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1   Enhed af musik, krop & narrativitet 

Musikpædagog Bernhard Christensen (1983) har indgående beskrevet, hvorledes man blandt traditionelle musikkulturer har kroppen med i musikudøvelse i en anden grad end vi kender det fra den typiske klassiske musiktradition. 
	B. Christensen beskriver på historisk makroplan, det som Flemming Mouritsen beskriver på det enkelte barns udviklingsmæssige mikro-plan med begrebet ”projekt afvikling” – Hvordan der også tidligere i Europa har været en mere tæt forbindelse mellem musik og kropsudtryk, som gøgl, artisteri og ikke mindst dans – ”folkedansen”, før kirken kolonialiserede kulturen med sin adskillelse af krop og ånd. Det medførte et kontrolleret æstetiske udtryk seksualfjendsk og kropsnegligerende moral, som det bl.a. opleves i den klassiske musik. 

  B. Christensen nævner Josephine Baker som en modsætning og et eksempel på høj fusion mellem musik og kropslighed, og hæfter sig ved de megen postyr hun forårsagede i den offentlige diskurs om krop, musik, seksualitet og moral. Det kan indikere at der blev ramt et ømt punkt – et felt med dikotomier og et kommende paradigmeskifte – Som også er kommet med den rytmiske musiks indtagelse af verdenen. 


For den traditionelle musiker handler det (ikke kun) om at forstå & erkende musikken intellektuelt, men at mærke, lærer og udøve den med kroppen – sensitiv & tavs viden. Det medfører en anden vejrtrækning, tonus & kropslighed i fremførslen, som det fx kan opleves hos et gospelkor og musikere i rytmisk musik, når de vugger, nikker eller nærmest danser under fremførslen. 

  Al den musik der kaldes rytmisk musik – som har sine rødder og grundformer jazz, blues, rock, samba og andre internationale musikalske folkloristiske påvirkninger – har oplevet et paradigmeskifte. Det er blevet en af verdens største industrier. Med medialoren trænger det ind flere og flere steder, i form af vores idoler, i medierne, som emne og referencer ved middagsboret, til festligheder og i børnenes og de unges daglige kommunikation – selv amerikanske præsidentkandidater bruger den rytmiske musik som musikalsk sprog i deres kampagner. Den rytmiske musik er sammen med kropsligheden smeltet ind i vores hverdag og givet folkloristisk udtryk en renæssance.  Alle generationer siden 50erne er vokset op til lyden af stortrommens puls.  De er vokset op med en musikforståelse der har sine rødder i folkloren, og for nogle stilarter & mediemiljøers vedkommende stadig en tydelig folkloristisk struktur og/eller anvendelse.

  ”Danskpoppen” har fx et rytmisk fundament, en bookloristisk og medialoristisk produktionsform, fordi sangene er skrevet ved et skrivebord og indspillet i et studie, men en meget folkloristisk anvendelse. Jazz, hip hop, tekno og en stor del af det man betegner ”verdensmusik” har tydelig rytmisk fundament og har stærke folkloristiske træk i skabelsesprocessen, hvor artefakterne ofte improviseres, jammes og leges frem, også selvom instrumentet / mediet kan være digitalt. 

  Selv om alt kommerciel produceret & distribueret kultur, vil passerer gennem det bookloristiske filter, det er at blive kanaliseret gennem systemets økonomiske målrationalitet og juridiske booklore, er der alligevel for nogen stilarter og kunstnere stadig et stærkt folkloristisk element og dermed også kropslighed i den måde deres musik, ord og design genbruges af kulturen generelt og af børn & unge i særdeleshed – både det der formidlet gennem (digitale) medier og gennem face-to-face-kommunikation.  Det opleves i de yngre børnenes egenkultur ved at Michael Jackson, Andersine, Anders And, Fanta & CocaCola blandes med fraser og vrøvl som ”Tjikke bom-bom”, tællinger og div. kombinationer at klap, fagter & trin.

   Man kan i den folkloristiske tradition opleve en større sammenhæng mellem de narrative, kropslige og musikalske udtryk, end vi har haft tradition for i Vesten siden positivismen og kirkens monopol på narrativitet


 og musikalske udtryk, og dermed opsplitning af den tidligere enhed, der var mellem fortælling, sange & danse, som vi stadig kender det med sanglegen om ”Tornerose”.  

