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Læs i og om bogen ved at klikke rundt i denne smagsprøve. Først og fremmest får du selvfølgelig en stor bid af selve teksten, men vi har også samlet info om bogen til dig.

 

Rigtig god fornøjelse!
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Om Musikken og hjernen

Musik påvirker mennesker. Men hvordan, hvor meget og hvorfor?


	Hvad er det der sker, når musikken giver os store oplevelser?

	Hvorfor har vi ofte stor glæde af velkendt musik, mens nyere musik falder os sværere at begribe?

	Hvordan er nogle velkomponerede lyde i stand til at udtrykke følelser?

	Hvilken rolle spiller det for vores oplevelser at se en udøvende musiker?

	Hvordan påvirkes vi af baggrundsmusik?

	Kan musisk træning gøre os klogere?

	Er der nogen, der er født med et større musisk talent end andre?

	Og kan musik nogen gange være farlig og påvirke vores etiske vurderinger eller måske direkte få os til at handle forkert?



I denne bog behandles alle disse store spørgsmål – og flere til. Der sker ud fra to helt forskellige perspektiver. På den ene side ud fra alle de erfaringer og overvejelser man gør sig, når man har levet et liv viet til musikken. På den anden side ud fra videnskabelige forskning, der indbefatter både psykologiske eksperimenter og hjernestudier.

Musikken og hjernen er et must read for alle, der interesserer sig for musik eller blot forundres over musikkens dragende effekt og dens store betydning for mennesker.
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            JESPER

            Indledning

            Mennesker elsker musik. Nogle vier deres liv til den som udøvere, komponister eller
                undervisere. Andre har den som livsledsager i form af en kær interesse. Rigtig mange
                har glæde af den enten som en kilde til storslåede oplevelser eller som en mere
                hverdagsagtig fornøjelse. Musikken nydes gennem intens lytten, som supplement til
                fysisk udfoldelse eller som baggrund for utallige aktiviteter. Den spiller, når vi
                kører bil, køber ind, arbejder, laver mad, spiser og i mange andre sammenhænge.
                Musik fylder meget i mange menneskers liv.

            Musik er derfor et oplagt udgangspunkt for forundring og en vedvarende genstand for
                refleksion. For hvordan kan velkomponerede og velfremførte tonerækker gribe os, mens
                andre måske mindre velformidlede efterlader os uberørte? Og hvad er det mere præcist
                for nogle effekter, musikken skaber? Hvad er det, der karakteriserer de
                allerstærkeste musiske oplevelser, som undertiden sætter varige spor i ens liv?
                Hvordan kan musik udtrykke forskellige følelser? Hvorfor har vi ofte større glæde af
                velkendt musik, mens nyere musik er vanskeligere at begribe? Hvilken rolle spiller
                det for vores oplevelser at se den udøvende musiker eller et orkester frem for blot
                at lægge øre til lydsiden? Er der nogen, der er født med større talent for at
                formidle musik, eller er den sublime musiske udfoldelse alene et spørgsmål om
                øvelse?

            De kommende kapitler er helliget disse spørgsmål. Hertil kommer endvidere spørgsmål,
                som om det at lytte til musik kan forbedre ikke-musiske færdigheder? Om musisk
                træning kan styrke andre former for færdigheder eller måske sågar øge ens
                intelligens? Eller om det giver mening at sige, at noget musik kan forføre eller
                være farligt? Kan man tænke sig, at musik kan influere på vores etiske vurderinger
                eller måske direkte få os til at handle forkert?

            Men hvordan kan man besvare den slags spørgsmål? Det er der næppe ét enkelt svar på.
                En oplagt mulighed er at søge svarene hos dem, der har et nært personligt kendskab
                til musik, som har intim fortrolighed med alle de processor, der ligger i at skabe
                værker eller omsætte dem til lyd, som har et særligt skolet øre, eller nært kendskab
                til udfordringer ved og metoder til at træne andre udi det musiske. En ganske anden
                tilgang er den videnskabelige. Man kan indsamle omfattende mængder af informationer,
                gennemføre kontrollerede psykologiske eksperimenter på store grupper af
                forsøgspersoner, og man kan drage nytte af laboratoriernes mangfoldige tekniske
                hjælpemidler rækkende fra det mere simple måleudstyr til højt avancerede
                hjernescannere.

            Begge tilgange – den erfaringsbasserede og den traditionelt videnskabelige – har sine
                fordele og ulemper. Uden et detaljeret kendskab til det at spille og lytte til musik
                vil man ofte ikke kunne formulere tiltrækkelig interessante hypoteser, som kan danne
                udgangspunkt for den videnskabelige forskning. Nogle spørgsmål vil også kun kunne
                belyses ved at lukrere på fornemmelser, følelser og oplevelser af musik. Omvendt har
                man ingen sikkerhed for generalisérbarheden af de mere personlige erfaringer, eller
                for årsagerne bag de musiske fænomener, man erfarer. De videnskabelige studier giver
                mulighed for at blotlægge eller afsløre fravær af generelle sammenhænge, at udskifte
                nogle forhold, mens andre holdes konstante, og dermed undertiden også for at teste
                årsagsforklaringer, samt at måle på utallige måder med stor præcision. Men der er
                også forhold, som måske af teoretiske grunde, og under alle omstændigheder ofte af
                rent praktiske grunde, ikke lader sig undersøge.

            Tanken bag nærværende bog har været at forene de to tilgange. Der er hverken tale om
                en lærebog eller en bog, der har fordringer om at levere endelige og fyldestgørende
                svar. Mere beskedent har vi forsøgt at kombinere personlige oplevelser,
                observationer og overvejelser med forskningsresultater, som de er publiceret i
                internationale forskningstidsskrifter. Kobling af erfaringer og forskning er
                manifesteret i tvedelingen af hvert enkelt kapitel, hvor Toke tager sig af
                fornævnte, og Jesper af sidstnævnte. Til sammen udgør bogen vores lille bidrag til
                diskussionen af nogle af de store spørgsmål, som rejser sig, når man ikke kun glædes
                over musikken, men netop også forundres over den betydning, musik til stadighed har
                i mange menneskers liv. God fornøjelse!

        
    
        
            Talent og øvelse

            Hvad betyder det at have musisk talent? Hvor gammel skal man
                    være, når man som barn vil lære at spille violin? Kan musisk træning spores i
                    hjernen? Kan man bruge en fiasko til noget positivt? Har fingrene en
                    hukommelse?

            
                Talent og øvelse

TOKE

                ”Øvelse gør mester,” siger man. ”Talent forpligter,” er et andet bonmot,
                    som de fleste også vil nikke genkendende til. At øvelse gør mester, er både
                    rigtigt og forkert. Man bliver ikke nødvendigvis en mester, blot fordi man øver
                    metodisk, i årevis, og så blodet springer. Også talent er en forudsætning for at
                    kunne sætte barren så højt, at man en dag, også af omverdenen, bliver betragtet
                    som ”en mester”. Men ”talent” er ikke nemt at kvantificere. ”Et kæmpe talent”,
                    ”et stort talent”, ”har et vist talent”. Den grove inddeling afslører, at talent
                    er et ord med alt for meget elastik i.

                Det er samspillet mellem talent og øvelse, der er en forudsætning for at opnå et
                    mesterskab, og det hvad enten vi taler om musik, dans eller sport, men hvad der
                    kan synes at være en banal kendsgerning, kan i realiteten være den største
                    hindring for, at projekt mesterskab bliver vellykket. Det er sjældent, at de to
                    egenskaber talent og flid, i det ekstreme, er forenet i én og samme person, og
                    forklaringen ligger i nøglen til projektet: motivation.

                
                    MOTIVATION OG INSPIRATION

                    Motivations-faktoren har mange rødder. En af de sundeste er inspiration. En
                        anden er engagement. Og inspiration er lige så kraftfuld som den motor, der
                        gemmer sig i motivationen. Engagement er noget af det mest smitsomme. Hvis
                        man har det held at møde et menneske, der har gjort det til sit liv at
                        fordybe sig og engagere sig i et fag, så er man heldig. Engagement og
                        fordybelse afføder nemlig begejstring, og den er om muligt endnu mere
                        smitsom end engagement. Jeg har som ung musiker været så privilegeret og så
                        heldig at have læremestre, som i den grad var besjælet af musikkens magi.
                        Man skulle være immun over for påvirkning for uengageret at gå videre ud i
                        livet. Musikere og inspirationskilder som fløjtemestrerene Poul Birkelund,
                        Marcel Moyse og William Bennett lagde grunden til mit liv i musikken. De var
                        gode rollemodeller. Ikke alene bar de deres mesterskab med sig på den mest
                        naturlige måde, men lige så personlige de var som musikere, så var deres
                        undervisning præget af inspiration i nuet. De repræsenterede forskellige
                        sider af den klassiskskolede tradition, og så gjorde de sig den ulejlighed
                        at interessere sig for mig! Og så bør jeg også nævne min far, cellisten
                        Asger Lund Christiansen, men sådan er det med familie. Man har en tendens
                        til at tage den som en selvfølge.

