inte improvisation... [...] Det dr nagon slags... jag vet inte
vad... det dr en kénsla av nagot... jag kan inte riktigt forklara vad det &r... man
uppfylls av ndgonting som man... maste fa ut, pa nagot sétt... den ddr kénslan
och inspirationen... Alltsd, det handlar om nir man fér inspiration det 4r da det
hénder... [...] Ja, en... jag forsokte beskriva min angest hér, for ett antal tillfal-
len pé pianot... rent spontant sé dér, och jag tycker att jag lyckades med det...
och jag tyckte att jag kunde hora det ocksa och det ar valdigt tillfredstallande
nér man lyckas kunna formedla det... sina kinslor i musik... Ja, att jag har
formedlat nagot. .. till mig sjilv till storsta delen... jag har fatt ut ndgot ur mig,
sé att séiga... Det man kanner direkt efterdt, tycker jag, ar en viss lattnad och en
konstig kinsla av hoppfullhet att det finns mening med skapandet, sa att sédga...
det r det jag kédnner... nagon kénsla, eller ndgon foreteelse, nagon tanke eller
vad som helst... det dr inte alltid man gér det... men nédr det kommer, nér det
kénns genuint, nir det kidnns dkta, nir det kommer direkt frén inspirationen...
det dr det bésta. ..

Klienten beskriver har hur han kontinuerligt under sessionerna upplever ett
katharsis-liknande erfarande. Men han beskriver ocksa vikten av inspira-
tion”, hur musiken liksom skriver sig sjélv’’ dé han &r inspirerad. Inspiration
ar nagot som bara méste ut; "man uppfylls av ndgonting som man... maste f&
ut, pa nagot sitt...”. Och nar han fylls av denna inspiration ar det nagot som
bara “hénder”, och det &r ocksé négot som “’kénns genuint” och “dkta”. Det
som denne klient har vidror &r enligt mig, ett katharsis-liknande erfarande av
estetisk karaktdr, ett erfarande av musikskapande som kreativ verksamhet
grundat i inspiration.
Aven terapeuterna vidror erfarande av musik som estetiskt uttryck:
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Terapeut

— ... och det ar viktigt fér henne, sa dir kommer den musikaliska aspekten in
och det dr det som kommer fram och far blomma ut hér da... [...]. Jag tror att
man kan se det musikaliska som en... vad ska man séga, en sfér, och s kan
man se det musikaliska som en rad enskilda detaljer, med en massa tusentals
komponenter... och da blir det vil vildigt olika...

Denne terapeut beskriver har hur ”den musikaliska aspekten” hos en klient
far ”blomma ut” under sessionerna. Det han menar ar, att man dels kan be-
trakta musik som ett universellt fysikaliskt fenomen, som ”en sfar”, och dels
som ett estetiskt fenomen; ”som en rad enskilda detaljer, med en massa tu-
sentals komponenter...”. Och det ar ndr deltagarna tillsammans i nuet, sétter
samman alla dessa tusentals komponenter till ett eget specifikt musikaliskt
uttryck, som det enligt denne terapeut blir musik.
Att skapa sadan musik tillsammans ar dock inte alltid sa latt:

Klient

— Det &r lite svérare att spela med
négon annan, for dd maste man ju
ocksa lyssna pa den samtidigt men...
sa det &r ju... men det dr ju kul i alla
fall... [...] Det &r roligt nér det stdm-
mer dverens ndr man spelar tillsam-
mans, och det &r ju sa att séga... vad
ska man sdga, det blir musik... [...]
Ja, eller helt enkelt att det later har-
moniskt pa nagot sitt... Ja, det finner
jag nog storre gladje av, att det far
négot slags... innehdll... [...] inte
generellt, det &r vél vad det blir just
da...

Terapeut

— Ja, vi fortsatte pd gitarren och jag
bad honom att férenkla &nnu mer och
bara strunta i ackorden, bara anvanda
toner. Sa forsokte vi igen, och det
blev 4nda. .. ja, man far inte riktigt till
det dar samspelet oss emellan, kanner
jag... utan jag trevar mig fram for att
forsoka félja honom och han gor det
véldigt komplicerat. Vi forenklar det,
sa jag. Téank... kan vi ga pa nagot
tema, och sa foreslog jag en barnvisa.
Vada en barnvisa... Ja, gor det véldigt
enkelt, barnvanligt. Ja, det blir sa har,
sa han och borjade spela A-dur D-dur,
bom-pa, bom-pa, s& dar. Ja, men
strunta i ackorden, sa jag, gor en
enkel melodi. Och dé gjorde han det.
Och det blev en riktigt fin barnvisa,
jag skulle néstan vilja ha den, for det
ar en sadan dar man skulle kunna
sétta text till. Ja, han har s god kans-
la for musik. Sedan s spelade vi den
nagra ganger och han kom inte sedan
ihag hur den var, men ungefar, och
da... antligen tyckte jag att; ja, men
nu far vi till ett... ndr man forenklar



det sa, paketerar de i en enkel form d&
blev det mer samspel i improvisatio-
nen...

Ovan beskriver en klient och en terapeut sina upplevelser av en just genom-
ford improvisation. Klienten uttrycker det som att; ”Det &r lite svarare att
spela med nagon annan, for dd maste man ju ocksa lyssna pa den samti-
digt”... Han menar att det &r svart att lyssna pa sig sjalv och samtidigt lyssna
pa nagon annan, men att detta ar nagot som maste till for att det ska kunna
bli ”musik”. Och musik blir det nér ett stycke finner en specifik strukturell
form; ” Ja, eller helt enkelt att det later harmoniskt pa nagot sitt... Ja, det
finner jag nog storre glddje av, att det far ndgot slags... innehéll... inte gene-
rellt, det &r vél vad det blir just da...”. Som jag tolkar detta talar klienten hér
om musik som estetiskt uttryck det vill sdga, om musik som en form av sys-
tematiskt strukturellt ordnade ljud innehallandes former av mening. Och
mening verkar just intrdda nar musiken upplevs som “harmonisk”, och det ar
ocksa da som gladje uppstar.

Terapeuten i sin tur, uppger att samspelet inte riktigt fungerar dem emel-
lan; ”man far inte riktigt till det dir, samspelet oss emellan, kénner jag”...
Han brottas med hur han ska kunna konstruera en tillrackligt bra musikalisk
form for dem bagge, en form som ska kunna hjélpa dem att komma igang
med samspelet; ”niar man forenklar det sa, paketerar de i en enkel form da
blev det mer samspel, pi ngot sitt, i improvisationen”. Aven detta ir som
jag ser det, en kommentar i estetisk anda. Nar terapeuten sa finner en musi-
kalisk struktur som passar dem bada, uppstar harmoniskt samspel. Sa medan
klienten genom sin lyssnande attityd inriktar sig pa att fitta de estetiska mu-
sikaliska strukturerna, soker terapeuten genom sin lyssnande attityd, kon-
struera dem. Och eftersom bada stravar mot samma mal, att det ska bli mu-
sik, nar de till slut i hamn; ”det &r kul i alla fall” och ’da blev det kontakt”.

En av klienterna i studien beskriver ocksa hur han erfar en viss kanslo-
massig skillnad mellan att lyssna pa musik och att musicera:

Klient

— Det ir anstringande. .. men det ar just sd. Nej, i och med pianot blir det att
man tar fram kéanslorna, och da arbetar man ju hela tiden med sina kénslor, och
lagger det i rétt tonlage och allting med musiken d&, och det blir lite tuffare.

Det jag jamfor med da ar att vi brukar sitta har och kanske lyssna pd musik, och
jag far gd in i mig sjalv pa nagot satt, det ar dessa tva jag jamfor, det ar lite sa
jag ser det. Ja, jo, pianot gor ju... musiken gor ju att man stannar upp och
lyssnar hela tiden, sa det blir lite jobbigare, jag koncentrerar mig helt enkelt. ..
[...] fast nar man spelar da gréver du i ditt inre, men om man da lyssnar pa
musik, och gar in i sig sjalv sa blir det val en annan sak. Det blir lattare pa
ndgot sitt, man lyssnar ju... och dé ar det musiken som soker kontakt i kans-
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lorna och dé slappnar man ju bara av, eller... [...] (Nir vi musicerar, min anm.)
blir det ett samspel mellan oss tva pa ndgot sétt, det behover liksom inte vara. ..
sitter hon och lyssnar pa mig sa skulle det nog kédnnas mer seriést, eller mer
patvingat, nu kdnns det som att det inte behdver vara allvarligt hela tiden, jag
kanner det som att man kan skoja till det, eller forsoka géra musik &ven fast jag
inte kan spela piano, men sé blir det roligare pé det séttet. Jag kanner mig som
ett barn och da leker man fram det ocksa mellan varven...

Hér ovan beskriver en klient hur han upplever att en improvisation ar mer
“anstrangande” &n att lyssna till musik. Nar denne klient musicerar soker han
med pianots hjalp ta ”fram kénslorna” och “grava” i sitt inre for att lagga
dem i rétt “tonlidge” med musiken. Han maste da sjalv soka kontakt med sina
kéanslor, ndgot han menar att han slipper da han lyssnar till musik; da ar det
musiken som soker kontakt i kdnslorna och dé slappnar man ju bara av”. En
musicerande decentrerande rorelse upplevs alltsa krava ett visst merarbete
som kan kannas “jobbigt”, medan en centrerande receptiv rorelse upplevs
som mer latt. Det som anda gor det roligt att spela ar att de kan skoja och lek
tillsammans; man kan skoja till det”, “jag kiinner mig som ett barn och da
leker man fram det ocksa”...

| deltagarnas beskrivningar ges dven exempel pa frustrationer som inte
overgar till katharsis, utan som drojer sig kvar dven efter det att sessionerna
ar slut:

Klient

— Det &r att sitta bakom det dér stora trumsetet, jag k&nner mig liksom levande,
levande och levande men... jag kdnner mig liksom i centrum ungefar. Ja, det
var val inte sa dar jattestort men det var ju som ett vanligt trumset, man kande
sig liksom i centrum &nda n4r man satt bakom trummorna och hade dom dar
trumpinnarna i ndvarna, och trumpinnarna var ofta slitna eftersom det var
manga som spelade pd dom. Jag kanner liksom att det saknas lite delar har pa
trumsetet [...] Det kanns litet pa nagot satt. ..

Detta citat & hamtat fran en klient som tidigare spelat trummor i ett band.
Att befinna sig mitt pa en scen bakom ett sa kraftfullt instrument som trum-
mor har tidigare gett henne en kénsla av att vara ”levande” och i “centrum”.
Hér uttrycker hon viss besvikelse och saknad 6ver att inte langre ha denna
mojlighet, hennes forvantningar och forhoppningar pa sessionerna verkar
darfor ha géckats. Detta &r en frustration som tyvarr forblir olost, eftersom
det inte finns nagon majlighet for henne att forandra dessa sessioners in-
strumentala innehall.

En annan typ av frustrationer som inte verkar I6sas ar da deltagarna inte
forstar vad och varfor vissa saker ska goras:
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Klient

— Men allt var bra pé sitt sétt... jag fick bara trasmak i roven, jag vet inte vad
som flog in i henne... Och jag vet inte varfor hon satte dem under fotterna
heller... jag har inte fatt forklaring for det... och jag kan ju inte friga henne
heller mitt darunder, varfor kom du fram med dom for...(Efterat, min anm.) da
tinker jag inte pa det, tinker jag som... det kanske har gatt... kanske man gor
en precis annan 6vning och sa tar man bort dom sa da tanker jag inte mer pa det
kanske just d&, sedan glommer jag av det...

Det som denne klient har syftar pa ar en situation dar terapeuten lagt tva
traplattor pa klientens stol. Nar klienten inte forstar varfor hon ska sitta pa
dessa plattor eller varfor hon ska ha dem under fotterna, erfar hon frustra-
tion, en frustration som hér forstarks av att det forekommer ett visst fysiskt
obehag; “trasmak i réven”. Dels forstar hon inte varfor hon ska sitta pa dessa
traplattor och dels géackas hennes forvantningar pa att ha en njutbar stund.
Och nir hon sdger att hon inte kan fraga nagot “mitt darunder”, sa syftar hon
pa att hon inte kan fraga terapeuten eftersom samtal inte forekommer under
dessa sessioner.

Men aven terapeuterna erfar emellanat frustration, en terapeut beskriver
det sa har:

Terapeut

—Jo, kan hon inte gora ndgonting med visparna... att hon kan... tjicketjick...
for det var darfor jag gav dem ocksa och man kan stélla upp nagra mer grejer
dar ocksa sa att hon kan vara lite mer fii... jag tycker hon ir lite 13st allts. ..
hon kanske... ja, vad forvéntar jag mig av henne... alltsa de tdnker mycket
sa... eller hon gor nog det... att hon ska gora mig till lags, eller vad ska jag
sédga... jag ska gora ritt sa att det stimmer ihop hér... da tror jag inte att hon...
forstar att hon kan fa vara fri i de har sista koderna, att hon far vara fri och
gora... waila runt lite grann, men det visar jag ju inte heller... ja, hur ska man
gora... hur ska man... men jag kan ju inte visa att jag uppskattar det heller...
men dé kan man vél kanske le lite och sa...

Hér reflekterar en terapeut 6ver en uppkommen situation dar hon inte lyckats
forma en klient att improvisera pa de ratta stallena i musiken. Hon forsoker
fundera ut en 16sning; “Jo, kan hon inte gora ndgonting med visparna... att
hon kan... tjicketjick... for det var dérfor jag gav dem ocksé och man kan
stélla upp nagra mer grejer dér ocksé sa att hon kan vara lite mer fri”... “man
kan stélla upp négra mer grejer dir ocksd”... Att tala med klienten vore en-
ligt mig, ett mycket enkelt satt att 16sa problemet pa, nagot som tyvarr ligger

utom rackhall har da metoden inte foresprakar samtal.

111



Serendipity

Med fantasins hjalp beger sig deltagarna likt de tre prinsarna fran Serendip
ut pa upptacktsresor under sessionerna. Och precis som i sagan gor de sig en
rad ovantade upptéckter:

Klient

Ja, fast det ar s mycket nytt eller lite trixigt, men prestigeldst och utan presta-
tionskrav. Ja, alltsa det ar inte kravfyllt men det ar ju 4nda ndgonting som. .. att
kratsa lite och ibland kan man ju liksom sl& pannan i vaggen. Att pressa fram
nagonting, det gar ju inte, det ar ju en omojlighet i saker som jag har svart for
och dé kanske... hm... ja, det finns ett ord som jag tror kan ha att gora med
detta, om jag nu uttalar det ratt, men serendipitet, eller pa engelska serendipi-
ty... Alltsd, i avslappningen, just nar man forsoker 16sa problem och bara sa
hér; det ska g, det ska ga, eller jag ska komma p& namnet eller s&, dd kommer
man ju nastan aldrig pa det, det gér ju inte att borra in &nnu mer. Men i den har
avslappningen och i att ta in en massa andra saker och sa helt plotsligt sa. ..
[...] Jag mér bra av sjdlva gorandet och jag mér bra efter, och att det l6ser upp
lite, det blir lite sddana har aha-grejer efterat. ..

Néar klienten hir talar om “serendipity”™ syftar hon pa hur hon tillsammans
med terapeuten lyckas organisera och ta till vara, de slumpmassiga musika-
liska intermezzon som uppstar under deras gemensamma musicerande. Men,
det ar inte bara under sessionerna som hon erfar nagot nytt, utan aven efterat;
“det blir lite sédana hir aha-grejer efterat”. Hon tar saledes med sig sin upp-
tckargladje in i vardagen varvid det fortsatter att poppa upp aha-grejer.
Aha-upplevelser verkar alltsa kunna drabba deltagarna dven da musiken inte
pagar:

Klient

— Det vill jag liksom titta pa nasta gang, for att det &r ndgonting har, jag blev
valdigt, valdigt medveten om det bara pa den har lilla pausen, att s kom den
insikten till mig, liksom, men snélla ndgon, varfor...

Har beskriver en klient hur hon under en session drabbats av en plotslig in-
sikt da musiken pauserar; “vildigt medveten om det bara pa den hir lilla
pausen, att s kom den insikten till mig”, en insikt som dessutom verkar ha

53 Serendipity; ett begrepp myntat av Horace Walpole 1754 3syftande de tillfallen da lyckliga
och ovéntade upptéckter sker av en slump. Walpole menade att det &r genom att anvénda sig
av sin skarpsynthet som man kan vélja eller folja ratt spar bland en mangd slumpvisa skeen-
den (Roberts 1989; Rundquist 2007). Serendipity sorteras in under de kreativa processer som
beskrivs som satt av varande vilka hjalper oss att fullfolja sarskilda uppgifter (Crowe 2004;
Robinson & Stern 1998).
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visst virde; “men snéilla nadgon, varfér”... Har undrar hon 6ver varfér hon
inte kommit pa detta tidigare.

For att klienterna ska kunna dra nytta av serendipity behdver de dock stod
av terapeuterna, och framfor allt behéver de fa tillgang till deras musikaliska
skarpsynthet:

Klient

— Men da ar det ju ocksa det dér lite att jag kanske inte behéver ta i liksom, ja,
hur fordela kraften och energin da att jag kanske inte behdver ta i s mycket. S&
for att na sé behover jag kanske inte pressa, jag har lite svart for det dér... och
det dir &r symptomatiskt for... hur fordela energi annars ocksa, s att det ar
vildigt ansatt, han var huvudet pé spiken dér... Nej, men alltsa hur kanalisera
min energi dverhuvudtaget... [...] Och da &r det sa att vissa saker har jag ju
svart for och som begransar mitt liv bade som méanniska och arbetsméassigt, och
da kanske de hir 6vningarna ar ju... allts3, jag ska ju inte utbilda mig till
trummis eller sa da, men det kommer ju saker, allts3, det blir ringar pa vattnet,
nagonting hander kroppsmassigt som uppenbarligen kommer mig till godo
overhuvudtaget, men sedan sa... l6sgorandet aterspeglar ju sig i ett storre
perspektiv...

Nér denne klient sidger; “han var huvudet pé spiken dér”, syftar hon pa att
terapeuten kommenterat nagot som skett da de musicerat. Det ar terapeutens
verbala klargorande som har hjélper klienten att se och forsta vad det hela
handlar om; ” hur fordela energi”. Detta medfor att hon Gverfor sessionens
erfarenhet till sitt vardagliga liv; "nagonting hander kroppsmaéssigt som up-
penbarligen kommer mig till godo 6verhuvudtaget”.

Musik — en besjilad ”person”

Nar deltagarna beger sig ut pa sina upptacktsresor har de séllskap av — mu-
sik. Att musik kan utgora sallskap ar en forestélining som deltagarna verkar
utga ifran och som de aterkommande tar upp under intervjuerna:

Klient Terapeut

— ... det var bara roligt s& dar och — Men vad som hinder... det dr vil
vara dér... ja, det &r som att man bara  det... jag tror att det hander det att
ar en person med en ldrare sa dar... dom kanner att dom far en stund for
det &r alltid liksom skont s& dar att sig sjalva och att det &r liksom ingen
inte behdva tanka pa andra och sant publik...

dér... jag gillar ndr det &r mindre...
kanske lektioner som &r i mindre
format... [...] d& kan man sitta och
vara tyst...
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Forskare: Ké&nner du det som att du
inte behéver koncentrera dig s&
mycket pa terapeuten heller?

Klient: Ne;j...

Forskare: ... utan du kan ténka pé dig
sjalv...

K: Ja...

Klienten ovan till véinster tycker att det dr ’skont™ att inte behdva “’ténka pa
andra” och hon gillar” att sitta och vara “tyst”. Hon tycker alltsd om att vara
ensam med sin terapeut under sessionerna, och hon menar ocksa att det ar
skont att de musicerar utan att prata. Darefter tydliggdér hon — med stéd av
mina fragor — att hon under sessionerna inte behdver koncentrera sig pa na-
got annat &n sig sjéalv. Terapeuten i sin tur menar att klienterna kénner att de
far en stund for sig sjdlva” utan ”publik™ det vill sdga, att dessa stunder ger
dem mojlighet att vara sjalva utan att det finns ndgon som varderar deras
handlingar.

Musik som séllskap &r en mental forestélining som nedan utvecklas vida-
re av en klient och en terapeut:
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Klient

— Nej, jag reser sjalv men jag var ju
inte sjalv, for jag fick kontakt med
massor med olika i mig sjélv, bara det
gor ju att jag inte &r ensam, musiken
finns ju sa jag ar inte ensam. Sedan &r
ju terapeuten dar och haller i formen,
sd jag behover inte bry mig ett dugg,
jag kan helt lamna 6ver mig &t musi-
ken. Hon fredar rummet, ramarna och
valjer musik och pa det sattet blir hon
ju ocksé musiken. Hon ar musikens
véktare, eller snarare musikens tjana-
re, guide, eller vagvisare. Mellan att
erbjuda mig musik och att stélla
fragor, s ar ju musik ndgonting
annat, nagot som hon har relation till
som inte jag har. Genom att hon har
en relation och &r fértrogen med
musik sa kan ju jag fa ta del av den,

Terapeut

— ... det dr ett slags 6verldmnande till
det har faltet av vibration, som vi
kallar musik, och i det finns en
slags... ja, jag vill anvinda sadana
ord som visdom eller intelligens.
Intelligens som verkar pa ett annat
sdtt &n att... nu tdnker jag att nu ska
jag ta det instrumentet eller s, utan
det &r — som ndr man improviserar —
ett slags flode av att vara i ett slags
kreativt forlopp...[...] sd man tinker
att musiken blir en forlangning av
mig s att saga, som hallande i pro-
cessen... Alltsé, jag tdnker pa min roll
att jag har valdigt mycket psykotera-
peutisk roll [...] men i musiken, sa &r
jag en, som man séger pa engelska, en
facilitator som ger rum fér upplevan-
de och som skapar en plats for den



som nagonting alldeles eget. Och didr  som ar pa scenen att géra det man da
har hon hjélpt mig att skapa en egen vill gora... [...] S& jag blir inte psyko-
relation till musiken, hon har hjalpt terapeut, jag blir mer &n facilitator, i
mig att dppna upp genom att bereda andra sammanhang séger man sha-
plats och ta emot... ndr det var forsta ~ man, jag sager inte det sd ofta om mig
gangen for mig sd upplevde jag att jag  sjalv, jag har fatt hora det om mig, att
fick nagonting, jag fick musiken, jag ~ jag dr shaman...[...] S& dér kinner
hade ju inte hort den utan jag fick den  jag att det ar pa ett annat sétt i musik,
som géva... och det &r for att jag skulle inte kunna
gora det om inte musiken var dar...

Klienten ovan till vanster sdger att hon “reser sjélv”’ under sessionerna men
att gor det utan att k&nna sig ensam. Hon ké&nner sig inte ensam eftersom
”musiken finns” och hon har “kontakt med massor med olika” i sig sjilv.
Under denna session har hon fatt méta frammande manniskor och djur, och
eftersom hon har formaga att tolka och forsta dessa upplevelser forstar hon
att de olika” och fraimmande tar plats inom henne sjalv pa ett icke hotfullt
sétt; ”sé jag behover inte bry mig ett dugg, jag kan helt ldmna 6ver mig at
musiken”. Av citatet framkommer ocksa att hon uppfattar musikterapeutens
roll som mediator da hon talar om henne som; “viktare” och “tjinare”, “pé
det sittet blir hon ju ocksa musiken”. | detta fall later hon saledes musik och
terapeut smélta samman till ett. En receptiv rorelse tydliggors har ocksa; ”jag
fick musiken, jag hade ju inte hort den utan jag fick den som géva...”. Klien-
ten upplever det har som att hon far musiken som gava, en gava som hon tar
emot och skapar en egen relation av.

Terapeuten ovan till hdger sdger; ”... det &r ett slags 6verldmnande till det
hér faltet av vibration, som vi kallar musik, och i det finns en slags... ja, jag
vill anvinda sddana ord som visdom eller intelligens”. Det ar alltsd klientens
overlamnande till musik som terapeuten har syftar pa, ett éverlamnade till
nagot som &ger “visdom” och “intelligens”. Men terapeuten dverlamnar inte
bara klienten at musiken, utan aven en del av sitt terapeutiska ansvar; ” s
man tanker att musiken blir en forlangning av mig, sa att saga, som hallande
i processen”, musik beskrivs alltsa som “hallande”, det vill sdga som nagot
som kan ge moderlig omsorg. Musiken personifieras, samtidigt som den gors
till ett universellt hogre vésen, alltsa ett hogre vasen som uppvisar moderlig
omsorg. Terapeuten ser sig ocksa sjalv har som nagot former &n en terapeut;
”en facilitator som ger rum for upplevande och som skapar en plats for den
som ir pé scenen att géra det man da vill gora...”, alltsd en mediator.

Att musikterapeuterna dverlamnar en del av sitt terapeutiska ansvar till
sessionernas musik framkommer tydligt under intervjuerna:
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Terapeut

—Ja, det kénns som jag har musiken som medarbetare [...]. Men det ar en
lattnad i det har att jag kan lamna over till ndgonting annat, [...]. Det kanns
som jag kan forlita mig pé den, jag behdver inte vara drivande, jag behover inte
lura ut eller jag behover inte... det ar nagon kénsla av delat ansvar, markligt
nog, dven om det naturligtvis &r jag som véljer musiken, s ar det ndgonting
med det som blir latthet i bemarkelsen lattare rorelse. Alltsa, det jobbar lttare,
inte att det nodvandigtvis blir lattare temata, eller s&, for det kan ju vara tunga
eller svéra saker, [...] men att lita till processen, den tilliten blir lattare nar
musiken ar med. Den ar ju som en tredje part pa nagot satt, sa det blir ett inter-
aktionsfalt pa tre...

Den hir ovan citerade terapeuten menar att musiken dr hennes “medarbeta-
re”, en medarbetare som hon kan ”ldmna &ver till”, ”forlita sig pa”, kdnna
tillit” till och &ven ha “delat ansvar” med. Musiken beskrivs alltsd som en
assisterande terapeut det vill sdga, en co-terapeut som bidrar till att det upp-
stér ett “interaktionsfalt pa tre”. Denna assisterande terapeut uppges ocksa ha
ménskliga egenskaper sdsom; “andning, starkt [...] omsorgsfullt tilltal”. I
terapeutens forstallningsvarld erfars alltsa musiken som en slags besjélad
medarbetande person.

Terapeuternas dverlamnande av terapeutiskt ansvar till en tredje nérva-

rande besjalad person sker dock inte helt utan problem:

Terapeut

— Han kan vara dar sjalv men han tar inte alltid med mig, s att saga. Det &r ju
inte hans ansvar heller, att ta med mig, men han har liksom inget behov av det,
eller han reflekterar inte dver det ens. 1 sin musik sd kan han halla pa att skapa,
han sitter ju hemma och skapar musik pa det har sattet. Han uttrycker nskan
om... nej... inte att fa dela det med mig, det har han inte gjort, men jag har en
tanke om att dels vidga hans perspektiv éverhuvudtaget, bade musikaliskt men
ocksa i hans sjukdom, det har med att vaga kliva ut ur sig sjalv. Inte i sjalva
musiken kanske han inte upplever sig ensam, men i livet s att siga [...] Han
har en 6nskan om att kunna sysselsatta sig, kunna arbeta och ma béttre, och da
tanker jag naturligtvis; social kompetens och sociala formagor att kunna sam-
arbeta med ménniskor. Och ddr &r den ena grejen, ena halvan skulle jag vél
séga, i samspelet. Sedan &r den andra halvan kanske det rent musikaliska, att
kunna samspela med andra ménniskor. Eller racker det att man som gitarrist
sitter inatvand och spelar sjélv... Jag tdnker nog att den hér kreativa processen
&r viktig att den sker inom en relation darfér man skapar sig sjélv och sin iden-
titet i relation med andra ménniskor...
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Terapeuten menar hér att klienten under sessionen &r “’dér sjalv”, och att han
som terapeut inte riktigt blir inbjuden, han far inte vara “med”. Det musika-
liska skapande som han syftar pa ar musicerande och med att dela” menar
han deras fungerande musikaliska samspel. Har uppstéar saledes en motsétt-
ning; medan klienten vill vara dér sjalv vill terapeuten att de ska vara dar
tillsammans. Orsaken dar att terapeuten anser att det ar genom musikaliskt
samspel som klienten socialiseras och skapar identitet, vilket &r syftet med
terapin.

Sjélvets oversinnlighet

Sessionerna verkar saledes bjuda deltagarna pa kanslomassigt erfarande, ett
erfarande som dessutom lockar dem ut pa upptéacktsresor. Och det som gor
att deltagarna vagar ge sig ut pa dessa resor, ar att de har musik som séll-
skap. Med musikens hjalp, vagar de ocksa ge sig ut pa farder som 6verskri-
der vardagliga granser. Fantasiernas centrerande och decentrerande rorelser
leder deltagarna in pa ett slags oversinnligt erfarande, ett erfarande som tan-
jer eller stracker ut deras sjélvs tids- kropps- och rumsuppfattningar.

Transtemporalitet

Ett tema som framtrader under intervjuerna ar tid. Det handlar da om hur
deltagarna erfar att de vistas i datid, nutid och framtid under det att de lyss-
nar till musik eller musicerar:

Klient

— Nej, men jag forsokte satta mig in i den situation som fanns da for tio ar
sedan, och den situation jag befinner mig i nu dé, det &r val de tva aspekterna,
och dé borjade jag med kaoset, och slutade med tryggheten. [...] ibland blir det
ju sa att tiden ramlar ut...

| citatet ovan har klienten under en session just blickat tillbaka och ként
skillnad mellan det som var d& och det som &r nu. Tva temata framtrader;
“kaoset” och “tryggheten”. Under en improvisation far han s méjlighet att
uttrycka dessa tva kontraster i musik; forst provar han att spela det som varit
och darefter det som &r nu. Han fokuserar alltsa pa det som var da, inom det
som sker nu, samtidigt som han gor nagot nu. Kanske detta ar just en sadan
komplexitet som gor att bade klient och terapeut i detta fall glommer bort
tiden; ” ibland blir det ju sé att tiden ramlar ut...”.

Nar deltagarna beskriver tidens endimensionella linje av datid, nutid och
framtid utokas den med en samtidig eller parallellt pdgaende datid, nutid och
framtid som endast ges inom deras fantasi:
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Terapeut

— ... att man d& kommer in i den imaginala vérlden, och nar man &r i den ima-
ginala vérlden dé &r det andra lagar som géller, d4 ir det ett holistiskt... och det
ar ett hologram av nutid, datid, framtid som finns och dér de har bilderna, det &r
val darfor jag tycker det 4r sa spannande, det ar sa fascinerande det som kan

ske dér, som du kan... du kan inte tidnka ut det med din hjérna nér du sitter dér,
for du har for lite formaga till det nar du inte har tillgang till det har 6ppna
flodet av bilder att vara i kontakt med den hér imaginala vérlden...

| citatet ovan beskriver en terapeut hur hon tanker sig att klienterna erfar
sessionernas tid. Hon menar, att det &r ndr de kommer in i den “imaginala
vérlden” (troligtvis menar hon hdr den imagindra vérlden, det vill sdga en
pahittad eller fantasivirld), som de erfar tid som ett “hologram av nutid,
datid, framtid”. Men detta syftar hon pa att klienterna under sessionerna ges
majlighet att erfara nutid, datid och framtid utifran sina inre bilder och fanta-
sier.

Att erfara tid pa imaginart sétt erbjuder deltagarna mer fritt tidsligt varan-
de:

Klient

— Allts4, ja... sjilva upplevelsen i resan... dels s hamnade jag i en ny milj6,
som jag inte varit i tidigare, pa vissa resor kan man val kanske kénna igen vissa
saker, men nu var det nytt, och det som var nytt var dels att kénslan i att vara i
en farg, det later ju helt markligt, men s var det, det blev valdigt speciellt och
jag kunde verkligen... alltsa, upplevelsen, dven om den &r kort i verklig tid,
kanns ju lang i resan, och det var lite nytt, s det blev lite starkt i att vara i det
dar, och sedan sé blev det val valdigt tydligt efter ett tag att det & som tva
gestalter i min resa och dom ténker jag &r en symbol av det terapeuten och jag
pratade om innan resan, och s stridigheter eller vad man ska kalla det, och det
blev sa tydligt ocksa, och det blev sa véldigt kansloméssigt det som hande med
de har figurerna, liksom.

Denne klient har fatt en ”stark” kdnslomassig upplevelse av befinna sig i en
farg; ”det som var nytt var dels att kdnslan i av att vara i en farg, det later ju
helt markligt, men sé& var det”. Utdver detta “hamnade” hon i en ”ny milj6”
dar hon traffade pa nagra figurer; “och det blev sé vildigt kéinslomissigt det
som héinde med de hér figurerna”. Kasten blir lite snabba i beréttelsen sa det
hela blir lite forvirrat, men troligtvis har hon har med hjalp av sin fantasi
getts mojlighet att erfara mer handelser &n vad som ar mojligt under vanligt
objektivt faststalld klocktid. Hennes erfarande av tid har istéllet tanjts eller
strackts ut vilket jag valt att bendmna transtemporalitet.
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Transkorporalitet

Ett annat tema som framtrader inom deltagarnas fantasier ar kroppslig ut-
strackthet. De beskriver hur de kénner sig lattare, svavar hogt upp i luften,
ligger i eller pa vatten, kommer i kroppslig kontakt med ting, djur och andra
manniskor. Vanligt aterkommande &r att de kanner sig tyngre an normalt:

Klient

— Ah, sedan... jo... jag kom i kontakt med mig sjilv och kinde att man kénde

sig trygg i sig sjalv pa nagot satt, i den situation man r ... kroppen blir tyngre,
den ké&nns tung liksom, man kanner sig stabil, ja, lite inne liksom mer sjalsligt

pé nagot sitt, man slappnar av pa nagot sitt, jag vet inte... ja, s var det...

Hér ovan beskriver en klient hur han under en session kanner sig tung i
kroppen; “’kroppen kinns tung liksom”. Ett fenomen som uppstér da klienten
slappnar av och samtidigt kanner att han far kontakt med sig sjélv; “jag kom
i kontakt med mig sjalv”.

En Klient beskriver till och med hur hon erfar att hennes kropp blir mer
kompakt:

Klient

— Nej, vi hade lite langre pé inledningen och sedan hade vi en sammanfattning
pa slutet, det ar klart att jag har fatt ett vildigt tydligt budskap... det har jag
fatt, och nagonting som handlar ocksa om att man kan vilja att 1ata nagot do,
eller man kan vélja att Iata det leva, att jag har ansvar for det, att jag har ansvar
for min vég, sa att saga. Det kandes som det blev en valdig... jag kiinde mig
oerhort kompakt fysiskt, men alltsa, du vet man ibland kan kanna sig latt, men
jag kénner mig sé hdr bdhhhhh... efterat i kroppen, som att det pa nagot vis
koncentrerades, som att liksom all musik, all energi fanns koncentrerad i min
kropp...