  H. Toft beskriver  fx at de folkeeventyr, som bl.a.  Svend Grundtvig og Evald Tang Kristensen indsamlede i sidste halvdel af 1800-tallet, oprindeligt bestod af en blanding af genre og musiske udtryksformer, hvor rim og remser, viser og ordsprog indgik i fortællingerne. Hun skriver (s.349): ”Først da folkemindeforskningen kom til, opdeltes det i genrer og underkategorier. I den levende fortælle-kultur blandede typer sig lystigt imellem hinanden, satte spor hos hinanden lånte af hinanden.” Selv om mange af indsamlerne også interesserede sig for rim, remser & viser, førte bookloriseringen i praksis til en uddifferentiering af de fabulerende remser & viser som blev udgivet separat, og medførte et fravalg af kropslige udtryk – Som E. T. Kristensen selv udtrykker om vanskelighederne med at få hele udtryksregistret med -  ”…(at) særegne små Vendinger, som enhver har for sig selv, saare let taber sig ved Opskrivning,,,  (og fortsætter, - at de)…endog fortæller med Kroppen og altid ledsager sit Foredrag med levende Mimespil” (s.340).

  Denne forening af æstetiske udtryk findes stadig i Tanzania, og repertoiret af historier med tilhørende musikalsk & kropslige udtryk er mange gange større end i den Europæiske kultur – og indeholder dermed også et langt større og differentieret læringspotentiale.  Det at fortælle opleves i folkloren også som et kropsligt & musikalsk udtryk, som en selvfølgelighed.  På samme måde opleves det at danse, også som en historie, der fortælles om eksistentielle handlinger, hverdagens arbejde og gøremål. Denne forening af narrativitet og ikke sproglige udtryk skaber sammenhæng, konkretion og mening især for børn, som har svært ved at se mening i abstrakte og tekstuelle sproglige fænomener.

1.2  Ang. notationssystemer 

Kucheza-begrebet indeholder også terminologi til at analyser af den fragmenterede opbygningen af kompositioner, hvor pulsen, rytmiske grundelementer og rundgange ikke rummes af en tænkning formet af det vestlig fjerdelt nodesystem, der bygger på en 4-, 8-, 16- eller 32-opdelt rytmeopfattelse. Det kan være et problem når musikalsk folklore bygge på fx tredelte eller syvdelte rytmer, som i noget musik fra Balkan & de arabiske kulturer, skal beskrives & formidles.    Beskrivelsen kunne godt laves på nodesystemets fjerdedeles-opdelte notation med node- & pausetegn (som er tilfældet er i anførte kilde – 32). Men det er ikke den samme periodefornemmelse, der er relevant for alle udøverne. Som figur 14 viser, består lilletrommen og pulsens rytme (& dansetrommens i A-stykket) af en rundgang bestående af en 4-delt skabelon. Men dansen skifter efter en skabelon der strækker over 8 rytmeenheder og sangen rundgang går over 24 rytmeenheder. Det ændre sig så i B-stykket, hvor bevægelser & danserytmes skabelon bliver sammenfaldende, nærmest synkrone, over 16 rytmeenheder, mens sangen deles op i to skabeloner – en over 8 enheder til forsangeren og en over 8 til koret. 

  Folk med vestlig musikuddannelse har ind imellem et problem med tælling af takter, fordi det folkloristiske materiale ikke altid har den tydelige fire- & otte-delte. Det er ikke så udpræget i anførte eksempel, men jeg har dog alligevel mødt tvivl blandt musikkyndige, når de skulle bestemme eksemplet som værende to-fjerdedele eller fire-fjerdedele, også fordi det er forskelligt efter som hvilke medie og skabelon man tager udgangs punkt i og fordi tempoet er kraftig stigende fra start til slut.  Værre bliver det når i andre tilfælde er en tre- eller seks-delt, så er der ud fra den folkloristiske synsvinkel ingen grund til at tænke i fjerde- eller ottendedele. 

Forskningsfortælling A: Om sproglig rytmebeskrivelse:

  Når Sukumaerne skal forklare en rytme beskriver de den ikke med matematiske begreber, men med sproglig, lydlige & rytmiske elementer i en æstetisk remse som udtrykker grundrytmens betoninger – en tingsliggørelse. Svarende til at det var ”Nu-ska-jeg-ud-og-gi-høn-se-ne-mad”-rytmen (en oversættelse af en remse fra Tanzania) eller ”ga-ta-lop”-rytmen – et udtryk der også anvendes af den danske navnkundige rytmikpædagog Lotte Kærså – hvor stavelserne udtrykker mindste rytmeenhed i form af en lille trommerytme og understregningen viser pulsen / betoningens placering. Det er blot grundrytmen, og den kyndige udøver vil, når han hører den remse, allerede vide meget om hvilke variationer og overbygninger han har at arbejde med. Sprogets nuancer giver en både eksakt og subtil beskrivelse af den rytmiske værktøjskasse, og dertil kan de sproglige referencer have narrative fortolkningsdybder.