                    Det forunderlige er imidlertid, at inspiration og motivation kan komme af
                        næsten ingenting, og det er måske det mest forunderlige. Som medlem af
                        dommerkomitéen ved musikkonkurrencer har jeg gjort nogle observationer i
                        denne sammenhæng.

                    En 13-årig dreng mødte for nogle år siden op til Berlingske
                            Musikkonkurrence med klaver som sit instrument. Drengen kom fra
                        Nordjylland, og i oplysningerne om ham kunne vi i komitéen læse, at han
                        havde spillet klaver i to år og ikke før havde beskæftiget sig med musik! To
                        år er ikke meget, når man møder op med et så svært stykke, som han gjorde
                        det (et sæt Czerny-variationer). Ja, faktisk forekom oplysningen så
                        usandsynlig, at jeg spurgte hans forældre, som var taget med til hovedstaden
                        for at høre ham, om det virkelig passede? Berlingskes klassiske
                        musikkonkurrence er åben for alle, som spiller et instrument og dyrker den
                        klassiske musik. 100 unge, mellem 8 og 16, fra hele landet, inklusive
                        Færøerne og Grønland, møder op en weekend i april og tester deres kunnen.
                        Priserne, som uddeles, bevæger sig fra tredje-, anden- og førstepris op til
                        den såkaldte guldmedalje, som kun gives til den ekstraordinære og særdeles
                        overbevisende præstation. Drengen fra Nordjylland fik en førstepris, men
                        tilbage stod mysteriet om de to års forberedelse til et præstationsniveau,
                        som man ville forvente et ungt talent skulle bruge mindst seks år for at
                        opnå.

                    En dag havde han, da han var elleve, siddet og set tv, og der havde været
                        klassisk klaverspil på skærmen. I den følgende tid plagede drengen sine
                        forældre om at måtte spille klaver. Til sidst gav de efter, lejede et
                        klaver, og fra den dag monstrummet kom ind i huset, var han ikke til at
                        vriste væk fra klaviaturet. Skolen skulle jo passes, og han begyndte derfor
                        sine øvelser ved sekstiden om morgenen, og de fortsatte, så snart skoledagen
                        var ovre. Det hører med til denne beretning, at han, ved skæbnens gunst,
                        havde fået en højt kvalificeret lærer ved den lokale musikskole, og således
                        blev hans teknik lagt rigtigt fra starten. Da han kom igen det følgende år,
                        var vi i komitéen opmærksomme på dette usædvanlige talent, og han spillede
                        sig med overbevisning til en guldmedalje i konkurrencen. Siden hen
                        kvalificerede han sig til en professionel musikeruddannelse på
                        konservatoriet i Århus, og i dag står han midt i sin pianistiske karriere.
                        Den miljømæssige påvirkning var der ikke. Der var ingen musikere eller bare
                        perifer interesse for klaverspil endsige klassisk musik i familien, og
                        inspirationen slog ned som et lyn fra et glimt på tv. Men motivationen
                        opstod, og den kraft, den påvirkede ham med, var kolossal.

                
                
                    TÅLMODIGHED, OMHYGGELIGHED OG UDHOLDENHED

                    Er seks timers øvning dobbelt så godt som tre timers øvning? Er målet at ende
                        som international solist, orkestermusiker eller at blive, som det hedder med
                        et populært udtryk, ”en kompetent musiker”? Ja, hvor meget bør man øve sig?
                        Det spørgsmål stiller mange håbefulde forældre til musikpædagogen. Uanset
                        projektets ambitionsniveau vil erfarne pædagoger nok ændre spørgsmålet til:
                            Hvordan bør man øve sig? Og sandt er det, at bevidstløs,
                        sjusket, halvhjertet eller påtvungen øvning kan gøre mere skade end gavn.
                        Theobald Böhm, tysk musiker og opfinderen af den moderne fløjte, udtrykte
                        det i 1872 sådan her: ”Den, der i sine øvelser tager omhyggeligt vare på
                            hver tone, bliver til sidst en god musiker.” Frédéric Chopin, der
                        ikke kun var en hyperfølsom komponist, men også en af 1800-tallets fremmeste
                        og mest virtuose pianister, advarede mod at øve mere end tre timer om dagen,
                        da man ellers risikerer at dræbe musikken! På den anden side er det et
                        faktum, at i nyere tid, og med al den viden man i dag har om
                        indlæringsteknik, muskulær træning, hukommelse og ikke mindst den psykologi,
                        der knytter sig læring og indlæring, så rækker Chopins tre timer næppe. Men
                        det er ikke antallet af øvetimer, der er afgørende, men hvordan det hele
                        lægges til rette. Hvis den basale teknik er lagt ”rigtigt”, så den både er
                        funktionsdygtig i det spilletekniske og muskulært langtidsholdbar, så har
                        det instrumentale og det musikalske, hvad enten det er violin, klaver eller
                        et blæseinstrument, en god chance for at udvikle sig harmonisk.

                    I den mest ambitiøse del af violinskolingen tager man den fulde konsekvens af
                        nutidens opskruede krav om perfektion: Start helst i en alder mellem tre og
                        fire, for det tager rigtig mange timer at opnå den fulde kontrol over den
                        lakerede kasse med de fire strenge. Til gengæld har man så oplevet, at
                        musikindustriens markedsføring har ført den ene trettenårige superstjerne
                        frem efter den anden. Sommetider har det været startskuddet til en stor
                        karriere og med en naturlig udvikling hen imod større musikalsk fordybelse
                        og modenhed. I andre tilfælde var det netop et stjerneskud: stor lysstyrke
                        og straks forbi.

                
                
                    ET STJERNEFRØ I DANMARK

                    Allerede da Anna Egholm var otte år, lagde man mærke til hende. Hun mødte op
                        til Berlingske Musikkonkurrence og spillede med koncentration og indlevelse.
                        Anna er datter af en russisk mor, uddannet i Moskva som kordirigent, og en
                        dansk far, Per Egholm, fremragende saxofonist og tillige leder af Hvidovre
                        Musikskole. Anna har to ældre halvsøskende, der begge spiller, den ene
                        professionelt, og en lillebror, som også har gjort sig bemærket som et
                        usædvanligt talent på cello. Anna fik som 3-og 4-årig undervisning i både
                        hørelære og i violin, og da hun som syvårig kom til violinisten Alexandre
                        Zapolski, var hun klar til at indgå i en meget stærk alliance der, udefra
                        set, var alt andet end ”dansk hyggelig musikpædagogik”. Alexandre
                        kom for mange år siden til Danmark fra Ukraine, og han og Anna taler russisk
                        sammen. Per Egholm fortæller, at ”det var ikke uden store omkostninger
                            for familien, at Anna skulle trænes op til topniveau. Det krævede, at
                            Soya (Annas mor), ofrede sig nærmest fuldstændigt i en årrække, og for
                            Alexandre var og er det en passion at føre de særligt begavede elever
                            hele vejen op til et tårnhøjt niveau”. Anna har den sjældne
                        egenskab, vi kalder absolut gehør, hvilket hverken hendes mor eller
                        far har. Gehøret er knivskarpt. Anna kan ud fra hukommelsen genkende og
                        adskille alle toner fra hinanden og kan skelne en enkelt svingningsforskel
                        på kammertonen. Dette ville svare til at holde en tyk bog i hånden og så
                        kunne bestemme dens vægt med et enkelt grams tolerance. Efter nogle år blev
                        det kompromisløst ambitiøse en for stor belastning for familien, og i denne
                        krisesituation så Annas mor helst, at Anna havde opgivet violinspillet.
                            ”Det kan der ikke være tale om,” proklamerede Alexandre, ”I
                            så fald får hun undervisning af mig – hver dag!” Anna kom igennem
                        den periode som tidlig teenager, hvor det for mange er svært eller umuligt
                        at gennemføre et så stort projekt. Siden da har Anna modtaget talentpriser i
                        Moskva og i New York, det sidste førte i 2014 til to koncerter i Carnegie
                        Hall.