Klienten beréttar hér hur hon under en session erfar att hennes kropp blir;
”oerhort kompakt fysiskt”, och ndr hon ska beskriva detta racker orden inte
riktigt till; ”bahhhhh”.

| klienternas forestallningsvarldar existerar inte riktigt nagra begransning-
ar vilket gor att de till och med kan erfara huvud och kropp som atskiljda:

Klient

—Jo, temat... precis, alltsa... vi ramade ju in temat, men sedan nér jag lagger
mig ddr, &ven om vi pratade om det hér... s& nér jag lagger mig, sé tanker ju
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inte jag, liksom, ah, nu &r det det har temat som dyker upp, utan mer att da
slappnar jag av och sedan sa lyssnar jag ju i och for sig pé terapeutens ord, men
da hander det sa automatiskt, bilderna. .. s& det &r som att huvudet kopplas av
négonstans nar jag lagger mig ner, ganska snabbt... [...] ja, alltsd, nar jag vl
ligger ner, och det blir ju mérkligt, for man kan ju verkligen ha kontakt med allt
mojligt, man kan ju vara medveten om vilket rum jag ligger i och om det kliar
nagonstans eller, sddana saker, det ar inte helt borta, men nar jag ar i den totala
upplevelsen, da har jag inte koll, da kédnner jag inte riktigt kroppen...

Upplevelsen som klienten har beskriver intraffar da hon lagger sig ner for att
slappna av. Forst intridder en kénsla av att; “huvudet kopplas av” och dérefter
att; ”’da har jag inte koll, d& kénner jag inte riktigt kroppen...”. Det &r som
om hennes huvud forsvinner bort fran hennes kropp, hennes erfarande
overskrids sa pass att kroppen liksom upphor att finnas till dar for henne,
nagot jag valt att benamna transkorporalitet.

Transspatialitet

Ett ytterligare tema som dyker upp under intervjuerna ar rumslig utstrackt-
het:

Terapeut

—sé ar det lite grann det hiar med att... ndr man nér den hér nivan dir bada ger
och tar... och det &r inte manga man far det med, det &r oftast ett givande som
vél kan vél vara ett kul givande i och fér sig men ndr man kan sitta lange med
en patient och spela och béada ger och tar, liksom, det blir pa lika villkor. D&
upphor... for mig upphor det hir... man &r i en... man kliver in i ett annat rum
sd att sdga, man kan kalla det lekomrade eller vad man vill, men man kliver in i
ett annat rum d&r man upphdr att vara terapeut och patient, tycker jag, utan man
bara ar i musik. Man ger och tar och da blir det energi for bada, det 4r nagot
slags lika villkor...

Det som terapeuten hdr beskriver ar erfarandet av en improvisation som;
”man kliver in i ett annat rum”. Detta rum &ar ”det lekomrade” inom vilket
terapeut och klient leker tillsammans. Lekomradet, eller improvisationen
utgor alltsa det rum inom vilket de bada ger uttryck for sina musikaliska
fantasier. Till skillnad mot ett konkret och reellt rum, har inte detta abstrakta
rum nagon exakt tydlig grans, sa nar terapeuten befinner sig dar erfar han det
som att deras roller 16ses upp; ”man upphor att vara terapeut och patient”.

Eftersom ett abstrakt rum endast finns i deltagarnas fantasier ar det ocksa
bara deras fantasier som kan sétta rummets granser. En klient kan darfor
under en session stracka ut sig nastan hur langt som helst:
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Klient

—Ja, det &r som att ifall jag skulle s&ga, om jag skulle forséka beskriva i ord,
vad ar det att rymma béde ljus och mérker, och alla nyanserna dar emellan, sa
att saga, hur ar det, vad &r det, vad innebér det? Sa i musiken sa rér sig i musi-
ken i alla de falten, musiken &r bade ljuset och mérkret och allting daremellan
pa négot vis, och den &r i den rymden for mig, i alla fall for mig &r det s, den
rymden som blir i musiken, allts3, det &r som att det finns olika ljus pa morker
kan jag ju tinka d4 nér jag... nu kan ju jag inte heller analysera pa det har
sdttet, men alltsd, nar det sétts ihop sé ar det som att varje ton i sig rymmer sina
skikt. S& nar allt det hér satts ihop pa nagot vis, sa blir det som ett oandligt
stort, stort rum pé nagot vis, s& manga skikt, och det &r som att nér jag kan rora
mig i dem, nér jag hor varenda... det &r som att det gar igenom alla cellerna.
Min upplevelse var i den har resan att det gar igenom alla cellerna, det ar lik-
som att den majliggor for den rymmer det pa nagot satt, den beréttar nagot for
mig om nagot mgjligt, sedan vad jag hor klart, det ar ju vad jag hor, jag hor ju
vad jag hor och ser vad jag ser, men pé nagot vis hjalper den mig att fa kontakt
med det som inte orden gor. Den gér in i cellniva pa mig, musiken gar in pa
négon niva i mig som jag inte kan forklara. ..

Denne klient beskriver har en ndgot motsagelsefull upplevelse. Forst berattar
hon att; sa blir det som ett odndligt stort, stort rum pa nagot vis, s& manga
skikt, och det & som att nér jag kan rora mig i dem, nér jag hor varenda...”,
och dérefter hur; ”Den gar in i cellnivd pa mig, musiken gér in pd ndgon niva
i mig som jag inte kan forklara...”. Alltsa, samtidigt som hon erfar musiken
som ett ”stort rum” som hon kan rora sig i, kdnner hon att den gér in i hennes
kropp pé “cellniva”. Musiken oppnar saledes upp nagot rumsligt pa ett ab-
strakt satt samtidigt som den tranger sig pa, vilket jag har valt att benamna
transspatialitet.

Deltagarna verkar saledes med hjalp av sin fantasi, kunna 6verskrida var-
dagligt erfarande®. Men for att det riktigt ska lata sig goras, for att de riktigt
ska kunna trada in i sina medvetandestrommars Gversinnliga vérld, maste de
inte bara 6verskrida sitt vardagliga erfarande, utan aven stalla det at sidan.

Epoché
Nar deltagarna pa olika satt ger sig han at éversinnligt erfarande befinner sig
deras sjalv sig framst i centrerande rorelser:

* Vardagligt erfarande; enligt Riceeur faktiskt kroppsligt erfarande till skillnad mot det som &r
mojligt att erfara (Ricceur 1994). Det som faktiskt erfars det vill séga, verklighetens logiska
struktur, kan dock mimetiskt 6verféras och omformas till det som & mojligt att erfara (Riceeur
2006).
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Klient

— ... och jag hade svart att forestilla mig, hur ska det har ga till, blir det som en
drdm eller... s dér, s4 att jag dr véldigt forvdnad pa ett sétt att det har fungerat
for mig, alltsd, det hiir med musikresor... for det &r ju ndgot mellanlage man
hamnar i[...] nu har jag vil gatt hér... det borjar vil ndrma sig tva ar snart, sa
frén borjan sé pratade vi ganska mycket och dd namnde terapeuten det hér, och
sedan provade jag det, jag visste inte hur det skulle g4, eller vara, men jag
tankte jag provar och ser vad det &r, och att jag blev rétt fascinerad dver det...
Jag menar att jag ar ju vaken, fast min fantasi lever sitt eget liv, s det &r inget
som jag upplever att jag konstruerar, som vardagliga tankar t.ex., eller ndr man
drémmer, d& & man ju i ett drdmskt tillstdnd, det har &r ndgot mellanting... det
kommer fritt... [...] ... jag tinker att det &r sjélva formen... allts, ja, men det
ar som att det ar fler steg, alltsa, vi kan ju prata en stund, och sedan kan vi gora
en musikresa och sedan sé ritar jag ju... alltsa, det dr ungefar som att... eller
det ar mina tankar, att det som hander pa insidan helt plotsligt kommer ut i bild,
att det blir ndgon bildform, det som jag inte riktigt har kontakt med i det var-
dagliga livet, det kan helt plétsligt bli uppritat, och jag kan k&nna igen det och
jag kan ocksa hérleda det till hur livet ar idag. ..

Denna klient beskriver har hur hon later sin uppmarksamhet riktas mot fan-
tasins centrerande skeenden och hur detta hjélper henne att slappa forestéll-
ningarna fria: ”Jag menar att jag &r ju vaken, fast min fantasi lever sitt eget
liv, sa det ar inget som jag upplever att jag konstruerar, som vardagliga tan-
kar till exempel, eller nar man drommer, da ar man ju i ett dromskt tillstand,
det hér ar ndgot mellanting... det kommer fritt...”. Nér hennes fantasi slapps
fri erfar hon det som att hon befinner sig i ett tillstind nagonstans mellan
drém och verklighet, ett tillstand som hon inte riktigt har kontakt med under
sitt vardagliga liv; ’det som jag inte riktigt har kontakt med i det vardagliga
livet”. Da hon befinner sig i detta tillstand trdder hennes fantasier alltmer i
forgrunden och hennes vardagliga varande alltmer i bakgrunden; att det
som hander pa insidan helt pl6tsligt kommer ut i bild”.

Aven under en musikterapeutisk improvisation verkar deltagarnas vardag-
liga varande stéllas i bakgrunden varvid deras fantasier slapps fria:

Klient

— och nu pratade vi mest om stabiliteten, om att det kommer tankar, hur det far
och att man tar bort tankar, man fokuserar pa det inre hela tiden, och man
liksom forsoker koncentrera sig mer eller mindre. Och sedan s kdnde jag val
det ocksd, pa nagot sétt fick jag tillbaks mitt gamla och det kandes som ett
kontrollbehov som jag hade haft innan, pa nagot satt, valdigt starkt da, att man
inte lyckas ha kontroll och dé blir man radd och man far lite panik, det har med
radslan och respekt och sadana dar saker att géra, men i alla fall de tva aspek-
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terna da togs fram pa nagot satt sa att jag sag att forut hade man liksom forsokt
att ta kontroll 6ver saker och ting, medan jag idag kanner att jag kanske inte gor
det, jag har inte det kontrollbehovet... [...] normalt sett sa liksom sa forsoker
man ta kontrollen, och d& gjorde jag ju det inom mig ocksa, forsokte ta kontrol-
len Gver familjen, livet och allt s& har, pa nagot sétt da, men det gjorde jag ju
liksom inte, och jag sag ju att jag inte gjorde sa nu d4, jag gjorde sé forst och s
liksom tog jag bort det, och borjade om pa nagot sitt da... [...]... det var mer
en kénsla som kom sedan, eller forst, fast jag glomde bort det under tiden... s
det var det énda... och da fortsatte vi liksom att ta bort tankar, men det var ju
liksom en storre tanke i borjan da, innan jag gick in och skulle kanna den har
stabiliteten och ha kontroll 6ver mig sjélv...

Aven denna beskrivning ger ett nagot forvirrat intryck, men det som klienten
har forsoker beskriva, & hur han under en session kanner det som att han tar
bort sina hittills radande tankar, eller hur han pa nagot satt staller dem at
sidan; ”om att det kommer tankar, hur det far och att man tar bort tankar,
man fokuserar pa det inre hela tiden”. Ndr han gjort det och sedan improvi-
serar, upptacker han att han inte langre beter sig pa samma satt som tidigare;
”och jag sag ju att jag inte gjorde s& nu d&”. Med denna upptackt i bagaget
borjar han laborera med att forsoka befasta det genom att forst gora pa det
gamla sattet, sedan ta bort det och slutligen géra pa ett nytt satt; ”jag gjorde
sé& forst och sa liksom tog jag bort det, och borjade om pa nagot sétt da...”.
Genom att for en stund sétta det det som varit inom parentes, kunde han
prévande laborera sig fram till nagot nytt.

Né&r deltagarnas uppmarksamhet riktas mot oversinnliga foérestallningar,
verkar det som att de nastan later sig uppslukas, eller absorberas av dem. De
later det ske, genom att de stéller sitt vardagliga varande och sina invanda
forstallningar at sidan, nagot jag har alltsa inspirerad av Husserl, valt att
benédmna epoché (Husserl 2004 s. 115).

Alteritet

De upplevelser av 6versinnlig karaktar som deltagarna beskriver verkar er-
bjuda mdten med nya och frammande vérldar, miljoer, personer, ljud, in-
strument med mera:

Klient

— Det som kénns lockande med detta, redan fran borjan nar jag borjade, tyckte
jag att det var helt fantastiskt, just for att det var som att det var en ny vérld
som Oppnade sig fér mig, och de hér bilderna som kommer upp ur mitt inre
under musikresan, det dr liksom, nu tnker jag symboler, det kan vara bilder
som jag aldrig har sett i mitt vanliga, vakna liv, liksom, utan det blir ju nagot
helt, helt annat. Jag var nog ocksa véldigt fascinerad éver hur det kan bli sa har,
att jag har varit i bilder, eller i mitt inre, som jag inte &r alls i. Allts3, det blir
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som sé fantasifullt, bdde med farger och former och allt méjligt, sa det ar jag
fortfarande véldigt fascinerad dver. Men det som det ger mig... det ar att jag
upplever att jag far en kontakt med nagon annan dimension, det &r det som jag
tror dr det bésta.

Denna klient beskriver det som att hon far uppleva en helt ny virld” med
bilder hon aldrig har sett i sitt ”vanliga, vakna liv’. Hon beskriver ocksa,
precis som exemplifierats tidigare, hur hon upplever att hon vistas i sina
egna bilder; “att jag har varit i bilder, eller i mitt inre, som jag inte &r alls i”.
Det som hon darefter menar har betydelse for henne, &r att hon far ”en kon-
takt med ndgon annan dimension”, det vill siiga att hon erfar nigot som &r sa
pass frimmande att hon inte riktigt kan kla det i ord.

Sessionernas musik liksom vénder sig till deltagarna och skar tvérs ige-
nom deras livsrum:

Klient

— ... och sedan sé borjade det med att jag fick en bild av att jag hade en stav,
terapeuten fragade om jag skulle ha ndgonting med mig, och da blev det att jag
ville ha en stav... nistan som en vandringsstav, fast jag satte inte det ordet pa
det, men det blev ju som en vandringsstav dé, och sedan... sé... sa borjade jag
gé med den dér pa nagot vis, och sedan sa... s& kom det som en... ja, det var...
det var viktig... det absolut viktigaste var det som kom senare, det var att jag
upplevde att jag blev totalt ett med musiken, det var som att jag visste... fast
jag vet inte vad det var for musik, eller jag har inte hort den ens en gang, precis
vad som skulle komma i nésta... alltsd, jag visste hur den var komponerad, jag
visste, jag visste det, och pa n&got vis sa sjong jag med den, ja, hur det nu gick
till, men alltsg, det var s ett, och jag hade en sddan upplevelse av att upplevel-
sen var delad, och inte s3 att den var delad med terapeuten utan den var delad
med nagot annat, alltsd, jag delade med nagot annat, jag delade musiken, med
négot storre eller med négot... [...] och det gick igenom hela kroppen p& mig,
det var i hela kroppen pa mig, och att jag visste nu skulle det g ner och nu
skulle det ga upp, nu skulle det ner... ja, det var sa héftigt, min totala upplevel-
se var att jag fylldes av s& mycket kirlek, till mig sjalv, till manniskorna, till
naturen... [...] ... och sedan kom det ett vattenfall, och nér jag stod i vattnet,
eller jag tvittade mig i vattnet da blev jag helt ett med... musiken...

Denna klient beskriver har hur hon delar sin upplevelse med nagot som &r
svart att beskriva; ~och jag hade en sddan upplevelse av att upplevelsen var
delad, och inte sa att den var delad med terapeuten utan den var delad med
nagot annat, alltsa, jag delade med nagot annat, jag delade musiken, med
nagot storre eller med nagot...”. Nér hon delar musiken med ndgot annat;
”storre eller med néagot...” och slutligen blir ett med musiken; “dé blev jag
helt ett med... musiken...”, tolkar jag det som att hon erfar nagot hon inte
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tidigare varit med om, och att detta ar sa pass fraimmande att hon inte riktigt
har ord att beskriva det.

En av terapeuterna betecknar dessa upplevelser som andliga, mystiska el-
ler transpersonella upplevelser:

Terapeut

— Ja, men precis, sa det som var mest meningsfullt fér mig, sa var det att vara i
det har hologram-tid, alltsd, det har att vara faktiskt i det har faltet — tid ar en
markvardig upplevelse, alltsd, markvardigt satt att méta en relation pa — for att
det &r ju att verkligen vara i ett falt, och sedan sa uppstar ett falt som har korre-
lation valdigt tydligt till det har faltet, s& ménga &r sedan, men att det &r s&
narvarande, sa att det har med tidsupplésningen det ar véldigt starkt menings-
fullt och markvardigt. Och sedan ocksa bara gladjen att dela hennes starka
kénsla av att vara s& kapabel och kraftfull och stor, [...]... och det var utifran
att det var sé otroligt stort och sedan... kan jag ta in allt det hér stora, det hér
maktiga, ar det verkligen for mig, s att saga, och det tycker jag att jag kanner
jag igen hos personer som jag arbetat med, att nr man har en stark andlig,
mystisk, transpersonell upplevelse sé ar det som att den &r nastan svér att ta in,
att man &r vard det, eller kan ta emot allt detta, sé att det blir liksom att man
néstan behdver skarma av lite grann...

Terapeuten menar att hon betraktar det som meningsfullt att hon tillsammans
med klienterna far vistas i hologram-tid” och hur deras relationer befinner
sig i ett slags nu i “korrelation” till det som varit. Vidare beskriver hon hur
en Kklient just erfarit en ”stark andlig, mystisk, transpersonell upplevelse”
som &r svar att ta in. Det hon menar ar att denna form av upplevelser kan
vara sa pass starka, omfattande eller omskakande, att en klient kan behéva
lite extra tid pa sig for att ta in och smalta upplevelsen innan den kan beskri-
vas och forstas.

Néar upplevelserna kannetecknas av alteritet® kan det kédnnas som att till-
varon vands ut och in; det som éar fiktivt blir verkligt och det som &r verkligt
upphor att existera. Det fiktiva blir da till nagot verkligt som erbjuder fri
existens bortom all begransning och ovisshet. Under ett sadant varande exi-
sterar inte det vi med all sékerhet vet, vara livs utmatthet. Livets varande mot
vags ande upphdvs, for att istallet strackas ut i en ny oédndlighets totalitet.
Dessa upplevelser paminner om de andliga eller religiosa upplevelser som
utgar fran tro pa andra former av liv, former av liv vilka vi endast kan fore-
stalla oss, till vilka hoppet star i form av nya oandliga totaliteter.

% Alteritet; det frimmande, nar ndgot avviker fr&n norm eller nagot forvantat. Enligt Lévinas
utgors alteritetens vdsen av att det &r forst nér jag ar klar dver hur jag &r frammande for mig
sjalv, bade 6ver det forflutna och dver framtiden, som jag kan férsta ndgon annan och dennes
frammandehet (Lévinas 2000).
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Parallellt varande

Nar de dverskridande processerna kannetecknas av epoché framtrader séle-
des ett varande som &r svart att beskriva med ord:

Klient

— Det #r ocksa nigot med... ja, alltsd, med liv, att det &r liv, att det ar rorelse,
alltsa, det som jag kan tycka da ar att det &r nagot du kan tycka som kan vara ett
farligt djur eller, alltsa, jag gillar ju inte... jag har ju inte gillat ormar, om man
séger sd i livet, alltsa jag skulle inte lata dem hanga en boaorm bara runt halsen
sa dr, det skulle jag definitivt inte gora, och sedan helt plétsligt sd hander det,
sa dr den dér liksom, [...] ... och det skapar pa nagot vis ett annat vara... alltsa,
saker och ting &r ju inte vad de synes vara heller... och att viga se nagot annat i
det... For jag tinker mig sé hjélper det i sin tur med att f& manniskor liksom,
att fa en vetskap om att det hér, det har 4r ndgot som vi alla delar pa nagot
VIS...

Denna klients upplevelse av ett annat vara” uppstar da hon kanner sig mo-
dig nog att mota nagot frimmande och till och med skrimmande; > jag skul-
le inte lata dem hanga en boaorm bara runt halsen sa dar, det skulle jag defi-
nitivt inte gora, och sedan helt pldtsligt s& hdander det”. Och det dr just detta
Oppnande infor, och valkomnande av det fraimmande, som verkar ge henne
mojlighet att upptécka att ”saker och ting ir ju inte vad de synes vara”. Hon
beskriver det som en centrerande rorelse — utan att vara egocentrerande — da
den Gppnar upp for delaktighet med ndgot annat én henne sjilv; “For jag
tanker mig sa hjalper det i sin tur med att fa manniskor liksom, att fa en vet-
skap om att det hér, det hir 4r ndgot som vi alla delar pa nagot vis...”.

Deltagarnas vistelse i “ett annat vara” verkar dven hjidlpa dem att forma
olika former av relationer:

Terapeut

—Ja, ja... den &r ju som en tredje part pa nagot sitt, sa det blir ett interaktions-
filt pa tre, mer... Ah... kanske man till och med skulle kunna siga fyra, for det
ar klienten har och nu, och sa ar det klientens inre upplevelser, sa det blir en
relation dar ocksa mellan klienten och hennes upplevelser, mellan mig och
klienten, och mellan mig och dom inre upplevelserna, och sa mellan musiken...
alltsd, det ar som en cirkel med fyra ingredienser som samverkar, sé att de gar
at tva hall, pa nagot sitt, och det dr komplext som sjutton... [...] Ja, just det,
intressant, jo, men det dr det, det dr inte komplicerat, utan det dr komplext...

Det som denna terapeut hér forsoker beskriva &r hur hon formar sina relatio-
ner under sessionerna: hon formar en relation till klienten; ”héir och nu”, en
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till klientens; “inre upplevelser” och en till sina egna; “dom inre upplevel-
serna”. Utdver detta menar hon att klienten formar en relation till sina egna
upplevelser och att de bada slutligen formar en relation till varandra och till
“musiken”... Hennes uttalande att; “det inte 4 komplicerat, utan det &r
komplext”, betraktar jag kanske som nagot av en underdrift har...

Under sessionerna ar det inte bara relationer som erfars pa detta komplexa
sdtt utan &ven saker, personer, handelser, fenomen med mera. | fantasins
varld kan vad som helst dverga fran att vara nagot som ar, till att vara nagot
som &r icke, samt att vara ”som” nagot till att ”vara som” nagot. Ett exempel
pa detta ges av en klient som upplever att hon har en vandringsstav i sin
hand; ”néstan som en vandringsstav, fast jag satte inte det ordet pa det, men
det blev ju som en vandringsstav da”. I sin fantasi erfar hon att hon har en
stav i sin hand, en stav som blir till en vandringsstav. Denna stav erfars inte
endast ”som” en vandringsstav, utan den “dr som” en vandringsstav eftersom
hon med hjélp av sin fantasi kan k&nna den i sin hand.

Som jag tolkar det utgors deltagarnas varande under sessionerna av tva
parallella vara-former som jag hdr valt att bendmna parallellt varande. Ge-
nom dessa vara-former l6per deras erfarande l&angs en faktisk objektiv tid
som ar samtidig med en fiktiv tid, inom vilka det som varit, det som pagar nu
och det som komma skall existerar:

da nu sedan

da nu sedan

Figur 6. Parallellt varande.

| figur 6 visas en figur av hur jag tanker mig detta. Tva parallella och samti-
diga processer pagar, dels en déar nagot dr ”som” nagot, och dels en dér nagot
”dr som” nagot. Bada uppbir sitt respektive da, nu och sedan utan specifika
granser emellan. Det som ar da, forsvinner genast bort; medan det som &r nu,
star i fokus; och slutligen féljer det som ar sedan, det som annu inte ar givet
men som anda kan forestallas. Det ar som att deltagarna ar aktérer och ob-
servatorer samtidigt som skeendena pagar, eller som att de star pa scen sam-
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tidigt som de sitter i salongen. Processerna forenas och halls samman av
deltagarnas fantasi, da de med hjalp av sin fantasi kan 6verbrygga likhetens
”dr” med skillnadens “ar icke”.

Narrativ transformation

Sessionernas samtal representerar slutligen skiftet eller Gvergangen, mellan
vardag och session. Medan de inledande samtalen bryter deltagarnas vardag-
liga varande, bryter de avslutande samtalen deltagarnas 6versinnliga varan-
de. Samtalen bryter det 6versinnliga varandet eftersom deltagarna da mots
ansikte mot ansikte, och nér detta sker kan de inte langre betrakta den andre
som bara i en fantasifylld forestallning, utan de maste da 6ppna upp infor
nagon annan an sig sjalv; den omkringliggande varlden.

Samtal star inte i fokus under sessionerna, och samtal forekommer i prin-
cip endast under intrddande-fasen och uttradande-fasen i psykodynamiskt
grundad musikterapi samt GIM. Trots detta beskriver deltagarna vikten av
samtal. Men det &r ocksa skillnad pa samtal och samtal:

Terapeut

—Ja, nej men... alltsd, jag kan kénna att det 4r en vildig, vildig kvalitet i att
man faktiskt sitter verbalt tysta i tjugo minuter, att det blir, allts3, ofta, det
kanske drgjer en fem minuter si kommer man in i ndgonting annat som blir en
mer lyhérd kommunikation, som ligger pa ett annat plan, och det ar valdigt
vilsamt ... [...]... Det blir kravlost, for ofta det dar att man ska forsoka satta
ord pé tankar och kénslor och det... ja, det ar kravfyllt pd nagot satt, och nu
finns ju majligheten efterat, men just i den har stunden sa kan man lagga det
dédrhén, och det tror jag #r en vildig kvalitetsfraga... Jag tdnker pd nar man
dvar tillsammans nagra stycken och sedan s& om man spelar: ja, ska vi inte
gora sa har och ska vi inte gora sa hir... och s& kommer en massa synpunkter
och sa... pratar sonder det hela, istéllet for att man stannar i upplevelsen...

Denne terapeut menar att det uppstar en; “véldig, vildig kvalitet i att man
faktiskt sitter verbalt tysta i tjugo minuter”. Dérefter siger han att; > det kan-
ske dr6jer en fem minuter s3 kommer man in i nagonting annat som blir en
mer lyhord kommunikation, som ligger pa ett annat plan, och det ar valdigt
vilsamt...”. Han talar om “négonting annat”, och om ”lyhérd kommunika-
tion” som ndgot “vilsamt”, det vill siga om musikalisk kommunikation som
nagot “annat” innehallandes vilsamma kvaliteter. Mot detta stéller han daref-
ter verbal kommunikation; ” och sd kommer en massa synpunkter och sa...
pratar sonder det hela, istéllet for att man stannar i upplevelsen...”. Han me-
nar alltsd har att musikalisk kommunikation ger mer mojlighet till kvarva-
rande i andra slags upplevelser én vad ett samtal gor.
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De musiklyssnande deltagarna &r de enda som samtalar med varandra un-
der det att musiken pagar, och en av dem beskriver sina upplevelser sa har:

Klient

— Nej, daremot sa upplever jag att nar jag svarar sa ar det som att mitt sprak ar
lite nedsatt, alltsé det blir... det kiinns inte fullt ut som att jag kan... &h... nej,
jag sager det som kommer upp, jag gor det har, jag ser det har, alltsa, det &r ju
inte ndgra malande beskrivningar under resans géng, det ar det inte... utan jag
upplever nog att mitt tal &r lite... ja, sénkt eller... ja... [...] Ja, det precis, det &r
nog for att hon ska vara med, alltsd, fran fargen till formen till dar jag &r, vad
jag tittar pa, eller var jag befinner mig eller... vad jag gor...

Hon uppger att ”spréket dr lite nedsatt” och att hennes “tal ir lite... ja,
sdnkt”, det vill sdga att hon har svart att koppla samman sina upplevelser
med verbalt sprak. Kanske hennes upplevelser sker for snabbt och ar for
komplexa for att de ska kunna verbaliseras pa en gang? Eller ar det sa att
hennes vanligtvis pagaende inre monolog® till viss del upphart vilket gor det
svart for henne att verbalisera?

Under de samtal som férekommer under sessionerna verkar deltagarna
dela med sig av sina upplevelser genom att reflektera, ga igenom och erinra
sig allehanda tankar och kanslor fran sessionernas pagaende-fas:

Klient

—Jo... nej, men hon ser vél ungefér var jag &r... och om vi borjar en diskussion
fran vind och vatten och s& kommer vi till négot, det &r val mest min livssitua-
tion, var jag befinner mig, i min vdg mot mal eller... Hon tar nog fram den vég
dér jag befinner mig och vad jag tycker liksom, och allt det hér... Som i den
hér situationen, jag kan ju ga in pa det da, jag kénner att det var som en troskel
att ga éver mot framtiden och forut har man liksom forcerat hela vagen, hela
livet, bara framét, haft sina mél, vilket &r en stor anledning till att jag blev
sjuk... och da stannade vi dér och si spelade vi det...

Denne klient fick mojlighet att under ett samtal diskutera sin livssituation,
och han menar da att det var terapeuten som; tog “fram den vig” déir han
“befinner” sig, och att det ocksé dr terapeuten som under samtalets gang
lockar fram; “vad jag tycker liksom”. Det ér alltsd terapeuten som utifran ett
samtal hjalper honom att tydligg6ra var han befinner sig och vad han tycker.

% Inre monolog; pagar vanligtvis inom de flesta av oss och innebér att vi pratar med oss
sjélva, vi liksom for ett inre samtal med oss sjalva. Samtalen pagar med nagon dar inom oss,
som om det finns en liten homunculus boende dér (Baars 2001; Becker 2004).
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Och det ar utifran detta som de sedan spelar; ” och da stannade vi dér och sé
spelade vi det”.

Terapeuterna verkar alltsd kunna hjalpa klienterna till okad forstaelse da
de samtalar:

Klient

— ... ja, men det skulle nog kénnas lite... ja, det blir fortfarande intressanta
observationer, absolut, men det ar klart att det blir ju n&gon slags lite avstam-
ning eftersom det hér ar ju inte bara enskilda isolerade situationer, eller évning-
ar, utan det ar ju aterkopplingar till hela mig, till hela mig och vad jag star i for
situation och vad jag tycker &r svart, vad som jag har svart for i det dagliga
livet... Det blir ju tank, sédan har tankestrof, nej, men det blir ju tankvarda
saker om det som jag haller pd med och hur jag attackerar problem... Ja, alltsg,
det blir ju en process... det blir ju en tanke... det blir ju reflektion, det &r ju
reflektionen som poppar upp och som jag aterfor till mitt dagliga liv... [...] Ja,
men jag tyckte att det var den svarigheten att kinna hur jobbigt det var och att
ocksa da lite liksom fora upp det pé ett helikopterplan att... riktigt si hir job-
bigt ska det nog inte behdva vara, och det handlar inte direkt om en teknik, det
&r klart att man kan tréna sig, men det &r nigonting som... att jag liksom slutar
andas, att jag bara... jag skulle ju ha en hel jattesack, container, verfylld
container till slut med massa reflektioner som jag... ja, jag skulle nog liksom
kanske hitta sd smaningom; men vanta sa dar dé, kanske jag skulle forsoka
prata med andra men det dr ingen som skulle... jag menar det ar ju jitte... s
att det &r nog ovérderligt, tror jag, men gérandet i sig &r nog gott nog...

Denna klient menar att det ar under samtalen hon erhaller bekréaftelse for den
hon &r; "utan det ar ju aterkopplingar till hela mig, till hela mig och vad jag
star i for situation och vad jag tycker ar svart, vad som jag har svart for i det
dagliga livet...”. Samtalen uppges dven fungera som avlastning; ”jag skulle
ju ha en hel jatteséck, container, dverfylld container till slut med massa re-
flektioner...”, alltsa, utan samtalen skulle hon kéanna sig éverfylld av tankar
hon inte riktigt visste vad hon skulle gora av. Sa samtalen for denna klient
ar; “nog ovérderligt”, trots att hon anser att; “gdrandet i sig 4r nog gott nog”.
Samtalens funktion beskrivs ocksa av en av terapeuterna pa foljande satt:

Terapeut

— ... och hon behévde hjélp att fundera kring det och f& det pa plats och s, sa
att idag dé blev det ju mycket att jag stimde av med henne hur det var med det
dar, och hur det hade kants och s, for vi sa ocksa forra gangen, att det var bra
att vi bara pratade, for jag har ju, och jag delade det med henne ocks3, en tanke
om att, det blir tva parallella processer, det som sker i hennes inre i resorna och
det som sker i vardagen, sé dér, sa det handlar mycket om att vava emellan dem
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och att... det ar inte alltid som allting faller pa plats s& dar omedelbart. S& vi
uppeholl oss kring det och i morse s, beskrev hon det som att det hade lattat
for henne rejalt efter forra samtalet, s att hon hade inte alls kant sig orolig
sedan dess, utan det hade varit alldeles som det brukar vara sa dar, s hon
kande sig som att det var pa plats pd nagot satt, sedan var det en sak som vi
hade pratat om som hade drdjt kvar i henne, och det var nar vi undersokte det
hir med vad. .. hur kan man forsta, liksom, att man... plétsligt... [...] alltsa att
man... dndrar sitt liv sa att man kanske inte 4r i relation pa samma sitt, eller...
[...] tar avstamp, och det... det hade hon tagit med sig, ... sa da var vi i det har
faltet gammalt och nytt, alltsa att fa vélja sin viig och dnd4 ha kvar sin tillit...

Terapeuten beskriver det som att klienten; ”behdvde hjélp att fundera... och
fa det pa plats”. Hon menar alltsa att det &r under samtal som klienten ges
mojlighet att fa ordning pa tankar och upplevelser. Nar hon anvander sig av
uttrycket; “parallella processer” syftar hon hir péd hur klientens fiktiva upp-
levelser just 16per parallellt med hennes vardagliga. Sjalva dverbryggandet
beskrivs som; “att viva emellan dem” och att det & genom verbal reflektion
som klienten ges mojlighet att upptacka, forsta och tolka eventuella samband
mellan vardagligt varande och det som sker under sessionerna.

Trots att, eller pa grund av, svarigheten att verbalisera dessa upplevelser
verkar deltagarna anse att samtalen behovs for att erfarenheterna ska komma
till anvandning. En lank mellan sessionernas skeenden och vardagligt liv
maste liksom till, for att det ofcrstaeliga ska kunna bli forstaeligt. Platsen for
detta &r samtal dar aterberattandet ges rum, inte i form av ett exakt atergi-
vande utan som upplevt erfarande. Nar en upplevd berattelse tar vid, ges
deltagarna mojlighet att utifran sin fantasi utveckla, forandra, omstopa, om-
vardera med mera, sin livshistoria. Ett samtal kan da bli till en rekonstrue-
rande process dar minnen plockas fram, modifieras och transformeras till
mer eller mindre stabila och genomgaende former, nagot som jag har valt att
bendmna narrativ transformation.