Kuchezaværktøjet er generationers akkumuleret erfaring med mundtlige, kropslig & narrativ folkloristiske formidling og pædagogik, og det indeholder subtile intuitive uudgrundelige æstetiske lærerprocesser – i modsætning til en tekstuel bookloristisk og logisk notifikations eksakte information. 
1.3 Kompleksitet, lærerprocesser & inklusion i folklore

 Forskningsfortælling B:
Hos Sukumstammen har jeg set et folkloristisk fællesskab, som har styrket den inkluderende effekt med en lag-opdelt struktur, hvor sværhedsgraden på de første trin sidder lavt, samtidig med at de ikke sænker den samlede kompleksitet, kompetenceniveauer eller udfoldelsesmuligheder for deltagende eksperter, solister & fornyere.  Det gøres med den letforståelige fundament med puls & lilletrommerytme, og med simple grundformer i bevægelser & toner, som gør det muligt for børn, gamle, handicappede og nyankomne at deltage på hver deres plan og tidligt få bekræftende succesoplevelser – og for mænd og kvinders vedkommende gav tvetydigheden i det mangfoldige udtryk mulighed for at deltage med hver deres kønsrelaterede stil & udtryk. 

  I kucheza-værktøjet opbygges rytmen om en puls i samspil med en fortløbende lilletromme, der definere grundform og intervaller, hvorpå lægges dansetromme-rytmen med et niveau af andre mere komplekse rytme-skabeloner & -elementer med længere intervaller, og evt. et sidste soloniveau, der inden for visse rammer kan bryde ud af eller gå på tværs af andre rytmestrukturer. På samme måden er bevægelser og sang opbygget på en grundform sammenfaldende med puls og lilletromme med en meget simpel grundlæggende struktur, med lille variation i trin & toner. Derpå lægges en ekstra niveau, som et ekstra lag eller som et B-stykke med bevægelser og toner, der samspiller eller er synkrone med dansetomme-rytmens intervaller.   

  Ud fra egne praksiserfaringer (i DK & TZ) har jeg oplevet kompleksiteten i indlæringen af et folkloristisk råstof som rytmer, danse med sange her beskrevet med begreberne fra Dreyfus & Dreyfus` læringsmodel.

Forskningsfortælling C - Om identifikation af råstoffets substans:

  Som i andre tingsliggørende processer handler det – når man skal lære denne beskrevne folklore, fx en dans med dertil hørende trommespil & sang  – om håndværket.  ”Novicen” erkender hvad det er for en bevægelse, hvordan rytmen skal føles og ”den øvede nybegynder” oplever hvordan noget adskiller sig fra det kendte og er i stand til at isolere modstanden, og arbejde fokuseret på de bevægelsesmønstre hvor det er svært. Som ”kompetent” danser / trommeslager har man gentaget tilstrækkeligt til at dansen m. sange eller rytmen ”sidder på rygraden” (dvs. som kropslig læring – tavs viden – der kan kører på automatik), og begynder at have overblik nok til at improvisere eller lede en dans som forsanger- & fordanser – eller måske endda som den ”kyndige udøver”, der har perspektiv, erfaringer & forståelse til at være anføre & danseleder i et længere forløb. For til sidst måske at ende som ”eksperten”, mesteren, der selv sætter mål & spor ved at vælge og designer showet – og evt. som ”fornyeren” der levere råstoffet ved at lave musik, sange og danse.  

  Men jeg har også oplevet – som beskrevet af Bent Flyvbjerg
 – at bevægelserne i læringsprocessen ikke altid følger en kronologisk opadstigende retning op af færdighedsstigen, men også kan foregå i alle retninger eller ske ved at forcere mellemtrin, og at springene i lige så høj grad kan tages ud fra en ekstensiv intuitiv erkendelse – ”fornyelse og kreativitet” - som en intensiv fordybelse i ”det genkendelige”. Det ses fx når nye medlemmer i en dansegruppe efter en indledende fase som novice foretager et fhv. hurtigt eller pludseligt spring fra avanceret begynder der har lært sig et repertoire af dansens grundskabeloner til fornyer, der markant ændre dansens rammer ved at inddrage nye teknikker & mønstre ved at lave nogle bemærkelsesværdige variationer, improvisationer og soloshow, der inddrog klovneri, jonglering & artisteri og flyttede flere grænser.  Fra denne position som fornyere, var det muligt for dem også at ”gå tilbage” af læringstrappen derfra og indtage roller som eksperten, den kyndige udøver og den kompetent i forhold til andre medlemmer og efterfølgende tingsliggørelse, ved at have udviklet nye stilarter, rammer og syn på fortolkningsmulighederne. Jeg vil endda mene at det er muligt at gå fra novice til fornyer – det er det der sker når en arbejdsproces grundlæggende forandres når ”lærlinge” indfører nye praksisser.