                    Den nu 21-årige Anna Egholm er tilsyneladende spinkel af bygning, men man
                        skal ikke tage fejl. Som helt lille dyrkede hun kunstskøjteløb, og hun er i
                        virkeligheden ret muskuløs. Familien besluttede fra starten at sætte Anna i
                        den franske skole, og således er hun veludrustet med sprogkundskaber, der
                        indbefatter russisk, engelsk, fransk og spansk. Teenageårene er altid den
                        kritiske tid, hvor mange barnestjerner holder op med at øve så intensivt.
                        Anna har evnen til at fokusere, og hun holdt fast i sin Alexandre Zapolski
                        og spillede nu på et mesterinstrument, en Gagliano-violin udlånt af
                        Augustinus-fonden. Alexandres talentklasse indbefattede dengang som nu
                        adskillige violintalenter, og de bliver rystet sammen i sammenspil og
                        kammermusik og forberedt til de store konkurrencer her som i udlandet. Per
                        Egholm udtrykker, at forståelsen for den kompromisløse investering i
                        musikuddannelse virker ret udansk. ”Hvis jeg havde haft en danskfødt
                            kone, tror jeg ikke, det var gået sådan. Man taler om ’de asiatiske
                            tigermødre’, og dette fænomen kender man også i Rusland. Måske er
                            Danmark det land, hvor hele hippie-bevægelsen fra 1970’erne har sat sig
                            sine tydeligste spor. Vi har meget svært ved at tage musikundervisningen
                            alvorligt. Den skal være hyggelig. Det kender man ikke i Rusland. Der
                            går man målrettet på sine børns vegne efter en professionel tilværelse.
                            Også når man er fem år. Det er meget målbevidst, uden at man behøver at
                            forbinde det med et psykisk overgreb på børnene. Børn vil gerne
                            lære.”

                    I dag er Anna elev på konservatoriet i Lausanne hos en af vor tids store
                        violinpædagoger, selvfølgelig med russisk baggrund. Hun er vel, hvad man i
                        Kina kalder en lodret-starter: direkte til vejrs uden tilløb!

                
                
                    TALENT OG ØVELSE

                    Det er almindelig anerkendt, at øvning er en forudsætning for at kunne
                        beherske et eller andet, ja hvad som helst, på et vist plan. Forudsætningen
                        gælder violinspil, ridning, tennis, skak, modelflyvning, madlavning osv. Det
                        gælder også højdespring, og herfra har vi den vending, at barren kan sættes
                        højere eller lavere. Noget begynder som en lille interesse, men griber om
                        sig og kan ende som en passion. Enhver disciplin, hvor forståelse og
                        fornemmelse spiller sammen med en fysisk udfoldelse, kræver intens og
                        langvarig træning, men det er de færreste områder, hvor betingelsen for
                        succes kræver et tusindtal af timer i optræningen. Dette gælder imidlertid
                        tennis, som det gælder beherskelsen af mange musikinstrumenter, hvoraf
                        violinen regnes for at være det mest udfordrende, man kan give sig i kast
                        med. Af samme årsag har man inden for violinundervisningen udviklet meget
                        gennemgribende systemer til indlæring, der nu i en lang årrække har vist
                        deres bærekraft.

                    Nu skal man ikke tro, at violinspillet i ældre tid, og på det højeste plan,
                        nødvendigvis var på et ringere niveau end i dag. Hvad bredden angår, er der
                        ingen tvivl om, at den japanske Suzuki-metode, den finske
                            Colourstrings og flere andre systemer har bevirket, at niveauet
                        i almindelighed er steget i en stejl kurve. Men når det drejer sig om
                        toppen, de, der behersker spillet til fuldkommenhed, er det tilsyneladende
                        ikke afgørende, hvilket system der ligger bag, eller om der overhovedet er
                        tale om en metode!

                    Mozart spillede fremragende violin, og med alle de værker, han fra barnsben
                        kastede af sig, kan han næppe have øvet sig så meget, som man i dag
                        forventer af et barn, der føres frem mod det fuldkomne, instrumentale
                        mesterskab. Til gengæld fik han fra sine tidligste år undervisning af sin
                        far, Leopold Mozart, hele periodens mest fremtrædende violinpædagog og
                        forfatter til den første, metodiske violinskole. Mon ikke Mozart fik
                        undervisning hver dag? Til gengæld tvivler vi på, at han har kunnet indordne
                        sig efter sin fars strenge skoling. Dertil ville han for meget, og så
                        spillede han i øvrigt også klaver til et fuldstændigt mesterskab. I
                        strygekvartet spillede han som dreng sammen med komponistkollegerne Joseph
                        Haydn, Karl Ditters von Dittersdorf og Johann B. Vanhal, i sandhed et
                        hardcore selskab. Den daglige dosis, med eller uden metode, er den gave, som
                        musikerbarnet kan få i sit hjem.

                    For nylig var jeg til stede ved en eksamen i musikpædagogik, hvor den
                        studerende, som var rumæner, skulle fremvise sin lærdom inden for
                        disciplinen at undervise børn. Han betjente sig af et ret avanceret system
                        og blev af den danske censor rettet, for det kunne man ikke forvente, at et
                        dansk barn på otte år ville forstå! Jo, replicerede han, ved undervisning
                        hver dag kan man godt stille sådanne forventninger til forståelsen. I den
                        danske lærerkreds af fagcensorer sad man slukørede tilbage.
                        Musikundervisning hver dag ugen igennem lyder som ren utopi. Danske
                        musikskoler tilbyder 20-25 minutters instrumentundervisning hver uge.
                        Særligt begavede elever får op til en time om ugen, og den samme begrænsede
                        tid er, hvad det kan blive til på konservatorieforberedende niveau (MGK,
                        musikalsk grundkursus) og endda også på øverste niveau: Landets
                        musikkonservatorier kan tilbyde den vordende professionelle én time i
                        hovedinstrumentet om ugen. Dette er ikke vejen frem mod et fuldstændigt
                        mesterskab. Men hvordan kan det så være, at der alligevel er ikke så helt
                        få, der slipper igennem denne principielt ufuldkomne uddannelse og endda kan
                        klare sig i konkurrence med de bedste fra den internationale scene?

                    Der er nogle få musiktalenter, om hvem man kan sige, at det synes næsten
                        ligegyldigt, hvor lidt eller hvor dårligt de bliver vejledt. De lærer (sig),
                        imod alle odds, alligevel at spille til perfektion. Nogle bevarer et
                        særpræg, som egentlig stammer fra den manglende skoling, men som til gengæld
                        udstyrer dem med et meget personligt udtryk. Samtidig har talenterne den
                        særlige egenskab, at de suger til sig hele tiden og i alle situationer, hvor
                        musikken er til stede. Så den begrænsede eneundervisning bliver suppleret
                        med en umættelig musikalsk nysgerrighed og optimal ”sugeevne” i alle døgnets
                        vågne som drømmende timer. Men det skal understreges, inden politikerne får
                        sælsomme idéer, at sådanne talenter er uhyre sjældne!

                
                
                    HIGH PERFORMANCE

                    I bestræbelserne på at udvikle de optimale omstændigheder omkring ”kunsten at
                        præstere” er der opstået en skoling, som man måske snarere kan kalde et
                        tankesæt, som, her som i udlandet, benævnes high performance.
                        Iværksætteren (og meget andet) Claus Meyer har gjort sig til talsmand for,
                        hvordan et vel tilrettelagt mindset kan optimere præstationsevnen.
                        Det bemærkelsesværdige i denne sammenhæng er, at high
                        performance-tanken/metoden kan udnyttes af alle, for performance begrænser
                        sig ikke til offentlig frem- og optræden.

                    High performance mind handler om at præstere over lang tid.
                        Kodeordet er mental forberedelse. Man kan sige, at hvis ejendomsmæglerens
                        credo er: beliggenhed er Gud, så gælder det for al præstation, at ”mental
                        tilstand er Gud”. Den bedste performance opnås i en tilstand af afslappethed
                        og nærvær. High performance handler om planlægning. I modsætning til andre
                        former for performance-træning, som er målrettet mod en enkelt, for eksempel
                        sportslig begivenhed, så falder high performance ganske i tråd med, hvordan
                        man kan opbygge sig som musiker via langsigtet øvning og mental forberedelse
                        over tid. I high performance indgår også afslapning, og man kan sige, at man
                        præsterer kun godt, hvis man laver noget, man kan lide. I musikkens verden
                        bruger vi tungt ladede ord som ”passion” og ”kærlighed til musikken”. Men
                        netop oplevelsen af en form for lykke under en performance stiller helt
                        særlige krav til forberedelsen. Tålmodighed og metodisk øvning er vigtig,
                        men heller ikke nok. Udviklingen må bygge på succesoplevelser. Også der,
                        hvor det i det ydre ligner en fiasko. Den danske tennisstjerne Caroline
                        Wozniacki satte udfordringen på spidsen, da hun blev spurgt, efter at hun i
                        en svær periode igen havde tabt en kamp, hvordan hun havde det: ”Jeg er godt
                        tilfreds med mig selv og med mit spil. Jo, jeg tabte, men jeg spillede
                        bedre, end sidst jeg tabte.”