Transcendens

Pa den musikterapeutiska teatern ges deltagarna méjlighet att vara med om
en rad fantasifulla forestallningar. Under dessa forestallningar mdéter deras
fantasier verkligheten genom en dialektisk rérelse mellan de tva polerna ar
och 4r icke. Dessa dialektiska rorelser, ger dem mojlighet att dverskrida bade
sina tidigare erfarenheter och sitt i nuet pagaende perceptuella erfarande.
Déarmed far de ocksa majlighet att utforska samt om- eller nybeskriva sina
livsvérldar. For att beskriva och forstda dessa skeendens overskridande art,
har jag valt att anvanda mig av begreppet transcendens®’. TRANSCENDENS
utgor studiens andra gemensamma drag.

® Transcendens; har narmast den av Sartre beskrivna transcenderande manniskan som genom
sin frihet verskrider det som &r givet, dvs. det som ar faktiskt och bestaende, da hon forhaller
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Emotionell loop

Till skillnad mot nar deltagarna vistas i sin vardag, befinner de sig alltsa
under de har studerade musikterapeutiska sessionerna som pa en teater. Och
pa den musikterapeutiska teatern dras de med i sina fantasiers skeenden. De
rycks lyssnande och gérande med i ett transcendentalt erfarande utan att for
den skull uppga i trance.

Men pé liknande satt som vid trance, verkar deltagarna under sessionerna
befinna sig i olika kanslotillstand. Dessa kanslotillstdnd har jag har valt att
benamna katharsis- och mimesis-liknande erfaranden, erfarandena som ock-
sa kan beskrivas och forstas som en slags rundgang:

Mimesis

Figur 7. Emotionell loop.

I figur 7 visas hur jag tanker mig en sadan process. Erfarandet utgors har av
en mimesis-liknande erfarande som innebér att musiken genom imitation
eller transformation, representerar en extern kansla. Nar sa en deltagare hor
detta, erfar hon eller han det som att musiken utgérs av denna kansla. Detta
ger da deltagaren mojlighet att hora hur en kénsla later utan att erfara den,
nagot som i sin tur banar vag for kognitivt och beteendemassigt utforskande.
Pa sa satt kan en klient arbeta med en ursprunglig smartsam kansla utan att
for den skull hamna i alltfor stor kdnsloméassig vanda. Narvaron av musik
Oppnar da istallet upp for mer hanterbart distanserat, eller mer observerat
varande i smartsamma kanslor.

Men om, eller nar, en klient &r redo att erfara nagot mer smartfyllt, Gppnas
ocksa en vag mot katharsis upp. Musiken bjuder da liksom in till emotionellt
delande, vilket gor att kanslorna ocksa aktiveras. En mimesis-liknande pro-
cess Overgar da till en process av delande karaktér, som-om musik och klient
delar kanslor, ungefar som under en intoningsprocess mellan tva personer.
En klient tenderar da att efterhand kéanna sig alltmer kansloméssigt befriad:

sig till det som &r mojligt (Sartre 1993). Kan jamforas med Husserls realt immanent, eller
irreellt (Husserl 1995 s. 44).
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Akti-
Vering Mimesis
Katharsis

Figur 8. Emotionell loop med katharsis.

| figur 8 visas en mimesis-process som overgar till katharsis-process. Mime-
sis-loopen bryts da upp for att ge plats at en forlosande befrielse, katharsis.
Dock vill jag mena att processen inte alltid maste inledas som mimesis, utan
att den ocksa mycket val kan starta direkt med nagon form av aktiverat kans-
lo-fode. Jag vill ocksa mena att det under musikaliskt kanslomassigt erfaran-
de kan vara svart att skilja dessa processer at, och kanske det ocksa ar sa att
bada pagar mer eller mindre samtidigt. En idé skulle kunna vara att beskriva
dem utifran en graf, dar den ena axeln utgér mimesis och den andra axeln
aktivering. Detta kraver dock att det sker nagon form av métning av olika
variabler.

En process av denna art beskrivs ovan av en klient som under en impro-
visation arbetar med sin stress; ” ... det jag upplevde var att man tar in ener-
gi och sldpper ut energin nar man gar upp i varv. Det blir intensivt, man
sldpper ut allting nir man kommer upp i varv, och s& tommer... och si gér
du ner och hadmtar energi, och sa gar du upp... [...] Det blev ritt intensivt,
nidr vi kom upp pa den nivén, och da ar jag nog tvungen att ga ned, [...] Ja,
just det, sa vi borjade liksom med den stressnivan som jag befinner mig i,
som jag kanner den har, vilken niva ligger jag pa har, och sa ar det okey att
lyssna pa den, och sedan sa spela vi den och sedan sa terapeuten; gor vad du
vill, ta kommandot och da gick jag upp i toppvarv, inte &nda topp men pa en
niva dar da, och sedan lag jag dar ett tag, och kande; nu racker det, sa gar
man ner igen, och sa spelar vi pa den nivan, och sedan s gar vi upp igen
och, ja, och da blev det ju vildigt stora sviangningar... [...] ahhh, vad
skont... och da kan jag sldppa det och gé vidare...”.

Klienten inleder sessionen med att beskriva hur han erfar sin stress, var-
vid han darefter vergar till att ocksa uttrycka den i musik. Nar han sa spelar,
aktiveras ocksa stressen inom honom, och det &r da han hamnar i en slags
emotionell loop; forst liknas musiken vid det han kanner pa mimetiskt satt
och darefter vacks kanslorna ocksa upp inom honom. Slutligen kommer ett
avbrott da han kanner att han inte langre klarar av att stanna kvar i detta,
varvid han slappnar av och katharsis intrader. Samtidigt infinner sig nagot
nytt, i detta fall en ny kansla av kontroll och bemaéstrande. Erfarenheten
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medfor att han nasta gang vet hur han ska gora nar han overvéldigas av
stress, och en ny erfarenhets- eller utvecklingsstruktur har utvecklats.

Det musikaliska sjalvet

Nér deltagarna involveras i sessionernas skeenden &r det alltsa som hela
personer de engageras, de engageras saledes inte bara mentalt, utan dven
kroppsligt. Deras kroppsliga engagemang utgors i sin tur av bade gorande
och kannande i kombination med tankande, nagot som pagar i samverkan
med de omgivande musikterapeutiska miljéerna.

Engagemanget i de musikterapeutiska skeendena verkar alltsa stalla krav
pa deltagarnas icke-verbala processande, nagot som i sin tur verkar leda fram
till former av transcendentalt erfarande. Och da detta pagar, verkar det som
att de riktar sin uppméarksamhet mot sig sjalva och sessionernas skeenden pa
ett mer eller mindre absorberat och omedvetet sétt. Det verkar helt enkelt
inte riktigt vara medvetna om vad det ar som sker samtidigt, som de ocksa
verkar val medvetna om vad det ar som sker. Ur och genom detta dialektiska
varande verkar en tillfallig parallell existens uppkomma som sétter deltagar-
nas vardagliga varande at sidan. Deras vardagliga varande satts at sidan med
stod av epoché, vilket ocksa gor att de mer eller mindre obehindrat kan vis-
tas i nagon form av transcendens.

Men for att de ska kunna dra nytta av dessa skeenden, behdver de ordsét-
tas. Detta sker med hjélp av ett utdkat medvetande, ett medvetande som om-
fattas av hela deras sjélv, ett sjalv som uppbar minnen av tidigare erfarenhe-
ter samtidigt som det omfattas av férestallningar om det som komma skall.
Nér sa minnena frammanas utokas deras sjalv till ett mer sammanhangande
sjalv omfattandes det forflutna och samtidigt existerande nu, projicerat in i
en framtid. Erfarandet stracks pa sa satt ut, det transcenderas, varvid sessio-
nernas manifesterade symboliska skeenden 6ppnar upp for nya rérelser. De
gar sa att saga, fran en valkand erfarenhets- eller utvecklingsstruktur till en
ny och forandrad sadan.

Nuets organisator

Avsnittet NUETS ORGANISATOR presenterar deltagarnas erfaranden under
nuets skeenden. Innehallet har tematiserats under “Temporalt varande i
mangfald” och ~Tre temporala former”. Aven hér presenteras innehallet med
hjélp av citat som for l&sartens skull korrigerats av mig som forskare, avsnit-
tet innehaller dven transkriptioner av sessionernas musik samt notutdrag av
sessionernas forinspelade musik. Avsnittet avslutas med att studiens tredje
gemensamma drag MUSIK SOM ERFARANDETS ORGANISATOR beskrivs.

Som vi sett ovan bjuder de musikterapeutiska forestallningarna pa rika
och varierade upplevelser. Under dessa upplevelser ger deltagarna plats at
fantasifullt erfarande. Och som vi ocksa sett erfar de sessionernas musik pa
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varierande satt. Musiken far dem att transcendera granser for vardagligt va-
rande, sa att mojlighet ges att trada in i mer transcendentalt erfarande. Para-
doxalt nog verkar detta transcendentala erfarande ocksa forutsatta en mental
riktadhet mot nuet. S darfor later vi nu var teaters stralkastarljus riktas mer
mot skeenden under sessionernas pagaende nu. P4 vilka satt kan deltagarnas
erfarande under ett “musikaliskt nu” beskrivas?

Temporalt varande i mangfald

Under sessionerna befinner sig alltsa deltagarna indragna i olika former av
musikaliska skeenden. Nér de befinner sig i dessa skeenden erfar de musiken
som ett mystiskt vasen med ménskliga drag. Detta mystiska vasen med
manskliga drag drar deltagarnas uppmarksamhet till sig, sa att de fokusera pa
vad de erfar. Erfarandet blir da till nagot som &r, samtidigt som det ar icke.
Musiken existerar samtidigt som den icke existerar, eftersom den finns sam-
tidigt som den forsvinner bort for att hamna i bortom. Den genereras for att
genast flyktigt passera pa sin fard genom deltagarnas livsvarldar. Ett nu kan
darfor aldrig ges i forvag, utan det kan endast uppenbara sig pa olika satt. Sa
nér ett musikaliskt nu uppenbarar sig innebér det att deltagarna stélls infor en
kontinuerligt pagaende och plétslig oforutsagbar utveckling av nuet.

Fastlagd objektiv tid kan ségas vara linjart utstrackt och formad genom
sina olika successiva temporala positioner, nagot som dven kan forstas med
hjalp av benamningen kronos. Utifran kronos, kan en musikaliskt objektiv
rytm till exempel erfaras inom en absolut fixerad och identiskt pagaende
puls:

Terapeut

— Och d& har vi en analytisk musikalitet och en syntetisk musikalitet... [...]. Ja,
det dr véldigt spannande det hiar med tidsaspekten i musiken... for det ér ju,
som sagt, en dvergripande. .. det &r samma sak dér, syntetiskt analytiskt, en
overgripande, ja, det ar tempot, och sedan i det tempot sa finns da takten, ac-
centueringarna man gor, och det finns ju... somliga som kommer hit som... dar
man inte marker nagon takt i deras spel, sa det & metriskt perfekt, men det
finns ingen rytm, ingen taktkénsla, sa...

| detta citat beskriver en av de intervjuade terapeuterna sin syn pa musikali-
tet. Med “syntetisk” tédnker jag mig att han syftar pad syntes det vill sdga,
musikalitet som uppfattande av en syntes av “tempo”, “takt” och “accentue-
ringar”. Vidare talar han om personer som inte har ndgon taktkéansla; somli-
ga som kommer hit som... ddr man inte méirker nagon takt i deras spel”.
Men enligt denne terapeut, kan alltsa en klient i musikterapi tranas med stod
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av musikens rytmiska och taktmassiga strukturer, och pa sa satt erhalla béattre
takt- och kroppsmedvetenhet.

Musik erfars dock inte endast som nagot absolut fastlagt, utan ocksa som
ett fléde under viss duration:

Terapeut

—Ja, men det r lite s&. Det &r som... jag kanske maste ha mer dorrar 6ppna,
som vi pratade om i samtalet innan, och jag sade; vi kan ju titta in i de dar
ddrrarna, och se vad som finns, man vet ju inte alltid, men ibland kan det ju
dyka upp... ndr man gér in i improvisationen, saker som man inte riktigt har
tankt, och det blev ju som ndgon insikt dér ocks4 att... jo, men s dr det... eller
det blev fortydligat... bekréiftat mer att... ja, men det ar ju... jag kan inte pressa
mig sa mycket utan... och nér jag tog det lugnare da 6ppnade jag ocksa upp for
en bredd... [...]... och da behover det inte vara s& manga toner samtidigt, utan
de far liksom lite mer... bli... varje ton... an det hdr intensiva spelet. Ja, sedan
kunde ju jag kénna att... det kanske finns sorg i det hér ocksa... och det har jag
med mig, det kan jag ta med ndgon annan gang, det kandes inte som idag det
var ldge att borja prata om det nir han inte ndmnde det sjélv...

En terapeut reflekterar har dver en just genomford improvisation. Terapeuten
beskriver hur hon uppfattar att klienten kommer fram till att det gar for fort
och att man inte kan ”pressa” sig sa pass mycket som klienten gor. Dérefter
verkar terapeuten ocksa mena att hennes eget musicerande haft viss paver-
kan pa klientens beteende; “och nar jag tog det lugnare da 6ppnade jag ocksa
upp... for en bredd, ja... [...]... och d behover det inte vara sa manga toner
samtidigt, utan de far liksom lite mer... bli... varje ton... dn det hér intensi-
va spelet”. Hon drar dven ner pa tempot sjalv har da hon beskriver detta;
’lite mer... bli... varje ton... &n”. Snarare dr det har upplevelser av varande
under viss duration som beskrivs, an upplevelser av exakt musikaliskt objek-
tivt struktur. Detta ar en tidsform som kan forstas utifran benamningen kai-
ros. Kairos utgor det snabbt forbipasserande 6gonblick inom vilket nagot
hander medan tiden forloper. | varje sadant 6gonblick infinner sig ett nytt
tillstand, ett tillstind som kan Gverskrida den linjara objektiva tidens gang.

Nar deltagarna under sessionerna musicerar eller lyssnar till musik, erfar
de musiken som en méngd flédande toner, rytmer och harmonier som liksom
kontinuerligt dyker upp framfor dem. Och sa snart de dyker upp, passerar de
for att genast forsvinna bort och erséttas med nya. Det & som en strid strom
av absolut fixerade toner som hela tiden sjunker undan i det forgangna. Alla
dessa toner, rytmer och harmonier ockuperar olika temporala positioner
inom en och samma tidsrymd, men erfars som avldsande varandra eftersom
de &r bade absolut fastlagda och samtidigt varar under en viss duration, som
ett slags temporalt varande i mangfald.
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Nuets privilegierade stallning

En tons eller ett ackords duration utgérs av en rad mangfacetterade tonfaser
da den presenterar sig som ny vid varje tonpunkt (Husserl 1991). Darefter
sprider den liksom ut sig dver tid genom att vara nu... nu... och nu igen. For
varje gang tonen visar sig, sker det i ljuset av ett just passerat nu som ocksa
utgor en grans for da. En ton eller ett ackord som klingar kan darfor endast
uppenbara sig pa nagot satt, eftersom det inte finns ndgon annan rymd inom
dess tonala falt. Pagaende tonala durationer transformeras darefter till tidsli-
ga enheter simultant hos deltagarna och ju fler saker som pagar samtidigt,
desto mer krav stalls pa deras simultanitet.

Varje musikaliskt nu kan darfor betraktas som en fas med enhetlig form
som visar musikens alla innehallsliga temporala placeringar. Det innebar att
nar en och samma ton varaktigt ljuder, aterkommer den om och om igen som
under korta om-igen-faser. Det nu som uppenbarar sig for en deltagare dver-
gar ganska snabbt till ett just passerat nu, ett ton-nu 6vergar sa att saga till ett
ton-har-varit-nu, det bleknar och blir till ndgot jag har benamner genljud
inspirerad av Husserls begrepp ”Abschattung” (Husserl 1991 s. 292).

Med genljud menar jag perceptuellt erfarande av en ton eller nagot lik-
nande som just passerat. Det ar erfarandet av tonens skugga eller svans som
en icke horbar efterklang (genljud ska héar inte sammanblandas med den
fysikaliska efterklang en ton lamnar efter sig). Detta medfor att musikens
varaktiga ljudande inte enbart erfars som kontinuerliga pagaende faser, utan
ocksa som kontinuerliga pagaende former av temporala genljud det vill sdga,
som en eller flera just passerade toner, rytmer och ackord.

Men eftersom alla toner pa var sitt individuella satt dven uppbéar olika
kvaliteter, visas dven de i mangfald. Ett exempel: En flgjtton hors. Till en
borjan kanske vi hoér den som i ett uppfattande av tonens visad-het, som ett
sinneserfarande, och inte som ett kognitivt eller k&nslomassigt erfarande.
Om tonen darefter fortsatter, uppenbarar den sig som ett innehallsligt flode
av temporala faser som varar konstant eller férandras, som fluktuerar i dy-
namik, blir starkare, svagare eller férandras i klang. Tonen blir darmed till en
temporal enhet dar dven dess egenskaper uppfattas som temporalt existeran-
de inom en och samma tidsrymd. En tons temporala existens hor darmed
alltid samman med dess kvalitet, den visar sig tillsammans som i en mang-
fald under en och samma temporala enhet.

Varje ton-punkt med sitt mangfaldiga innehall hor darfor samman med
sin temporala position, av vilken den sistn&mnda &r den som konstituerar
dess individualitet. Det konstituerar dess individualitet genom att det som
uppenbaras i nuet visas som en konstrukt av da — faststalld genom nuet —
samtidigt som det kontinuerligt avslutar ett evigt nytt nu.

Nuets skeenden verkar séaledes inta en nagot privilegierad stéllning da ett
nu inte kan existera i sig sjalv utan stdndigt ackompanjemang av ett just pas-
serat da och ett alldeles strax forvantat kommande sedan. Och just dessa tre;
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ett just passerat da, ett pagdende nu och ett alldeles strax forvantat komman-
de sedan, verkar har tillsammans forma den temporala horisont inom vilken
deltagarna erfar varje nytt kommande musikaliskt 6gonblick.

Tre temporala former

En Kklient och en terapeut som befinner sig i en och samma session kan sagas
befinna sig spatialt utstrackta inom en och samma tidsrymd det vill sdga, de
befinner sig kroppsligt i samma rum under samma tid. Trots att de befinner
sig samtidigt dar, erfar de sessionernas skeenden pa var sitt individuella satt;
en klient som sitter bakom ett piano till exempel, erfar inte samma sak som
en terapeut som sitter bakom ett trumset, trots att de spelar tillsammans. Det-
ta beror pa att de bada intar var sin egen individuell spatiotemporal placer-
ing, de intar var sin specifik plats i rummet under en viss tid. Utifran denna
placering erfar de darefter sessionernas skeenden, vilket ger dem mojlighet
att erfara exakt samma musik pa var sitt individuellt satt.

Men deras upplevelsers individualitet och mangfald framtrader i &n mer
tydlig dager om vi nu ater for in tidsperspektiven datid, nutid och framtid det
vill séga, hur deras tidigare erfarenheter och forvéantningar bidrar till erfaran-
det under de musikterapeutiska sessionerna.

Presentation

Nér deltagarna riktar sin uppmarksamhet mot sessionernas musik uppenbarar
sig musiken som en varaktighet i nuet under viss duration. Den liksom dyker
upp framfor dem och presenterar sig pa bade enhetliga och varierade satt
utstrackt dver tid. Nar ett musikstycke ljuder erfars det som ett kontinuum
inom vilket nagot nytt uppenbarar sig vid varje nytt nu. Dessa ton- och ljud-
massiga framatriktade rorelser befinner sig i standig forandring da de utgors
av standigt pagaende varierade kontinuum av fler efter varandra féljande nu:

A-nytt nu B-nytt nu C-nytt nu D-nytt nu

Figur 9. Musik som Presentation (inspirerat av Husserl 1991 s. 376).

I figur 9 askadliggors nuets temporala faser. En ny ton-handelse, ett nu in-
traffar vid vardera A, B, C och D. Nér A vél intraffat, sjunker det tillbaka

138



samtidigt som B, C och D fortsétter att framtrada. Sa nar B framtrader, har A
sjunkit tillbaks till a* och nar C intraffar har A sjunkit tillbaks till a och sa
vidare. Darefter sker samma sak med B respektive C. Detta medfor att nar D
val erfars, sker detta i efterklangen av A, B och C simultant.

Sa nar en deltagare erfar en ton, uppfattas den i ljuset av en just passerad
tons genljud. Den nya tonen sjunker dérefter tillbaka for att i sin tur forma ett
nytt genljud at den nya ton som kommer. Tidigare passerade toner sjunker
alltid kontinuerligt tillbaka for att erséttas av nya och fler genljud. Tonernas
tillbakasjunkande blir till en hela tiden vaxande distansform i relation till ett
aktuellt nu som ocksa alltid konstitueras pa nytt.

Musikens sétt att presentera sig utgor har en slags grundldggande erfaran-
deform, utifran vilken jag tanker mig att deltagarna erfar musiken. Ett musi-
kaliskt nu erbjuder darfor deltagarna alltid nagot nytt — oavsett om de hort
musiken forut eller inte:

Klient Terapeut

— Ja, det later lite skumt ibland, jag — Jag tror att hon upplever att det &r
har ju naturligtvis en onskan att hit- négonting nytt varje gang sa dar, och
ta... att kanske 16sgora... eller vad det marks ju sa tydligt att hon; oj, och
man nu ska kalla det for att... sld hal nér hon fick den hér s bérjade hon
pa den gordiska knuten, eller nagot skratta; vad ska jag géra med den...
sddant. Alltsa, delmélsmassigt att och man ska folja med verkligen i det
kanske; hm, nu ska vi se om det ar har...

négot... det dr nagot nytt som hander
idag eller som jag uppmérksammar...

Ovan till vanster beskriver en klient hur hon forvantar sig att sessionerna ska
bjuda pé négot nytt; ”hm, nu ska vi se om det ar nagot... det dr ndgot nytt
som hénder idag eller som jag uppmérksammar...”. Hennes fOrvidntan pa
musicerandet ar sa pass stor, att hon till och med tanker sig att det ska hjalpa
henne att; sla hal pa den gordiska knuten” det vill séiga, att de ska l6sa hen-
nes svarigheter och problem.

Terapeuten till hoger tydliggor i sin tur att han uppfattat klientens forvéan-
tan; “Jag tror att hon upplever att det &r ndgonting nytt varje gang sa dar, och
det marks ju sa tydligt...”. Patagligt blir ocksé att terapeuten bjuds pa nigot
nytt under sessionerna men da initierat av klienten; ~0j, och nar hon fick den
hér sa borjade hon skratta; vad ska jag gora med den...”.

Sa nar deltagarna erfar musiken under sessionerna erfars den alltid mer el-
ler mindre som nagot nytt, eftersom den alltid presenteras under ett hela
tiden pagaende nytt nu. Detta galler dven da deltagarna hort musiken forut,
eftersom de alltid erhaller sina upplevelser utifran sina spatiotemporala pla-
ceringar. Detta erfarandet av musik i nuet har jag valt att bendmna musik
som Presentation.
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Re-presentation

Musiken presenterar sig alltsa for deltagarna pa olika sétt, vilket sker under
ett kontinuerligt hela tiden pagaende nytt nu. Detta galler &ven da deltagarna
musicerar utifran redan kanda forlagor sdsom pop-latar, visor, FMT-
metodens korta koder, med mera. Men, da de musicerar sa tillkommer nagot:

Musikalisk forlaga
x) ) A-nytt nu B-nytt nu

Figur 10. Musik som Re-presentation.

I figur 10 visas hur ett musikaliskt nu kan te sig da deltagarna musicerar
utifran en tidigare forlaga. Nar A intrader foreligger redan ett minne av en
musikalisk struktur, visat ovan av x och y. Dessa &r satta inom parentes da
de endast existerar i deltagarnas minnen, och darfor mer eller mindre klingar
med i det pagaende nuet inom dem. De klingar med eftersom deltagarna
stravar efter att ater-presentera dem i den pagaende musikens struktur, som
en reproduktion. Nuets skeenden uppenbaras da i skenet av, eller i genljudet
av sitt eget genljud, samt i erinrandena av minnenas (de musikaliska struktu-
rernas) genljud. Det som presenteras i det pagaende nuet erfars da bade som
i det pagaende nuets genljud och som i forlagans genljud.

Nér deltagarna anvander sig av musikaliska strukturer som ar i forvég
faststdllda, kan dessa ocksa betraktas som slutna det vill sdga, som of6ran-
derligt opaverkbara helheter. En sadan sluten helhet kan dock skifta, eller
vandra mellan deltagarnas olika sinnesmodaliteter. Ett exempel pa detta ar
nar en klient soker forsta och lara sig hur hon ska spela ett nytt instrument
eller ett nytt stycke:

Klient Terapeut

— ... och fast jag har ganska svért for ~ — Pa ndgot sétt ar det ganska mycket
det och jag tycker att det &r... ja, jag samma sak, som jag vill komma &t da,
spanner mig och sa dar, sa ar jag sedan mot slutet s gjorde vi en liten

aldrig nervos innan eller s, utan det speciell grej, dar hon fick jobba med
bara... ah, hjélp vad hiftigt... Ja, det  oliksidiga rorelser osymmetriskt, och
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kéndes lite ovant men bra med en
gang, sedan lade jag vél sjélvklart
markte till d, for jag ar en observa-
tor, aven pa mig sjélv, s& var det val
nagonting nytt som jag kom pa sa dar,
eller undrade dver, att jag exempelvis
inte slar an samtidigt med bada, med
bade vinster och hoger, tycker jag...
jag har funderat pa det innan ocks3,
att det ar nagon slags lite férdrojning,
fast jag intellektuellt vet att det ska
vara samtidigt och jag borde kunna,
sa blir det inte riktigt sa...

dar blev en svar svarighet for henne,
men jag kande pa mig att det har
skulle fungera, sé jag bara gav henne
lite tid, s& da borjade hon hitta in i
det, och det fungerade nagorlunda
okey... Men det var ju ocksa det hir,
om man jobbar véldigt symmetriskt,
for det &r ju ett sétt att balansera upp
kroppen da, men att det da ocksé kan
bli lite 1ast, s da ville jag frigora det
hér lite grann genom att gora sa att
hon far uppleva respektive sida natur-
ligt...

Det som tydliggors i ovannamnda citat ar hur bade klient och terapeut riktar
sin uppmarksamhet mot klientens motoriska rorelsemonster, och da framst
mot hennes hander; »for jag ar en observator, dven pa mig sjélv, sa var det
val nagonting nytt som jag kom pa sa dér, eller undrade Gver, att jag exem-
pelvis inte slar an samtidigt med bada, med bade vénster och hoger”, siger
klienten medan terapeuten sdger; “en liten speciell grej, dér Klienten fick
jobba med oliksidiga rorelser osymmetriskt, och dér blev en svar svarighet
for henne da”. Samtidigt som de riktar sin uppmarksamhet mot klientens
handrorelser, uppmarksammar de aven hur musiken later det vill sdga, vad
som kommer till uttryck under det musikaliska samspelet; ... &h, hjilp vad
hiftigt...” och; ”sa da ville jag frigora det har lite grann genom att géra sa att
hon féar uppleva respektive sida naturligt...”:

Allegro assai molto accel._ aceel.
Cymbal e o o s B S St s B e e e S S|
Virveltrumma e e o S S S S
Allegro assai molto accel.. accel.
nﬂ? | I T IIII 1 1 1 1 — 1 1
e e ] e e o e e e
@-..—..-i—i—d—i-i-i L e s = =
Piano
X —+—— — R B o i S—— —
CE S et e e e e e
I T e * b * *

Notexempel 8. Fyra takter fran den beskrivna FMT-sessionens forsta stycke i tvatakt
(se aven bil. 1).

I notexempel 8 visas hur klientens rorelser hor samman med hur musiken
later; virveltrumman placerad mitt framfor klienten spelas med bada hander-
na, och dérefter ror sig var sin hand ut mot var sin cymbal placerad diagonalt
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snett ut at hoger respektive vanster. Terapeuten i sin tur, spelar en enkel bas-
stamma med en enkel melodi pa piano. Stycket utgar fran en forlaga och ska
endast spelas pa just detta specifika satt.

Klientens kroppsliga rérelser kan darmed sdgas héra samman med hur
musiken later strukturellt. Och det &r ju sa, att det i allt musicerande kravs ett
visst kroppsligt engagemang i form av rorelser aterspeglade i och genom
musikaliska uttryck. Ett starkt slag pa en trumma genererar ett starkt ljud,
och ett mjukt anslag pa piano ett mjukt ljud och sa vidare. Kroppsliga rorel-
ser och musikaliska uttryck hor déarfér samman och blir alldeles sérdeles
svara att skilja at. Fokus hos de tva deltagarna har ligger saledes pa musik
och rorelser intimt sammanhdrandes som enhetliga strukturer.

Da deltagarna bygger upp sitt musicerande pa erinran av tidigare musika-
liska strukturer utgar de aven fran sin forvantan. |1 ovannamnda exempel
forvantar sig bada deltagarna hur klienten ska spela och att klienten dven ska
spela ratt, varvid det ska uppsta ett samspel mellan dem; ”jag har funderat pa
det innan ocksa” samt “men jag kiinde pd mig att det har skulle fungera, sa
jag bara gav henne lite tid”. Bada verkar ocksa veta vad som behovs for att
deras gemensamma musicerande ska komma i mal, sa att séga.

Nér deltagarna anvander sig av musik pa detta satt verkar de rikta sin
uppmarksamhet mot musik som nagot objektivt fixerat och identisk uppre-
pat. Under en sadan process engagerar de sig i musikens och motorikens
strukturella monster, vilket innebar att deras upplevelser av det pagaende
nuet framst fylls av musikaliskt och kroppsligt samspel erfaret pa strukturell
grund. Fokus ligger saledes har pa sjalva utférandet och att klara av det i
nuet pagaende musikaliska samspelet.

Under dessa processers nu riktar darfor deltagarna framst sin uppmaérk-
samhet mot det som pagar, mot det som just passerat samt mot musikens mer
komplexa genljudsformer. Det som varit, och som just precis varit, blir har
inget om inte detta dven far ater-presenteras i nuet. Och nuet blir inte heller
till ett specifikt nu, om inte det som varit, inkluderas i det som &r. Det som
varit, maste darfor ges tillfalle att ater- eller re-presenteras i nuet, aven som
passerat, vilket sker genom oupphérliga icke-hdrbara genljud i deltagarnas
perceptuella medvetanden. Darefter ar det upp till deltagarna sjalva att halla
alla sina forbipasserande sinnliga sensationer i minnet, for det &r ju egentli-
gen inte deras sinnliga sensationer i sig som bevaras, utan deras erfarenheter
av dem som nagot passerat i sin helhet.

Dessa re-presenterande processer gar dven att forstd som dubbla proces-
ser; valkanda musikstycken re-presenteras genom nya presentationer, samti-
digt som deltagarna ges mojlighet att erfara nuets presentation i re-
presentationernas genljud. Det & som om dessa fusioneras under nuets paga-
ende-faser. Och egentligen ar nog detta nagot som alla deltagarna mer eller
mindre erfar, eftersom alla mer eller mindre torde bara pa tidigare musika-
liska erfarenheter och forestallningar av till exempel, kulturellt slag. Men det

142



som ligger i fokus har, ar just deltagarnas syfte och mal att efterlikna, re-
presentera, en i forvag faststalld musikalisk struktur.

Det som beskrivs har har jag valt att bendmna musik som Re-
presentation, da denna form har sin grund i en forlaga som deltagarna soker
reproducera under ett pagdende nu. Musikaliska re-presentationer bygger pa
att nagon av deltagarna kan erinra sig en tidigare erfaren musikalisk struktur,
da det &r dessa erinranden som bildar grund for deltagarnas musicerande re-
presentationer (ingen utgar t.ex. har fran noter under sessionerna). En musi-
kalisk erinran bygger — precis som ett minne eller en fantasi — pa en presen-
tation av nagot tidigare erfaret. En musikalisk re-presentation ar darfor en
form av aterskapad musik som aldrig riktigt kan bli identisk med sitt origi-
nal, da den andrar skepnad och kvalitet och blir till nagot nytt under nuets
presenterande skeenden.

Representation

Under sessionerna erfar deltagarna alltid musiken forst och framst som pre-
sentation eftersom de — som tidigare namnts — erfar musiken utifran sina
olika spatiotemporala positioner. Detta torde utgora ett skl till varfor ett
valkant stycke och aven ett musicerande utifran ett tidigare vélkant stycke,
alltid kan erfaras pa mangahanda nya sétt.

Men nér deltagarna musicerar under sessionerna, sker det ju inte bara ut-
ifran musikaliska forlagor, utan aven i form av improvisation. Och nar de
improviserar stravar de inte bara efter nagot nytt, utan aven efter att fa musi-
ken att lata som nagot; som kanslor, tankar, stimningar med mera:

Annan forlaga

(X) (y) A-nytt nu B-nytt nu

3.1

N

o) %

%) o)

)
Figur 11. Musik som Representation.

I figur 11 visas musik som Representation. Om vi nu jamfor denna figur med
figur 10, Re-presentation, sa kan vi se att bada varianterna bygger pa forla-
gor. Skillnaden ligger i att musik som Re-presentation utgar fran en musika-
lisk forlaga bestaende av en musikalisk struktur, medan musik som Repre-
sentation utgar fran en annan form av férlaga bestaende av en upplevd kéns-
la eller erfarenhet av nagot slag. Ovan foretrads dessa forlagor av x och y
satta inom parentes, men har har jag valt att ta bort linjerna, da det ror sig om
icke tydligt uttryckta musikaliska strukturer.
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Men precis som i foregaende exempel gar det att se att deltagarna bar pa
en slags forvantan utifran tidigare erfarenhet; forst gor de sig en forestallning
om vad det dar som ska uttryckas, darefter soker de efter korresponderande
musikaliska uttryck:

Klient

— Ah, da gick vi 6ver och borjade
spela musik, vi improviserade och
spelade just om stabilitet, och om
kaoset kanske p& nagot satt da, men
det var val lite kaotiskt i borjan mel-
lan oss bada tva, sedan efterat sa var
det vél... runt mitten borjade vi val
samsas lite sedan spelade jag vél lite
mer tryggare da, lite mer samlat, lite
mer enkelt och terapeuten med ocksé
da, vi foljde vil... lekte... sedan
borjade vi vél leka lite dd med var-
andra, tror jag pa slutet. ..