  I en folkloristisk sammenhæng er den billedlige fremstilling af den enkeltes udvikling ikke en trappe, men en cirkelformet spiralbevægelse som ikke stopper, fordi den formidler oplæring af nye mestre, og fordi råstoffet eller konteksten ændres, når læreprocessen bryder horisontale eller vertikale grænser ind til nyt land, hvor man begynder forfra som novice over for nye udfordringer (afs.3.2 fig.3 s.12).

  Det centrale er at den folkloristiske struktur giver en ramme for at prøve / øve / lærer færdighedernes forskellige kompetencer igennem alle trin i den menneskelige lærerproces. Det er en læringserfaring som kan gøre store ting ved identiteten og omkonfigureres til andre faglige & æstetiske felter.

Forskningsfortælling D - Om inklusion af novicer, eksperter, børn & handicappede:
Når jeg så meget dygtige dansere, kunne det i visse faser være svært at se de dansede samme dans pga. dansernes forskellige bevægelsesfortolkninger, og alligevel var alle dansere helt synkrone i markante mødepunkter, som vendinger, breaks, overgange og start & slut af nye skabeloner.  Dertil kunne man opleve nybegyndere og børnene bagerst i kæden eller udkanten af gruppen og ældre på sidelinjen, som deltog på hver deres niveau - Selv fysisk handicappede havde fundet roller som ”mester-lilletrommetrommeslageren”, dygtige dansere trods af kraftig polio-forårsaget halten, eller som døv fordanser & sinal-giver – omstændighederne havde gjort at de rytmiske struktur han orientere sig ud fra, var de vibrationer fra de store trommer han kunne mærke i kroppen. Alle disse forskellige grader – grænser & muligheder for deltagelse indgik i samme helhed  (Sammenfattende observation fra  Tanzania 1987, 95 & 96). 

 Den store kompleksitet og grundelementernes lave sværhedsgrad giver en åben inkluderende struktur med mulighed for individuelle handlinger, tolkninger og improvisationer – et komplekst grænseområde med stor diversitet, som Aldo van Eyck udtrykte det.  På samme måde er det dominerende element af vedvarende gentagelse af grundlæggende skabeloner ikke en ensformig dikotomi overfor variationen – det er netop det fundament og de muligheder som variationen bygges på.  Alene antallet af gange en frase gentages giver flere muligheder for at variere, og den kropslige tavse ”rygmarvs” viden giver autopilotens frihed til at afprøve nye lag, horisonter og omkonfigureringer.