                    Selv hos performere, som notorisk er meget dygtige, kan der melde sig en
                        tvivl: Er jeg god nok? Hvornår afslører de mig? Underforstået, at jeg ikke
                        kan det, jeg lader, som om jeg kan. Det er måske noget typisk dansk. Denne
                        tvivl og den indre stemme skal man bekæmpe! I en performance skal man være
                        tændt, men ikke overtændt. Det sidste ser man ikke mindst i sportens verden
                        og især i holdsport. Men forberedelsen er nøglen til at opnå den nødvendige
                        indre harmoni. En halv eller overfladisk indstudering af et musikværk er den
                        rene gambling op til en koncert. Måske kan man koncentrere sig igennem en
                        fremførelse, så det fremstår som en troværdig præstation, men indeni kan man
                        opleve det stik modsatte.

                    Da komponisten Niels Viggo Bentzon skulle fremføre egne ungdoms-klaverværker
                        i anledning af sin 70-års-fødselsdag, stolede han blindt på sit unægtelig
                        også kolossale talent. Sveddryppende fandt han, efter koncerten, vej ud på
                        bagscenen, hvor han blev mødt af pianisten og vennen Anker Blyme med ordene:
                            ”Nå, Niels Viggo … der så du ned i afgrunden, hva’!?”

                    Tro ikke på heldet! Det handler om planlægning af sindstilstande. En
                        performance står og falder med mental forberedelse, hvordan hjernen og
                        kroppen reagerer i situationen. Det vidste Bentzon også om nogen. I andre
                        sammenhænge har jeg oplevet ham spille koncert med en veloplagthed, som
                        netop svarer til den ideelle tilstand for en high performance, hvor
                        lykkefølelse og indre harmoni spiller sammen med god energi og en evne til
                        at ramme det helt rigtige spændingsniveau.

                
                
                    TALENT I FORHOLD TIL MOTIVATION

                    Min far underviste igennem mere end tyve år en landsretssagfører, for hvem
                        celloen var hans store og erklærede kærlighed. Han ville have byttet alle
                        sine meriterende retssager for blot at kunne spille nogenlunde på sin cello.
                        Men som han selv udtrykte det: ”Hvor er det uretfærdigt, at musikkens
                            muse under mig så lidt, når jeg nu elsker hende så højt.”

                    Nogle musikere, som har opgivet at opnå en professionel tilværelse, har
                        måttet se i øjnene, at én af musikkens grundkomponenter stod for svagt i
                        deres musikalske udrustning. Dette kunne for eksempel være rytmen. Visse
                        musikstuderende opnår overbevisende resultater på alle andre fronter;
                        skønhed i tonen, formsans, intonation, lydhørhed over for de medspillende
                        osv., men rytmen?! Rytmen er for dem ikke indlejret i kroppen, men tillært,
                        og hvis de i en presset situation bliver usikre eller nervøse, sætter netop
                        denne svaghed straks ind, den forstærkes, og de fremtræder tøvende og uden
                        gennemslagskraft. For nogle føles den tredelte takt unaturlig. Valsetakten
                        kommer ikke ind i kroppen, mens den to- og firedelte takt oftest føles langt
                        mere stabil og sikker. Har man, som jeg og mange af mine blæserkolleger,
                        trådt vores barnestøvler i Tivoligarden, så sidder rytmen godt forankret. Vi
                        blev opdraget til at kunne marchere, til at gå og vel at mærke spille
                        samtidig. Og da vi også blev sendt til dans, fra vi var syv, så burde vi
                        også kunne træde den tredelte rytme i søvne. Rytme er for os at marchere,
                        hvilket ikke nødvendigvis betyder, at vi spiller marcherende, bare fordi
                        musikken er i to, taktfaste slag.

                    For strygernes vedkommende kommer rytmen ind i kroppen på en anden og
                        egentlig forunderlig vis. Buens bevægelser er lige så rytmiserende, som vi
                        blæsere har ”gået os til”, og når man betragter og nyder et strygerkorps,
                        hvor alle ned- og opstrøg bevæger sig i nøje, indbyrdes koordination, så
                        forstår man, at også strygergruppen har en rytmiseret oplevelse af alle
                        toner.

                    For visse fremragende musikeres vedkommende er klangen det bærende element i
                        deres musikerskab. Det betyder ikke, at de behøver at være svage i det
                        rytmiske, men det, der har sat dem på sporet af musikken, er lysten og
                        trangen til at skabe en særlig og personlig ”tone”. Mange musikere har valgt
                        musikken til som en livslang passion, fordi de har forelsket sig i en særlig
                        klang, eller, måske mere præcist, en særlig form for tonedannelse.
                        Fornemmelse for klang er ikke den ringeste vej ind i musikken.

                    For nogle musiktalenter er det harmoniske stærkt forbundet med hukommelsen.
                        Nogle kan, uden at kende noderne, legende let gengive på klaveret, hvad de
                        har hørt andre spille. Andre, særligt privilegerede, kan lytte til en
                        timelang, romantisk symfoni af eksempelvis Anton Bruckner, og så timer
                        senere genkalde sig musikken og spille den i lange udtog ved klaveret. Der
                        er lysende eksempler i musikhistorien på, at de største komponister,
                        heriblandt Mozart og Mendelssohn, kunne huske og gengive selv lange værker
                        lige ud af hovedet. Det er indlysende, at der er stor forskel på selvlært at
                        kunne efterligne en jazzens Fats Waller og så at spille symfonier ved
                        klaveret. Kun et geni eller en professionel koncertpianist kan i visse
                        tilfælde mestre det sidste. Det synes at være ”fingrenes hukommelse”, der i
                        samspil med hjernen bestemmer, hvor man bevæger sig hen i de harmonisk,
                        tonale sammenhænge. Men også forbundet med en dybere (hukommelsesbaseret)
                        forståelse af harmoniernes indbyrdes forbindelser. Dermed ikke sagt at det
                        er let at fange Fats Wallers elegante swing-jazz.

                
                
                    KUNSTEN AT ØVE SIG

                    Man må skelne imellem øvning, som skal til for at lære sig grundelementerne i
                        spillet, og så indstudering, som knytter sig til at lære nyt, men
                        vel at mærke efter at de grundlæggende færdigheder er på plads. For
                        pianisten er det fingrene, der under systematisk og timelang øvning er
                        blevet trænet og styrket, hjernen, der har lært sig at koordinere fingre, de
                        to hænders forskellige bevægelsesmønstre, og dertil kommer kontrollen og
                        koordinationen af fødderne og pedalarbejdet. Klaverspilleren må udvikle sig
                        med metodiske øvelser, der alle baserer sig på gentagelser.
                        Skalaer, de trinvise bevægelser op og ned ad klaviaturet, bliver lært med de
                        varierende fingersætninger, treklange, der springer mellem intervallerne som
                        en fanfare, tilsvarende, og musikken, og enhver form for kunst, er under
                        denne grundtræning sat på standby. Her tæller de gymnastikagtige øvelser,
                        der kan minde om livet for balletdanseren, som ved morgentræningen i timevis
                        står ved barren og rytmiserer sine smidighedsøvelser. Dermed ikke sagt, at
                        øvelser skal udføres hjerteløst og med dårlig klang, tværtimod bliver alle
                        øvelser en forberedelse til at kunne løse musikalske situationer. Skalaer,
                        treklange, triller og et hav af andre tekniske moduler vil, når de sættes
                        sammen i konteksten musik på forunderlig vis blive levende – som en slags
                        meddelere af noget, vi kan nyde, men nok ikke har ord for.