Terapeut

— Nej, men vi pratade lite tillsammans
om vad vi skulle ha fér fokus nér vi
borja spela, och s dar... och att det
var lite grann motsatser och lugnet
eller stabiliteten och kontrollen, det
var lite olika ord sa dar, som dok
upp... S kandes det som att det var
inget som var jétteklart, precis det var
det hér och det hér som vi ska spela,
utan det far val vara lite... det far bli
vad det blir... ibland kénner man inte
riktigt att det &r inte sa fardigt utan att
Vi mer satte oss hér och hade med det

hér, och han satt ju ett tag dar da
liksom innan han kunde borja spela. ..
och da var det en liten tanke att han
prévar de har ytterligheterna, och sa
skulle jag lite vara den hér grundplat-
tan, och det kande jag blev inte den
grundplattan som man tanker sa dar
statisk utan den foljde med valdigt
mycket... for annars hade det stort...
improvisationen kinde jag...

| citaten ovan framgar att bade klient och terapeut fokuserar pa musik och
kanslor. Klienten séger; ”vi improviserade och spelade just om stabilitet, och
om kaoset kanske pa nagot satt”, det vill sdga han stravar efter att framstalla
sina ké&nslor i musikalisk form. Terapeuten i sin tur uppfattar det som att de
ska spela; ”lite grann motsatser och lugnet eller stabiliteten och kontrollen”.
Det later alltsd har som att de bada tanker sig att det finns korresponderande
strukturella uttryck mellan klientens upplevda kéanslor och den musik som
framstalls.

Improviserad musik under de musikterapeutiska sessionerna kan darfor
sagas bade presentera sig, re-presentera sig samtidigt som den representerar
nagot. Den dyker kontinuerligt upp som nagot nytt i det pagaende nuet, sam-
tidigt som den utgar fran en okéand forlaga i syfte att fa densamma att fram-
trada som en representant for denna. Det som deltagarna erfar under dessa
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improvisationer kan darfor betraktas som en slags absolut mangfald som inte
kan visas, eftersom de endast existerar som helhet inom dem sjalva:
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5
208 o i Allegretto
b T T Ce— .
s = = P I ==
& f ! 2
.J T Lé
Q{ (Skratt)
DE =1 =1
¥ =
= = = 3
T = P
— Allegretto
~
1 P st as Pr Ry oot E s !
! == e i ! e !
R
e
216 Allegro
—
1 fFs-— -~ &g - & s (P EF igF »
ST & T T | A = T T T
S = s — i
-
) 2 A

223 accel.. . . . . . o . o L o L o Lo o o Lo oL oL
=S = -~ = = P —
A s 888 sss —_sgs _ggs _ggs—
GEEES R P i P v
-
¥
)
accel.. . . . . . . . L o oL L Lo oL oo L oL L.
= —— ek ==
229+« - 4 4 e e e e e .
. i i ‘ral] ——————— Lento A
Aaegs—res g g g8 —cfg g gog o= .
I N I v B B 7 i
Y P T L = .
[ ¥ |1 I =
-
¥
)
............ ral.. . _ _ _ . Lento
. — N e , ; == 1
N T S e T I T T T |
XHETER R

Notexempel 9. En transkription av slutet pa en improvisation i psykodynamiskt
grundad musikterapi (hela stycket bil. 7).
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I notexempel 9 visas den sista delen av en den ndmnda improvisationen om
kaos och trygghet, klienten spelar piano (Pno. évre stimman) och terapeuten
trummor (Perc. nedre stdmman). Improvisationen inleds enligt klienten med
kaos och slutar med trygghet. Overgadngen mellan kaos och trygghet sker i
takt 208, varvid musiken under Allegretto dvergar till en slags lek. Leken
representerar har trygghet och tar sig uttryck som en turtagning, eller som en
slags tittut-lek, alternativt snall katt och ratta-lek som langsamt avtar i tempo
och slutligen avslutas gemensamt.

Néar deltagarna improviserar utgar de mestadels fran ett tema eller en idé
som medfor att musikens enheter kan betraktas som éppna. De kan betraktas
som Oppna da de inte utgar fran nagra tydligt strukturerade musikaliska for-
lagor, utan fran mer eller mindre okdnda musikaliska strukturer. Temata eller
idéer knyts istallet an till kanslokaraktarer, kanslotillstand, kanslostamning-
ar, specifika kanslor och dylikt. Pa sa satt kommer den improviserade musi-
ken att framst utgoras av det som den representerar det vill sdga, de kanslor
som klienterna bér inom sig och darefter uttrycker.

Nar deltagarna lyssnar till musik déremot, erfar de helt andra former av
representationer &n vad de gor under musicerade:

Klient

— Allts3, det jag kommer ihdg av
musiken det 4r att det &r tvé olika
nyanser, formodligen ar det tva olika
latar, det kanske &r fler men det blev
nagon skillnad i musiken, det var min
upplevelse, och att ena delen var lite
lugnare &n den... jag kommer inte ens
ihdg om det var den forsta eller den
andra, men det var nagon del som var
lite lugnare, &h... det &r det jag kom-
mer ihag. Ja... [...] alltsa det jag
marker av musiken, det ar val tempot
och lite nyanser och sa... men jag har
ingen koll pa vad det &r for latar...

Terapeut

— S& da var vi i det har faltet gammalt
och nytt, alltsa att f vélja sin vag och
4nd4 ha kvar sin tillit, [...] sa det blev
liksom de dar tva sidorna, krafterna,
kan man ju saga, sa da gick vi in i
musik kring dem, och nagon induk-
tion kring att hon skulle hitta nagon-
ting som bar bada de hér tv4, en farg,
tror jag att jag fragade henne kring
och da blev det brunt och sedan visa-
de det sig att det hade ocksa samtidigt
dykt en form...[...] Jag hade en sddan
tanke innan sessionen, utifran vad jag
visste vad vi hade hallit pd med géng-
en innan... nagon slags grundande
och hallande, valdigt starkt hallande
musik men anda med en viss emotio-
nell kvalité, sa att det inte blir... inte
for stramt liksom...

| ovanstaende citat reflekterar en klient och en terapeut 6ver sina upplevelser
av tva musikstycken: Anatol Liadows The Enchanted Lake samt Gustav
Holsts Planeterna, Venus. Klienten minns att musiken bestod av; tva olika
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nyanser” samt att det hinde nagot; “det blev nagon skillnad i musiken”. Dér-
efter sdger hon att hon vanligtvis under sessionerna endast minns sadant
som; “det &r val tempot och lite nyanser och sa...”. Den musik som klienten
hér moéter och aven den hon brukar méta under sessionerna, utgors inte av
musik hon kanner till, tillaggas bor ocksa att hon inte heller har nagon tidiga-
re specifik kunskap om just denna form av musik. Hon kénner darfor inte
igen det hon hor och hon kan darmed inte heller aterkalla det ur sitt minne.
Troligtvis medfor detta att hon far svart att uppfatta nuets alla detaljerade
musikaliska skeenden da de &r av sa pass komplex art:

Hr.

Cel.

Hpl.

Hp.IL

14V,

224 Vi

Vas.

Ve.

Notexempel 10. Takt 120 Venus, the Bringer of Peace, ur Planeterna Op. 32 av
Gustav Holst (Boosey and Hawkes 1979) som spelades under en session i GIM.
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Ovan ett utdrag ur Gustav Holsts Planeterna, Venus, ungefar i mitten av
stycket. Stycket ar enligt mig inte namnvart komplext, men det innehaller
anda mer komplexitet an vad foregdende musikexempel gor. En rad instru-
ment spelar samtidigt; flojter, oboer, engelskt horn, klarinett med flera och
langst ned pa partituret gar det att se hur strakinstrumenten ror sig i sexton-
dels-passager samtidigt som nagra av dem ligger kvar pa langa toner.

Da sessionerna for denna klient innehaller bade nya och komplexa musi-
kaliska skeenden medfor det troligtvis att hon &ven satter den pagaende mu-
siken inom epoché allts3, inom parentes; “jag kommer inte ens ihdg” och
”jag har ingen koll pa vad det &r for latar...”. Musiken fungerar hir som en
kuliss at hennes fantasier, och troligtvis ar det ocksa just hennes engagemang
och uppgaende i de egna fantasierna som avgér hur pass mycket hon ocksa
lyckas genomfora sin epoché. Det som sker musikaliskt forflyttas da till
hennes uppmarksamhets periferi, varvid skeendena erfars som narvarande
utan att grundas i nagot som i sig sjalvt ar narvarande. Foljden blir att hennes
upplevelser av det pagaende nuet inte framst fylls av musik, utan av fantasi-
fulla imaginationer och kroppsligt erfarande.

Terapeuten i sin tur uppger att de under sessionen vistas; i det har faltet
gammalt och nytt”. Med ”gammalt” syftar hon pa klientens tidigare erfaren-
heter och med “nytt” menar hon det som klienten méter under sessionen. Nér
terapeuten darefter sdger att hon strévar efter att forse klienten med “grun-
dande” och hallande” musik, syftar hon pa sin stravan att forsoka vélja just
sadan specifik musik som ger klienten en kénsla av att vara i sina fantasier
utan att for den skull s att saga, tappa fotfastet.

Men trots att musiken i ovanndmnda exempel endast erfars som en slags
kuliss, upplevs den som en rad temporala handelser, eller tilldragelser av
bade konstant och foranderlig art. Samtidigt som ett musikstycke utgérs av
dgonblick-efter-varandra-foljande-6gonblick — eller som efter varandra fol-
jande nu-faser av handelser — erfars det som ett och samma stycke. Det inne-
haller ett visst antal pagaende nu-faser, det ar och férblir ett och samma mu-
sikstycke eftersom det utgdrs av en och samma enhets varande under viss
duration. Samtidigt som det ar ett och samma stycke &r det inte kvalitativt
lika hela tiden, utan det & samma stycke som kontinuerligt férandras. Ett
musikstycke kan pa sa satt erfaras som en enda helhet bestaende av fortga-
ende presenterad ny mangfald.

Musik som erfarandets organisator

Som vi sett i resultatanalysernas forsta kapitel, ges musik en central plats
under de har studerade musikterapeutiska sessionerna. Dérefter lockar och
pockar musiken deltagarna till transcendentalt erfarande inom vilket de ges
mojlighet att mota frammande tider, platser, varelser eller ta del av nya och
alternativa satt att tanka och kanna pa. For att forstd sina upplevelsers art,
anvander de sig av verbal narration, da de omformulerar de grundlaggande
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ramar utifran vilken deras forstaelse vilar pa, sa att kanslor, tankar och bete-
enden kan fa mojlighet att transformeras.

Musikens centrala plats under sessionerna bjuder alltsd deltagarna pa
mangfacetterat erfarande, ett erfarande som utgar fran flyktiga svarfangade
ogonblick som bade finns och inte finns, och som stéller krav pa deltagarnas
koncentrations- och fokuseringsférmaga. Och for att klara av denna flyktiga
fard, riktar de sin uppmérksamhet mot nuets allteftersom forbipasserande
skeenden och det som péagar dar. Nar detta s& ska organiseras pa subjektiva
satt, kommer musiken till hjélp. Men dven detta sker pa dialektiskt satt; forst
liksom skoljer musiken in péa en rad ovéntade satt, och darefter organiserar
den sig genast i nuet. S& en dialektik uppstar har mellan det oorganiserade
omedelbara presenterade nuet och det mer organiserade just har passerat
nuet. | detta kapitel har jag anvént mig av metaforen nuet som organisator,
inspirerad av Husserls tankar om tidsmedvetandet (1991). MUSIK SOM ER-
FARANDETS ORGANISATOR utgdr darfor studiens tredje gemensamma drag.

Temporalt parallellt varande

Deltagarnas musikaliska erfaranden har hér tolkats av mig som tre temporala
former; musik som presentation, re-presentation och representation. Dessa
tre former visas ovan utifran var sitt separat temporalt transversalt® falt inom
vilket ett mangfaldigt, eller mangtydigt innehall framtrader. Men det gar
ocksa att se, hur dessa tre former existerar i en sorts samklang med varandra.
Musiken presenteras ju inte endast i det pagaende nuet, utan det re-
presenteras ju ocksa da det alltid mer eller mindre, bygger pa deltagarnas
tidigare erfarenheter. Att musiken dven kan lamna faltet fritt for allehanda
representationer da sadan psykologisk formaga foreligger torde ocksa sta
Klart.

En viss variation inom den temporala formen musik som presentation
framtrader dock, och det géller olikheter i erfarande mellan improvisation
och musiklyssning. Hér valjer jag att anvdnda mig av begreppen originala
och icke-originala uttryck for att beskriva detta. Med originala uttryck syftar
jag pa deltagarnas perceptuella erfarande under det att nagot pagar och med
icke-originala uttryck syftar jag pa deras perceptuella erfarande av ett ater-
kallat minne. | det férstndmnda fallet omfattas deltagarnas perceptuella erfa-
rande av sjélva erfarandet som sadant det vill séga, av ett originalt eller ur-
sprungligt férhandenvarande, i det sistndmnda fallet omfattas det av det som
ar icke forhandenvarande, som icke-originalt varande i en fantasi eller ett
tidigare minne (varvid det kan diskuteras om den verkligen utgdrs av ett
perceptuellt erfarande).

Da deltagarna musicerar erfars till exempel representationer under det att
de pagar, medan de under musiklyssning erfars som fantasier och minnen av

%8 Transversalt falt; en tvargdende, tvarstalld linje som skar ett antal andra linjer i ett falt
(Malmstrém et al. 1998).
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tidigare erfaret material. Fantasier och minnen valjer jag darfor att betrakta
som modifierade former av nagot tidigare erfaret, som en slags bleka kopior
av ursprungsperceptioner.

Sammantaget bor dock deltagarnas temporala musikaliska erfarande kun-
na betraktas som inkluderande, da nuets sensationer erfars som ett pagaende
all-omfattande da, nu och sedan. Erfarandet sker som under en 6verlappande
kontinuitet dar just erfarna sensationer kontinuerligt modifieras. Det som
erfars &r ett pdgaende musikaliskt mangtydigt fléde som framtrader i samlad
form tillsammans som en ensemble. Sinnes-sensationer bringas samman till
ett varande-tillsammans, eller varandes-samtidigt i nuet av da, nu och sedan,
ocksa i perspektiven av datid, nutid och framtid:

nu sedan
da sedan
. nu
da
Détid » Nutid » Framtid

Figur 12. Temporalt parallellt varande.

I figur 12 visas hur jag tdnker mig att deltagarnas temporala parallella varan-
de ter sig. De befinner sig i en riktning framat, men i en slags parentetisk
tillvaro, har visad med tvad omgardande bagar. Tva parallella och samtidiga
processer ar igang, dels en dar nagot erfars som nagot och dels en dar nagot
erfars som-om nagot. Bada uppbars av sitt respektive da, nu och sedan utan
specifika granser dem emellan. Utdver detta tillkommer ett samtidigt erfa-
rande av datid, nutid och framtid i form av minnen och férvantningar. Jag
tanker mig ocksa att dessa med musikens hjéalp ges majlighet att réra sig pa
ett varierade satt som i en slags samtidighet med varandra, som om de ligger
i fas. Exempel: Tva barn gungar intill varandra pa var sin gunga. De gungar
lika hogt. Bara om de gungar i fas med varandra kan de halla varandra i han-
den.
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Under de har studerade sessionerna verkar den pagaende musiken locka
deltagarna till ett transcendentalt erfarande. Deltagarna liksom sveps ivég
under det standigt skiftande pagaende nuet, varvid deras yttre realiteter satts
inom parentes och deras inre stracks ut i en musikalisk odndlighets totalitet.
Men samtidigt som detta pagar, verkar musikens strukturer pocka pa deras
uppmarksamhet, den stéller krav pa deras mentala narvaro och koncentration
i nuet.

De tre temporala sétt som beskrivits har, utgor forslag pa satt genom vilka
deltagare i musikterapi kan géras medvetna om vad de erfar perceptuellt. Jag
vill mena, att musik med sin flyktiga karaktar i nuet i kombination med sina
temporala strukturer, ger deltagarna mojlighet att samordna komplext erfa-
rande. Jag tanker mig ocksa att det sker pa ett organiskt satt det vill sdga, att
det erfars utifran ett naturligt inre strukturellt sammanhang. Nar ett naturligt
sammanhang uppstar, bidrar detta till att deltagarnas parallella erfarande gar
i fas. Ovan i figur 9 visas detta genom att den parallella processen liksom
boljar fram och tillbaka under en samtidig fasliknande rorelse. Och det ar
just detta jag syftar pa, med MUSIK SOM ERFARANDETS ORGANISATOR.

Sammanfattande resultat

Resultaten av analyserna visar att de har utforskade musikterapeutiska indi-
viduella sessionerna innehaller nagra i forvag faststallda RITUALER. Dessa
visar sessionernas innehallsliga gemensamma former och strukturer samt
aven deras variation. Det handlar om hur deltagarna inleder, genomfor samt
avslutar sessionerna samt hur de i och med musik intréder i olika roller och
funktioner.

Ritualerna har har delats in i tre faser; intradande-fas, pagaende-fas och
uttrddande-fas. Dessa kan betraktas som forutbestdmda och styrda av re-
spektive inriktning; deltagarna i FMT spelar vissa utvalda aterkommande
musikstycken under sina intrddande- och uttrddande-faser och musicerar
darefter med viss variation under pagaende-faserna; deltagarna i psykody-
namisk musikterapi och GIM inleder och avslutar sina sessioner med samtal
och anvander sig daremellan av musik under sessionernas pagaende-faser. |
FMT och i GIM anvéands i forvag utvald musik utifran vilken musikterapeu-
terna valjer, medan musiken i psykodynamisk musikterapi antingen valjs ut
av terapeuterna i forvag eller av klienterna under det att sessionerna pagar.

Ritualerna visar vad for slags uttryck deltagarna forvantas agna sig at un-
der sessionerna; i FMT forvantas de musicera utifrdn metodens koder, i GIM
lyssna pa musik och i psykodynamiskt grundad musikterapi vélja sjélva vad
de vill gora. Sa trots att deras uttryck kan betraktas som mer eller mindre
forankrade inom dem sjélva sa halls de alltsa forst och framst inom respekti-
ve inriktnings ram. Inom en och samma inriktning faller darfér deltagarnas
beteenden inom ramen for det som &ar tdnkt och férvéntat, deras uttryck
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kommer s att saga till, genom underhandling mellan dem sjalva och de tre
inriktningarnas metodik.

Sessionernas fasindelning av intradande-fas, pagaende-fas och uttradan-
de-fas har har beskrivits som ett periodiskt forlopp langs en tidslinje. Detta
ar en tidslinje som karakteriseras av deltagarnas varierade framatriktade
uppmarksamhet. | FMT:s sessioner utgors tidslinjen endast av intrédande-
fas, pagdende-fas och uttradande-fas; i de psykodynamiskt inriktade sessio-
nerna anas ytterligare underperioder under sjalva pagaende-fasen och i GIM
kan fler sadana underperioder iakktas.

Medan klienterna intar sina roller som aktorer under sessionerna intar te-
rapeuterna sina som mediatorer. | detta sammanhang ar det musikterapeu-
ternas uppgift att skydda klienterna for Overstimulering eller stdrande mo-
ment, samt formedla rum, tid, plats, innehallslig struktur och musik. Som
mediatorer verkar deras huvudsakliga uppgift vara att skapa en for klienterna
sa optimal miljo som majligt, en optimal miljo som gor att klienterna ges
mojlighet att mer eller mindre, lata sig uppslukas, eller absorberas av sessio-
nernas musikaliska skeenden.

Deltagarnas erfarande under de musikterapeutiska sessionerna har jag valt
att betrakta som former av TRANSCENDENS. Deras transcendentala erfarande
baseras pa fantasi genom vilken de later det som &r, mota det som ar icke. De
befinner sig darmed i en dialektisk rérelse mellan dessa tva, en rorelse ge-
nom vilken de kommunicerar och interagerar med bade sig sjélva, varandra
och musiken som receptiva och handlande individer.

Néar de dialektiska rorelserna pagar under sessionerna, ges deltagarna en
rad kanslomassiga upplevelser. De beskriver till exempel hur olika frustra-
tioner befriande upploses da de lyckas spela olika instrument, musicera till-
sammans, l16sa musikaliska problem, uttrycka kanslor musikaliskt med mera.
Detta ar upplevelser jag valt att bendmna katharsis- och mimesis-liknande
erfaranden.

Under sessionerna verkar ocksa klienterna ge sig ut pa en rad upptackts-
farder, farder under vilka de gor sig bade ovéantade och slumpmassiga upp-
tacker om sig sjalva och sin omvarld. Upptackterna blir meningsfulla nar de
tillsammans med terapeuterna lyckas organisera, forsta och tolka dem, vilket
jag valt att bendmna serendipity.

Inom deltagarnas fantasier erfars musik som en tredje nérvarande person,
en besjalad andre. Musik betraktas da inte som ett utanfor stdende objekt,
utan som nagon att héra samman med. Denna andre har terapeuterna en rela-
tion till sedan tidigare, medan klienterna uppréttar en ny under sessionernas
gang. Till viss del lamnar ocksa terapeuterna Over sitt ansvar till musiken.
Musiken gor &ven att de erfar det som att de vistas sjélva under sessionerna
utan att behdva k&nna sig ensamma.

Da deltagarna i séllskap med musik ger sig ut pa sina upptacktsfarder, be-
finner de sig i fantasifulla dialektiska rorelser. Dessa rorelser leder dem ock-
sé pé olika satt in i dversinnligt erfarande. Oversinnligt erfarande utgors i
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dessa fall av upplevelser som i varierande grad och pa olika sétt tanjer, eller
stracker ut framst klienternas tids- kropps- och rumsuppfattning, ndgot som
jag har benamner transtemporalitet, transkorporalitet samt transspatialitet.

Oversinnligt erfarandet verkar erhallas d& deltagarna staller sitt vardagliga
varande inom parentes, epoché. Den form av varande som da uppstar, inne-
bar inte ett fornekande av vardagen, utan endast ett tillfalligt varande i de
egna medvetandestrommarna. For att detta ska kunna lata sig géras parentes-
sétter klienterna inte endast sitt vardagliga varande, utan &ven sina tidigare
invanda forestallningar, forutfattade meningar och erfarenheter.

Det verkar som syftet med deltagarnas éversinnliga erfarande ar att de ska
fa mojlighet att mota alteritet det vill sdga, mota nagot nytt och frammande.
Motena med nagot nytt och fraimmande sker med stod av epoché samt fri
variation i fantasin, vilket ger dem tillgang till erfarande bortom all begrans-
ning och ovisshet. Upplevelserna kan ocksa beskrivas och forstas som paral-
lellt varande, en vara-form som bygger pa deltagarnas parallellt riktade
uppmaérksamhet. Det handlar om hur de under sessionerna i olika grad, riktar
sin uppmarksamhet mot ett vardagligt varande samtidigt som de riktar sin
uppmarksamhet mot ett fantiserat sadant. Samtidigt som de koncentrerar sig
pa det som sker inom ett fantiserat liv, haller de ett vakande dga pa det som
sker i vardagen. Tva parallella och samtidiga processer ar darfor pa gang,
dels en dar nagot ar “som” négot, och dels en dir nigot ir som” négot.
Bada uppbér sitt respektive da, nu och sedan utan specifika granser dem
emellan. Det som férenar och haller dem samman &r deltagarnas fantasi, da
fantasin hjalper dem att 6verbrygga likhetens ar” med skillnadens ”ar icke”.

Men, de terapeutiska processerna verkar inte na fullbordan om inte delta-
garna ges mojlighet till narrativ transformation. Att fa mojlighet att samtala
om sina upplevelser, ger dem chans att férandra sina kanslo-, tanke- och
beteenderepertoarer. Och nar en forandring val intratt, gar den aldrig att fa
ogjord, och den gar inte heller att ta tilloaks som om den aldrig hant.

Det som slutligen beskrivs driva pa, utmana, frustrera och samtidigt be-
fria, gladja och skapa njutning, &r enligt deltagarna sessionernas musik. Och
som jag tolkar det, anvander de sig av MUSIK SOM ERFARANDETS ORGANI-
SATOR. Musik hjalper dem att organisera ett komplext erfarande pa organiskt
sétt genom att erbjuda ett naturligt inre strukturellt sammanhang.

Organiserandet sker inom deltagarnas tidsmedvetande, vilket kan betrak-
tas som utgorandes inkluderande enheter dar varandet i nuets alla sensationer
erfars som ett all-omfattande da, nu och sedan. Helheten sker som en Gver-
lappande kontinuitet dar tidigare sensationer kontinuerligt modifieras med
respekt for musikalisk form, eftersom sensationerna antingen ar identiska,
alternativt modifierande i forhallande till form. Ett musikaliskt flode erfars
darfor som ett mangfaldigt flode dar sinnes-sensationer bringas samman till
en form av musikaliskt-varande-tillsammans, eller varandes-samtidigt-i-det-
musikaliska-nuet, av da, nu och sedan. Musikens mystiska nu utgérs darfor
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av bade forutsagbara och icke forutsagbara standigt uppdykande nya handel-
ser i nuet.

Som perceptuellt erfaret fenomen visar sig musiken i tre temporala for-
mer, musik som; presentation, re-presentation och representation. Dessa tre
placerar sig inom var sitt temporalt transversalt falt dar nagot nytt standig
dyker upp for att snabbt passera och hamna i bortom. Musik som presenta-
tion betraktas har som nuets musikaliska barn, da det utgors av musik pre-
senterad under ett standigt uppdykande nytt nu. Musik som re-presentation
betraktas som nuets musikaliska medelalder da den utgdrs av aterskapad,
eller reproducerad musik och Musik som representation slutligen, betraktas
som nuets musikaliska mognad, da den representerar nagot, eller &r istallet
for nagot.

Som representation forekommer erfarandet i tva varianter; som originala
och som icke-originala uttryck. Med originala uttryck asyftas perceptuellt
erfarande under det att nagot pagar och med icke-originala uttryck asyftas ett
perceptuellt erfarande under aterkallande av ett tidigare minne. | det forst-
ndmnda fallet omfattas deltagarnas perceptuella erfarande av sjalva erfaran-
det som sadant det vill sdga, av ett originalt eller ursprungligt férhandenva-
rande, i det sistndmnda fallet omfattas det av det som &r icke férhandenva-
rande, som icke-originalt varande i en fantasi eller ett tidigare minne. Under
musicerande erfars representationer under det att de pagar, medan de under
musiklyssning erfars som fantasier och minnen av tidigare erfaret material.
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Del 111 Diskussion

Diskussionsdelen &r indelad i tva kapitel. | det forsta kapitlet tolkas analysre-
sultatens centrala delar pa dvergripande teoretisk niva och sétts i relation till
teorier och andra forskningsresultat, i det andra diskuteras analysresultatens
konsekvenser for musikterapeutisk praktik och forskning. Diskussionsdelen
avslutas med reflektioner Over studiens vetenskapliga varde och dess bidrag
till musikterapeutisk forskning.

Analysresultatens teorianknytning

I den har studien har musikterapi i svenskt kontext belysts utifran deltagares
upplevelser av individuella sessioner i FMT, musikterapi pa psykodynamisk
grund samt GIM. Fragor som stéllts ar: Pa vilka satt kan sessionerna beskri-
vas? Vilka upplevelser av mening beskriver deltagarna? Pa vilka satt kan
deltagarnas erfarande av ett “musikaliskt nu” beskrivas? Med sttd av dessa
har innehallets variation beskrivits.

Nu i denna avslutande avhandlingsdel ges ett mer forklarande tolknings-
perspektiv. Ricceur menar ju att var forstaelse grundas pa forforstaelse men
att denna tankeprocess ocksa kan kompletteras med forklaring, och forklar-
ing forekommer naturligt da vi pa djupare plan forsoker forsta nagot (Ricceur
1993). For en forskare kan ett forklarande perspektiv ge 6kad méjlighet att
utforska strukturer och relationer samt likheter och skillnader utifran sprak-
vetenskapligt tdnkande (Ricoeur 1993 s. 46). Ricceur havdar till och med att
forklaring i dialektik med forstaelse och tolkning behdvs for att trovéardighet
och sanning dverhuvudtaget ska komma pé tal (Ricceur 1993, 2006). Da
deltagares erfarande av individuella sessioner i FMT, psykodynamiskt grun-
dad musikterapi och GIM inte tidigare belysts empiriskt i nagon stérre ut-
strackning i svenskt kontext, stalls analysresultaten har i relation till bade
svensk och internationell forskning i syfte att uppna ett mer forklarande per-
spektiv.

Ritualer — ram for forandring

Utifran studiens forsta fraga: Pa vilka satt kan sessionernas innehall beskri-
vas? har innehallet i en variation av sessioner utforskats. Analyserna avtack-
te nagot gemensamt utover sessionernas bruk av musik; RITUALER.

155



Metodisk forutsagbarhet

Ritualer finns inte specifikt belyst i svensk litteratur om musikterapi men
begreppet forekommer relativt ofta internationellt. Trots att det &r ett be-
grepp som framst berérs inom kultur- och samhéllsorienterade musiktera-
peutiska perspektiv, paminner de har beskrivna ritualerna framst om de mu-
sikaliska former, som beskrivs inom musikcentrerade perspektiv (mer om
kultur- samhélls- och musikorienterade perspektiv se avsnittet ”Internationell
utblick).

| studien delas ritualerna huvudsakligen in i tre faser; intradande-fas, pa-
gaende-fas samt uttradande-fas. | de psykodynamiskt grundade sessionerna
samt i GIM delas dock ritualerna in i minst fem faser; intrddande-fas, (intra-
dande-fas, pagaende-fas, uttradande-fas) samt uttradande-fas. Detta beror pa
att sessionerna i dessa inriktningar inleds och avslutas med samtal samt att
de musikstycken som forekommer i sig uppvisar tre faser; intradande- paga-
ende- samt uttradande-fas.

Framfor allt &r det just denna fem-fasiga form som paminner om de musi-
kaliska former som beskrivs inom musikcentrerade perspektiv. Aigen (2005)
till exempel, beskriver tre sektioner sammanbundna av tva 6vergangssektio-
ner: Oppning, Overgang till arbete, Arbete, Overgang till Avslut samt Avslut
(Aigen 2005 s. 283). Aigens begrepp sektion (sections) blir dock enligt mig
lite for statiskt i detta sammanhang, da det for tankarna till ndgot mer stilla-
stdende och avgransat. Fas &r i mina dgon ett battre alternativ da det for tan-
karna mer till ett handelseférlopp.

Att Aigen darefter anvander sig av begreppet 6vergangar (eg. transitional
sections) tanker jag har att géra med att han representerar ett musikterapeu-
tiskt perspektiv dar musik anvands som terapi. En improvisation till exem-
pel, fortgar ju inte under en hel session pa exakt samma sétt, utan fluktuerar.
Nar en musikalisk fordndring intréder, har kanske deltagarna forst drojt sig
kvar i ett uttryck for att ge det tid att utvecklas till nagot nytt. De gar da fran
nagonting till nagonting annat, det blir som en 6vergang fran ett musikaliskt
uttryck till ett annat utan att musiken upphér. Som jag ser det, innebér detta
en 6vergang fran en musikalisk struktur, dynamik eller rytm till annan, efter-
som nagot forandras utan egentligt avbrott. | denna studie avslutar eller pa-
borjar deltagarna i psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM ett samtal,
vilket utgor ett mer tydligt avbrott. Istallet for 6vergang har jag darfor valt
att anvénda mig av begreppen intrade och uttrdde. Deltagarnas beskrivningar
visar ju hur de liksom trader in i musikalisk transcendens som de ocksa tra-
der ur nar de onskar sa sjalva. Att 6verga i transcendens later i mina éron
mer som att de hamnar i ett tillstand de inte riktigt sjalva rar 6ver. Begreppen
intrade och uttrade anvands ocksa av van Gennep (1961) men da kopplat till
trance. Enligt van Gennep soker deltagare forst Iamna eller separera sig fran,
vardagens tidsliga vérldslighet for att intrdda i en trance-liknande zon mellan
nagot gammalt valkant och nagot nytt oként. | denna fas i zonen mellan val-
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kant och okant, lurar bade tvetydighet och faror, samtidigt som tydliga roller
lyser med sin frnvaro. Detta pagaende varande mellan tva slags varldar foljs
av en uttradande-fas, dér deltagarna soker aterkoppla till sina gamla valkan-
da miljéer med nya erfarenheter i bagaget. Har finner vi alltsd begreppen
trada in i, och trada ut ur nagot, pa liknade satt som i denna studie.

Den mittersta sektionen betraktar Aigen som en arbetsfas. Att jag valt att
bendmna motsvarande fas som “pagaende-fas”, beror pa att jag anser att
deltagarna befinner sig i pagaende transcenderande upplevelser av allehanda
slag. For att dessa ska komma till stand, soker deltagarna parallellt varande.
Begreppet parallellt varande ligger hdr nédra begreppen varande i transcen-
dens och trance. Varande i transcendens och trance, &r begrepp som troligt-
vis skulle kunna vara anvandbara hér, men som definieras pa lite olika sétt i
litteraturen (Becker 2004). Dessa begrepp uppvisar ocksa som jag ser det, en
mer psykofysiologisk karaktar eller, for in tanken pa mer observerbara ske-
enden. DA det ar deltagarnas beskrivna upplevelser som star i centrum har
och inte deras observerbara eller métbara beteenden, har jag valt att bendmna
erfarandet som pagaende transcenderande upplevelser.

Intressant &r dock att Aigens indelningar inte riktigt liknar de indelningar
som forekommer under de har musicerande FMT-sessionerna. Till saken hor
att jag genomforde riktigt noggranna analyser av just dessa sessioner men
inte riktigt fann nagot annat an tre faser. Har tanker jag mig att det foreligger
en skillnad mellan de i denna studie ingaende FMT-sessionerna och Aigens
musikcentrerade sessioner. Medan sessionerna i FMT endast innehaller i
forvag forutbestamda musikfraser sa kallade koder, innehaller sessioner ut-
ifran Aigens musikcentrerade perspektiv dven improvisation. Medan en tera-
peut i FMT har till uppgift att valja ut och arbeta med metodens forutbe-
stdmda koder har en terapeut i Aigens musikcentrerade perspektiv till upp-
gift att skapa forutsattning for musikalisk kreativitet, musikaliska uttryck,
musikalisk estetisk, musikalisk gemenskap samt musikaliska transpersonella
upplevelser. Har foreligger saledes en skillnad i synen pa hur musik anvands
som terapi.

En annan intressant indelning gors av Lee (2003) som utgar fran sonat-
formens fyra faser; Exposition, Utveckling, Rekapitulation samt Coda. Om
vi tanker metaforiskt, paminner dven denna indelning om de sessioner i psy-
kodynamisk musikterapi och GIM som ingar i denna studie: Exposition:
etablerar en harmonisk polarisering mellan huvudtonart och kontrasterande
tonart, tema presenteras. Har tanker jag mig att klient (huvudtonart), terapeut
(kontrasterande tonart) tillsammans samtalar kring sessionens tema. Utveck-
ling: bearbetar under frihet expositionens material vilket ger variation och
mojlighet for nytt material att framtrada. Har ser jag framfor mig hur delta-
garna musikaliskt arbetar sig fram for att erévra nagot nytt. Rekapitulation:
atertar traden fran exposition men véver ocksa in det nya som skett under
foregaende utvecklingsfas. Har samtalar klient och terapeut om det som just
skett, vilket ocksa ger klienten majlighet att upptacka och forsta nagot nytt
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mot bakgrund av det gamla. Sessionen avslutas darefter med en coda, dar
klienten ges mojlighet att sammanfatta sina erfarenheter genom att till ex-
empel mala en bild. En fraga som foljer ar om ritual verkligen utgor ett ade-
kvat begrepp har, eller om form skulle passa béttre.