  Med en livlig vekslen mellem forsanger & kor, fordanser & meddansere, med en dynamisk dialog-befordrende skabelon-struktur og mulighed for improvisationer, tilføjelser og leg med grundskabeloner, gentagende rundgange, som det fx kendes fra jazzmusikken, er folkloren en både kollektiv og emergerende form, som giver mangfoldige muligheder for individualitet inden for fællesskabets rammer. 
1.4  Omkonfigurering i Kucheza
   Konteksten er det der ligger udenfor strukturen – det nuet skaber, af det der var før og forventning om det, der kommer efter og den virkelighed det foregår i. Det er den styring og det værktøj der skaber mønstre af råstoffets skabeloner – Mesterlæren. Det er de traditioner der skaber engagementet og det værktøj der løser den modstand som materialet og situationen giver. 
  Denne modstand overvindes som i alle andre håndværk med omkonfigurering.  Den tanzanianske folkloren har med sin dynamiske element-opbyggede struktur, en organisme, der er skabt til løbende omkonfigurering. På trods – eller måske netop pga. af – den genkendelige form med mesterstyret gentagelse af traderet materiale, og nogle fhv. simple grundelementer er den med indbyggede muligheder for omkonfigurering en meget foranderlig & emergerent kultur. Eksempler fra Tanzania viser hvorledes nye dansestilarter opstår ved omkonfigurering af råstof, som instrumenter & bevægelsesstil, - af strukturelle forhold med skabelse af mobilitet og nye kombinationer at grundskabeloner - og konteksten med ændring af målgruppe og omstændigheder.
  Med baggrund i det ovenfor beskrevne eksempel – ”Maria alehe”, beskrives den tilpasning og omkonfigurering som sangdansen har været udsat for, først i Tanzania, så ved mødet med danskere og derefter hvordan omkonfigureringen fortsætter i Danmark. Hvordan livsverdenens artefakter og strukturer gennem omkonfigurering anvendes som læringsressource af både pædagoger og børn i danske. børneinstitutioner – Dansk kontekst uden at det opleves som en eksotisk smagsprøve fra de varme lande.
 Nogen vil måske umiddelbart betragte en folkloristisk kultur, som den beskrevne som noget meget fastlagt, simpelt og tilbageskuende, fordi det, i kraft af den traditionelle form med tradering, bygger på gentagelser, og fordi det umiddelbart kan betragtes som en autoritær struktur, da der i den traditionelle kultur ofte er en leder, en mester, planlægger eller anføre af akten /showet. Men netop denne gentagelse af skabeloner & fraser giver i kraft af den kropslige indlæring og den tavse viden et fundament af beviste og intuitive færdigheder, som er byggeklodserne i personlige variationer, improvisationer og nyskabende omkonfigurering af materialet. Den lederstyrede struktur giver dels en uddelegering af udførslen, der gør at hver element kan koncentrere sig om sine facetter, og det giver en mulighed for at reagere organisk og løbende korrigerer og udvikle et udtryk, i langt højere grad end hvis der blev handlet ud fra et bookloristisk forlæg som tekst & noder.

  Jeg har gennem studierejser i Tanzania og mange års praksiserfaring med undervisning i DK set at simple grundelementer, både mht. toner, rytmer & bevægelser, som en sang med tre grundtoner, en tydelig puls og simple gentagende grundbevægelser, giver værktøj og et godt grundlag for personlige variationer, samspil og improvisatorisk mangfoldighed og høj kompleksitet.
  Folklore er formbar og tilpasningsdygtig, den er ikke statisk som en nedskreven tekst, den eksisterer kun i nuet, i kraft af at de deltagende finder det meningsgivende. Grænserne kan flyttes internt i fællesskabet i den løbede forhandling, ved at deltagere skifter opgaver & roller horisontalt og at den enkelte arbejder sig vertikalt gennem den skiftende form for modstanden på faserne i ”færdigheds-cyklussen”. Udadtil afprøves grænserne hele tiden horisontalt af medlemmernes variationer & improvisation, inspiration til nyt råstof modtages udefra og omkonfigurering skaber nye variationer, stilarter & kulturer – ”Det flyder” som Heraklit udtrykte det – som vandet der udskiftes i et flodleje, der i nuet ikke ser ud til at ændre sig, men over tid finder og laver sig nye veje.
  I Tanzania har jeg oplevet stilarter af traditionel trommedans, som ved nærmere forespørgelse viste sig at være omkring 5-10 år gammel, som gennem flere omformninger og siddeskud byggede på en anden stilart, som forlød at være omkring 40-50 år gammel. Det var nye stilarter i den forstand at få elementer af rytmestruktur, spille- og dansestil fra tidligere stilarter var fastholdt, andre elementer omkonfigureret og kombineret med helt nye træk til et visuelt og lydligt helt nyt billede – Modernismen spiller også ind med tilføjelser til de æstetiske udtryks råstof, som olietønder til trommer, cykelpumper til fløjter og plast & kulørte tekstiler i kostumer.  Det var netop fremkomsten af olietønder med ankomsten af industrialiseringen, som var med til at udvikle disse nye stilarter. 

 Forskningsfortælling E - Omkonfigurering og skabelse af nye stilarter: 
Observation af omkonfigurering af dansestilarter fra Studierejser til ”Sukumaland” ved Viktoriasøen
 i Tanzania 1995 & 96:

  Nogen fandt ud af at selv meget store trommer lavet af olietønder var lette nok til at de kunne bæres af trommeslageren (i modsætning til trommer af træ), og ved at bære dem med skulderrem i en liggende stilling på tværs foran på maven, havde musikeren begge hænder fri og den generelle fordel at var mobil. Trommens stilling gjorde det muligt at spille på begge ender af tromme og udnytte den lidt forskellige lyd de havde pga. trommeskinnenes forskellige karakter, som ydermere blev understreget ved at bruge trommestik til den ene og hånd til den anden ende. Det skabte en stilart de kaldte ”Khadum” som mest bliver brugt af de unge til fællesdans og ikke mindst udfordringer af hinanden med improvisationer, soloer og skabelse af nye danse & mønster, som noget de laver efter det egentlige dansearrangementer. Denne stilart har så knopskudt en ny stilart – ”Pachanka”, som specialiserer sig i de mobile muligheder med vandrende udtryk, hvor danserne hele tiden bevæger sig frem eller rundt i et optog. Hvor Khadum er de unge drenges uformelle freestyles dansefest, har Pachanka inkluderet kvinderne og en mere fast struktureret form, med mindre plads til soloer, men stadig plads til individuelle variationer. Man har fastholdt rytmiske hoved træk fra Khadum, men som særlig nyskabelse har man tilføjet tværfløjtespil, spillet på fløjter lavet af cykelpumper. Disse to stil arter er så igen arnested for den nyeste af stilarterne, der betegnes ”Sogota”, fordi det på swahili hentyder, at det er noget der er rullet, som når man laver en rulle af et stykke papir til et rør – Trommerne er netop lavet ved at de har skåret mindre stykker ud af olietønder, som de har ”rullet” / formet til cylindere. Hermed kunne de bygge, langt mindre, lettere og mere mobile trommer, der også havde en ny karakteristisk høj lyd, selv om den grundlæggende spilleform med én stik – som nu var reduceret til spisepindsstørrelse – stadig var den samme. Sogota-dansens udtryk var helt igennem mobilitet – dansen indeholdte pludselige bevægelser og store spring. En Sogota-gruppe kunne pludselig dukke op, lave et kort og meget dynamisk show og så være væk lige så pludseligt. 

   Alle de tre stilarter spiller på kontrasten mellem modsætninger – Khadum leger med forskellen på om noget er der eller ikke – om skridtet / slaget er på pulsbetoningen eller ikke. Det handler om at betone det mellem betoningerne og spille på tomrummet med modpuls, synkoper, op- & eftertakter og polyrytmik. Pachanka spiller på kontrasten mellem de dybe rytmiske trommer og mændenes store bevægelser i modsætning til fløjtens høje toner & melodier og kvindernes bløde vuggende bevægelser. Sogota handler om at lege med modsætningen mellem statisk fokus & kontrol af små stive bevægelser i modsætning til dynamisk ekspression & fysisk vildskab, som udtrykkes med store armbevægelser & skridt og høje spring.

  At skabelsen og anvendelsen af disse stilarter handler om mere end blot underholdende kulturelle udtryk a la fortælling af en vittighed eller at synge en smuk sang, ses af at disse dansegrupper & -fællesskaber ofte er skabt af eller opstået omkring folk med særlige kompetencer – som kunstnere, men allermest som mestre – Mestre til at organisere, formidle et håndværk, mytologi, livsvisdom og ikke mindst helbrede som ”Medicin-mand”. Skabelsen af Sogota-stilarten opstod netop omkring en nyetableret mester ”Mgani-gani”, som parallelt med de æstetiske nyskabelser kolonialiserede uopdyrket land og opbyggede et helt landsbyfællesskab omkring sig, efterfølgende har stilarten bredt sig til andre dansegrupper og landsbyer, der så betragter ham som en af deres mestre. Folk opsøger disse medicinmænd og modtager deres hjælp mod betaling, ofte ved at tilbyde arbejdskraft og dermed indgår i hans praksisfællesskab.  Det er med dansegrupperne og ikke mindst i deres konkurrence med andre grupper, at han brander sin stilart og iscenesætter sin popularitet og sine evner, viden, magt og sit fællesskabs kompetencer.

– Derfor har kuchezakulturen opbygget, vedligeholdt og udviklet en kontekst med inkluderende didaktiske, sociale, strukturelle og æstetiske metoder til løbende at tilpasse kontekst for at få deres praksisfællesskaber til at yde sit bedste, både med den kollektive indordnende og den individualistiske emergerende energi.  

… Den beskrevne tanzanianske kuchezakultur er en yderst både pragmatisk og æstetisk og stadig levende dimension – Med B. Juncker kan man sige at det er en værktøjskasse til musikalsk, kropslig og sproglig tingsliggørelse at de mønstre, der er meningen for den deltagelse de giver anledning til – både i Tanzania og Danmark.