                    For messing- eller træblæseren er disse grundvilkår for øvning ikke så
                        væsensforskellige fra hverken strygerens eller fra pianistens. Det hele
                        bygger på gentagelser og et altafgørende grundprincip: Alt skal læres i et
                        langsomt tempo og gentages (rigtigt og uden fejl) utallige gange eller
                        rettere: et vist antal gange, for man må ikke øve uden idé og uden at være
                        målrettet. Netop de rytmiserede systemer (toneøvelser, skalaer, treklange
                        osv.) gør det udholdeligt at øve i lange stræk. 50 gentagelser, 100
                        gentagelser. Man kan støtte sig til en metronom, den lille ”rytmegiver”, der
                        deler tiden ind i enheder og slår takten mere præcist, end nogen lærer kan
                        gøre det. Metronomen, der før i tiden var mekanisk, og skulle trækkes op som
                        et ur, kan nu hentes ned som en elektronisk og gratis app på mobiltelefonen.
                        Den tonale musiks grundelementer kan sammenlignes med legoklodser.
                        Treklange, skalaer og visse standardfigurer optræder i deres enkleste former
                        som moduler af Lego. Under indstudering kan man sætte ”klodserne” sammen i
                        en eller anden form for systematik. De fleste værker af Haydn, Mozart,
                        Beethoven og Brahms kan findeles for herefter igen at sættes sammen efter
                        ”lego-metoden”.

                    Alle funktioner bliver øvet med denne eller en tilsvarende metodik. Blæserens
                        vibrato, som skal ende med at lyde naturligt og absolut ikke ”planlagt”, men
                        som et ”naturligt udtryk” bliver rytmiseret i en række øvelser, som ikke bør
                        foretages, hvis nogen kommer til at overvære det. De amusiske lyde ender med
                        at være byggesten til at udfolde sig med den fornødne frihed.

                    For nogle år siden underviste jeg en meget talentfuld fløjtenist. Hun havde
                        en mandag morgen fulgt mig ind til Symfoniorkestrets prøve. Eleven forblev i
                        et mindre øvelokale. Så kunne hun, for den travle lærer, blive undervist,
                        når orkestret holdt pauser. Da jeg forlod hendes øvelokale første gang,
                        øvede hun en meget svær passage i Carl Nielsens fløjtekoncert. Da jeg kom
                        tilbage fra orkestret efter halvanden time, spillede hun den samme figur og
                        i samme moderate tempo, som da jeg gik. ”Nå,” var min kommentar.
                            ”Du er gået tilbage til triolerne?” ”Nej, jeg har kun øvet
                            på denne figur, siden du gik.” Janne Thomsen er i dag international
                        solist, og denne vanskelige figur, vil, så lidt som i hundredvis af andre
                        tilsvarende, næppe volde problemer under hendes koncerter. Med omhyggelighed
                        og stor tålmodighed har hun lagt fundamentet for sit mesterskab.

                
                
                    FINGRENES HUKOMMELSE

                    Den russiske cellist Mstislav Rostropovich var i min ungdom en musiker, der
                        beherskede alle musikkens aspekter. Han optrådte med lige stor autoritet,
                        hvad enten det var som cellosolist, pianist eller dirigent, og hans
                        personlighed og musikalske gennemslagskraft gjorde ham til en af det
                        internationale musiklivs mest værdsatte (og højest betalte) skikkelser. Han
                        var også meget præcis, når han skulle beskrive sin virtuose teknik på
                        celloen. ”Mine fingre er mine soldater, hver finger har sin opgave, og
                            de skal lystre og tjene mig og mit spil.” Han opfattede sine fingre
                        som et kollektiv, der hver for sig skulle kunne agere, men samtidig være
                        under fuld kontrol fra ”generalen”.

                    Uden at ville overtage Rostropovitchs metafor er det min erfaring, at
                        fingrene under spillet kan opleves som selvstændige ”individer”.

                    Hvis jeg som fløjtenist har øvet mig, er i form og føler mig godt tilpas,
                        oplever jeg det, som om hver af mine fingre har en hjerne! Jeg oplever også,
                        hvad enten oplevelsen er en følelse eller noget faktisk, at mine fingre og
                        min hjerne indgår i en form for dialog, når jeg spiller. Dette ”samarbejde”
                        har jeg sat i system, ikke af lyst, men af simpel nødvendighed. På fløjte,
                        og sikkert på samme måde for mange andre instrumentalister, er der visse,
                        vanskelige figurer, med mange toner realiseret på kort tid, der kan volde
                        problemer. Som før beskrevet kan en utrolig vedholdenhed i træningen føre en
                        langt. Men dertil har min egen tålmodighed ikke altid stået distancen. I
                        stedet har jeg måttet gå en anden vej. Også jeg har ganske vist øvet efter
                        metoden: først (meget) langsomt og med mange (vellykkede) gentagelser, men
                        det var ikke altid nok. Undertiden er der figurer, som i årevis og
                        tilbagevendende truer med at mislykkes. Typisk er det mange på hinanden
                        følgende toner, sommetider i skalamæssig rækkefølge, men også springende
                        figurer, hvor jeg oplever, at hjernen kontrollerer forløbet indtil et vist
                        punkt. Det hele foregår inden for sekunder, men med ét er ”hjernen stået
                        af”, og resten af figuren bliver afviklet uden motorisk kontrol.

                    Det er som en computer, der halter bagefter. Når jeg møder sådan et
                        ”knudepunkt”, indgår jeg en række aftaler med hjernen. Indtil et vist punkt
                        kan hjernen følge med. Der, hvor min motorik i fingrene og hjernens
                        overordnede kontrol begynder at ”skilles”, indsætter jeg en mental pause.
                        Under indstuderingen skal netop dette afgørende sted, denne bestemte tone,
                        holdes langt ud over, hvad der er noteret i noderne. Det lille hvilepunkt
                        bevirker, at hjernen når at restituere sig. Derefter fortsætter ”vi” (mine
                        fingre og mit hjernestyrede kontrolcenter) sammen med at gennemføre figuren,
                        og om nødvendigt indsætter jeg endnu en eller flere mentale pauser. Sådan
                        har jeg eksempelvis løst visse rutsjeture i Carl Nielsens fløjtekoncert, og
                        selv om de fatale steder stadig er risikofulde, så afstresser de små
                        indlagte hviletoner hele situationen. Dertil kommer, som en ekstra bonus, at
                        resten af hele episoden, for ikke at sige hele satsen, bliver afviklet i en
                        mindre stresset tilstand, og således kommer de mentale pauser til at løfte
                        hele fremførelsen. Men den egentlige hemmelighed ligger i, at efter talrige
                        gennemspilninger med de små afstresningspauser, begynder jeg at spille
                        kontinuerligt og uden hviletoner. Tilbage er kun bevidstheden om
                        knudepunkterne, og lykkeligvis accepterer hjernen arbejdsgangen og følger
                        med. Jeg forestiller mig, at hjernen har fundet ud af at afkoble på de
                        toner, der går af sig selv, og så, glimtvis, at sætte ind, hvor det er
                        påkrævet med ”rød lampe” og fuld kontrol.

                    Man kan i grunden spille i lange perioder uden overhovedet at være sig
                        spillet bevidst. Det er som at sidde søvnig og køre bil. Med ét tænker man:
                            ”Du godeste! Hvordan er du kommet hertil, gennem rundkørsler og med
                            flere sving og skift af vejbaner? Du aner overhovedet ikke, hvordan du
                            har kørt så længe og så at sige med hovedet under armen!” Da jeg
                        var dreng i Tivoligarden, marcherede vi rundt i haven og spillede den ene
                        march efter den anden. Vi kendte musikken til bevidstløshed, og det var
                        netop den omtalte tilstand, der sommetider indfandt sig. Hvad har vi i
                        grunden spillet!? Men jeg tror ikke, der har manglet så meget som en tone af
                        det, jeg skulle spille. Man er en del af en helhed, og musikken spiller i
                        sådanne tilfælde taktfast og søvngængeragtigt, marcherende af sig selv. Også
                        uden bevidst kontrol.

                    Som voksen musiker og som solist er situationen en ganske anden. Fingrene
                        ved, isoleret set, stadigvæk nogenlunde, hvor de skal placere sig i et
                        nu-og-om-lidt, men fingrene kan ikke strukturere et forløb. En rondo er en
                        hurtig sats, opbygget efter et system, hvor et grundtema vender tilbage igen
                        og igen, omtrent som et refræn. Spiller man for eksempel en Mozart-rondo, så
                        er det som at bevæge sig rundt i et hus med mange døre og med lange gange,
                        der tilsyneladende er ens, men som fører forskellige steder hen. Det er
                        netop faren ved ikke at genskabe musikken med fuld bevidsthed om, at den
                        anden og tredje gang bliver Rondo-temaet afløst af noget andet og nyt.
                        Musikkens fortsættelse er ikke den samme som første gang. Dertil kommer små
                        forskelle, der skaber variation i selve rondo-temaet. Her, i rondoen, som i
                        alle former for kompleks musik, er det nødvendigt med forskellige former for
                        forståelse af netop denne musiks konstruktion.