Att jag anda valt att anvanda mig av begreppet ritual hor samman med att
de studerade sessionerna trots allt utgar fran nagra gemensamma i forvag
faststallda och upprepande innehallsliga tillvagagangssatt. | FMT spelas
vissa aterkommande koder under intradande- och uttradande-fasen, koder
som uppvisar viss variation under pagaende-fasen. | psykodynamiskt grun-
dad musikterapi och GIM inleds och avslutas sessionerna med samtal medan
de under pagaende-fasen innehaller musik. Vidare anvands i FMT och i GIM
endast i forvag utvald musik medan det i psykodynamisk musikterapi fore-
kommer musik som véljs ut av deltagarna i stunden eller i forvag av klient
och terapeut var for sig eller tillsammans. Och just upprepande former, “re-
peatable forms” (Kenny 2002 s. 161) &r det som Kenny anser att ritualer
utgors av. Enligt Dissanayake (2006), bestar ocksa en stor del av méanniskors
rituella ceremonier av konstnarliga eller estetiska uttryck som kan beskrivas
med ord som just formalisering, repetition, dverdrift och utforskande. En
rituell ceremoni visar enligt Dissanayake, vad som &r mgjligt och inte moj-
ligt att uttrycka inom en kultur som en méjlig beteenderepertoar. Om vi nu
tar och betraktar de hér tre presenterade musikterapeutiska inriktningarnas
sessioner som olika subkulturer inom en musikterapeutisk kultur det vill
sdga svenskt kontext, kan vi ocksa se vilka mojliga och inte mojliga beteen-
derepertoarer de erbjuder, och darmed ocksa vad som ar méjligt och inte
mojligt for klienterna att uttrycka. | FMT erbjuds endast musicerande av
metodens forutbestamda koder, i GIM endast musiklyssning pa metodens
forutbestamda musik och i musikterapi pa psykodynamisk grund endast mu-
sicerande och musiklyssning grundat pa fria val.

Fran kanda till okanda miljoer

Enligt mig, handlar det har om att deltagarna med ritualernas hjalp, ges moj-
lighet att forflytta sina erfarenheter fran en miljo till en annan det vill saga,
fran en vardaglig kontext till en musikterapeutisk sddan. De musicerande
deltagarna 6verfor sina vardagliga erfarenheter till musik, medan de musik-
lyssnande deltagarna éverfor sina till inre bilder. Ritualerna visar dem daref-
ter vilka erfarenhets- eller utvecklingsstrukturer som &r mojliga eller inte
mojliga att uttrycka och erfara. Och precis som Dissanayake lyfter fram
(2006), framstar skeendena som nagot extra utdver det vanliga som pockar
pa uppmarksamhet; det typiska framstar som nagot forenklat eller formalise-
rat, repetitivt med en slags typisk takt eller intensitet, som 6verdrivs pa ater-
kommande sétt 6ver tid och rum. Da detta pagar, befinner sig deltagarna i
nagon form av tvetydlighet och ambivalens, eller till och med forandrat
medvetandetillstand som enligt Aldridge (2007), medfér att de ocksa erfar
motstridiga impulser. Det ar ocksa darfor de soker och efterstravar formali-
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sering och ramar, eftersom de hjalper dem att rama in ett mangfacetterat
erfarande.

En ritual maste dock alltid kunna kopplas till nagot mer ursprungligt me-
nar Kenny, annars ar den vakant (Kenny 2002 s. 161). Och nagot ursprung-
ligt &r enligt Kenny, inte en handelse utan en myt omgardad av magi. | skep-
nad av en saga till exempel, eller som en mer eller mindre uppdiktad och
spridd forestdllning av arketypisk karaktér. En deltagare kan enligt Kenny,
med stod av en myt befinna sig varandes i en situation samtidigt som han
eller hon simultant befinner sig utanfor denna. Pa sa satt kan en klient befin-
na sig i olika kontext pa en och samma gang. Om jag forstar Kenny rétt har,
sa bestar nastan alla ritualer i denna studie, av vakanta ritualer. Undantaget
utgors av nagra exempel i GIM dar deltagarna beskriver nagot som kan be-
traktas som myter; som att vistas inuti en val till exempel. Detta &r nagot
som skulle kunna tala mot att ritual &r ratt begrepp i detta sammanhang, fra-
gan om vad en myt i svensk kultur &r, bor dock forst belysas innan detta kan
diskuteras.

Oavsett om en ritual ar fylld eller vakant, kan det vara svart for en klient
att se en koppling mellan sessionernas skeenden och deras ursprung, det &r
darfor musikterapeuterna som mediatorer behovs. Klienterna behdver fa
tillgang till musikterapeuternas specifika kunskap for att de ska kunna upp-
tacka och forsta eventuella samband mellan sessionernas skeenden och var-
dagligt liv. I studien ges ett flertal exempel pa detta, en klient séager till ex-
empel; “han var huvudet pa spiken dir”, och syftar pa nagot som terapeuten
sagt. Terapeutens verbala klargorande hjélpte hér klienten att se och forsta
vad det hela handlade om; att fordela energi. Detta medforde att hon ocksa
kunde dverfora sessionens erfarenhet till sitt vardagliga liv; “nagonting hén-
der kroppsmassigt som uppenbarligen kommer mig till godo éverhuvudta-
get”. En annan klient gavs under en session mojlighet att diskutera sin livssi-
tuation, och han menade da att det var terapeuten som; tog “fram den vig”
dér han “befinner” sig, och darefter ocksa lockade fram; “vad jag tycker
liksom”. Det var alltsa terapeuten som under ett samtal hjélpte denne klient
att tydliggéra var han befann sig och vad han tyckte. Och det var darefter
utifran detta som de sedan musicerade; > och da stannade vi dir och s spe-
lade vi det”.

Att det saledes bor finnas en 6ppenhet infor olika behov inom ritualernas
fasta form star tydligt da forhallandet mellan flexibilitet och kreativitet, kont-
ra forutbestdmdhet och rigiditet aktualiseras. Crowe menar till exempel att
en ritual inte bor vara alltfor forutbestamd eller rigid, da klienter i terapi inte
bara &r i behov av struktur, utan &ven flexibilitet och kreativitet (Crowe
2004). | denna studie blottlaggs just en sadan problematik vid ett tillfalle da
en klient kanner frustration och missndje da hon inte forstar vad hon ska
gora. Situationen uppstar som jag ser det, da hon deltar i en ritual som inte
erbjuder den flexibilitet hon har behov av eller rattare sagt, da hon deltar i en
session som inte innehaller samtal hon i detta fall skulle varit hjalpt av.
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Musikterapeuterna formedlar alltsa rum, tid, plats, innehallslig struktur
och musik, samt sdker skydda klienterna for éverstimulering eller stérande
moment. Som mediatorer &r deras huvudsakliga uppgift att skapa en for kli-
enterna sa optimal miljo som majligt som gor, att klienterna ges majlighet att
mer eller mindre lata sig uppslukas, eller absorberas, av sessionernas foran-
derliga musikaliska skeenden. Slutligen &r det ocksa deras uppgift att hjalpa
klienterna att upptécka och dra nytta av det som sker.

Mot nya strukturer

De héar beskrivna innehallsliga formerna bér enligt mig dnda kunna benam-
nas ritualer. Dels for att de utgors av upprepande innehallsliga formerna och
dels for att de kan betraktas som uttryck for vasterlandsk kulturs grundlag-
gande vérden. De ror sig ju inom en for deltagarna kand och inforlivad mu-
sikalisk och/eller terapeutiskt kultur. Och &ven om sessionerna i FMT, GIM
och psykodynamiskt grundad musikterapi var for sig, kan betraktas som
olika musikterapeutiska subkulturer inom ett musikterapeutiskt landskap, ror
de sig ju alltsa inom var kulturs musikaliska vérden.

Dessa ritualer kan ocksa betraktas som manifesterade symboliska skeen-
den som Oppnar upp for mojliga rorelser fran en erfarenhets- eller utveck-
lingsstruktur till en annan. Eftersom erfarenheterna pagar kontinuerligt, in-
tegreras de ocksa efterhand i deltagarnas sjalv, vilket skapar mojligheter till
forandring av tidigare erfarenheter samt utveckling av nya. Becker anvander
sig av begreppet “Third-level-learning” for att beskriva detta, vilket &r den
form av larande som forandrar de grundlaggande ramar utifran vilka vi kon-
struerar en forstaelse av oss sjalva, samt relationen mellan oss sjalva och var
omgivande varld (Becker 2004 s. 154).

Végen for transformation 6ppnas saledes med stod av sessionernas ritua-
ler inom vilka deltagarna ges mojlighet till férandring av kénslor, tankar och
beteenden. Pa sa satt kan isolerade handelser vavas samman till en vav av
begriplig mening, och upplevelserna omformas till generaliserande platser
for sociala uttryck, eller interaktiva former av forstaelse och tolkning. Ritua-
ler kan enligt Aldridge (2007), darfor just hjalpa manniskor att koppla sam-
man det som &r personligt med det som ar socialt.

Transcendens — komplext musikaliskt erfarande

Utifran studiens andra fraga: Vilka upplevelser av mening beskriver delta-
garna? har jag analyserat innehallet i 36 intervjuer i syftet att utforska pa
vilka sétt deltagarna erfar mening under de musikterapeutiska sessionerna.
Analyserna gav en mangd innehallsrika svar som pekade mot ett komplext
erfarande jag bendmnt TRANSCENDENS.

Transcendens syftar har som begrepp pa deltagarnas éverskridande av
béade tidigare erfarenheter och ett i nuet pagaende perceptuellt erfarande. Ett
overskridande av perceptuellt erfarande kannetecknas av att det ar svart att
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beskriva i ord samt positiva kanslor, forédndrad tids- och rumsuppfattning,
tankens klarhet, kontakt med universum samt en forstaelse som bade motive-
rar och vitaliserar. Ofta kopplas transcendens samman med starka upplevel-
ser sasom att lamna sin kropp, komma i trance med mera (t.ex. Crowe 2004;
Gabrielsson 2008; Valle & Halling 1989). Enligt Aldridge uppstar sadana
upplevelser just da en individ &ger formaga att expandera sitt sjalv bortom
den kontext hon eller han befinner sig i (t.ex. Aldridge 1996, 2000; Aldridge
& Fachner 2006).

Begreppen transcendens, forandrade medvetandetillstand och transperso-
nella upplevelser ligger nara varandra och &r enligt mig sardeles svara att
skilja at. Enligt Valle och Halling (1989) medfor transcendens per definition
ett forandrat medvetandetillstand. Ett sadant tillstand utgors av ett komplext
psyko-fysiologiskt system pé olika nivaer, dér ett sa kallat “normalt” till-
stand endast pagar som en specifik konstruktion under det att vart dagliga liv
och leverne pagar. Ett forandrat medvetandetillstand innebar en kvalitativ
forandring av vara mentala monster mot det som &r normalt; det karakterise-
ras av kognitiv forandring, forandrad tidsuppfattning, forlorad sjalvkontroll,
forandring av kanslotillstand och kroppsuppfattning, perceptuella avvikelser,
forandring av meningsbetydelser, en kénsla av outsaglighet, kanslor av ater-
fodelse och hyper suggestion. Ett forandrat medvetandetillstand innebar
saledes att man inte riktigt till fullo & medveten om vad det ar som sker
(Stern 2005), en inblick i musik och forandrade medvetandetillstand ges for
ovrigt av Aldridge och Fachner (2006).

Transcendens och transpersonella upplevelser har det gemensamt att de
representerar ett kvalitativt skift i ens sétt att erfara som innebér en expan-
sion av den egna identiteten bortom vardagligt tdnkande och erfarande. Des-
sa upplevelser utforskas bland annat inom humanistisk och transpersonell
psykologi, dar de forknippas med spirituella dimensioner sasom tankar om
hur en transcendent verklighet binder samman alla separata fysiska, kogniti-
va, emotionella, intuitiva och sprirituella fenomen (Valle & Halling 1989).
Grunden for méanskligt erfarande utgors i dessa teorier dock inte av sjalvet,
utan av en relativ reflektion-manifestation av ett storre transpersonellt Sjélv,
som ett rent medvetande utan subjekt och objekt (sjilv” syftar i detta fall pa
ménniskan som enskild individ, medan ”’Sjélv” syftar pa nagot mer allomfat-
tande och gemensamt for oss alla) (Valle & Halling 1989 s. 261). Detta ar
tankegangar som forekommer inom GIM (t.ex. Bonny & Summer 2002),
Bruscia (2000) till exempel, menar att all menings ursprung star att finna i
’the implicate order of the universe” (Bruscia 2000 s. 85).

I denna studies analysresultat har jag valt att inte anvénda mig av begrep-
pet forandrade medvetandetillstand darfor att det har en psykofysiologisk
karaktar nagot som ligger utanfor denna studies syfte att méata, och jag har
heller inte valt att anvanda mig av uttrycket transpersonella upplevelser. Det
sistnamnda beror pa att det endast var en deltagare i studien som beskrev
sina upplevelser som just transpersonella. Deltagaren var dessutom klient
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och samtidigt under utbildning till GIM-terapeut, vilket medforde att jag inte
kunde bortse fran hennes teoretiska forforstaelse om just dessa specifika
fenomen. Pa sa satt bestamde jag mig for att transcendens var det begrepp
som bést motsvarade deltagarnas beskrivna upplevelser.

I svensk litteratur har transcendens och ndra liggande fenomen i musikte-
rapi beskrivits av Martensson Blom (2011), Warja (2010), Korlin (2005),
Korlin och Wrangsjo (2002, 2001) utifran GIM, en metod for andligt sokan-
de och utforskande av medvetandet influerat av bland annat humanistiska
och transpersonella teorier. Martensson Blom (2011) beskriver i en artikel
hur transpersonella kvaliteter refererar till spirituellt och/eller religidst inne-
hall tillsammans eller var for sig i GIM, Warja (2010) beskriver i sin magis-
teruppsats metoden KMR (korta MusikResor) sprungen ur GIM innehallan-
des transcendens och forandrade medvetandetillstand, Korlin har studerat
effekter av GIM och Korlin & Wrangsj6 (2001, 2002) har studerat effekter
av Guided Imagery and Music samt genusskillnader i relation till dessa ef-
fekter.

Transcendentala, transpersonella och likartade upplevelser i svensk kon-
text har beskrivits inom musikpsykologi av till exempel Gabrielsson (2008)
som starka musikupplevelser. | Gabrielssons studie beskriver deltagarna hur
de later sig absorberas av musik, att musik far dem att kdanna sig latta, viktlo-
sa samt lamna sin kropp for att uppga i nagot stérre. Magiska, 6vernaturliga,
mystiska och andliga upplevelser beskrivs sdsom extas, trance och upplevel-
ser av andra varldar och verkligheter sdsom moten med gudomen eller det
gudomliga i himlen, paradiset eller evigheten. Gabrielssons resultat dverens-
stammer till viss del med denna studies resultat, trots att Gabrielsson inte
specifikt utforskar musikterapeutiska deltagares upplevelser. Detta foranle-
der en undran om det foreligger nagon skillnad mellan de starka upplevelser
Gabrielsson beskriver och musikterapeutiska sadana. Och, om dessa i sin tur
skiljer sig at fran de som belyses inom till exempel Community Music The-
rapy och musikcentrerade perspektiv dar musikaliska uttryck och upplevel-
ser framst betraktas som sprungna ur utomkliniska situationer. Om man bort-
ser fran GIM (t.ex. Bonny & Summer 2002) och det medicinska spirituella
spar som Aldridge foretrader (t.ex. Aldridge 2000), verkar for Gvrigt dessa
former av upplevelser hittills inte diskuterats eller utforskats empiriskt i na-
gon storre utstrackning inom musikterapi.

Hér i denna studie kunde jag med hjalp av videofilmerna observera hur
deltagarna liksom forsattes i nagon form av tillstand. Tydligast visade sig
detta under de sessioner eller de stunder, da deltagarna inte talade med var-
andra. En av klienterna i FMT gaspade dven ett flertal ganger under en ses-
sion. Pa videofilmen sdg det forst ut som att hon var uttrdkad men, da hon
sjalv sa att hon tyckte att det var roligt att vara dar, granskade jag detta mer
noggrant. Jag noterade da att hon verkligen sag glad och intresserad ut pa
videofilmen och forstod da att dessa gaspningar istéllet kunde vara tecken pa
avslappning. Och motségelsefullt nog, sa kunde transcenderande drag obser-
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veras mer tydligt under sessionerna i FMT &n sessionerna i GIM. Det jag
tanker har ar att transcenderande drag ar mer observerbara da det ror sig om
icke-verbalt aktivt musicerande till skillnad mot da detta endast ror sig inom
en deltagare sjalv.

Musikaliska medvetandesatt

Presentationen av studiens analysresultat har inspirerats av Global Workspa-
ce theory &ven benamnd GW, inom vilken en teatermetafor anvands for att
beskriva ménskligt medvetande (Baars 2001). I GW liknas en manniskas
arbetsminne vid en “teaterscen”, medvetet erfarande vid ”skédespelare” och
medvetandets intentionalitet vid “stralkastarljus”. Med st6d av dessa och ett
flertal andra metaforer, framstélls medvetandet som en central arbetsplats for
integrering av perception, kognition, emotion och handling. Det beskrivs
ocksa som upptaget av tilltrade, spridning och utbyte av inkommande och
befintlig mental information jamte utdvande av omfattande mental och
kroppslig koordination och kontroll (Baars 2001 s. 7). Att GW tar hjalp en
teatermetafor beror just pa att den soker visa och beskriva, medvetandets
komplexa natur.

| studiens analysresultat kom idén om en teatermetafor att bli mig till
hjélp da deltagarnas upplevelser var av komplex natur. De beskrev hur fanta-
sierna uppstod samtidigt som de perceptuellt erfor musik. Baars (2001) me-
nar just att inre bilder uppvisar likhet med perceptioner, likheten ligger i att
perceptuella stimuli kan ge oss livliga 6gonblick-for-6gonblick-erfaranden
som hjarnan sedan med stéd av minnet, kan ge oss bleka kopior av. Percep-
tioner och minnen kan darefter bindas samman pa mer artificiellt satt med
hjélp av abstrakta idéer®, och det & med hjalp av dessa vi sedan kan trans-
cendera vara perceptioners granser och intrada i en mangfald av inre fore-
stallningar.

Fran musikterapeutiskt hall havdar Kenny (1996), att det ar utforskandet
av medvetandet som bor betraktas som primért essentiellt i musikterapi,
darfor att det som koncept, erbjuder multidimensionella unika upplevelser
sasom forvantan, intimitet, Gverraskning, repetition, suspension eller flykt,
intensitet samt uppenbarelse eller uppvaknande. Det star dock inte riktigt
klart for mig om Kenny har syftar pa terapeuters, klienters eller badas med-
vetande, da hon sjalv utforskat ritualer och trancenara medvetandeformer
utifran eget erfarande som musikterapeut (Kenny 1987).

En intressant tankegang presenteras emellertid av Bruscia som beskriver
hur han som GIM-terapeut erfar olika "modes of consciousness” (Bruscia
1998b) det vill séga, olika medvetandesatt som ror sig dver tid och rum. Det
handlar da om att lata medvetandet kontinuerligt skifta i relation till tre olika
upplevelserum; Kklientens vérld, terapeutens personliga varld samt terapeu-

% Abstrakt idé; en inte pataglig eller utpraglad teoretisk inre férestallning eller tanke, motsats
till konkret sédan (Malmstrém et al. 1998).
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tens professionella vérld. N&r medvetandet strécker sig ut mot en klients
varld, sker det i syfte att erfara det som klienten erfar pa samma satt som
denne erfar det; nar medvetandet ror sig inom den egna personliga vérlden ar
syftet att soka fatt pa allt som dar finns av fysisk eller psykisk karaktar och
nar medvetandet ror sig inom en terapeutisk varld ar syftet att erfara hur
klient och terapeut tillsammans bildar en dyad av olika roller och funktioner.
Erfarandet kan enligt Bruscia omfatta en lang rad saker, och inspirerad av
Jungiansk tradition identifierar han till exempel fyra nivaer; sinnesférnim-
melser, kénslor, tankar och intuition (Bruscia 1998b s. 496).

Utifrdn denna studies analysresultat, vill jag mena att Bruscias idé om
medvetandesatt dven torde kunna appliceras pa klienters erfarande. Uppen-
barligen befinner de sig flerfaldigt erfarande under musikterapeutiska ses-
sioner. Kanske det da ror sig om en personlig varld; en musikalisk vérld som
klient och terapeut skapar tillsammans; samt en musikalisk varld klienten
skapar och erfar tillsammans med musik? Kanske da bade klienters och tera-
peuters olika erfarenhetssatt i musikterapi skulle kunna betraktas och beskri-
vas som just som olika musikaliska medvetandesatt?

Den forlésande loopens vara eller icke vara

Da deltagarna i den har studien dras med i olika former av transcendentalt
erfarande, utgors detta ocksa av mer eller mindre starka kanslor. Tyvarr upp-
visar vetenskapligt hallna teorier inom musikterapi, psykologi, filosofi, neu-
rovetenskap med mera, inte en samsyn géllande affekter, emotioner, kénslor,
kanslostamningar med mera, sa i nedanstaende resonemang har jag valt att
anvénda mig av begreppen emotionellt och kénslomdssigt erfarande och
emotion/er och kansla/kanslor i betydelsen affekter, emotioner, kanslor och
kanslostamningar utan narmare specifikation.

Kénslor i samband med musikupplevelser i svensk kontext, har till exem-
pel utforskats av Gabrielsson (2008). Gabrielssons informanter skildrar
bland annat intensiva kénslor av styrka och intensitet samt positiva kanslor
som tillfredstallelse, trygghet, tacksamhet, lugn, lycka, gladje, extas med
mera; negativa kanslor som nervositet, radsla, angest, fortvivlan, fasa,
skréck, frustration, skam, ilska med mera; samt blandade eller motstridiga
kénslor som nér positiva och negativa kanslor forekommer om vart annat.
De tydligaste exemplen pa forandring av kanslor menar Gabrielsson ges
inom musik som terapi, dar negativa kanslor verkar éverga till positiva sada-
na; smarta, angest, sorg och depression dverges da till forman for lugn, jam-
vikt, hopp och nytt livsmod.

Internationellt belyses det affektladdade samspelet mellan musikterapeut
och klient bland annat utifrn Sterns teorier om affektintoning, vitalitetsaf-
fekter, vitalitetskonturer eller former av vitalitet (t.ex. Trondalen 2004, 2005,
2008; Trondalen & Skarderud 2007). Klienters och terapeuters kanslomassi-
ga erfarande beskrivs ocksa relativt rikligt i studier som utgar fran feno-
menologiska och hermeneutiska perspektiv (t.ex. Arnason 2003; Bonde
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2005; Dun 1989; Hogan 1999). | Grockes (1999) studie framgar ocksa precis
som i Gabrielssons studie, kénslor pendlandes mellan spanning och forlos-
ning.

Inspirerad av Ricceur (1990, 1994) har jag hér i denna studie valt att be-
skriva dessa pendlande kanslororelser utifran begreppen mimesis och kathar-
sis. Mimesis-liknande erfarande syftar har pa musik representerande en ex-
tern kansla och katharsis-liknande erfarande pd hur musik aktiverar en kans-
la som ocksa forloses, fenomen som tidigare beskrivits inom till exempel
musikpsykologi (t.ex. Cook & Dibben 2010; Davies 2010; Gabrielsson &
Lindstrdm 2010; Peretz 2010; Scherer & Zentner 2004).

Né&r deltagarna beskriver det som att musiken férmedlar en kéansla, erfar
det detta som att musiken ocksa representerar den, musiken liksom innehal-
ler den. En kansla kan da horas utan att kannas, vilket medfor att méjlighet
ges till arbete med sméartsamma kanslor pa ett mer distanserat eller observe-
rande sétt. Detta ar en aspekt som &ven tas upp av Aigen, som menar att
klienter i musikterapi ges mojlighet att uttrycka kanslor utan att erfara dem
som hotfulla, da de skapar emotionellt expressiv musik (Aigen 2005 s. 100).

Men musiken verkar har ocksa liksom bjuda in deltagarna till emotionellt
delande, vilket gor att kanslor aktiveras. Detta ar troligtvis nagot som beror
pa att musik och kanslor uppvisar form- och strukturlikhet (t.ex. Juslin 2003,
2004; Juslin & Laukka 2004; Sloboda & O’Neill 2004; Sloboda & Juslin
2010). Liknande tankegangar beskrivs ocksa av Smeijsters (2005) som i sin
teori ”Analogy in Improvisational Music Therapy”, likstéller psykologisk
form med musikalisk form pa analoga satt utifran Sterns vitalitetsaffekter
och amodal perception. Om jag forstar Smeijsters ratt har, s& menar han att
denna form och strukturlikhet inte endast galler for erfarandet av kénslor,
utan aven for en persons psyke. Men fragan ar om en persons psyke verkli-
gen uppvisar form- och strukturlikhet med musik, eller om denna form och
strukturlikhet endast géller kdnslokommunikation? Stern menar ju till exem-
pel att intoningsprocesser framst sker tack vare eller just som, komplex ké&ns-
lokommunikation.

Kanske det &r just kanslornas form- och strukturlikhet som gor att klien-
terna i studien beskriver det som att de dr sjalva under sessionerna men inte
ensamma, som-om de har séllskap av musik som en frammanad f6ljeslagare.
Néra till hands ligger har ocksa Garreds (2006) tankegangar om att musikte-
rapi ger mojlighet till méte med och genom musik pa mangfacetterade satt.
Garred beskriver det som om musiken finns placerad utanfor oss, eller sta-
ende framfor oss, som en slags levande nérvaro vi kan méta om och om igen
alltid frambarandes nagot nytt. Skillnaden mellan Garred och mig hér &r, att
Garred utgar fran Bubers tankar om mote med ett verk och jag fran Ricceurs
tankar om en som-om relation. Jag vill mena att det &r just denna som-om
relation som erbjuder deltagarna pa en rad oanade fantiserade relationsmaj-
ligheter.
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Katharsis ar ett fenomen som gar langt tillbaks i historien (t.ex. Cook &
Dibben 2010). Cook & Dibben menar dock att det &r ndgot som vi moderna
manniskor anvander oss av da vi pa olika satt sysselsatter oss med musik
(Cook & Dibben 2010 s. 50). Det finns ocksa vissa tecken pa att psykologisk
anpassning upptrader som foljd av katharsis, menar till exempel Sloboda &
O’Neill (2004 s. 427). Winkelman (2000) bekréaftar till viss del detta, men
tanker sig att katharsis inleds med att en eller flera kanslor forst avtacks och
att tidigare smartsamma och undertryckta minnen darefter vacks och ut-
trycks. Nar s minnena aterupplevs pa intensivt satt, erfar deltagarna det som
kanslomassig forlosning (Winkelman 2000). Namnas bor har ocksa att Slo-
boda & O’Neill (2004) foreslar att det aven &r musikens inneboende pend-
lande spénningsfloden, dess bestdmdhet och forutsdgbarhet, som gor att
kanslor i positiv riktning vacks.

I studien beskrivs &ven ett katharsis-liknande erfarande av estetisk karak-
tar. Erfarandet beskrivs uppsta under kreativt inspirerat skapande av musik
som universellt fenomen. Det uppstar da deltagarna under inspiration satter
samman musikens alla komponenter och ett specifikt musikaliskt uttryck
skapas det vill sdga, musik. Erfarandet pdminner om Lees (2003) estetiska
tankegangar och Bruscias tankegangar om mening (2000) dar estetik betrak-
tas som nagot inte bara inneboende i var manniska, utan som nagot univer-
sellt. Intressant ar att detta beskrivs av deltagarna i denna studie som nagot
valgorande pa resursorienterat satt; det inger hopp, mening, inspiration sam-
tidigt som det upplevs genuint. Enligt Smeijsters (2005) bor dock inte este-
tiska uttryck sta i centrum i musikterapi eftersom dessa styrs av konstnarliga
motiv och inte psykiska, men hur kan konstnarliga motiv hallas franskilda
fran psykiska, undrar jag. Konstnarliga motiv borde val rimligtvis aven de,
kunna betraktas som sprungna ur psykets fantasifulla varld?

Ifraga om katharsis rader ingen enighet inom det musikterapeutiska lagret.
Enligt Bruscia (1998b) till exempel, maste en klient sta i nagon form av rela-
tion till musik for att denne ska kunna hange sig till varande i och med musik
for att uppna katharsis. Pavlicevic (2005) daremot, anser att katharsis inte
Over huvudtaget bor utgora fokus i musikterapi, eftersom det ar ett icke-
interaktivt fenomen. Som jag forstar Pavlicevic har, menar hon att katharsis
visst kan fora nagot gott med sig, men att det inte bor utgora fokus i musikte-
rapi da musikterapi innehaller s mycket mer komplexitet an bara forlosning.

Intressant &r att Bruscia anser att en klient maste sta i relation till musik
for att uppna katharsis, medan Pavlicevic menar att det &r ett icke interaktivt
fenomen. Utifran denna studies analysresultat, vill jag mena att katharsis kan
fungera som ett interaktivt fenomen da det utspelar sig i relationen klient-
musik. Denna interaktion kan ju ndr mojlighet ges utvecklas som en egen
barande relation. Kanske det ar just detta som Trondalen (2008) syftar pa da
hon reflekterar 6ver begreppet “tredjehet” som en intersubjektiv upplevelse
av erkannande av den andre pa icke-verbal niva. Som en forsta tidig form
framtrader detta da vi som individer soker lasa av och ta efter varandras ut-
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tryck och handlingar, ndgot som senare utvecklas och kopplas samman med
symbolforstaelse och differentiering i relationer.

Idén om en egen sjalvstandig som-om relation mellan klient och musik,
starks av att deltagarna i denna studie &ven beskriver obehagliga eller nega-
tiva kanslor. Negativa kanslor beskrivs dven av Gabrielsson (2008) sa nega-
tiva kanslor i samband med musik uppstar saledes inte endast under musikte-
rapeutiska sessioner. Men kanske det &r l&ttare att dela negativa kanslor med
musik, &n med en terapeut? Kan musik i musikterapi da verka som ett slags
intersubjektivt®® substitut?

Damasios affektprogramteori

D& manniskors erfarande star i fokus grundas deras upplevelser pa vilka de
ar, vad de upplevt forut samt vad det ar som sker i nuet i den situation och
den miljo de befinner sig i just da. Nar upplevelserna 6verskrider tidigare
erfarenheter och samtidigt medfor férandringar av tanke, kanslo- eller bete-
enderepertoarer menar jag att begreppet sjalv blir av vikt. Begreppet har lyfts
fram hér i denna avhandling utifran Ricceurs filosofi (1990), och r6r den
enhet av mangfald inom vilken vi upplever oss ha en kontinuerligt samman-
hallen men samtidigt foranderlig identitet.

Enligt Dimitriadis och Smeijsters (2011) bjuder musikterapi pa forand-
rande nya upptackter da musikterapi ger mojlighet till att vara i upplevelser
under ett pagaende nu. Detta gor att en klient kan vara i musik samtidigt som
han eller ocksa kan vara i upplevelsen (Dimitriadis & Smeijsters 2011 s.
115). For forstaelse av dessa icke-verbala och icke-kognitiva upplevelser
lyfter Dimitriadis och Smeijsters fram Damasios affektprogramteori, en teori
som dven fungerar som forklaringsmodell fér denna studies analysresultat.

Damasio tar precis som Baars hjalp av en teatermetafor ndr han beskriver
sin teori, men utokar teatermetaforen till att gélla hela kroppen med hjarnan
som hangiven askadare (Damasio 2000). Detta beror pa att Damasio betrak-
tar kénslor och medvetande som ett biologiskt sammanvavt nedarvt dverlev-
nadssystem omfattandes hela var kropp, med hjarnan som samordnare (Hav-
neskold & Risholm Mothander 2009).

Damasio skiljer mellan ursprungliga bakgrundskanslor; tillstand av va-
rande vilka som pagar mellan emotioner (paminner om Sterns vitalitetsaffek-
ter, Stern 2000) samt primara och sekundara emotioner. Primara emotioner
utgors av sa kallade affektprogram, som bestar av stereotypa aktionsmonster
som utloses av stimuli utan férmedling fran hjarnans hogre centra. Sekunda-
ra emotioner uppstar ur hogre aktivitet involverad i utlosandet av primara
emotioner. Ut6ver detta beskriver Damasio dven ”som-om”-kénslor det vill
sdga, kansloerfarenheter som inte riktigt aktiveras pad samma satt som évriga
emotioner (Damasio 2000, 2004).

8 |ntersubjektivitet; ett samspel av tv& aktiva subjekt som delar subjektiva kvaliteter i en
upplevelse (Havneskdld & Risholm Mothander 2009; Stern 2005).
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Nar en primar emotion eller ett affektprogram aktiveras, forandras bade
kroppsstillstand och kognitivt tillstand. Ett kroppstillstand kan forandras
genom en s kallad kroppslig ”loop”, da det centrala nervsystemet forandras,
eller sa kan det fordndras i mindre grad genom en ”som-om-kroppsloop”.
Enligt Damasio kan vi alltsa kanna in olika typer av kanslor utan att alltid
riktigt erfara dem, genom att vara affektsystem aterskapas pa hogre kognitiv
niva (Damasio 2000, 2004)®

Fyra separata men samtidigt samverkande system i stdndig férbindelse
med varandra utgor basen for vara emotionella tillstdnd®. Systemen star i
forbindelse med varandra stund for stund, och beskrivs som olika postulera-
de sjalvsystem. De av Damasio beskrivna postulerade sjalvsystemen utgors
av proto-sjalv (proto-self), kéarnsjélv (core self) och autobiografiskt sjélv
(autobiographical self):

1. Proto-sjalv: Ett kontinuerligt dvervakningssystem skilt fran men lankat till,
perceptionssystemen dar kroppsliga omedvetna informationer sdsom hjért-
slag, andning med mera avhandlas.

2. Karnsjalv: En hogre niva av medvetande som pagar parallellt med proto-
sjalvet, ett sd kallat andra ordningens icke verbala processande. Detta med-
vetande uppstar ur protosjalvets samverkan med yttre miljo vilket skapar
samtidigt pagdende sinnestimuli och tankar. Detta ar den form av medve-
tande som kan ge oss en kénsla av flyktigt vetande, som till exempel nér vi
upplever att vi ar musik medan musiken pagar.