  Musikalsk, kropslig og sproglig tingsliggørelse af mønstre er ikke helt fremmede for vestlige børn med deres nutidige folklore, som når de leger med remser, melodi-fraser & attituder, klappe- & fagtesange, kulturelle mønstre og improvisationer, der giver andre lyst til at deltage – beskrevet af F. Mouritsen. De nutidige børns råstof er figurer fra deres fælles mediereferencer som fx Andersine, Anders And & Michael Jackson.  Formen og den æstetiske struktur er grundlæggende den samme skabelon & frase-opbyggede struktur som i den 3. verdens folklore, dog med færre strukturelle lag og dybder, som ovenfor illustreret med kuchezaens opbygning af flere rytmeformer og ekstra lag med overbyggende improvisationer.  

  Jeg har set udførelsen af fagte- og klappesangen ”Andersine, Anders And og Rip, Rap, Rup” i flere varianter. I alle varianter handler sangen om Andersine, der skal føde uden store ændringer af teksten, men med variation af indhold og sværhedsgrad af de klappemønster og mimebevægelser, der akkompagnere sangen og variationer som markerer afslutningen  – teksten og rytmerne er fastholdt, men bevægelser er ændret og omkonfigureret. Hvis vi ser på de lidt ældre børn - de unges folklore, kan man i rap, sample- & Hiphopkulturen, genfinde paralleller til kucheza-strukturens genbrug af skabeloner, kompleksitet med mange lag i form at dubbing & sammenmiksning og overbygning med soloer og improvisationer.  
- - -   - - -   - - -
1.5  Hvorfor kucheza fra Tanzania til danskere 

  Men hvordan skal vi og vores børn i den vestlige teknologiske verden se en mening og en identifikation i en kultur, der er så fjern fra vores virkelighed? 

  Det kan selvfølgelig have en mening, give dybde og inddragelser af flere kompetencer i et emnearbejde, at læringen også består af relateret kropslige, musikalske æstetiske udtryk og specifikke råstof, som stadig bevaret eller levende folklore kan tilbyde.  Det bør kun være begrænset af lærens, elevernes og ikke mindst forældrenes erfaring – Disse kulturelle og æstetiske indtryk & udtryk er værdifuld råstof for den sensitive erkendelse, som bidrager til det ekstensiv overblik – de æstetiske lærerprocesser, der giver et undervisningsforløb dybde, differencering og appel til flest muligt – også de kropsligt & musisk kompetente børn. 

   Men det er ikke dette aspekt, der har manglet opmærksomhed i forskningen og den faglige diskurs. 

   Der ligger en læringsressource i folkloren, også for moderne vestlige børn, som der ikke har været tilstrækkelig fokus på tidligere, hvor det hidtil har været råstoffets indhold, det har handlet om.  Det har handlet om de toner, rytmer, bevægelser, sprog og ord, som en specifik kultur har skabt. Set fra det aspekt har det kun en anvendelse, når råstoffets indhold er relevant for emnet – og det er det ikke så ofte. For hvorfor skal de synge afrikanske sange eller lave folkedans, hvis emnet ikke handler om Afrika eller vores fortid, - det giver ingen mening vil mange tænke med rette.  

  Men det er i strukturen og konteksten, at jeg ser den store læringsressource, fordi folkloren indeholder et meget inkluderende anvendeligt pædagogisk værktøj til at arbejde med modstand og grænsesøgende affekt – indordning & emergens – ved hjælp af pragmatisk & æstetisk tingsliggørelse.
  Råstoffet er det specifikke udtryk og de æstetisk stiltræk der er i den konkrete artefakt, skabt af fantasi og eksperimentering med et materiale. Når det folkloristiske råstof bliver præsenteret for eller skal anvendes af folk udenfor den oprindelige kulturkreds, vil det oftest opleves som uforståelige tekster, og kontekster (når de oversættes), ubegribelige rytmer og harmonier, måske smukt, grimt eller provokerende, men i bund og grund irrelevant. Hvis det skal have en mening, som andet end æstetisk dekoration og adspredelse til et emnearbejde om etnicitet, kræver det en vis omkonfigurering – og grundlæggende en accept af, at det blot at flytte en artefakt er en omkonfigurering – og dermed også en åbenhed for at der skal mere til end en tekstuel oversættelse, men også vil medfører mere omkonfigureringer i bestræbelsen på at tilpasse materialet til det nye udøveres færdigheder & erfaringer – ifølge Wenger & Sennett.
  Det gør det muligt at se bag om de uforståelige sprog og specifikke kulturelle koder, til den del af det folkloristiske råstof, der ikke er bundet til den oprindelige kontekstafhængige meningsfortolkning. 