                
                
                    HUKOMMELSENS VÆRKTØJER

                    Forståelsen støtter sig til hukommelsen, og den har forskellige redskaber at
                        betjene sig af. Nogle privilegerede musikere ser nodebilledet for sig. Det
                        er som at rulle en film for øjnene af dem, mens de spiller, synger eller
                        dirigerer. Alternativt, og ofte forbundet med denne første naturens ”gave”,
                        er en fuld forståelse af musikkens arkitektur. En sats er sammensat af dele,
                        der forholder sig til hinanden i symmetriske eller asymmetriske forløb.

                    Den rumænske dirigent Horia Andreescu har undervist mig i at forstå musikken
                        efter formskemaer. Han har trænet sig op til ikke alene at kunne udarbejde
                        skemaer over satsernes udvikling rasende hurtigt, men også at lære disse
                        individuelle formskemaer udenad på rekordtid. Denne teknik er et vigtigt
                        værktøj for de dirigenter, der excellerer i at dirigere kæmpeværker efter
                        hukommelsen. Men arkitekturen er kun et af flere brugbare værktøjer. Dertil
                        kommer de harmoniske skift, rækken af vekslende akkorder, der i et
                        fremadskridende tidsforløb knytter sig til den overordnede form. I den
                        klassiske musik opererer man med en grundtoneart, for eksempel G-dur. Står
                        en sats i G-dur, er der en række familiære tonearter, som desuden kommer i
                        spil under en sats. Det kan være gennem lange episoder, eller det kan være i
                        glimt som overraskelser og for at opnå en bestemt, følelsesladet virkning.
                        Endelig, som det sidste, man kan hente fra værktøjskassen, er der simpel
                        matematik. Så og så mange gange gentages denne figur samt, og især for
                        dirigenten, efter et bestemt antal takter, sker der noget nyt og afgørende.
                        Noget, som dirigenten absolut ikke må overse, for hele orkestret er
                        afhængigt af, at denne overgang bliver afviklet gnidningsløst og i
                        overensstemmelse med musikken.

                    Alle disse komponenter, eller et udvalg af dem, arbejder vi med i en
                        tilstand, som nok er bevidst, men som ikke må skygge for, at selve musikkens
                        kerne, dets følelsesvækkende indhold, alligevel vejer tungest. Der er ingen
                        regler for, hvordan den enkelte musiker får alt dette til at gå op i en
                        højere enhed. Kun ved vi, at når selve nuet, der hvor det sker, bliver
                        udfyldt på særlige måder, så oplever vi det alle sammen som noget
                        enestående, noget opløftende, ja, som en slags lykkefølelse, og det, hvad
                        enten man er dirigent, instrumentalist, operasanger, musikanmelder, én
                        blandt publikum, eller man er brandmanden, som har vagten til netop denne
                        særligt vellykkede koncert.

                    Selv om jeg har forsøgt at belyse en del af de komponenter, som indgår i
                        samspillet mellem talent og øvelse, så må jeg også erkende, at det ikke på
                        nogen måde udtømmer emnet. Vi udvikler os alle sammen i forskellige tempi.
                        Al indlæring foregår trinvis. Man fornemmer i lange perioder, at der ingen
                        udvikling finder sted, og pludselig en dag befinder man sig et eller flere
                        trin længere oppe ad stigen til beherskelse af musikken. Så tålmodighed,
                            omhyggelighed og udholdenhed er ikke noget dårligt mantra at holde
                        sig for øje.

                
            
            

            
                Talent og øvelse

JESPER

                Kaster man et blik på de områder, inden for hvilke det giver mening at tale om
                    ekspertise – og dem er der naturligvis mange af – så finder man ubestrideligt,
                    at der er nogle børn og unge mennesker, der er mere dygtige end andre. Hvad
                    enten man taler om musik, ballet, sport, skak, matematik eller helt andre former
                    for kunnen, så er der nogle, der har let ved at tilegne sig indledende
                    færdigheder, som hurtigt gør fremskridt, og som undertiden bliver særdeles
                    dygtige. Der er nogle, der synes at have et særligt talent.

                Der er mange musiklærere, der har oplevet at stå over for elever, der virkede
                    særligt talentfulde. Ser man et barn, der med bravur spiller en
                    Paganini-violinkoncert foran et stort publikum i en koncertsal, så behøver man
                    ikke selv at besidde særlige musiske forkundskaber for at fastslå, at der må
                    være tale om et helt særligt talent. Man får simpelthen ikke den mulighed, hvis
                    man ikke er exceptionel. Men bag den tilsyneladende enkle konstatering, at nogle
                    er mere talentfulde end andre, samt at der undertiden er nogle, der har et
                    ekstraordinært talent, ligger en diskussion, som i sin kompleksitet ikke helt
                    modsvarer den lethed, hvormed man udråber – og ofte hylder – det at besidde
                    talent. Spørgsmålet er nemlig, hvad det overhovedet vil sige at have et
                    talent.

                Det kan måske lyde mærkeligt, at der skulle kunne gemme sig mere komplicerede
                    spørgsmål bag det at tilskrive nogen talent. I én forstand er det jo enkelt at
                    fastslå, om en person har talent. Hvis et ungt menneske spiller
                    bemærkelsesværdig godt på sit instrument, da kan det være tilstrækkeligt til, at
                    vedkommende kaldes talentfuld. Det, man i så fald mener, er blot, at vedkommende
                    er dygtig ud over det normale. Han eller hun spiller simpelthen bedre end de
                    fleste andre i den aldersgruppe. Men det er klart, at der ofte er noget andet på
                    spil, når man taler om talent. I forbindelse med at den kun 11-årige Midori
                    spillede en af Paganinis violinkoncerter med Philadelphia Orchestra,
                    sagde en af orkestrets 1. violinister: ”Om jeg så øvede mig i tretusind år,
                        så ville jeg aldrig kunne spille sådan. Det er der ingen af os, der
                        kunne.”1 Ud over
                    selvfølgelig at være en fornem ros til Midori er det klart, at der er tale om en
                    tilkendegivelse af, at hun er af en kaliber, der rækker ud over, hvad øvelse kan
                    gøre. Når man taler om talent i den betydning, mener man, at en person har nogle
                        medfødte evner, som giver særlige forudsætninger for at kunne nå
                    langt med sit instrument. Talent i denne forstand er ikke en konstatering af, at
                    en person er dygtig, men er en del af forklaringen på, at det er sådan.

                Men dermed har man åbnet for den mere komplicerede diskussion. For findes der
                    overhovedet et særligt medfødt musikalsk talent, som nogle besidder i højere
                    grad end andre, og som nogle få er helt særligt begavet med? Der er to grunde
                    til, at det ikke er et let spørgsmål.

                 

                For det første er det langtfra klart, hvad der skal forstås ved et særligt
                    musikalsk talent. I den bredere videnskabelige diskussion af talentfuldhed er
                    der ikke enighed om, hvordan talent skal defineres. Selv hvis man nøjes med at
                    fokusere på undersøgelser, der særegent angår musikalsk talent, er det
                    ikke altid klart, hvad begrebet dækker. Sagen er nemlig, at der meget vel kan
                    være mange faktorer, som har en genetisk komponent, og som influerer på ens
                    muligheder for at udvikle sig inden for musikken, uden at det dog af den grund
                    er oplagt at tale om, at der findes et særligt musikalsk talent.
                    Springer man til fysikkens verden, virker det oplagt at sige, at Albert Einstein
                    må have haft et særligt talent. Selv så han lidt anderledes på det: ”Jeg ved
                        med sikkerhed, at jeg ikke har noget særligt talent; nysgerrighed,
                        besættelse og stædig udholdenhed kombineret med selvkritik er, hvad der har
                        bragt mig til mine idéer.”2
                    Nu kan man naturligvis ikke uden videre tage Einsteins udtalelse for gode varer.
                    Den kan være et udtryk for beskedenhed eller – hans uomtvistelige genialitet til
                    trods – en manglende indsigt i, hvad der faktisk var baggrunden for, at han
                    formåede at opstille de teorier, der gav ham en plads i historien. Men citatet
                    illustrerer ikke desto mindre en pointe, som også er vigtig i forbindelse med
                    udøvelse af musik, nemlig at der er mange forhold, der kan have afgørende
                    betydning for, hvordan man udvikler sig, når man spiller et instrument. Tænk
                    blot på egenskaber og karaktertræk som koncentration, udholdenhed, motivation,
                    konkurrencemindedhed, selvsikkerhed, optimisme, temperament og energiniveau.
                    Mange af dens slags egenskaber influerer utvivlsomt på ens evne til at lære og
                    udøve musik, og de er sikkert tillige påvirket af et individs genetiske
                    arvegods. Men hvis det er tilfældet, er det så tilstrækkeligt til at sige, at
                    den type egenskaber også er en del af et medfødt musisk talent? Eller
                    skal man i stedet betragte sådanne egenskaber som nogle, der godt nok influerer
                    på ens evne til at drage nytte af øvelse og indlæring, men som ligger ved siden
                    af det, man mere snævert bør betegne som talent inden for musikken?