3. Autobiografiskt sjalv: Den form av medvetande som sa att siga, finns kvar
da musiken tystnat. Detta aterfinns ovanpa karnsjélvet som ett utokat med-
vetande innehéllandes minnen av kroppsliga interaktioner kontinuerligt va-
rande genom livshistorien. Det &r nar livshistorien fortldpande uppdateras
med hjélp av ett autobiografiskt minne som det autobiografiska sjélvet for-
mas. Nar minnen déarefter framkallas och blandas ger det en kénsla av
sammanhangande sjélv existerande i forfluten tid, nutid projicerat i framtid.
Medvetandeformen beskrivs vara socialt och kulturellt betingad och anges
aven forutsitta ndgon form av symboliseringsformaga.

(Damasio 2000 s. 199)

81 Jfr.aven med de sa kallade spegelneuronerna beskrivna av Rizzolatti et al. (2008) och Gal-
lese (2003).

82 Det autonoma systemet reglerar indlvsmuskulatur som andning, cirkulation, svettning,
tarmfunktion m.m., utgérs av sympatiska och parasympatiska systemen; neurotransmittorer
som t.ex. acetylkolin, aminosyror och monoaminer; neuropeptider, ett slags hormon som
ibland verkar som transmittor samt det endokrina systemet som rér hormonernas friséttning
och funktion (Havneskdld & Risholm Mothander 2009 s. 170).
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| Damasios protosjalv pagar ett omedvetet informationsprocessande grundat
pa olika sinnesstimuli som erfars som ett ”jag”, utifran detta springer daref-
ter en parallell verksamhet benimnd kdrnmedvetande, ”core consiousness”
(Damasio 2000 s. 82). Detta karnmedvetande verkar parallellt med det
omedvetna protosjélvet och dess omedvetna perceptioner. Karnmedvetandet
uppstar genom interaktion med omgivande miljo, och &r resultatet av en
samverkan mellan det biologiska protosjélvets alla icke-medvetna represen-
tationer vid olika givna égonblick. Varje perception forandrar det omedvetna
protosjalvet och det &r just denna foérandring som Damasio menar utgor
karnmedvetandet. Detta ar en forandring som i sin tur leder till att ocksa
karnsjalvet forandras.

Det som Damasio menar, ar att vart kirnmedvetande uppstar ur percep-
tionernas kontinuerliga flode och vara samverkande system. Om du som
dirigent skulle fa mojlighet att se in i en organisms inre beteende, skulle du
se dess olika delar vertikalt sammanbundna vid varje 6gonblick, men du
skulle &ven se hur vissa komponenter alltid finns dar medan andra endast
dyker upp emellanat som gaster (Damasio 2000).

Karnmedvetandet forutsétter 1ag uppmarksamhetsniva da det existerar ge-
nom ett kort minne av just foregaende dgonblick, eller som en bakgrunds-
kdnsla av ett just passerat 6gonblick. Men det innebar ocksa en kansla av att
det &r jag sjalv som erfar nagot har och nu, eller som en av deltagarna i den-
na studie beskriver:

— ... nér jag kom in i spelandet tillrdckligt mycket... dér jag k&nde mig mer
lugn, sa att det gav ju nagot dnda... Jag kidnde dem (kénslorna, min anm.) i
borjan, alldeles innan vi borjade spela och nir jag satte mig och spelade...
och sedan s sjunker man vl bara in i det, helt enkelt och glémmer bort det,
eller jag vet inte vad som hénder... men efterat sa kdnner man sig lugnare, el-
ler jag gjorde det...

Klienten exemplifierar har som jag ser det, ett erfarande grundat pa karn-
medvetande. Han beskriver hur han musicerat tillsammans med en terapeut,
och hur han efterhand ként sig alltmer lugn. Men han beskriver ocksa hur det
liksom bara forsiggatt utan att han riktigt forstatt vad som hént; >... eller jag
vet inte vad som hinder... ”. Detta ar ocksa nagot som kan medfora en moj-
lighet till forandring av en erfarenhetsstruktur (kognitiva struktur) som i sin
tur kan forandra karnmedvetandet. En annan klient beskriver det pa féljande
satt:

—Ja, men jag kanner och iakttar, funderar lite s& dar; jaha, vad var jag nu, hur
kandes det har, vad var det som var sa svart, kanske har ndgon, om man si-
ger, tabbe som jag gjorde, ja, ndgon miss om man tinker sig; varfor blev det
s, vad...
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Som jag ser det, beskriver denna klient en pabdrjad forandring av sitt karn-
medvetande. Hon erfar en kroppslig och kognitiv aktivitet under musiceran-
det som hela tiden fortgar i nuet men; varfor blev det sa”, varvid ett utfors-
kande fram mot forandring troligtvis pabdrjas.

I Damasios teori beskrivs ocksa ett utokat medvetande, ’extended consio-
usness” (Damasio 2000 s. 195). Detta medvetande uppges vara lankat till var
personliga historia och innehaller den vi kanner att vi ar. Detta utokade med-
vetande bendmns dven autobiografiskt Sjilv, ”The Autobiographical Self”
(Damasio 2000 s. 199). Det bygger pa kiarnmedvetandet, men inkluderar
minnen av kroppsliga interaktioner och kénslor av varande under livshistori-
en. Utokat medvetande Gverskrider det som pagar har och nu, da det ror sig
framat och bakat i tiden. Visserligen pagar har och nu fortfarande, men det
flankeras av det som skett och det som komma skall. Ett utokat medvetande,
eller ett autobiografiskt Sjélv, beskrivs som kopplat till var identitet, till den
vi &r, den vi varit och den vi kommer att bli. Erfarandet sker saledes har med
stod av sprak och kultur. Enligt Damasio kan ett kdrnmedvetande fungera
utan ett utokat medvetande, men ett utokat medvetande kan inte fungera utan
ett kirnmedvetande (Damasio 2000).

Enligt mitt sétt att se, kan deltagarnas meningsupplevelser i denna studie
forstas utifran Damasios beskrivna tankemodell. Jag tanker mig att musik i
musikterapi lockar dem till anvandning av just kdrnmedvetande. Detta
karnmedvetande kan ocksa asidosatta det autobiografiska Sjalvet med sina
invanda forestéallningar, forutfattade meningar och misstro. Ett tecken ar att
deltagarnas inre monologer avtar eller forsvinner, nagot som kan markas
genom att de har svart att beskriva vad de varit med om.

I avhandlingens analysresultat har jag valt att beskriva dessa processer ut-
ifrdn begreppen epoché och parallellt varande. Relevant ar dock ocksa har
begreppen absorption (Aldridge & Fachner 2006 s. 25; Gabrielsson 2008 s.
34) samt flow®® (Csikszentmihalyi 2007; Rolvjord 2010; Ruud 2010). En
person som befinner sig i ett absorberat tillstand uppvisar enligt Baars tecken
pa minskad metakognition (Baars 2001 s. 103). Metakognition omfattas av
de mentala processer som tar plats nar vi tanker och reflekterar éver hur vi
sjalva tanker, till exempel da vi reflekterar 6ver motiv, sprak, sociala relatio-
ner med mera. Nar metakognitiv aktivitet minskar, befinner sig arbetsminnet
troligtvis upptaget av annat, i dessa fall nuets musikaliska skeenden. Det
finns da helt enkelt inte rum for sjalvtvivel eller andra metakognitivt sjalv-
medvetna tankar, varvid dessa helt enkelt trdngs undan. Nér de tréngs undan,
trangs aven tro, tvivel eller misstro mot pagaende skeenden undan (t.ex. Ba-
ars 2001; Becker 2010; Csikszentmihalyi 2007). Troligtvis &r det just detta

8 Flow; ett psykiskt tillstdnd av intensiv koncentration som medfor att uppmarksamheten inte
récker till for andra ovidkommande saker. Medvetenheten om det egna jaget forsvinner och
tidsuppfattningen forvrangs. Det medfér en kénsla av att ens formaga réacker till for att klara
av den utmaning man star infor, att man befinner sig i ett malinriktat handlingssystem styrt av
regler som ger besked om hur man Klarar sig (Csikszentmihalyi 2007 s. 96).
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som medfor att deltagarna i denna studie ocksa kanner att de inte vill bli
storda, att de forlorar sin kéansla for tid, erhaller minskad sjalvmedvetenhet,
blir passiva ifrdga om vad de ska rikta sin uppmarksamhet mot for att lite
mer passivt lata sig flyta med i skeendena. Aven Stern menar att manniskor
som befinner sig i meditativa tillstand eller flow, soker forlora sin kansla av
sjalv genom att fullstandigt fokusera pa en enda sak, for att darigenom bli
mer oemottagliga for annan stimulering (Stern 2005).

Att tala och hora, ar att lyssha

I studien framkommer det ocksa att det autobiografiska sjélvets narvaro un-
der sessionerna behdvs for att deltagarna ska ma bra och utvecklas at rétt
hall. Klienterna uppger till exempel att de 6nskar samtal for att kunna forsta
och tolka sina upplevelsers innehall. De behover alltsa fa tillgang till en ut-
okad medvetandeverksamhet for att deras upplevelsers innehall ska kunna
ges begriplig mening. Papekas bor har att ocksa Wilber anser att en person
som under ett forandrat medvetandetillstand erhallit en transpersonell upple-
velse, bor ges majlighet att tolka denna for att upplevelsen ska kunna forstas
(Wilber 2000). Detta ar ocksa nagot som Trondalen och Skarderud (2007)
papekar, da de menar att samtal hjalper levda upplevelser att omformas till
berattade sadana, varvid ny mening skapas. Samtal hjalper enligt Trondalen
och Skarderud en klient att erhalla kanslor av ett mer sammanhangande
’sjalv” (Trondalen & Skarderud 2007).

Nar ett samtal i musikterapi kommer till stand, tanker jag mig ocksa att
deltagarna ar villiga att exponera sig for varandra pa annat sétt an da de mu-
sicerar eller lyssnar till musik. Nar de samtalar med varandra om sina upple-
velser, Gppnar de sa att saga, upp for sin omkringliggande varld. En deltaga-
re som blottar sina kénslor verbalt torde enligt mitt sétt att se, vara redo att ta
sig ur sin privata sfar for att méta nagon annan, eller nagot annat an sig sjalv.
Nér detta sker, &r hon eller han redo att méta det som ar frammande utanfér
det egna sjalvet. Detta torde ocksa kunna mojliggora forandring av bade
sjalvet och dess radande varldsbild.

Under observationerna av sessionerna tyckte jag mig se att samtalen inte i
forsta hand rérde sig om det som sades, utan om det som sades i det sagda,
det som uttrycktes. Jag kom darfor att betrakta samtalen som en form av
verbala gester, genom vilka deltagarna kom i kontakt med varandra. Under
dessa stunder noterade jag ocksa hur de liksom tonade in varandra pa ett for
mig mer tydligt satt, &n vad de gjorde néar de musicerade eller lyssnade till
musik. Nar de musicerade befann de sig i en musikalisk samtidighet som
krdvde uppmarksamhet mot framfor allt det egna musikaliska gérandet, och
nar de lyssnade till musik blundade de. Men da de samtalade med varandra,
anvande de rost, ansikte, kropp och sprak under det att de vande sig mot
varandra, ansikte mot ansikte for att lyssna och héra vad den andre hade att
saga. Darefter vantade de tills den andre hade sagt sitt, for att darefter ocksa
sdga sitt.
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Kanske detta ocksa handlar om att klienter och terapeuter inte fran borjan
utgor ett gemensamt begrepp, de &r ju inte “tillsammans” som en enhet. For
att motas maste de forst uppréatta en relation, vilket vanligtvis sker genom tal
och sprak. Nar de sa samtalar med varandra ges de mojlighet att uppratta en
relation genom att lyssna till varandra. Men for att den ene ska kunna vara
tyst och lyssna maste den andre ocksa ha nagot att saga. Sa det ar forst nar de
verkligen ser pa varandra och samtalar, som deras transformerande processer
anses fullbordas.

Och, samtalen innebar dven att deltagarna och da framst klienterna, ges
mojlighet att trada in i en ny verbal form av fiktion. Ett verbalt aterberattat
narrativ grundat i en deltagares autobiografiska sjalv blir da till en rekonstru-
erande process. Processen blir rekonstruerande darfor att aterberattande en-
dast kan ske utifran ett upplevt narrativ, och inte utifran ett exakt atergivan-
de. Deltagarnas samtal kan darfor bli till former av rekonstruktioner dar tidi-
gare minnen plockas fram for modifiering. Nar minnena ges mdjlighet att
genomga transformation kan de ocksa efterhand bli till mer eller mindre
stabila och genomgaende forandrade minnen (Havneskold & Risholm
Mothander 2009; Hwang et al. 2007).

En djup lyssnare

Min asikt ar att deltagarnas erfarande har stod i Damasios postulerade teori-
er. Utifran dessa teorier skulle ocksa deras medvetandens aktiviteter kunna
beskrivas och forstds som musikaliska medvetandesatt. Dessa medvetan-
desatt torde ocksa kunna betraktas som former av transcendens eftersom de
paminner om Beckers “deep listeners” (Becker 2004 s. 71). En ”deep liste-
ner” dr enligt Becker en lyssnare (och en lyssnande utbvare) som inte riktigt
uppnar trance, men som befinner sig i trancendra tillstand (Becker 2004 s.
45).

Becker (2004) menar att ritualer kan frammana starka k&nslomassiga upp-
levelser som till exempel trance eller trance-nara tillstand. Detta beror pa att
ritualer bestar av mer eller mindre fasta sekvenser av handelser som just
tenderar att ingjuta affektiva moment i sina deltagare. De affektiva momen-
ten ingjuts som kognitiva strukturer® da de upprepas under sessionernas
gang. Kognitiva strukturer innehallandes affektiva moment erfarna under
samma aterkommande ritualer, benamner Becker rituella skript® (Becker
2004 s. 82). Ett skript anses alltsa kunna bidra till férandringar av deltagares

8 Kognitiv struktur; erfarenheter och handlingar som generaliserats, betecknar de organise-
rande mentala scheman som forklarar varfér ménniskors tdnkande och handlande i olika
situationer skiljer sig &t (Havneskold & Risholm Mothander 2009 s. 33).

8 Skript; hamtat frén Tomkins skript-teori. De organiserande principer som anvénds for att
tolka, svara pa och kontrollera upplevda episoder (Tomkins 1979). Har de kognitiva strukturer
innehéllandes affektiva moment erfarna under samma &terkommande ritualer (Becker 2004 s.
82).

172



affekter, kanslor®, psykiska och fysiska rorelser. Detta medfor att mojlighe-
ter till musikaliska, beteendemassiga och kansloméassiga handelser ges och,
da de utfors tillsammans med andra, dven kan delas. Och eftersom dessa
handelser sker simultant inom varje individ blir handelserna ocksa till nagot
unikt som inte gar att upprepa (Becker 2004).

Trance och trancetillstand, beskrivs av Becker som tillstand som intrader
da en person befinner sig i ett mentalt forandrat eller starkt kanslomassigt
tillstdnd, som extas eller hanryckning. Becker definierar tillstanden som
kroppsliga handelser karaktariserade av starka kanslor, intensivt fokus, forlo-
rad kénsla av ”’sjdlv”, vanligtvis foljt av minnesforlust och upphdrande av
inre spraklig monolog. Tilldragelser som upplevs som outsagliga och svara
att satta ord pa, men ger tillgang till former av erfarande och kunskap som
inte annars &r tillgangliga (Becker 2004 s. 43).

Nar en person uppnar trance paverkas denne fysiologiskt, och fysiologisk
status verkar framst uppsta da deltagare tillsammans soker erhalla starka
kanslor (t.ex. Crowe 2004; Dilts & McDonald 1997; Faiver, Ingersoll,
O’Brien, & McNally 2001; Ruud 1998; Shulman 1997; Winkelman 2000).
Trancetillstand kan darfor sagas intrada nar deltagare tillsammans, soker
paverka fysiologiskt fungerande med hjalp av psykologiska skeenden. Néar
en deltagare befinner sig i trance forlorar denne kontakten med sin vardagli-
ga tillvaro for en stund eller ett kort 6gonblick. Och just nar tillstanden tar
sig mycket starka uttryck sags deltagarna befinna sig i trance.

Ritualer och trance har sedan lang tid tillbaka betraktats som nara for-
bundna med varandra; Rouget (1985) till exempel, betraktar trance som en
tilldragelse néra forbunden med en ceremonis successiva stadier. Ritualer
dar trance férekommer innehaller enligt Rouget, nagra efter varandra féljan-
de specifika stadier. Och nar en ritual innehaller musik anses den hallas
samman av musikens ljudande arkitektoniska egenskaper. Musikens ljudan-
de arkitektoniska egenskaper medfor att ritualen uppfattas som bade ut-
strackt och sammanhallande 6ver tid. Musik beskrivs har alltsa vara det som
overbryggar ritualen och haller den samman som helhet. Bade fasform och
musikalisk struktur ar alltsa det som anses kunna bidra till att en ritual upp-
nar sitt syfte.

Musik — mojlighet eller begrénsning?

Utifran studiens tredje fraga: Pa vilka satt kan deltagarnas erfarande under
ett “musikaliskt nu” beskrivas? har jag utforskat pa vilka sétt deltagarna erfar
musiken under de terapeutiska sessionerna. Da deras perceptuella erfarande
har kom att hamna i fokus avtackte analyserna nagot gemensamt och karak-
teristiskt; MUSIK SOM ERFARANDETS ORGANISATOR. Deltagarnas erfarande

8 Kanslor; har affekter som integrerats med hdgre kognitiv aktivitet (Nathanson 1994).
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delades dérefter in i tre temporala former: presentation, re-presentation och
representation.

Perceptuellt erfarande av musik har tidigare studerats inom bland annat
musikpsykologi, musikvetenskap, neurologi med mera, medan det inom
musikterapi &r ett relativt outforskat @amne. Nuet betraktas dock som nagot av
vikt enligt till exempel Dimitriadis och Smeijsters (2011), som anser att mu-
sikterapi ger klienter mojlighet att vara i upplevelser under ett pagaende nu,
vilket gor att de kan vara i musik samtidigt som de ocksa ar i upplevelsen
(Dimitriadis & Smeijsters 2011 s. 115). Som en motsagelse later nastan
Ansdell, Davidson, Magee, Meehan och Procter (2010) tankegangar, som
antyder att det ar under nuets skeenden som klienter kan ta sig fran nagon-
stans, till nagon annanstans battre. Men som jag ser det, har bada har “ritt”
sa att saga. Musik i musikterapi lockar troligtvis klienter till koncentration
och fokusering pa nuets skeenden, vilket hjalper dem att vara i ett musika-
liskt pagaende nu. Dér tillats de antingen stanna kvar i musikens lugna cent-
rum eller sa later de sig helt enkelt svepas ivag langt bortom tid och rum med
fantasins hjalp. Att vara i en upplevelse séger ju ingenting om var man men-
talt befinner sig, eftersom man med hjélp av sin fantasi kan befinna sig bade
hér och dar och dverallt sa att saga.

Nuet i musikterapi belyses av till exempel Aldridge (2005, 2000) utifran
bendmningen “subjective now” (Aldridge 2005 s. 15) det vill sdga, det sub-
jektivt upplevda nuet. Nar nuet som tidskonstruktion ges méjlighet att 6ver-
ga fran objektivt erfarande till subjektivt, ges det enligt Aldridge mojlighet
att expandera (Aldridge 2005). Detta ar ocksa orsaken till att Aldridge be-
traktar musikterapi som en terapiform dér deltagarna ges temporala struktu-
rer at sina upplevelser, temporala strukturer som sammanbinder héandelser
och handlingar med kognition och emotion. Viktiga bestandsdelar i dessa
processer anser Aldridge att rytm och melodi ar (Aldridge 2005).

Sensoriskt minne

I denna studie har nuets erfarande utforskats i forhallande till sessionernas
ritualer och deltagarnas upplevelser av transcendens. Ritualernas fasta ater-
kommande repetitiva former verkar hjalpa deltagarna att erfara musikens
tvetydiga pagaende i nuet pa meningsfullt satt, och det verkar ocksa som att
musikens standigt uppdykande tvetydighet stimulerar till upptackter av nagot
nytt. Men for att detta ska kunna ske, tanker jag mig att det musikaliska in-
nehallet bor grundas i en nagorlunda forutsagbar form. Det maste finnas
nagot forvantat och forutsagbart att avvika fran, for att ndgot ovantat eller
avvikande ska kunna uppfattas som nagot nytt. Samtidigt som detta nu pa-
gar, befinner sig ju ocksa deltagarna i nagot som liknar det av Damasio be-
skrivna kdrnmedvetandet. Detta medfor antagligen att de soker och efterstré-
var en formalisering som kan ge ram at erfarandet under det musikaliska
nuets oforutsagbara skeenden.
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Under det att sessionernas musikaliska skeenden pagar befinner sig delta-
garna i pagaende ljudliga perceptuella fornimmelser. Och eftersom medve-
tandet &r begransat bade vad galler tidslangd och perceptuellt uppfattande,
kan deltagarna i princip endast uppfanga nagra pagaende saker i taget (t.ex.
Baars 2001; Csikszentmihalyi 2007; Havneskdld & Risholm Mothander
2009; Hwang et al. 2007; Stern 2005). For att i storsta mgjliga man kunna
koncentrera sig pa de musikaliska skeendena parentessatter de darfor sitt
autobiografiska sjalv. Detta sjalv forsvinner bort i medvetandets periferi
varvid musikens kontinuerliga pagaende 6gonblick stalls i centrum.

Enligt Husserl, erfar vi musik genom och ur auditiv perception och senso-
riskt minne som forsta instans (Husserl 1991). Sensoriskt minne beskrivs av
Husserl, som ett slags varseblivningsminne. Detta utgors i sin tur av reten-
tion, ursprungliga sensationer och protention (Husserl 1991 s. 308-309, 346).
Retention innefattar nuets erfarande av det som just passerat, medan ur-
sprungligt erfarande innefattar erfarandet av det o-tematiserade just nu paga-
ende nuet. Protention innefattar slutligen ett forvantat erfarande (Husserl
1991 s. XLIX). Enligt Husserl uppvisar dessa temporala satt dubbel intentio-
nalitet, genom vilka de konstituerar bade sina egna enheter och de objekt
som erfars utstrackta dver tid (Husserl 1991 s. 308). Processerna retention,
ursprungliga sensationer och protention visar darmed de sétt genom vilka vi
kan géras medvetna om vad vi perceptuellt erfar.

I analyserna har jag funnit stod for detta resonemang bland annat genom
en minnesform beskriven inom kognitiv psykologi; sa kallad “echoic memo-
ry” (t.ex. Bharucha 1999 s. 422; Neisser 1967). Echoic memory &r en auditiv
minnesform som uppvisar en visserligen begransad men andock nagot langre
varaktighet &n “iconic memory”, som ar en visuell minnesform. Férmagan
kopplas till vara perceptioner genom vilka vi vanligtvis endast varseblir ske-
enden under ett par sekunder, ibland lite mer och ibland lite mindre. En ton
till exempel, maste ligga inom en viss tidsmarginal for att vi ska kunna upp-
fatta och minnas den som nagorlunda sammanhangande.

Ett annat satt att forsta detta pa ar utifran “temporal composite memory”
(Bharucha 1999 s. 420). Nar ett musikstycke breder ut sig, aktiveras monster
inom oss av till exempel tonhdjd, rytm, puls, melodi med mera tillsammans
over tid som genom en ihopsamling. Sa snart ett musikstycke ljuder konsti-
tueras det genast som till exempel, ett monster av tonhojdsklasser®” vid en
specifik tidpunkt. Monstret konstitueras som i en form av en vektor®, dér
tonhojdsklassen vid detta specifika 6Ogonblick erfars som i ett 12-
dimensionellt rum av tonhojdsklasser. Nar sa nasta dgonblick foljer, erfars
detta nya monster av tonhojdklasser i det just foregaende dgonblickets avta-
gande. Detta nya dgonblick erfars ocksa utifran det foregaende 6gonblickets

87 Tonhojdsklass; tonhdjd &r den plats inom en oktav som en ton &r placerad, en klass av
sadana toner utgors dérefter av alla ¢ inom flera oktaver (Deutsch 1999).

88 \sektor; en storlek som bestims av bade sin storlek och sin riktning (Malmstrém et al.
1998).
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skapade forvantan. Da ett ackord ljuder under en 50-dels millisekund kan det
liksom fylla erfarandet av ett pa nytt féljande ackord dven om bada separeras
under 2.5 sekunders tystnad (Bharucha 1999 s. 420). Detta ger 0ss en vink
om det komplexa erfarande som deltagarna har befinner sig i.

Styrda eller fria uttryck

| studien har jag inspirerad av Husserl, gett tre forslag pa hur deltagarna kan
tankas erfara den pagaende musiken i nuet; som presentation, re-presentation
och representation. Med musik som presentation asyftas musik som liksom
presenterar sig under ett standigt nytt uppdykande nu, med musik som re-
presentation asyftas aterskapad eller reproducerad musik och med musik
som representation asyftas musik som representerar nagot annat genom att
fungera som, eller vara istallet for, som till exempel en kénsla. Den sist-
namnda forekommer i form av originala och icke-originala uttryck. Med
originala uttryck syftar jag pa deltagarnas perceptuella erfarande under det
att nagot pagar, och med icke-originala uttryck deras perceptuella erfarande
under aterkallande av ett tidigare minne. | det forstnamnda fallet omfattas
deltagarnas perceptuella erfarande av erfarandet i nuet som sadant som ori-
ginalt eller ursprungligt forhandenvarande, i det sistndmnda fallet omfattas
det av nagot som é&r icke forhandenvarande som en fantasi eller ett tidigare
minne. Nér deltagarna musicerar tanker jag mig att de erfar representationer
av musik under det att de pagar, medan de under musiklyssning framst erfar
representationer i form av inre bilder. Vi ska nu utifran ovanstaende resone-
mang kika lite pd nagra exempel pa musikaliska strukturer som deltagarna
erfar under de har studerade sessionerna:

Allegro assai molto accel..
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Virveltrumma
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Allegro assai molto accel..
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Notexempel 11. En transkription av fyra takter frdn FMT-sessionens forsta stycke i
tvatakt (hela stycket ges i bil. 4).

Ovan visas en av sessionernas inledande stycke, klienten spelar cymbaler
och virveltrumma medan terapeuten spelar piano. Detta utgor ett exempel pa
reproducerad musik dar deltagarna soker aterge ett i forvag komponerat
stycke sa exakt som majligt. Det som inte ar forutbestamt ar till exempel
styckets tempo. Men klienten ska alltsa spela pa ett eller flera instrument
enligt vissa forutbestamda musikaliska regler. Klienten forvantas alltsa klara
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av att vaxla mellan cymbaler och virveltrumma pa ett relativt styrt och
forutbestamt sétt, till exempel att spela pa ratt instrument i ratt ordning samt
pa ratt taktslag. Fokus ligger alltsd pa att klara av att utfora detta motoriskt
varfor dven ett pedagogiskt drag framtrader. Strukturerna aterkommer
kontinuerligt vilket gor att de efterhand integreras i klienten i form av sa
kallade skript®. Nagot nytt sker endast inom nuets férvantade kontinuerliga
pagdende gang framat, samt genom de eventuella dverrasknings-moment
som uppstar da ndgon av deltagarna spelar fel eller av annan orsak avviker
fran den forvantade strukturen. Ett betydligt mer of6rutsagbart innehall
uppvisar daremot improvisation:

Notexempel 12. En transkription av nagra takter i mitten av en improvisation i
psykodynamiskt grundad musikterapi (hela stycket se bil. 7).

Ovan ges ett utdrag av en improvisation fran en session dar klienten spelar
pa piano och terapeuten percussion (slagverk), exemplet askadliggor hur ett
fritt improviserat forlopp ter sig i notform. Klienten ar mer aktiv an terapeu-
ten, da han med bada handerna pa pianot varierar bade taktart och rytmiska
figurer. Terapeuten i sin tur, spelar endast emellanat och da omvéxlande pa
olika slagverksinstrument. De musikaliska strukturerna uppvisar i detta ex-
empel en mer oférutsagbar eller fri karaktar an i foregaende exempel, inten-
tionen &r hér inte heller att spela rétt”, utan att uttrycka sig fritt. De musika-
liska strukturerna ter sig ocksa genom sin mer oférutséagbara karaktar, nagot
mer komplicerade an i féregaende exempel.

Det som i notexempel 12 ovan, far mig att uppfatta det som att klienten
inte riktigt lyssnar pa terapeutens musikaliska uttryck eller, att terapeuten
inte lyssnar till klientens uttryck. Det uppstar sa att sdga en bild av att klien-

8 Skript; hamtat frdn Tomkins skriptteori. De organiserande principer som anvands for att
tolka, svara pa och kontrollera upplevda episoder (Tomkins 1979). Har de kognitiva strukturer
innehéllandes affektiva moment erfarna under samma &terkommande ritualer (Becker 2004 s.
82).

177



ten befinner sig sjalv under improvisationen. Kanske beror det pa att klienten
ar sa pass koncentrerad pd emotionella erfarande att han har svart att ta in
terapeutens musikaliska uttryck. Eller sa kanske han inte riktigt hinner med
att uppfatta alla musikaliska komponenter da han bade byter taktart och stil
samt utfor relativt snabba rytmiska passager.

An mer komplexa musikaliska strukturer uppenbarar sig i den musik som
anvands under musiklyssning:
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Notexempel 13. Takt 125 Venus, the Bringer of Peace, ur Planeterna Op. 32 av
Gustav Holst som spelades under en session i GIM.

Har ovan visas ett utdrag ur Venus av Holst som anvéndes under en session.
Enligt mitt stt att se, dr detta stycke inte sardeles komplicerat att lyssna till,
men om Vi nu ténker oss att vi spelar ett av instrumenten framtrader en helt
annan bild. Om vi réknar antal instrument som spelar samtidigt si kommer
vi till 29 stycken, och om vi déarefter tdnker oss att vi sjélva spelar en av de
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nedersta strakstimmorna, inser vi att detta ar ett relativt komplex verksamhet
som kraver bade traning och forkunskap. Vart vill jag dd komma med detta?
Jo, att ett stycke som detta i all sin ljudande enkelhet erbjuder deltagarna ett
betydligt mer komplext erfarande. Under det att detta pagar forhaller de sig
ocksa i en centrerande receptiv och inte en decentrerande handlingsrorelse,
nagot som kanske medfér att de inte alltid riktigt uppfattar musiken under
det att den pagar. Samtidigt som en relativ komplex strom av musik pagar,
koncentrerar de sig ju framst pa sina inre bilders skeenden. Stycket ar ocksa
givet pa forhand det vill séga, dess uttryck ar styrda. Deltagarna kan darfor
inte paverka styckets uttryck utan endast ta intryck av dess uttryck.

Detta beror ocksa fragan om medvetandets kapacitet i nuet. Ju nyare ett
musikstycke ar desto mer detaljer framtrader for oss, och ju mer en ny upp-
gift automatiserats desto mer omedvetna om den blir vi (t.ex. Baars 2001 s.
18). Musikens uppenbarande i nuet erbjuder saledes deltagarna bade mojlig-
heter och begransningar. Enligt Baars &r var kapacitet for att handha medve-
tet innehall i nuet relativt liten, da vi endast kan ta in en kravande tankegang
at gangen. Lyckligtvis, kan vi dock ta in en stor mangd information under ett
och samma erfarenhetsflode, ibland kan vi ju till och med kdra bil och tala
med nagon samtidigt som vi later vara tankar l6pa (t.ex. Baars 2001 s. 43).
Vart medvetande uppvisar pa sa satt stora begransningar samtidigt som det
skapar obegransad access till helt andra varldar (t.ex. Baars 2001 s. 39).

| deltagarnas berattelser framstélls musik som ett mystiskt, besjalat véasen.
Mystiken synes darefter kretsa kring musikens temporala strukturer, da dessa
hela tiden uppenbarar sig i nuet. Nuet blir till ndgot mystiskt, eftersom det
aldrig kan ges i forvdg, utan endast uppenbara sig. Det kan aldrig ges i for-
vag, utan uppenbarar sig hela tiden och bar samtidigt alltid med sig nagot
nytt. Nar eller om, ett uppenbarande kopplas samman med en musikalisk
handling, uppstar ocksa enligt Marcel en ultimat form av frihet (Marcel 2005
s. 113). Nuet, hor darfor samman med frihet, da nuet som fri handlingsakt
medfor befrielse. En slutsats av detta skulle kunna vara att musik i musikte-
rapi inte erbjuder antingen mojlighet eller begransning, utan mojlighet me-
delst begrénsning.

Fenomenologi — filosofi och metod

I den har studien har jag latit mig inspireras av Merleau-Pontys livsvarldson-
tologi, Ricceurs etiska tankegéngar och Husserls reflektioner 6ver ménni-
skans tidsmedvetande.

Att forstd andra livsvarldar

Studien utforskar hur deltagare erfar individuella sessioner i FMT, psykody-
namiskt grundad musikterapi samt GIM. Da erfarandet av musikterapeutiska
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sessioner har statt i centrum, kan avhandlingen sdgas std pa ontologisk™
grund. Fokus har legat pa vad deltagarna erfar samt pa vilka satt de erfar
nagot (Merleau-Ponty 2005). Klienterna som deltagit har befunnit sig i kris,
svarigheter, problem eller liknande, vilket gjort att jag som forskare forsokt
forsta hur de upplever sessionerna utifran dessa situationer. | detta fall har
Merleau-Pontys filosofi varit mig till stod da han menar att vi alltid &r den vi
ar som hela personer, eftersom vi erfar oss sjélva och var omvarld utifran
den situation vi befinner oss i, oavsett om vi har ett handikapp eller &r sjuka
eller friska (Merleau-Ponty 2005). Vi ar de vi ar, och vi lever i varlden som
tankande, kannande och handlande hela personer. Och den varld vi lever i pa
vart eget satt, det ar var livsvarld (Merleau-Ponty 2005). For att forsta delta-
garnas erfarande utifran deras livsvarldar, har jag sokt 6ppna mig for nya
forstaelsehorisonter (Gadamer 2000).

Det jag som forskare framfor allt skt 6ppna mig for, ar hur deltagarna
upplever mening det vill sdga, vad de riktar sina medvetanden mot och pa
vilka satt de gor det (Husserl 2004 s. 247). Och trots att deltagarna kan sagas
befinna sig invavda i allehanda former av interaktion och kommunikation
under sessionerna, har det blivit Klart for mig hur var och en av dem framst
lever utifran sin egen livsvarld. Interaktionen tog plats framfor mig, det var
som de dppnade sig infor varandra och den fraimmande, okanda musiken. Ett
oppnande som ocksa medforde att de upplevde transcendens. En tanke som
forst slog mig var att meningen med musikterapi ar att klienter skulle und-
slippa nagot, att de skulle slippa leva ”démd till mening” i vérlden som Mer-
leau-Ponty skulle uttryckt det (2005 s. xxii). Men nar jag sa satte mig in i
deras situationer, fann jag att det var just transcendens i séllskap av musik,
som var sjalva meningen med det hela.

Vikten av etik i musikterapi

Att etiska fragor ar av vikt da personer behandlas inom vard och omsorg
torde vara tdmligen odiskutabelt. En terapeutisk relation kan ju aldrig bli
jamlik da en klients smartsamma lidande inte kan delas pa jamlikt satt. |
musikterapi blir darfor etik av hogsta vikt, framfor allt da terapiformen stal-
ler relativt stora musikaliska kunskapskrav pa terapeuterna, nagot som for
klienternas del medfor ytterligare ojamlikhet.

I denna studie erfor klienterna forandringar av sina privata sidor, av sin
“ipséité”, 7sjalvhet”™ (Ricceur 1990 s. 140, min 6verséttning). Det var just
denna sjalvhet, deras identitet som sjalv’> som gavs mojlighet att férandras,
till skillnad mot deras densamma-identitet (mitt uttryck). Férandringarna tog

™ Ontologi; av gr. (to) on, (det) varande el. varat och logos, lara. Laran om de saregna och
vasensnddvandiga dragen hos det varande (Libcke 2003).

™ Sjalv-het; sjalvets densamme och dess sjalv-het &r enligt Ricceur beslaktat med Heideggers
(ty.) Vorhandenheit och Dasein (Heidegger 2004,1993; Ricceur 1990 s. 358).

"2 sjalvet; inom psykologi den enhet av méngfald inom vilken vi upplever oss ha en samman-
héllen och samtidigt foranderlig identitet (Hwang et al. 2007).
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plats da klienterna fick chans att méta och internalisera musik, men ocksa da
de gavs mojlighet att samtala med terapeuterna.

Enligt Ricceur kan det som internaliserats vidareutvecklas genom narra-
tion (Ricceur 1994). Ricceur menar att vi for att forstd vira handlingar maste
ges mojlighet att tolka dem, och det var just detta som klienterna syftade pa
da de uppgav att de 6nskade samtal. Att vagra klienterna en sadan méjlighet,
skulle utifran dessa tankegangar kunna betraktas som en oetisk handling. For
etik enligt Ricceur, ror sig om hur vi varderar vara egna och andras handling-
ar. En terapeut maste darfor kunna vardera vad som ar gott och etiskt riktigt
och handla darefter. Hon eller han bor ha i minnet att makt innehéller en
forbindelse mellan vem det ar som gor nagot, vad denne gor och varfor den
gor som den gor. Ricceur menar darfor att samvetets omsorg alltid maste
komma fore plikt (Ricceur 1990 s. 222). Da respekt for manniskor och nor-
mer kommer i konflikt med varandra, bor respekt for ménniskor alltid kom-
ma forst, av omsorgsetiska skal, menar Ricceur (1990 s. 201).

| analysresultaten tog jag ocksa stod av Ricceurs beskrivning av fantasins
pendlingar mellan centrering och decentrering, produktion och reception,
rorelser som utgors av deltagarnas 6msesidiga kommunikation med varandra
och sessionernas musik. Harmed kunde jag ocksa se hur de kom i kontakt
med det som Ricceur kallar for sin sjédlv-hets fiktiva sida (Kristensson Uggla
1999, s. 362). Och i fiktionens varld, inom deras fantasier, verkade som vi
sett ovan, allt vara mdjligt. Deltagarna fann gladje varvid omsorg kunde
vaxa ur “I’estime de soi”; “sjdlvuppskattning” (Ricceur 1990 s. 201, min
oversattning), de hade roligt tillsammans och sag fram mot nasta session.

Musikerfarande i skenet av nagot...

| studien inspirerades jag aven av Husserls filosofiska analyser av tidsmed-
vetandet (Husserl 1995). Detta kom sig av att musiken pa ett sa sjalvklart
sétt stod i centrum under sessionerna, och av att deltagarna uppvisade vélrik-
tad fokus mot just musik. Husserls beskrivningar av hur sinnesstimuli be-
handlas i vara medvetanden fick mig att forsta, hur troligt det ar att musika-
liskt erfarande till stor del handlar om att simultant organisera komplexa
stimuli (Husserl 1991 s. 380).

Né&r deltagarna erfor musik, framtrdédde musiken som en sténdigt skiftan-
de ljudbild. Den visade sig i form av en standigt modifierandes pagaende
helhet. For varje 6gonblick framtradde nagot nytt, varfor deltagarna kontinu-
erligt kom att erbjudas nya erfarenheter. Det nya erfors pa grundval av tidi-
gare erfarenheter; dels av tidigare upplevelser och dels av upplevelser av ett
just passerat nu. Det &r just detta som ligger till grund for mina resonemang
kring musik som presentation, re-presentation och representation. Musiken
erfars under alla omstandigheter som ny i nuet, men erfarandet sker alltid i
skenet av nagot tidigare erfaret. Och det sa kallade “’skenet” ror sig saledes
har ocksa om musikaliska strukturer och inre bilder. Det &r alltsa i skenet av
tidigare erfarenheter av musikaliska strukturer, eller i skenet av tidigare bild-
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strukturer som deltagarna erfar sessionernas musik. Och det &r just detta som
jag vill mena, &r musikens verkliga mysterium, att den aldrig riktigt kan ges i
forvdg, utan endast standigt uppenbara sig i nuet i skenet av nagot...

Fenomenologiska tillvagagangssatt

Metodiskt har jag i studien framst inspirerats av tillvagagangssatt beskrivna
inom fenomenologisk psykologi (Karsson 2007). Centrala studieobjekt inom
fenomenologisk psykologi & medvetandets varierade akter sésom percep-
tion, minne, uppfattande, forstielse av mening med mera (Sander 2007 s.
112). Metodiska regler och principer utgar framst fran Husserls terminologi
(Husserl 1992; Spiegelberg 1994) och finns beskrivna av Colaizzi (1973),
Giorgi (2006), van Kaam (1969), Karlsson (2007) och Katz (1989, 1999)
med flera.

Tillvagagangssatten uppvisar inte en enda existerande tydlig, specifik och
exakt metod, utan syftar framst till att fungera som generella rattesnéren
(Polkinghorne 1989). En fenomenologiskt empiriskt inriktad forskare for-
vantas darfor utarbeta och anpassa sina tillvagagangssatt efter det som stude-
ras. Detta ger & ena sidan relativt stor frihet men stéller  andra sidan krav pa
forskarens flexibilitet.

Enligt Polkinghorne (1989) kan fenomenologiska tillvagagangssatt besta
av tre till sju steg (Polkinghorne 1989). Tre innehallsligt likvéardiga steg har
jag kunnat iaktta hos Giorgi, Colaizzi och van Kaam (Polkinghorne 1989),
Giorgi anvander sig dock av bade tre och fyra steg (Giorgi 1975a, 1975b,
2006) medan Karlsson anvander sig av fyra (2007). Ett liknande scenario
star att finna i fenomenologiskt inriktad forskning om musikterapi; har har
till exempel Ferraras metod i fem steg anvants av Forinash & Grocke (2005),
Arnason (2002), Kasayka (1991), Amir (1990) samt Forinash & Gonzales
(1989) samt inspirerat bland andra Ruud (1990) och Trondalen (2001, 2003).
Wheeler slutligen, har anvant sig av sa pass manga som sju steg (Wheeler
2002) och Grocke till och med av nio (Grocke 1999).

En av orsakerna till att det ser sa pass olika ut ar enligt mig, att tillvaga-
gangsséatten ursprungligen uppstatt ur fenomenologi som filosofi. Fenomeno-
logi som filosofi och fenomenologi som psykologi, skiljer sig metodiskt at
framst nar det géller frdgan om vem det ar som betraktas som subjekt. En
fenomenologisk filosofisk reflektion inleds med en attityd av reduktion ut-
ifran vilken en filosof soker beskriva det reflekterade fenomenet, vilket gor
filosofen sjalv till subjekt. Inom fenomenologisk psykologi daremot, séker
forskaren vanligtvis beskriva och forsta fenomen erfarna av andra personer,
vilket medfor att de studerade fenomenen forstas utifran hur de visar sig hos
andra, som subjekt.

En ytterligare orsak till denna spridning ar som jag ser det, att tillvaga-
gangssatten endast syftar till att fungera som generella rattesnoren. Det med-
for frinet for forskare att infoga helt olika moment i sina steg. Grocke och
Wheeler till exempel, inkluderar praktiska steg i sina beskrivningar sasom
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exempelvis sandande av transkriptioner till informanter for verifiering, ett
steg som inte beskrivs av andra. Sa ju mer detaljer som infogas, desto fler
steg helt enkelt.

For min egen del medférde denna metodiska frihet att jag kunde anpassa
analysprocesserna efter det alltmer framtradande innehallet. Forst och framst
fick det till foljd att jag valde att anvanda mig av tva begrepp; syntetisering
och transformation, pa var sitt specifika sétt. Syntetisering innebar i detta fall
att jag gav det studerade fenomenet majlighet att framtrada pa sitt eget speci-
fika sétt i varje text (videofilm, intervjuutskrift och minnesanteckning) och
att dessa framtrddande satt, darefter smaltes samman till en hel menings-
struktur. Transformation i sin tur, innebar att jag 14t denna meningsstruktur
omvandlas, transformeras. Denna transformation inkluderade eidetisk induk-
tion det vill saga, tolkning av fenomenet med hjélp av interpretativ forstaelse
(Karlsson 2007 s. 347). Syftet med detta var att na bortom de beskrivna situ-
ationerna och dppna upp fér en mer meningsfull musikterapeutisk vérld.

Den storsta skillnaden mellan denna studies tillvagagangssatt och de
ovannamnda, star att finna i denna studies analysprocess sista steg, steg sex.
Under detta steg lat jag mig inspireras av Ricceurs (2007) begrepp tolknings-
konflikt varvid jag sammanforde den transformerade meningsstrukturen med
relevanta teorier. Detta var ett behov som uppstod under analysprocessens
slutskede, da jag upptackte att analysresultaten i mitt tycke, tenderade att bli
lite for flacka och ytliga. Med hjélp av det sista steget kunde jag lata me-
ningsstrukturen framtrada mer pa djupet, med 6kad bredd samt i storre kom-
plexitet, och samtidigt ge okat stod at analysernas trovardighet. En slutsats
jag drar av detta ar att komplexa fenomen kan vara alltfor stora och svara att
utforska fenomenologiskt, varfor hermeneutik da kan utgora ett mer eller
mindre nédvandigt inslag.

Alternativ — hermeneutik eller etnografi

Under studiens analysprocesser ingick ocksa vissa hermeneutiska element
foreslagna av Karlsson (2007). Dessa géllde bade for mig som forskare och
de i studien utforskade objekten, i detta fall intervjuutskrifter, videodoku-
mentation, minnesanteckningar samt litteratur. Som forskare hade jag att
arbeta med min forforstaelse da det var i spanningen mellan denna och min
stravan efter att forhalla mig sa 6ppen som majligt, som tolkningen av empi-
rin véaxte fram. Dérefter sokte jag &ven anvénda mig av den hermeneutiska
cirkeln™, da jag sokte betrakta och forsta varje del i férhallande till fenome-
net som helhet.

Empirin i denna studie utgjordes av sddant material som gick att bevara,
vilket medfdrde att jag som forskare kunde fixera dess mening genom att se

"3 Den hermeneutiska cirkeln; att forsta helheten ur delarna och delarna ur helheten, en forsta-
else som bygger pa en sammanflatning mellan tradition och uttolkare (Gadamer 2002 s. 140).
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pa och lyssna till det, ett flertal ganger. Jag tillat aven efterhand att ett gap
uppstod mellan deltagarnas upplevande, deras beskrivningar av dessa upple-
velser samt den text jag hade att tolka. Slutligen utvidgade jag med tolkning-
arnas hjalp, deltagarnas erfarande (Karlsson 2007). Dock intog jag alltsa da
ett mer tydligt hermeneutiskt forhallningssatt (Ricceur 2007).

Kanske det hade varit mer adekvat att bendmna denna studies teoretiska
perspektiv hermeneutisk fenomenologi, eller hermeneutik pa fenomenolo-
gisk grund (Ihde 1986; Kristensson Uggla 1999 s. 173; Libcke 2003 s. 470;
Ricceur 2006 s. 19), hermeneutik har ju onekligen verkat som en komplette-
rande filosofisk forstaelse- och tolkningsram samt utokat tolkningsstod un-
der studiens analysprocess. Inom hermeneutisk fenomenologi, utforskas
ocksd manniskor med sina enskilda unika tankar, kanslor och handlingar
sedda i ett sammanhang. Syftet ar att visa pa och tydliggéra det enskilda och
unika i manniskors varande samt hur deras existens upplevs under specifika
omstandigheter eller villkor. Detta ar ocksa ett perspektiv som soker lyfta
fram och tydliggora inneborder i de forhallanden och sammanhang under
vilka manniskor lever i, vilket stammer val in ocksa pa denna studie. Att jag
anda valde att framst utga fran fenomenologi berodde dels pa att jag intog en
viss forsiktighet ifraga om min egen forforstaelse, och dels ansag att feno-
menologisk psykologi presenterar en rad metodiska steg pa relativt tydlig
och genomtankt sétt. Da jag hade att utforska ett sa pass komplext fenomen,
tankte jag att dessa steg dnda skulle vara mig till hjalp under analysernas
gang.

Ett annat tillvagagangssatt som skulle kunna varit relevant ar etnografi.
Ordet etnografi kommer ifran det grekiska sprékets “ethnos” som betyder
folk och “grafein” som betyder skriva (Stige 2005 s. 392). I etnografiska
studier anvander sig forskare av ett flertal olika metoder i syfte att utforska
och kartlagga kulturer genom manniskors levda, upplevda och uttryckta me-
ning (Stige 2005). En handlings mening, forstas genom att den sétts in i en
kontext dar den studeras utifran vad den betyder for den handlande indivi-
den. Syftet ar att forsta skeenden utifran aktérernas perspektiv for att kunna
generera forklaringar baserade pa forstaelse (Aspers 2007). | etnografi trader
forskaren in i det falt han eller hon studerar; det ar aktorernas liv, deras
kamp, deras asikter, ja, hela deras livsvarld som ar forskarens studieomrade
(Aspers 2007 s. 64). Enligt Aspers utgor detta satt att utforska vanliga nor-
mala och bestaende fenomen i manniskors liv (Aspers 2007). En etnografisk
forskare maste ocksa forhalla sig 6ppen for olika slags empiri och vara be-
redd att ta in det som en del i en slags total empiri (Aspers 2007). Detta &r
tillvagagangssatt som med viss modifikation, kunde ha passat val in pa den-
na studie. Men da jag av sekretesskal tyvarr inte gavs tillatelse att trada in i
faltet, fick istéllet information ges i efterhand i form av intervjuer och video-
filmer.
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Studiens betydelse for musikterapeutisk teori och
praktik

Den hér avhandlingen belyser musikterapi i svenskt kontext genom att ut-
forska hur deltagare erfar individuella sessioner i FTM, psykodynamiskt
grundad musikterapi samt GIM. Analysresultaten visar deltagarnas upplevel-
ser samt de musikterapeutiska sessionernas innehall som en visserligen
gemensam, men ocksd komplex variation. Nar det galler att forsoka se pa
vilka sétt dessa analysresultat placerar sig inom teori och praktik, ger sig en
an mer komplex bild tillkédnna. Ritualer berors till exempel inom den analy-
tiskt inriktade Benenzon (2007) metod samt inom kulturcentrerade och sam-
hallsorienterade perspektiv (t.ex. Aldridge & Fachner 2006; Ansdell 2005;
Kenny 1987, 1996, 2002; Stige 2010b; Ruud 1998) samtidigt som denna
studies ritualer uppvisar mest likheter med de musikaliska former som be-
skrivs inom musikcentrerade perspektiv (t.ex. Aigen 2005; Lee 2003). Sam-
ma sak galler for begreppet transcendens som till exempel beskrivs inom
omradet musikterapi och medicin (t.ex. Aldridge 1999, 2000, 2004, 2005,
2006, 2007; Crowe 2004; Magill 2006) samt GIM (t.ex. Bonde 1999; Bonny
& Pahnke 1972; Bonny & Savary 1973; Bonny & Summer 2002; Bruscia &
Grocke 2002; Wigram et al. 2002) tva till synes helt skilda varianter. Medan
musikterapi inom medicin kan ségas vara ett relativt brett och ej klart av-
gransat kunskapsomrade dr GIM en transpersonell-spirituellt inriktad metod.
En slutsats som kan dras av detta ar att studiens varierade empiri ocksa upp-
visar samstammighet med varierad teori. Och kanske det &r just sa, att ju mer
varierad en studies empiri &r, desto mer varierad blir teorin.

Att transcendentala upplevelser framtrader sa pass tydligt hér i denna stu-
die trots att endast en tredjedel av sessionerna utgors av GIM, foéranleder
diskussion. Bruscia (1998a) menar till exempel att vi manniskor a ena sidan
erfar musik som ett universellt oberoende fenomen, men a andra sidan ocksa
erfar musik utifran den specifika kontext vi befinner oss i. Musikaliskt erfa-
rande beskrivs av Bruscia som; musik som objektivt, universellt, subjektivt,
kollektivt, estetiskt och transpersonellt erfarande. Med objektivt erfarande
asyftas musik som stimuli-respons, med universellt erfarande musik som
ljud och vibration med helande potential, som subjektivt erfarande musik
som utforskande av klienters vérderingar, relationer med mera och med kol-
lektivt erfarande musik som ritual eller uppvéckande av arketypiska materi-
al. Estetiskt erfarande beskrivs innehalla upplevelser av skonhet och mening
som kan nas genom alla fyra omradena medan transpersonellt erfarande ut-
gors av upplevelser av 6verskridande art som ocksa kan nas genom nagot av
de fyra omradena. Transpersonella upplevelser kan dock enligt Bruscia, en-
dast beskrivas i begrdnsad omfattning.

Ruud daremot, avvisar varje tanke pa musik som universellt fenomen och
havdar att mening alltid uppstar ur de komplexa processer som forsiggar
inom kontextbunden kommunikation (Ruud 1998). Han beskriver en teore-
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tisk modell innehallandes fyra nivaer; musik pa fysiologisk niva som stimuli;
musik pa syntaktisk niva som terapi; musik pa semantisk niva i terapi och
musik pa pragmatisk niva som kommunikation och social interaktion (Ruud
1990). Musik som terapi ar enligt Ruud musik anvand som estetiskt feno-
men, och musik i terapi ar musik anvént som metafor, symbol eller mening.

Av dessa tva ligger saledes Bruscias modell ndrmast denna studies ana-
lysresultat, trots att han kopplar samman transpersonella upplevelser med
metafysiskt erfarande. Ett ytterligare nara liggande perspektiv som ocksa
namnts tidigare, ar de spirituellt religiosa tankegangar som Aldridge (2000)
beskriver. Har finns gemensamma drag men ocksa skillnader da religiosa
upplevelser enligt mig inte specifikt framtrader i denna studie.

Nagra slutsatser som kan dras géllande denna studies betydelse for musik-
terapeutiskt arbete, ar att ritualer i musikterapi bor uppvisa balans om en
klient ska kunna erhalla positiva forandrande upplevelser. Terapeuterna bor
till exempel se till att en rituals fasthet kontra dess flexibilitet anpassas till
klientens behov av forutbestimdhet och kreativitet. Musikterapeuter bor
aven forhalla sig vidsynta till upplevelser av allehanda slag, da aven andliga
och spirituella inslag bor ges plats dven da en klient inte ar uttalat religios.
Dartill vill jag mena att det ar av vikt att verbalisering gors i den man det ar
mojligt. Om verbalisering inte &r mojlig, bor musikterapeuten reflektera dver
sessionens transcenderande inslag. Av vikt ar ocksa enligt mig, att musikte-
rapeuten kanner trygghet i sin musikaliska kompetens, da det ar under nuets
musikaliska skeenden som kanske viktiga och avgtrande handelser tar plats.
Nedanstaende figur kan kanske skanka viss inspiration for musikterapeuter
som har att planera och genomfora sessioner:
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Ritualer

Intréde Transcendens Uttrade
Psyk. dyn.
m/GIM ————— -~ —————————— >
FMT — — — —  _____ >
”Set”: Férandring Konsekvens
— musikterapeutisk
kontext — emotionell loop — katharsis
— modell/inrikt. — absorption — nya erfarenheter
—-mal —epoché — forandrad tanke-
— forhallningssatt — transcendens kénslo- och beteende-
— mediator — narrativ transforma- repertoar
tion

Figur 13. En musikterapeutisk session (inspirerad av Metzner 1989 s. 335).

Ovan i figur 13 har deltagares erfarande satts i relation till ritualer i musikte-
rapi. Setting ar har det sammanhang inom vilket en session utspelar sig i
sasom dess fysiska och sociala omgivning, och set ar det som i Ovrigt ar
forutbestamt sasom musik, metod/inriktning, forhallningssatt, mal samt tera-
peuternas roll och funktion som mediatorer. Overst i figuren visas sessioner-
nas ritualer med intrade till, pAgaende transcendens samt uttrade. Deltagarna
i psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM befinner sig i minst fem
faser medan deltagarna i FMT befinner sig i tre. Detta beror pa att den musik
som anvands i psykodynamiskt grundad musikterapi och GIM i sig uppvisar
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tre faser. Darmed existerar det i psykodynamiskt grundad musikterapi och
GIM intrade i sessionen, intrade i musik, pagaende transcendens, uttrade ur
detta samt slutligen ocksa uttrade ur sessionen. Det som skiljer deltagarnas
vardagliga medvetande fran transcendens ar forekomsten av musikaliskt
stimuli, att det finns en trigger, en igangsattare samt ett specifikt musiktera-
peutiskt kontext.

Under respektive fas visas fasernas innehall. | den forsta vanstra spalten
”Set”, ingar det som dr forutbestamt sdsom musikalisk kontext; i vilket mu-
sikterapeutiskt sammanhang deltagarna befinner sig i, vilken mo-
dell/inriktning det ar fraga om, vad deltagarna har som mal, vilka forhall-
ningssatt de intar gentemot varandra och modell/inriktning samt vilka upp-
gifter terapeuterna har som mediatorer. | nasta spalt, mittenspalten, redovisas
de forandringar som efterstravas sasom emotionell loop, absorption, epoché,
transcendens samt narrativ transformation. | den sista hdgra spalten visas
slutligen konsekvenser som sessionerna kan leda till: katharsis, nya erfaren-
heter, forandringar av tanke- kanslo- och beteenderepertoarer.

De siérskilda stimuli med egenskap att just kunna “trigga” igdng minnen
och associationer ar enligt Metzner framforallt lukt, smak och horsel (Metz-
ner 1989). Detta dr nagot som marks da en person till exempel béar pa ett
minne av en tidigare handelse eller upplevelse av kanslomassig styrka. Om
ett musikaliskt minne ar kanslomassigt starkt, lankas detta ocksa till musik-
upplevelsen som sadan. Ofta ar det dock fraga om personliga och godtyckli-
ga kanslor med manga egenheter. Alla har vi val ndgon gang upplevt hur en
viss sorts musik, eller ett sarskilt musikstycke “triggat” igang ett minne eller
en association, exempelvis den musik vi forknippar med ett kdrleksminne.
Nar ett specifikt minne eller en association, triggas igang riktas uppmark-
samheten bort fran musiken for att istallet riktas mot detta minne. Det ar da
musiken som sadan som vacker minnet eller kanslan, alltsa inte specifikt
musikens struktur i sig (t.ex. Gabrielsson & Lindstrom 2010). Det som anses
som vanligt forekommande triggers for forandrat medvetande &r rytmiskt
trummande, sang samt musiklyssning (t.ex. Aldridge & Fachner 2006;
Becker 2004; Crowe 2004; Rouget 1985), och det som anses karakteristiskt
ar att personer som erfar dessa upplever har svart att beskriva dem i ord
(t.ex. Gabrielsson 2008; Becker 2004; Metzner 1989).

Avslutande reflektioner

Hur pass trovardiga och tillforlitliga ar da dessa analysresultat? For att saker-
stalla dem har jag latit en utomstdende person granska analysernas forhal-
lande till utskrifter, darefter har jag &ven latit beskrivningar och tolkningar
beledsagas av noter och citat och slutligen har jag latit analysresultaten bely-
sas av tidigare presenterad litteratur och forskning. Nagra fragor aterstar
dock, och det galler min forforstaelse samt studiens generaliserbarhet.
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Nar det géller min forforstaelse forsokte jag forst motverka denna genom
att under en period inte ta del av musikterapeutisk litteratur éverhuvudtaget,
jag forsokte sa att saga, satta min egen musikterapeutiska kunskap inom
parentes. En positiv foljd av detta var att jag erfor bade lust och gladje att
upptéacka nya saker. En nackdel var, att det innehall som da visade sig var sa
pass komplext att det inte fanns en enhetlig teori som kunde omfatta det,
utan en hel massa olika teorier som var och en endast tdckte in en mindre
del. Nar parentessattandet darefter togs bort blev det ocksa svart for mig att
aterta det jag redan visste sa att saga, aterforande kom darmed att bli en rela-
tivt médosam vandring tillbaka.

Att analysresultaten kom att handla om ritualer och transcendens Gverras-
kade mig eftersom jag férvantade mig att de skulle handla om intersubjekti-
va moten mellan klient och terapeut. Istéllet kom “nuets” intersubjektiva
moten av som-om kvalitet mellan klient och musik att framtrada, vilka fak-
tiskt ocksa kan forklaras och forstas utifran intersubjektiva teorier. Kanske
just dessa resultat berodde pa att urvalet av klienter genomférdes utifran en
riskbedémning. De klienter som deltog var ju alla 6ver arton ar, hade forma-
ga att ta till sig information och kunde sjélva fatta beslut om deltagande. De
uppvisade darfor inte nagra uttalade fysiska eller psykiska nedsattningar, och
hade kanske darfor inte heller behov av intersubjektiva méten med terapeu-
terna pa de satt som jag forestallt mig. Dessa tankegangar stimmer ocksa
dverens med Smeijsters (2005), som menar att musikalisk kommunikation
inte endast, kan forstas som harledd ur specifika utvecklingspsykologiska
stadier eller domaner. | denna studie uppvisade ju ocksa klienternas erfaran-
de Gverlag ganska god samstammighet med de tankegangar som presenteras
inom musikcentrerade perspektiv (t.ex. Aigen 2005; Lee 2003), dér forst och
framst musikaliska teorier prioriteras, och inte utvecklingspsykologiska sa-
dana.

En annan fraga som forbryllade mig var att analysresultaten inte kom att
berora resursorienterade fragor i storre utstrackning. En av terapeuterna an-
tydde visserligen vid ett tillfalle att han intog ett salutogent perspektiv, men
det var ocksa allt. Min forsta tanke var att urvalet kanske spelade en viss roll
aven har, men da ifraga om terapeuterna. | studien medverkar ju tva terapeu-
ter fran vardera psykodynamisk grundad musikterapi och GIM, vilka torde
vara relativt val forankrade i resursorienterade perspektiv. Det som da slog
mig var att denna studies analysresultat mer generellt visar hur musikterapi
verkar som en resursorienterad terapiform. Analysresultatens innehall visar
ju upplevelser som liksom appellerar till klienternas styrkor och resurser, da
sessionerna erbjuder dem bemaéstrande erfarenheter. Trots att det stalldes
krav pa dem, och ibland verkade vara svart, engagerade de sig med lust och
gladje samtidigt som de inte verkade radas det som var svart eller negativt.
En klient visade ju faktiskt pa ett intressant samband mellan resursorienterat
perspektiv, estetik och katharsis, da han beskrev hur han anvande sig av mu-
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sik for att erhalla ett resursorienterat estetiskt erfarande med katharsis som
mal.

Det forvanade mig alltsa att analysresultaten uppvisade sa pass stor sam-
stdimmighet med musikcentrerade perspektiv som de gjorde. Men, kanske jag
hér helt enkelt misslyckades med mitt eget parentesséttande. Jag sokte ju
komma bort fran min musikterapeutiska forforstaelse, men forbisag faktiskt
min musikaliska sadana. Att jag pa varierade satt under hela mitt liv faktiskt
befunnit mig nedsénkt i olika musiska miljder, har troligtvis haft storre bety-
delse for mina tankesétt an vad jag till en bérjan kunde ana. Férhoppningsvis
har detta har anda bidragit till ndgot positivt, da just musik i musikterapi
emellanat kommit att anses som alltfor lite utforskat.

Och ja, det fanns gemensamma drag i de hér studerade musikterapeutiska
sessionerna samt i deltagarnas beskrivningar, samtidigt som det nog ar svart
att havda generaliserbarhet. Framst beror det pa att musikterapi som teori
och praktik, uppvisar en sa pass stor spannvidd da det géller innehall, mal,
forhallningssatt samt mannisko- och musiksyn. Har tanker jag framst pa hur
musik faktiskt anvénds i behandlande, “helande” eller utvecklande syften i
en mangd andra kulturer &n var vasterlandska, och pa hur musik ocksa in-
lemmas pa varierade sétt i olika kulturyttringar utan att bendmnas just mu-
sikterapi (t.ex. Gouk 2000). Sa den generaliserbarhet som jag tycker mig
kunna gora ansprak pa har, ror dessa deltagares erfarande av just dessa ses-
sioner, nagot som dock kan sdgas dga stod inte bara i forskning om musikte-
rapi, utan dven musikantropologi och musikpsykologi. Kanske denna studies
breda empiri och dess varierade teoretiska forankring, skulle kunna betraktas
som ett tecken pa att det anda foreligger en viss giltighet dven utanfor Sveri-
ges granser det vill sdga, att musikterapi i Sverige ar mer lik, &n olik musik-
terapi i andra lander.

Nagot som inte alls uppmarksammats i denna studie ar sessionernas be-
handlingsresultat, vilket ar en fraga av allra storsta vikt. Men da kunskap om
musikterapi behdver spridas mer i Sverige for att 6kad forskning ska kunna
komma till stand, valde jag att utforma studien pa just detta satt. Min asikt ar
att den borde kunna utgora ett vardefullt bidrag till 6kad forstaelse for mu-
sikterapi, och att den dven borde kunna bidra till en férdjupad diskussion om
vad musikterapi ar och kan vara, vilka slags upplevelser klienter forvéntas
erhalla samt pa vilka satt klienter forvantas forandra och utveckla sig sjélva
inom givna ramar. Forhoppningsvis stimuleras &ven vidare musikalisk kun-
skapsbildning.

Fortsatt forskning

I den hér avhandlingen har deltagares upplevelser av sessioner i individuell
musikterapi i svenskt sammanhang utforskats. Och som jag inledningsvis sa;
fenomenet utgdrs av ett berg, men ett mycket intressant berg. Inuti finns en
spannande teater som spelar olika forestallningar varje kvall. Forestéllning-
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arna ar alltid desamma, samtidigt som de aldrig blir likadana. Pa teatern
finns dven nagra dorrar som bara véntar pa att 6ppnas.

En dorr star det ritual pa. Ritualer i musikterapi, det har beskrivits forut
men kan utforskas mer. Hur ser ritualer i musikterapi ut? Pa vilka satt an-
véands de? Vilken roll och funktion har de? Och vilken betydelse har de for
deltagarna? Vilka teorier passar bast in i utforskandet av dessa i ett musikte-
rapeutiskt sammanhang?

Pa den musikterapeutiska teatern finns dven en dorr markt transcendens. |
Gabrielssons (2008 s. 468) studie om starka musikupplevelser noterar jag att
endast 15 procent beskriver transcendentala upplevelseaspekter. Foreligger
det i alla fall en skillnad mellan vardagliga och musikterapeutiska upplevel-
ser? Erfars transcendens pa annat sétt eller i hogre grad i musikterapi an i
andra sammanhang? Och hur ska da dessa upplevelser forstds och benam-
nas? Och pa vilka satt kan vi glénta pa “nuets” dorr, for att erhdlla mer kun-
skap om dessa skeendens art? Vilken betydelse har musik for dessa upple-
velsers sérart?

Fantasins roll och funktion i musikterapeutisk och musikpedagogisk teori
och praktik har jag ocksa kommit att undra Gver. Fantasi som begrepp fore-
kommer visserligen i musikterapeutisk litteratur men pa engelska hamnar det
nagonstans mittemellan “fantasy” och “imagination” vilket gor det hela lite
problematiskt. 1 den har foreliggande studien har ju just deltagarnas fantasi
visat sig vara av vikt da de forutom att befinna sig i fantasifulla skeenden
aven har att klara av att hantera olika instrument. For att kunna musicera
maste de ju till exempel finna ut nya strategier. Kanske begreppet kreativitet
skulle kunna vara mer anvandbart i detta sammanhang. Kommunicerad fan-
tasi grundas ju enligt Kristensson Ugglas tolkning av Ricceur, pa manniskas
kommunikativa grundstruktur som i sin tur utgoér nyckeln till “det genuint
manskliga och till forstaelsen av skapandets villkor och kreativitetens gita”
(Kristensson Uggla 1999 s. 362). Detta stammer egentligen val in pa hur
deltagarna i denna studie ocksa erfar serendipity. Serendipity myntades 1754
av Horace Walpole asyftande de tillfallen da lyckliga och ovantade upptack-
ter sker av en slump. Walpole menade att det & genom att anvanda sig av
skarpsynthet som man kan valja eller folja ratt spar bland en méangd slump-
visa skeenden (Roberts 1989; Rundquist 2007). Serendipity sorteras ocksa in
under de kreativa processer som beskrivs som sétt av varande, vilka hjalper
oss att fullfolja sarskilda uppgifter (Crowe 2004; Robinson & Stern 1998).

Studiens analysresultat har dven fatt mig att fundera Gver deltagarnas
transcendentala upplevelsers forhallande till andlighet. Enligt nationalencyk-
lopedin ar andlighet detsamma som spiritualitet alltsa, det andliga livet och
dess konkreta uttryck relaterat till en bestdmd trosévertygelse och en religi6s
gemenskap (www.ne.se). En ton av religiositet framkom dock inte i denna
studie, daremot kom transcendens och personliga forandringsprocesser att
sta i fokus. Detta ar ocksa upplevelser som benamns som andliga (spirituali-
ty) av till exempel Bonny & Summer (2002) samt Aldridge (2000), som later
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kénslor av mening, sammanhang och transcendens omgardas av en slags
salutogen aura. Aldridge (2000) menar ocksa att en person kan vara andlig
utan att vara religios, precis pa samma satt som denne kan vara religios utan
att vara andlig.