                For det andet er det klart, at når man begynder at tale om et medfødt musikalsk
                    talent, og dets betydning for, hvordan man udvikler sig som vordende musiker, så
                    har man placeret sig lige midt i den velkendte diskussion om, hvor meget
                    henholdsvis arv og miljø influerer på et individs færdigheder og kunnen. Det er
                    en diskussion, hvor det ofte er vanskeligt at give præcise svar. Selv når man
                    indskrænker sig til at adressere spørgsmålet snævert med hensyn til musisk
                    formåen, har der gennem tiden været stor uenighed blandt forskere.

                Et markant synspunkt i debatten er fremført af de fremtrædende engelske
                    psykologer og musikforskere Michael Howe, Jane Davidson og John Sloboda. De tre
                    forskere hævder, at hvis man med talent forstår en egenskab, der er delvist
                    medfødt, som kan identificeres (i det mindste af eksperter) nogenlunde tidligt,
                    som udgør en basis for, hvem der siden kommer til at udmærke sig, og som kun er
                    nogle få forundt inden for et bestemt område, så eksisterer talent ikke.3 Selv om synspunktet – alt
                    efter temperament – kan lyde underligt eller provokerende, så er de tre forskere
                    langtfra de første, der har plæderet for den opfattelse. I den bredere
                    diskussion af talent kan synspunktet findes hos flere tidligere forskere i det
                    tyvende århundrede. Et ofte gengivet og ganske markant udtryk for opfattelsen er
                    formuleret i 1924 af den amerikanske psykolog John Watson: ”Giv mig et dusin
                        sunde velskabte babyer og min egen verden til at opdrage dem i, så skal jeg
                        garantere dig, at jeg kan træne enhver af dem til at blive en hvilken som
                        helst form for specialist – doktor, advokat, kunstner, chef, og ja, selv
                        tigger eller tyv, uafhængigt af deres talent, tilbøjeligheder, evner og
                        forfædres race.”4 Howe og hans
                    kolleger forsvarede dog kun synspunktet mere snævert inden for det musiske felt.
                    Men deres påstand har afstedkommet ganske mange reaktioner blandt musikforskere.
                    Selv om det nok er fair at sige, at hovedparten af forskere ikke er enige i de
                    tre forskeres afvisning af talent, er deres synspunkt ikke desto mindre
                    interessant, fordi det har medvirket til at skærpe opmærksomheden på studier af,
                    hvilken rolle øvelse og indlæring spiller for, om man kan blive en dygtig
                    musiker. En måde at understøtte talentets manglende betydning for, om man
                    udvikler sig til musiker, er jo netop at fokusere nøjere på den prægning, der
                    finder sted, når man opdrages med og øver sig inden for musikken.

                Nogle studier har beskæftiget sig med, hvor tidligt man har kunnet spore tegn på
                    særlige musikalske evner hos børn, der er dygtige på et instrument, eller som
                    siden er blevet musikere. Howe og hans kolleger har selv gennemført sådanne
                    studier ved at spørge børnenes forældre, hvornår de mener, deres børn begyndte
                    at synge, bevæge sig til musik, vise tegn på at værdsætte musik eller involvere
                    sig i musisk aktivitet. Deres konklusion var, at der ikke var muligt at pege på
                    mere udtalte kendetegn hos dem, der siden udviklede sig musikalsk. Derimod viste
                    studiet, at der var en forskel mellem de mere og de mindre dygtige børn med
                    hensyn til, hvor meget deres forældre havde været involveret i børnenes tidlige
                    musiske virke. De mest dygtige børn var dem, hvis forældre havde været engageret
                    i deres øvelse og undervisning.5
                    Andre studier har beskæftiget sig med forholdet mellem øvelse og musisk kunnen
                    og synes at harmonere godt med Thomas Edisons gamle parole om, at genialitet er
                    1 % inspiration og 99 % perspiration. I en undersøgelse inddelte man
                    violinstuderende i grupper, efter hvor dygtige de var, og lod derefter alle føre
                    dagbog over den tid, de dagligt brugte på at øve sig. Dagbøgerne viste, at de
                    bedste studerende i snit øvede sig 3,5 timer hver dag, mens de mindste dygtige
                    øvede sig 1,3 time om dagen. På baggrund af grundige interviews mente forskerne
                    tillige at kunne estimere, at de bedste studerende samlet havde øvet sig omkring
                    7.410 timer, da de fyldte 18 år, mens studerende i mellemgruppen havde øvet sig
                    5.310, og de mindst dygtige 3.420 timer. Andre studier har peget på en
                    tilsvarende direkte sammenhæng mellem øvelse og musikalsk formåen. I øvrigt
                    viste studiet af violinisterne også en lidt mere pudsig sammenhæng, nemlig at de
                    bedste i snit sov 60 timer om ugen, mens de mindst dygtige sov omkring 54 timer,
                    og at forskellen skyldtes, at de bedste langt oftere snuppede sig en middagslur
                    i løbet af dagen. Tilsyneladende kræver vejen mod ekspertise ikke alene hårdt
                    arbejde, men også en god portion hvile.6

                Undersøgelser af påvirkningen fra forældre og undervisere samt betydningen af,
                    hvor meget man øver sig, kan måske være med til at mindske tilbøjeligheden til
                    at forklare forskelle i dygtighed ud fra medfødte talenter (men berettiger næppe
                    i sig selv endelige konklusioner om eksistensen af et talent). Diskussionen om
                    arv og miljø har imidlertid også trukket et helt andet spor i studiet af
                    musikeres formåen. Man kunne jo spørge, om der kan spores nogen form for
                    forskelle på musikeres og ikke-musikeres hjerner. Den anerkendte hjernekirurg
                    John Popp – i øvrigt selv en habil pianist – har sagt: ”Intuitivt synes det
                        oplagt, at store musikere må have særlige anatomiske egenskaber ved deres
                        hjerner, som gør det muligt for dem at excellere inden for musikken på et
                        højere niveau end resten af os.”7
                    Som videnskabsmand er Popp naturligvis fuldt ud klar over, at den slags
                    vurderinger ikke kan bygges på intuitioner. Men han har givetvis ret i, at
                    intuitionen findes. Kaster man et blik tilbage i tiden, er der mange, der har
                    undersøgt store musikeres hjerner i jagten på at lokalisere bestemte centre, der
                    kunne forklare deres fabelagtige evner.

                Et af de tidligere forsøg på at identificere musiske centre i hjernen findes
                    inden for 1800-tallets frenologi. Navnlig i den første halvdel af 1800-tallet
                    vandt frenologien udbredelse med sin grundidé om, at det menneskelige sinds
                    mange fakulteter hver især er repræsenteret ved en bestemt position eller et
                    bestemt organ i hjernen, og at disse i en del tilfælde vil manifestere sig i den
                    måde, kraniet er udformet på. En af de ganske farverige bidragydere til den
                    tanke er englænderen Robert Hanham Collyer, der ud over at fungere som både
                    opfinder og såkaldt mesmerist, en særlig form for hypnotisør, også forfattede et
                    digert værk i 1839 med titlen ”Frenologi – om fysiologien af den
                        menneskelige hjerne”. Bogen har tillige den noget længere undertitel
                        ”En fuld beskrivelse af de frenologiske organer, deres eksakte
                        placering, og karakterens særegenheder som produceret af disses forskellige
                        grader af udvikling og kombination”. Som det fremgår, leverer bogen en
                    nøjere oversigt over, hvordan det menneskelige sinds bestanddele er
                    repræsenteret af bestemte organer. I forordet anfører Collyer, at selv om en del
                    af bogens indhold kan tilskrives frenologiens grundlægger Franz Joseph Gall, så
                    kan han dog påberåbe sig en vis originalitet, særligt når det gælder opdagelsen
                    af, hvor organet ”tune” (eng.) er placeret i hjernen. Senere belæres læseren om,
                    at ”tune” er det særlige organ, der sætter en i stand til at værdsætte og udøve
                    musik. Organet er placeret i den forreste del af hjernen og vil, når det er
                    veludviklet, give hovedet en særlig rundhed og bredde. Når organet er meget
                    stort, vil man have en særlig mulighed for at blive en storartet musiker og vil
                    tillige føle udtalt afsky ved dårlig musik. Er organet knap så stort, men til
                    gengæld placeret i et hoved, hvis ejer har et velvoksent organ for kamplyst, vil
                    man have stor glæde af militærmusik. Er organet derimod lille, er ens mulighed
                    for at blive musiker tilsvarende begrænset. Endvidere fortælles det, at organet
                    er stort hos ”Händel, Mozart, Weber, Gluck, Rossini, Malibran, og hos alle
                        sangfugle”. Om de studier der lå til grund for hans opdagelse, beretter
                    Collyer videre i en af værkets mere uhyggelige fodnoter:

                ”Det er bekendt for enhver, der har kendskab til frenologien,
                    at der har været store vanskeligheder forbundet med undersøgelsen af organet
                    ’tune’. Faktisk var disse vanskeligheder så store, at mange frenologer har
                    afstået fra at give deres vurderinger af organets størrelse. Dette forhold har
                    ansporet forfatteren til at underkaste organet særlige undersøgelser. Han har
                    således givet sig adgang til adskillige hoveder, hvis ejermænd var kendte for at
                    besidde et musikalsk talent. Hovederne af Paganini, Malibran og mange andre
                    fremragende europæiske musikere er blevet udforsket, men studiet blev først
                    egentligt sat i gang i USA, da det i staterne Georgia og South Carolina i løbet
                    af vinteren 1837 blev muligt at undersøge 300 sorte. Ejerne af plantagerne havde
                    udpeget dem, som alle var kendt for at have et udtalt musikalsk talent, men i ni
                    tiendedele af dem blev den del af hjernen, som Gall og Spurzheim havde udpeget
                    som ’tune’, fundet ganske lille, og det overfor [af forfatteren] anførte organ
                    utvetydigt stort. Siden da har forfatteren haft adgang til mere end 1.000
                    hoveder, og ingen af dem har vist undtagelser fra den viden, som blev udledt af
                    de sortes hoveder. Det, man tidligere havde antaget som placeringen af ’tune’,
                    viste sig i stedet at være området for ’brug af navneord’ – men det er dog et
                    emne, der stadig er åbent for yderligere forskning.”8

                Hvor meget man kan stole på Collyers beretning om de makabre og omfattende
                    studier, der hævdes at ligge til grund for hans konklusioner, er uvist. Et gran
                    salt er nok på sin plads. Klart er det dog, at Collyers mange studier relativt
                    hurtigt blev gendrevet, og at frenologien fik status af pseudovidenskab. Dette
                    ændrede dog ikke på ansporingen til at studere musikeres hjerner. I slutningen
                    af 1800-tallet og starten af 1900-tallet er der en del videnskabsmænd, der
                    bruger tid på at granske hjernerne hos fremtrædende personligheder og genier,
                    herunder også store musikere. En af dem er den tyske neurolog og kirurg Siegmund
                    Auerbach, der i starten af århundredet udgav artiklen ”Bidrag til
                        lokaliseringen af musikalsk talent i hjernen og i kraniet”. I sine
                    studier havde Auerbach blandt andet haft adgang til dirigenten og
                    klavervirtuosen Hans von Bülows hjerne, og han mente at kunne konstatere synlige
                    forskelle, når man sammenlignede med hjerner hos folk, der ikke besad en
                    tilsvarende musikalsk kunnen.

                I dag er billedet naturligvis ændret betydeligt. Mens Auerbachs og andres studier
                    var makroskopiske og blevet gennemført efter at folk var døde, kan man med
                    moderne scanningsteknikker ikke alene studere hjerner, mens folk er i god
                    behold, man kan tillige foretage funktionelle analyser, der for eksempel viser,
                    hvordan hjernen reagerer på forskellige former for stimuli. Men ansporingen til
                    at studere musikeres hjerner er intakt. Der er gennemført mange forskellige
                    scanningsstudier, hvor man har sammenlignet musikere og ikke-musikeres hjerner.
                    I en del af disse studier har man fundet, at der er regioner af hjernen, der er
                    større hos musikere.9 Men hvis det
                    er tilfældet, afklarer det så diskussionen om betydningen af henholdsvis medfødt
                    talent og øvelser?

                Svaret er benægtende. Et interessant spørgsmål er nemlig, om de forskelle, der
                    kan iagttages, er medfødte, eller om de i sig selv er en følge af de
                    færdigheder, som musikere har tilegnet sig gennem årevis af hård træning. Men
                    andre ord er spørgsmålet, om forskellene er et resultat af det, man kalder for
                    ”neural plasticitet”, nemlig hjernens evne til at ændre sig over tid som
                    reaktion på ydre påvirkninger, træning eller skader. En måde at finde ud af det
                    på, er at foretage undersøgelser af børn, inden de udvikler sig som musikere.
                    Den slags studier er der faktisk gennemført flere af. I et amerikansk studie
                    udført af forskere fra Harvard University sammenlignede man grupper af
                    børn i fem- til syv-års-alderen.10 Den ene gruppe var rekrutteret fra en musikskole, hvor de
                    netop var startet, og hvor de derfor stod foran at skulle modtage ugentlige
                    lektioner på forskellige instrumenter. De anden gruppe – kontrolgruppen – skulle
                    ikke have musikundervisning. Alle børnene blev undersøgt i en fMRI-scanner, en
                    scanningsteknik baseret på magnetfelter og radiobølger, der hjælper med at se
                    ind i kroppen, og det viste sig, at der ikke kunne spores nogen forskelle på
                    deres hjerner på tværs af de to grupper. Som forskerne selv anfører, så kan man
                    naturligvis ikke vide, hvor mange af børnene fra musikskolen der ville vedblive
                    med at spille, og hvor mange der eventuelt vil ende som musikere. Men der var i
                    hvert fald ikke grundlag for at hævde, at der allerede kunne være en
                    forudeksisterende forskel mellem børnenes hjerner. For at kunne undersøge om
                    nogle af de forskelle, der findes, når man studerer musikeres hjerner, er et
                    resultat af hjernens ændring i takt med langvarig træning, er det oplagte dog at
                    lave studier der strækker sig over tid. Man må undersøge børns hjerner, både
                    inden de er begyndt at spille, og i takt med at de modtager undervisning og øver
                    sig på deres instrument. Den slags studier har de selv samme forskere også
                    gennemført. For eksempel har man sammenlignet børns hjerner, inden de begyndte
                    at spille musik, og igen efter 15 måneders træning, og så sammenholdt
                    resultaterne med undersøgelser af børn over en tilsvarende periode, der ikke har
                    øvet sig musisk. Resultatet har været, at der kunne spores forskelle i hjernen
                    efter de 15 måneder. Hvis den slags resultater står til troende, så passer de
                    altså fint med påstanden om, at de forskelle, man kan spore i musikeres hjerner,
                    kan være et resultat af hjernens forunderlige plastiske egenskaber. Men selv om
                    hjernen registrerbart kan ændre sig med musisk træning, er det værd at bide
                    mærke i, at det naturligvis ikke udelukker, at der kan være nogle, der som
                    udgangspunkt har lettere ved at tilegne sig musiske færdigheder end andre.

                Den måde, forskere typisk studerer betydningen af henholdsvis arv og miljø på, er
                    ved at foretage såkaldte tvillingestudier. Fordelen er, at man her har styr på
                    den genetiske variation (enæggede tvillinger er genetisk identiske). I forsøget
                    på at blive klogere på betydning af arv og miljø i forbindelse med musik er der
                    faktisk i de seneste par år gennemført en del af den slags studier. Man har for
                    eksempel studeret både amerikanske og finske tvillinger. Og i et nyligt studie
                    inddrog svenske forskerne ikke mindre end 10.500 tvillinger fra det store
                    svenske tvillingeregister.11 I studierne
                    har man ladet deltagerne gennemføre en lang række opgaver, for at belyse deres
                    evner til at sammenligne højden af forskellige toner, indsætte manglende toner i
                    melodier og vurdere forskelle mellem tonersekvenser med rytmiske variationer.
                    Resultaterne af tvillingestudierne har samstemmende været, at der er en klar
                    genetisk komponent. Hvor mange af de simple færdigheder, man har undersøgt, der
                    med rette kan siges at falde under begrebet ”musisk talent”, er dog stadig et
                    spørgsmål af en sådan åbenhed, at der er rigeligt rum for forskere med lyst til
                    at lave flere af den slags studier fremover.
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