Enligt mig, torde andlighet kunna betraktas som en del av var kulturella
kontext oavsett om den grundas i trosovertygelser eller ej. Om deltagarnas
upplevelser i den har studien kan eller bér benamnas andliga, torde bero pa
vart samhalles ideologi samt pa den diskurs som rader inom musikterapi.
Kenny (2002) menar ju att vi i vasterlandet lange misstrott andra kulturers
verksamheter. Kanske bar vi inom vart eget musikterapeutiska skra pa forut-
fattade meningar om bade var egen och andras kulturers andliga och musika-
liska verksamheter? Pa vilka satt utgor detta i sa fall hinder? Kanske vi an
mer maste oppna oss for kombinationer av humanistiska, samhallsvetenskap-
liga, antropologiska, neurologiska, kulturella och konstnarliga perspektiv,
och pa sa satt lata dessa tillsammans berika musikterapeutisk teori och prak-
tik. For om ny kunskap ska erhallas, maste nog forskare tillatas att inte bara
ga utanfor vissa ramar, utan dven utanfor det forvantade.

Dessa och liknande fragor torde &ven vara av vikt inom musikpedagogisk
forskning. Narmast tanker jag har pa Fink-Jensens studie “Musikalisk
stemthed — et henryckt nu”, dar barns upplevelser av musiklyssning utfors-
kats (Fink-Jensen 1997). Barns erfarande beskrivs av Fink-Jensen som hén-
ryckt ”Musikalisk stemthed”, utgorandes av vara-i-tanken-musiken-
erfarande. Trots att Fink-Jensen menar att barnen inte upplever ett utanfor-
kroppen-erfarande som i terapi, undrar jag har om det inte anda finns likhe-
ter. Kan det inte vara sé att “musikalisk stemthed” uppbér likheter med den
form av transcendens som deltagarna beskriver i denna studie? Fink-Jensen
menar att “musikalisk stemthed” innehaller estetiska kénslor, nigot som
ocksa antyds i den har foreliggande studien. Estetiska kanslor &r ju ett be-
grepp som aterkommande dyker upp i musikterapeutisk litteratur, utan att
omfattas av samsyn. Enligt Juslin, Liljestrom, Vastfjall & Lundgvist (2010)
finns det idag inte heller nagon psykologisk teori som beskriver dessa kans-
loformer pa riktigt trovardigt satt. Borde detta inte vara en fraga av vikt for
all forskning om musik?

Intressant vore ocksa att se om det finns likheter mellan musikterapeutis-
ka deltagares strategier och de strategier som musiker anvander sig av. |
studien gar det till exempel att se att deltagarna primart tenderar att ratta sin
uppmarksamhet mot uppgifternas art, nagot som i Graabraek Nielsens studie
beskrivs som en stottande strategi och inte som primar sadan (Graabreaek
Nielsens 1998). Detta ar en pedagogisk fraga som ocksa borde vara intres-
sant for musikterapeuter som arbetar inom pedagogiska verksamheter. Kan-
ske finns det en skillnad mellan hur erfarna och icke erfarna musiker tar sig
an nya uppgifter eller 16ser problem? Eller musikterapeuter och musiker?
Och vad sker med strategierna da en musiker ocksa ar pedagogiskt utbildad?
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En sista frdga som enligt mig torde vara av intresse for bade musiktera-
peutisk och musikpedagogisk forskning, ar utforskande av olika gruppverk-
samheter i Sverige. P& vilka satt anvander sig terapeuter, pedagoger och
musiker av ”performance”? Hur tdnker de runt sddana och liknande verk-
samheter? Vilken kunskap tas i ansprak? Och vem tar ansvar for att denna
specifika kunskap formedlas och utvecklas?

Sa, bortom identifikation av tid, plats, handelser och karaktarer, verkar
musikens funktion i de transcendentala forestéllningarna vara att verka som
ombud foér frambringande av andra tider, andra platser och andra varelser
samt nya satt att tdnka, kanna och handla pa. Den musik som forekommer i
eller som terapi, verkar fungera som en lank mellan deltagarnas sjalv och
nagot nytt och fraimmande som ger sig till kdnna. N&r deltagarna ror sig mot
ett ljudlandskap som foreslar, véacker eller representerar nagot nytt, sker ett
skift fran dagligdags vardagligt varande till transcendentalt erfarande. Erfa-
randet verkar ge deltagarna mdjlighet att méta andra former av kunskap och
vetskap. Darefter verkar de dven med stod av narrativ transformation, fa
chans att omformulera tidigare grundlaggande ramar utifran vilka de bygger
och konstruerar sin forstaelse for sig sjalva, sina relationer och sin omgiv-
ning. Genom musikens organiserande strukturer ges verkligheten da mojlig-
het att uttryckas genom nyorientering.

Pa den musikterapeutiska teatern erbjuds deltagarna en rad musikaliska
realiteter existerande bade inom och utom dem sjalva. Inom dem skapas
fantasifyllda rymder, rymder av pagaende nu som ar bade langt borta och
nara. Samtidigt som detta pagar finns det ett nara i det langt borta, i ett stan-
digt nytt uppdykande nu som omfattar allt. Sessionernas musik bjuder in
deltagarna till méten, méten genom vilka de ges mdjlighet att utforska sig
sjalva och sin omvarld. De bjuds in for att delta i och genom musik, med sig
sjalva och varandra. Och det ar nér de beger sig ut, eller in i, musikens varld,
som de ges chans att 6verskrida sitt erfarande, och det ar ocksa da det upp-
star former av transcendens. Det ar deltagarnas fantasi som manar dem till
transcendens av flyktiga sensoriska dgonblick, fantasier som uppstar under
musikaliskt varande och som kan strackas ut till en minut, en timme, eller en
hel arstid...

Musik som sammansatt av miljontals sandkorn dér varje sandkorn &ar en
liten skonhet...

(En av studiens deltagare)
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Summary in English

Introduction and aim

This thesis is written as a part of my doctoral studies at the Faculty of Hu-
manities at Stockholm University and in music pedagogy at the Royal Col-
lege of Music in Stockholm. The focus of the humanities is humankind as
cultural beings viewed from historical, aesthetic and philosophical perspec-
tives. The Royal College of Music in Stockholm is an artistic seat of learn-
ing, where music pedagogy embraces the development of all kinds of musi-
cal knowledge. The aim of the thesis is to illuminate music therapy in Swe-
den by exploring participant’s experiences of Functionally Oriented Music
Therapy (FMT), music therapy grounded on psychodynamic theories and
Guided Imagery and Music (GIM) as used for individual treatment. Together
these orientations have an interesting complexity and have been the subject
of my attention as an educator and supervisor in music therapy at the Royal
College of Music in Stockholm, and also as a music therapist, music teacher,
flutist and singer. Since music therapy is a new method of treatment in Swe-
den, | consider that it is important to explore it as a phenomenon. A study of
music therapy will hopefully illuminate why and how it is used in Sweden as
a therapeutic treatment. The aim is therefore to present a phenomenological
exploration of some selected sessions that have taken place in Sweden. The
main question is:

e How can adult participants’ experiences of FMT, psychodynamic
music therapy and GIM used as individual treatment, be de-
scribed from phenomenological perspectives?

This question is supported by three further questions:

¢ In what ways can the content of the music therapy sessions be de-
scribed?

e What kind of “meaning” is contained in the descriptions of the
participants?

¢ In what way can the participants’ experiences of the immediately
present moment be described?
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The purpose is thus to describe music therapy as individual treatment in a
Swedish context and to stimulate further discussion of these questions. The
aim is not to evaluate or compare different kinds of music therapy treatment
or music therapy methods, models and techniques.

Background and literature

Music therapy internationally

This thesis illuminates music therapy in a Swedish context by exploring a
number of individual sessions as well as the experiences of the participants
at these sessions. Since this topic has not yet been explored to a great extent,
it will first be presented from an international point of view.

Music therapy has developed within several complex areas and is there-
fore difficult to describe, for this reason | describe only some of the interna-
tional trends here. The first one is a perspective based on the theories of in-
tersubjectivity presented by Stern (1985/2000), Trevarthen (1979) and Mal-
loch (1999). Within this perspective Johns (2008), Ansdell, Davidson, Ma-
gee, Meehan, & Procter (2010), for example, discuss the importance of the
present moment in music therapy.

The second perspective is music therapy as an element in culture and
community based on sociology, anthropology and spirituality. According to
Ruud (2004), these approaches contribute to regain some of the more prima-
ry functions of music (Stige 2010b; Aldridge 2007; Benenzon 2007; Al-
dridge & Fachner 2006; Dissanayake 2006; Ansdell 2005; Aldridge 2005,
2000; Becker 2004; Crowe 2004; Kenny 2002, 1987; Gouk 2000; Bruscia
1998a; Ruud 1998; Rouget 1985; van Gennep 1961).

The third perspective is resource oriented and is presented by for exam-
ple, Rolvjord (2010). Within this perspective the patients are encouraged to
feel joy, pleasure, satisfaction and interest since emotions of a positive cha-
racter are believed to create flexibility of thought and freedom of action.

The fourth is a number of music-oriented perspectives. Here we find mu-
sic in therapy and music as therapy. Music in therapy is here represented by
Smeijsters (2005) and his theory of analogy where musical expression is
looked upon as analogous to psychological processes. Music as therapy is
here represented by Aigen (2005) in whose view all human beings may be
regarded as having an inherent capacity to create and experience music. The
fifth perspective is evidence-based and presented by Thaut (2006) and many
more.

Music therapy in Sweden

Music therapy in Sweden began in special pedagogy and then continued in
healthcare (Granberg 2000; Hammarlund 1999). Both in clinical work and
research, music therapy in Sweden shows an interdisciplinary character. At

195



present there are three orientations which pursue education and research:
Functionally Oriented Music Therapy (FMT), Music therapy grounded on
psychodynamic theories and Guided Imagery and Music (GIM). FMT is
grounded on neuropsychology and neurophysiology, while psychodynamic
music therapy and GIM are grounded on humanistic and existential theories.
Individual sessions from these three orientations constitute together the va-
riety of music therapy that is explored in this study.

Despite much international research, music therapy in Sweden has not yet
been very well explored empirically. It has however been explored in a lite-
rary survey by Petersson (2010) who describes music therapy as comprising
four areas of knowledge: pedagogical, rehabilitating, psychotherapeutic and
nurturance music therapy, areas that in my opinion have already been ex-
plored, for example by Bruscia (1998a). Another researcher Granberg (2004,
2000) has described music therapy in primary schools and Swedish music
therapy training programs. There also exist a lot of case studies: Martensson
Blom (2011), Lejonclou and Trondalen (2009), Liss (2004), Ramel (2000),
Ramel, Hermansson and Hallin (1997), Gronlund, Alm and Hammarlund
(1999) and Theorell (1998). Evidence-based research has been presented by
Andersson, Séfsten and von Wendt (2008), Bergstrom-Isacsson, Julu and
Witt-Engstrom (2007), Almerud and Petersson (2004), Haglund-Andrén
(2005), Bilow and Andersson (2000), Kleirud and Arlock (2007), Korlin
(2005), Korlin and Wrangsjo (2002) and Merker, Bergstrom-lsacsson and
Witt Engerstrom (2001).

Meaning in music therapy

The present thesis illuminates music therapy in a Swedish context relying on
a number of participants’ experiences of meaning. Meaning in music therapy
has been explored in many different ways (e.g. Aigen 2005, 2001; Pavlicevic
2005; Amir 2001; Jungaberle, Verres & DuBois 2001; Forinash 2000; Brus-
cia 2000) and the concept therefore is used from a variety of scientific and
philosophical perspectives. | have chosen to view the concept from pheno-
menological and hermeneutic perspectives. Among those who also have
conducted studies in music therapy from phenomenological and hermeneuti-
cal perspectives are Ansdell, Davidson, Magee, Meehan, & Procter (2010),
Trondalen (2003), Arnason (2002), Skewes (2001), Grocke (1999), Hogan
(1999), Amir (1990), Forinash and Gonzales (1989), Dun (1989) and Kenny
(1989) and Bonde (2005).

The theoretical framework

The life-world

The life-world exists long before we are born and continues to exist long
after we have gone. It exists both as an objective and a subjective world
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(Merleau-Ponty 2005). It does not consist in what we think but in what we
experience and is related to how we orientate ourselves and organize our
lives (Bengtsson 2005). Our body constitutes the starting point from which
we perceive the world and it is through our bodies that we continuously re-
shape all our experiences. We live in the world as an integrated whole, with
relations to both things and other people (Merleau-Ponty 2005).

In phenomenology, the concept of meaning relates to what we intentional-
ly direct our attention towards, and how this appears in our consciousness
(Husserl 2004). An act of consciousness also exists in the past, the present
moment and the future, as an inseparable whole (Husserl 2004).When a phe-
nomenon exists in our consciousness we have the possibility of understand-
ing its meaning (Fgllesdal 1993). Understanding, explanation and meaning
are also regarded as intimately connected to each other (Ricceur 2007).

An ethical perspective

According to Ricceur, we are the same person continuously over time; that is
our “sameness” (Ricceur 1992 p. 116). But we also have a more private
changing side, our “selthood” (Ricceur 1992 p. 116). It is through our own
selfhood that we also identify characteristics within other persons; we recog-
nize them as something within ourselves. Consequently we internalize
another person’s “otherness” within ourselves (Ricceur 1992 p. 122). In that
way, we can transfer something from the outside to the inside, internalize it
and then transform it within ourselves. In this way “sameness” and “self-
hood” are dialectically connected to each other and continuously shape our
identity (Ricceur 1992).

To achieve a good life we must have the possibility of interpreting and
understanding our own actions and ourselves (Ricceur 1992). They have to
be given to us in a mutual relationship which has to do with what we are
ethically capable of doing. Here solicitude comes prior to justice because it
has a status of ”benevolent spontaneity”, something that is important when
human beings suffer (Ricceur 1992 p. 190). Solicitude can also grow out of
“self-esteem” if a person is given the possibility of evaluating her- or himself
(Ricceur 1992 p. 171). When respect and norms are in conflict, respect for
human beings must always come first according to Ricceur (1992).

Narratives which are built upon the autobiographical self, can yield de-
velopment according to Ricceur (1992) who describes how a person’s
“sameness” in the use of narratives, can come into a dialogue with his or her
fictive “otherness”. A person’s bodily existence can in that way come into
dialogue with those things that maybe exist, and this opens up a fictive world
of possible events (Ricceur 1994 p. 148). These processes are built up of
fantasies and imaginations made of centered and decentered communicative
psychological movements, which alternate between activity and receptivity.
This is, according to Ricceur, the key to the enigma of creativity (Kristensson
Uggla 1999; Ricceur 1994). It is about exploring something either “as”
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something that exists or “as if” it were something that could exist; it is all
those imaginations that transcend the differences between “sameness” and
“otherness” (Ricceur 1993 p. 180).

Time consciousness

From a life-world perspective, one has an ethical and moral responsibility to
be able to validate and foresee the consequences of one's own actions be-
cause they contain retrospective, ongoing and prospective dimensions. Our
experiences are in spatiotemporal forms of the past, the present moment and
the future (Husserl 1991).

Time according to Husserl, is everywhere in our lives. Each moment
seems to appear continuously before us as a “now” in order to immediately
pass into the past. It is an inevitable flow that we continuously perceive and
it cannot be stopped. However, we can become aware of the past and the
things that have been as we retain things in our consciousness. Those things
that have been taken away by time can then be restored by our consciousness
(Husserl 1991).

The character of the present moment is that it is new, since it always
brings something new to the consciousness. Each moment creates perpetual-
ly new time-points and new objects-points. And each time a new point ap-
pears, it immediately disappears into the past. But when it passes, it will also
continue to appear within the consciousness as a constantly varied past ob-
ject, it is therefore forever unified with its time-point (Husserl 1991 p.
XXVI). Husserl describes this as retention—-the perception of what has just
been, and protention—-as an expectation of the immediate future (Husserl
1991). In this way, each present moment is embraced by the things just
passed and its continuously ongoing adumbrations (Husserl 1991 p. 285).

The study

There are three orientations of music therapy in Sweden: Functionally
Oriented Music Therapy (FMT), music therapy grounded on psychodynamic
theories and Guided Imagery and Music (GIM). Two pairs of persons com-
prising one patient and one therapist representing each of these orientations
participated in this study, amounting totally to 6 patients and 6 therapists.
Risk assessments were made for the participating patients following the
guidelines laid down by the ethical committee in Stockholm; the ethical
guidelines described by van Kaam were also followed (1969 p. 328). The
collection of data went on for one year throughout the participants’ ongoing
therapy processes. Each couple was documented during three sequential
sessions; each session was videotaped and followed up by an interview that
took place with the patient and the therapist separately. Totally the study
included 18 videotaped sessions, 36 interviews, notes and literature. By
means of this empirical variety | wished to illuminate music therapy as an
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individual treatment in a Swedish context from more than one angle, which
is also a criterion of qualitative research, but is also needed when a research-
er attempts to understand what participants’ experience (Aspers 2007; Kvale
1997; Fink-Jensen 1997b p. 34).

Methodology

This study is methodically inspired by phenomenological psychology. In
phenomenological psychology a phenomenon is related to a context, a situa-
tion or one or several persons (Karlsson 2007). According to Ricceur, under-
standing requires pre-understanding which in turn, can be complemented
with explanation. Explanation is then something we use when we try to un-
derstand different kinds of events (Ricceur 1993). For a researcher, explana-
tion can increase the possibilities of studying structures and relations, resem-
blances and variations from a perspective of linguistic science (Ricceur
1993). Explanation is a complement to understanding and interpretation, and
it is something that is needed when reliability and truth are at stake (Ricoeur
2006, 1993).

According to Ricceur, symbols and metaphors can give understanding and
explanation a deeper meaning. Symbols can create new meaning because
there is a tension between direct and indirect intended or referred meaning.
In that way symbols also contain a surplus of meaning. Of essential impor-
tance are interpretation and analysis, since a symbol is capable solely of
interpretation (Kristensson Uggla 1999). Inspired by these thoughts, this
study is presented as a theater metaphor (Baars 2001 p. 7). With this meta-
phor | want to give the reader a sense of the complexity that exists within
individual music therapy in a Swedish context.

The meaning-structure in this study is described using features which
show the music therapy sessions as a phenomenon. The analysis comprises
six steps. 1) First | tried to get a grip of the content as a whole; | translated
the interviews and videotapes into texts while I continued making notes. 2)
After that | divided the content into meaning units that covered it as a whole.
3) Then | translated the language used in videos and interviews into the
scientific language used in music therapy. During this step | tried to use a
more reflective way of thinking. 4) When the structure began to develop, a
process of synthesizing began. Synthesizing means that | let the phenomenon
appear and then fuse in its own specific way. This gave me the opportunity
of understanding and describing something beyond these observed situa-
tions. This step required empathic understanding however, since | did not
want to lose the origin of the phenomenon. 5) After that | let the meaning
units undergo transformation in order to open up a more general meaningful
world. Here | used eidetic induction, which implies a more interpretive un-
derstanding than the empathic understanding used before. By this step | be-
gan to search for a possible general meaning. 6) The last step became more
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hermeneutic since | contrasted the meaning structure with other adjacent
theories. This step is inspired by Ricceur and his thoughts about conflicts of
interpretation (Ricceur 2007). The aim was to give the meaning-structure a
chance to appear more in depth and with increased credibility. During this
step the meaning structure appeared as a whole, which is presented in the
study as the “The Theatre of Music therapy”.

Results-The Theatre of Music Therapy

Rituals

The Theatre of Music Therapy shows that the music therapy sessions in this
study contain pre-established RITUALS. Ritual is the first feature and re-
veals the sessions' common shapes, structures and variations. This is how the
participants start, carry out and quit sessions, as well as how they use their
various roles and functions.

The music therapy sessions are based on rituals that can be divided into
three phases: an entering-phase, a current-phase and an exit-phase. The ri-
tuals can be considered to be predetermined and governed by the music ther-
apy orientations but nevertheless, some variations can also be observed. This
means that the participants in FMT play selected music during the entering-
and exit-phases and then play a little bit more varied music during the ongo-
ing-phase. The participants in psychodynamic music therapy and GIM begin
and end their sessions with a dialogue, and then use music in between, in
FMT and GIM, the participants use music chosen beforehand by the therap-
ists while the music in psychodynamic music therapy is selected by the the-
rapist and/or the patients together. The rituals show what kind of expression
the participants are expected to use during the sessions. So, even though
their expressions can be regarded as more or less anchored within them, they
are mainly kept within the framework of their respective orientation.

The subdivision into entering-phase, current-phase and exit-phase is de-
scribed as a periodic progress along a timeline. This timeline is characterized
in turn by the variations in the forward-looking attention of the participants.
In the FMT's sessions there is only one timeline of entering-phase, current-
phase and exit-phase; in psychodynamic music therapy there exists a sense
of another smaller period during the current-phase and in GIM there is a
more distinct period during the current-phase. While the patients are assum-
ing their roles as players during their sessions, the therapists assume their
role as mediators. As mediators their main task is to create an optimal envi-
ronment for the patients that will enable the patients to, more or less, allow
themselves to be absorbed by the musical events.
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Transcendence

The participants' experiences of the music therapy sessions are described as
TRANSCENDENCE, the second feature. These transcendental experiences
are based on the participants' imagination during which they dialectically
communicate and interact.

During these events they are involved in a whole range of emotional ex-
periences: the liberation and dissolution of frustrations when they manage to
play an instrument or express feelings in and by music, and the experience of
catharsis and mimesis. The patients also describe how they discover unex-
pected and random things about themselves and their environment. Once
they succeed in organizing and exploiting these discoveries, they seem to
understand and interpret them as meaningful events.

In their imagination the participants do not experience music as some-
thing outside themselves, but as if it were someone they feel togetherness
with, a third person that is present and has a soul. This third person is some-
one the therapists already have a relationship with, while the patients are
establishing a new one during the sessions. Consequently, the participants
leave some part of their responsibilities to the music, which means that none
of them feel any kind of loneliness in their role. Instead, they describe how
they feel solitary without feeling lonely.

When the participants accompanied by the music go off on their voyages,
they use imaginative dialectic movements. These movements lead them in
various ways into transcendental experiences that happen in varying degrees
and different ways. The experiences stretch out the participants' bodily
awareness in time and space, called transtemporality, transcorporality and
transspatiality.

Transcendental experiences can be obtained when the participants put
their everyday existence within parentheses, practicing epoché. Their being
is then only a temporary one in a flow of consciousness. But for this to hap-
pen, they must allow themselves to bracket not only their everyday exis-
tence, but also their previous past experiences and prejudices.

It seems that the purpose of these transcendental experiences is to create
experiences of alterity, to meet something entirely new and unfamiliar. The
experiences take place when the participants are using their free imagination
and epoché to gain access to experiences beyond (normal) limitations and
uncertainty. They can also be described and understood as a parallel exis-
tence that is based on the participants' parallel directed attention. It is about
how they direct their attention to their everyday existence at the same time as
they address their attention to their fantasies. While they focus on what hap-
pens within their imagination, they keep a close eye on what happens in their
ongoing bodily life. Two parallel and concurrent processes are therefore in
effect: one where something really “is” something, and one where something
"is like" something. Both contain their respective then, present and what’s-
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to-come without specific boundaries between. What unites and holds it all
together is the participants' imagination, and with help of this they can bridge
the “is" and the "is not". It is the imagination that gives them their transcen-
dental experiences.

However, the therapeutic processes do not seem to be fulfilled unless the
participants also have the possibility of using narratives. Verbalization
serves as a bridge over their parallel processes, and it is with the help of
narrative that they can obtain a change or transformation of emotions,
thoughts and behaviors. And when a transformation has well begun, it is not
possible to go back as if nothing ever happened.

Music as an organizer of experiences

What finally challenges, frustrates and at the same time gives the partici-
pants pleasure and enjoyment, is music. The things that help them to organ-
ize their experiences are MUSIC AS AN ORGANIZER, the third and final
feature. My hypothesis is that music helps the participants to organize their
experiences in an organic way because it possesses a natural innate structure.

The participants' time awareness can be thought of as including units,
where all their sensory experiences of being, are perceived as an all-
comprehensive then, present and what’s-to-come. This sense of being is
experienced as an overlapping continuity, where previous sensations are
continuously modified with respect to form. A musical flow is experienced
as a diverse route, where perceptions are brought together in a form of musi-
cal being together, or being at the same time in the musical then, present and
what’s-to-come. The mysterious present of music, consists therefore of both
predictable and non predictable constantly unfolding present events.

Music as a perceptually experienced phenomenon manifests itself in three
temporal forms: presentation, re-presentation and representation. These three
forms, placed within a temporal transversal field where something new con-
stantly pops up and quickly passes by and ends up in the past. Music as pres-
entation can be described as the musical child, because it is music that
presents itself in a constantly new unfolding now. Music as re-presentation
can be described as the middle-age because it consists of recreated or repro-
duced music. Finally, the music as representation can be described as the
musical maturity, because it represents something by acting as, or instead of,
something else in a more complex manner.

As representation the experiences exist in two variants: as original ex-
pressions and as non-original expressions. The original expressions contain
the participants' perceptions while something is going on, and the non-
original expressions refer to experienced perceptions that are products of
memory. As the former, the subject of the participants' perceptions comes
from the experiences themselves, that is to say, as something original and
current. As the latter it falls within the scope of a non-current, non-original
and is like a fantasy or a past memory.
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Discussion

Rituals — a framework for change

The rituals resemble those described by Aigen (2005); three sections con-
nected by transitional sections: opening, transition to work, work, transition
to finish, and finally finish (Aigen 2005 p. 283). Aigen considers as | do
here, the middle section as a phase for work, surrounded by opening and
closing. He also describes transitions between the phases, since he probably
assumes that music therapy sessions mainly contain live music. Something
similar is described by Lee (2003), who describes a session as a sonata-form,
which mainly exhibits similarities with the sessions that include dialogues.

The rituals thus show similarities with those musical forms that are pri-
marily described within Music-Centered Perspectives. On the other hand,
they are frequently described in Culture-Centered Music Therapy and Com-
munity Music Therapy but then without specific links to musical form. One
reason for using ritual as a concept here, is the fact that the sessions in the
study are based on predefined and repeating content, "repeatable forms"
(Kenny 2002 p. 161) as Kenny puts it.

Transcendence — "musical modes of consciousness™?

Within the Swedish music therapy framework experiences of transcendence
are described as transpersonal in GIM by Warja (2010) and Martensson
Blom (2011). But since only one participant in the present study describes
the experiences as transpersonal, | have chosen to use the word transcen-
dence. Results that partly correspond to this study have however, been pre-
sented by Gabrielsson (2008) despite the fact that Gabrielssons™ study is
about people's everyday experiences. This prompts the question about the
difference between everyday and music therapy experiences, an issue ex-
amined for example, in Community Music Therapy and Music-Centered
perspectives, where musical expression and experiences are regarded mainly
as connected to everyday situations (e.g. Stige, Ansdell, Elefant & Pavlicev-
ic 2010; Aigen 2005).

In the question of transcendence, I suggest that the participants’ expe-
riences can be understood on the basis of Damasios neurological theory
which includes body, emotion and consciousness (Damasio 2004, 2000). My
suggestion is that music in music therapy leads participants to use core-
consciousness, a core-consciousness that transcends the autobiographical
self by going beyond innate ideas, preconceptions and distrust. Signs of this
are that the participants' internal monologues decrease or disappear, and that
they have difficulties in describing their experiences (Becker 2004).

The study also reveals that the presence of the autobiographical self is ne-
cessary if the participants are going to evolve in the right direction. Patients
indicated that they wished to verbalize their experiences in order to under-
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stand and interpret them. When a verbal conversation took place, the partici-
pants seemed to expose themselves, they turned towards each other face to
face in order to listen to and hear what the other person had to say. And
when they talked with one another, they seemed to open up for the surround-
ing world. They confided their feelings verbally and seemed ready to get out
of their private sphere in order to respond to someone or something else, or
to anything other than their own selves. Probably this allowed them to modi-
fy their comprehension of themselves and of their surrounding world.

I also describe the participants' feelings as mimesis and catharsis (Cook
and Dibben 2010; Davies 2010; Gabrielsson and Lindstrom 2010; Peretz
2010; Scherer & Zentner 2004). Within mimesis, the participants can expe-
rience how music itself contains emotions. A feeling can in that way be
heard instead of experienced, and the patient is given the opportunity to
work with painful emotions in a more distanced, or observed way. Aigen
(2005) argues for example; that patients, when they create emotionally ex-
pressive music, can express feelings without experiencing them as threaten-
ing (Aigen, 2005, p. 100). Music can also induce a patient to share and expe-
rience emotions which are activated. This is probably because music and
emotions have similar shape and structure (Sloboda & Juslin 2010; Juslin &
Laukka 2004; Juslin, 2004, 2003; Sloboda and O'Neill in 2004). A mimesis-
like process can also switch over to a process of a more shared nature, which
should be roughly the same as Stern (2000) describes. When a patient is
ready to feel a stronger emotion, catharsis will be possible.

Apparently there is no consensus regarding catharsis as mimesis in music
therapy. According to Bruscia (1998b), a patient must be in some form of
relationship to music to be able to be in music and experience catharsis,
whilst Pavlicevic (2005) thinks that catharsis should not be the focus of mu-
sic therapy since it is a non-interactive phenomenon and Smeijsters (2005),
describes musical form and psychological shape as analogical since psycho-
logical and musical processes derive from the same kind of effects of vitality
and amodal perception. Based on this study, | believe that catharsis can serve
as an interactive phenomenon if it is regarded as distinct from the relation-
ship it bears to the patient and the music. The idea of an independent rela-
tionship between the patient and the music is strengthened by the fact that
the participants also describe unpleasant or negative emotions, which are
similar to those described by Gabrielsson (2008). The question here is in
what way does the relationship between patient and music differ from the
relationship between patient and therapist? And could music really work as a
kind of intersubjective substitute?

On the basis of Damasios theories, | think that the participants' con-
sciousness during the sessions can be described and understood as some kind
of musical consciousness. These forms can be seen as states close to states of
trance since the subjects resemble Beckers "deep" listeners "(Becker, 2004,
p. 71). A "deep" listener " is a listener (and a listening musician) who does
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not really experience a state of trance, but who is in a state near trance
(Becker, 2004, p. 45). Here | believe that Bruscias idea about "modes of
consciousness™ (Bruscia 1998b), could be applicable. Maybe patients' and
therapists' experiences can be described as "musical modes of conscious-
ness"?

Music — possibility or obstacle?

The participants also describe music as something mysterious. The mystery
of music is about its primarily temporal structures, and how its structure
unfolds itself in the present. It is mysterious, because it can never be given in
advance, but appears rather as something new. When or if, it is combined
with a musical action it could arise as an ultimate form of freedom (Marcel
2005 p. 113). The present therefore, belongs to freedom since the now as an
act of freedom brings liberation.

Implications for theory and practice

This study suggests that music therapy is a therapy that aims at transcen-
dence. On the basis of these results, this summary will be my contribution to
theory and practice:

205



Rituals

Entry Transcendence Exit
Psyc. dyn.
m/GIM ———— - ———————————— >
FMT — — — —  _____ >
Set Changes Impact
— context
— model — emotional loop — catharsis
—goal — absorption — new experiences
— approach —epoché — change of thought
— mediator — transcendence and emotion-behavior
— narrative repertoire

transformation

Figure 13. Summary (inspired by Metzner 1989 p. 335.)

The top of the figure shows the rituals and their entry, transcendence, and
exit. Participants in psychodynamic music therapy and GIM undergo five
phases, while the participants in FMT undergo three. This is because the
music during psychodynamic music therapy and GIM in itself has three
phases of a similar nature. Therefore there exist in both of these orientations
the phases of entry to the session, entry to the music, being in transcendence,
exit transcendence and finally exit from the session. The participants’ every-
day consciousness is distinguished from transcendence mainly by the pres-
ence of external stimuli which means that there is a trigger and a music ther-
apy context.
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The content of each of these phases is shown above. In the first left-hand
column headed "Set", | describe predetermined factors: context, mod-
el/orientation, goals, approaches and therapists as mediators. The next col-
umn shows the changes that are sought during the sessions: emotional loops,
absorption, epoché, transcendence and narrative transformations. In the
right-hand column there appear finally the consequences: catharsis, new
experiences, and changes of mind, emotion and behavior repertoire.

Some conditions and opportunities also come to light in this thesis. One is
that there is music during the sessions, and another one is that they mostly
include verbal dialogues. To further illustrate this point, 1 conclude with
some thoughts from Stern (2005). Stern argues that implicit knowledge is
essential if a therapist is going to fully understand what a patient is expe-
riencing at a deeper level (2005). In order to create life stories and under-
stand them, it is essential to have verbal statements of a patient's explicit
experiences. A dialogue implies ways of being with others by explicit under-
standing according to Stern (2005 p. 230).

So, beyond all identification of time, place, events and characters, music
seems to act as an agent for unknown times, places and new ways of think-
ing, understanding and acting. Music in therapy appears to create a link be-
tween the participants’ sameness and something new and alien. When the
participants move into a landscape of sound that evokes, suggests or
represents something new, they seem to undergo a shift from an everyday
being to transcendence. Subsequently, it seems to give the participants and
especially the patients, possibilities of—with the help of narrative transforma-
tion—restructuring the previous basic framework on which they build and
construct their understanding of themselves and their relations. By organiz-
ing their capacity in art and music their reality can then be expressed in a
new way through reorientation.
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Siegelman, E.Y. (1990) Metaphor and Meaning in Psychotherapy. New
York: The Guildford Press.

Spiritual and Transpersonal
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Advanced Clinical

From: Bruscia, K.E. & Grocke, D.E. (2002). Guided Imagery and Music:
The Bonny Method and Beyond. Gilsum NH: Barcelona Publishers, namely:
Abrams, B. (2002). Methods of Analyzing Music Programs Used in the Bon-
ny Method

249
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dividual and Group Treatment in A Short-Term Acute Psychiatric Hospital
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Summer, L. (1995) Melding Music and Psychological Processes: The The-
rapeutic Musical Space

Wrangsjo B & Korlin, D.(1995). Guided Imagery and Music as a Psycho-
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Spiritual Development
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- Clarkson, G (1994) Learning Through Mistakes: Guided Imagery
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- Short, A (1996/7) Jungian Archetypes in GIM Therapy: Approach-
ing the Client’s Fairytale. Vol 5
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Bilaga 4. FMT-sessionens forsta stycke

Den forsta koden i en av FMT-sessionerna
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de stycke

fjar
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Bilaga 5. FMT

Den fjéarde koden i en av FMT-sessionerna
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Bilaga 6. FMT-sessionens tionde stycke

Den 10: e koden i en av FMT-sessionerna
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Bilaga 7. En improvisation i psykodynamiskt grundad
musikterapi

En av improvisationerna i psykodynamiskt grundad musikterapi
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