  Ved at fokuserer på struktur og kontekst, kan man i kraft af den indbyggede omkonfigurerende form, ved at oversætte, gen-digte og improvisere sig uden om det kontekstafhængige råstof finde anvendelsesmuligheder uden for afrika-relateret emnearbejde. Ex: – En sangdans om en pige der bære vand på hovedet og er for ung til at gifte sig, bliver gennem oversættelse i en dansk sammenhæng til en sang om kærester og tvangsægteskaber. Det er et eksempel på, hvordan blot oversættelse og geografisk omplacering forårsager en kontekst bestemt omkonfigurering; – En dans om børns arbejde med at holde fugle væk fra afgrøderne, bliver ved forsimpling af rytmer og ændring af indholdet af ord og betydningen af bevægelser til en leg med forskellige dyre-bevægelser (”Fugledans” Jørgensen 2010b b.2 s.9); – Eller en højt avanceret og ekvilibristisk dans med stave, hvor en uddifferenciering af A-stykket ved oversættelse, omdigtning & ændring af bevægelser, men fastholdelse af rytmer, bliver til flere variationer at sangdanse & fagtelege om håndværkere & Andersine på rulleskøjter (”Wangelela” b.7 s.1).
Forskningsfortælling F om en artefakts vej fra Tanzania til Danmark: 
 Sangdansen ”Maria alehe” er i sig selv et resultat af en omkonfigurering – af ændring af kontekst – bl.a. en ”fordanskning”. Ifølge de beretninger jeg har modtaget ang. oprindelsen, bygger den på inspiration fra dansestilarten ”Sindimba”, som bl.a. har sit geografiske tilhørsforhold omkring Dar es Salaam, langt fra ”Sukumaland” ved Viktoriasøen, hvor (den oplyste komponist & forfatter) Edwardi Ntemi er opvokset. Men han har som ung boet en periode i Dar es Salaam, hvor han har mødt Sindimba-stilarten. Præcis hvor mange ændringer der har været på vejen til DK vides ikke, men det jeg ovenfor har beskrevet er E. Ntemis ”sukuma-version” i en dansk kontekst med sangtitlen ”Maria alehe”. 

  Jeg har i mange situationer set gæstelærer fra sukumastammen have problemer med at få danskere til at levere de udtryk de gerne vil have. Det kan være subtile variationer som et forséret eller forsinket slag, en overstemme og bevægelsesvariationer, som danskere har svært ved eller slet ikke opfatter.  Nogen undervisere mister flovet i undervisningen, når de insisterer på at lærer os finessen. Men jeg har hos andre afrikanske gæstelærer – især dem med en vis metropolitisk & internationalt påvirket baggrund, bl.a. N. Ntemi – også set en bemærkelsesværdig evne til at omkonfigurere materialet, ved at ændre, fjerne, tilføje eller bytte brudstykker & skabeloner med andre sangdanse, for at få det til at virke i en dansk kontekst.  Jeg har set grundrytmer ændret fra 3- til 4-delt, og set danse og potpourrier blive skabt på stedet til lejligheden utallige gange både i Tanzania og her i DK – en følge af, at det er en kultur, der lever i nuet. 

  Når formen & værktøjet er givet fortsætter omkonfigureringen her i Danmark. Det foregår på kurser med gæstende og herboende undervisere fra Østafrika, i lokale dansegrupper i flere danske købstæder landet over og på træf og lejre for interesserede og medlemmerne i det uformelle fællesskab, der er omkring afrikansk musik- & dansekultur
.  Nogen danskere i miljøet betragter danse/sange de har lært, som det jeg betegner video-korrekte museumsudgaver, der ikke må ændres, andre betragter det som materiale, der indgår med sine skabeloner i nuets aktuelle kontekst, som det også opleves hos Sukumastammen i Tanzania.

   I en dansk kontekst har visse rytmer fået vores danske fortolkning, ved at vi fx har udeladt de sidste svære niveauer eller subtile finesser, for til gengæld af få et ejerskab til materialet bl.a. ved oversættelser og omskrivninger af tekster til dansk kontekst og forsimpling af rytmestrukturer. At dans og musik er blevet udøvet uden afrikanske mestre, som daglige lærere, har for nogens vedkommende ført til skabelse af egne variationer og danse.

  Denne kreative tilpasning, omkonfigurering og inkorporering sker i disse uformelle fællesskaber og udveksles, når de mødes eller optræder i lokalsamfundet, og det benyttes allerede i omfattende, men upåagtede grad, i læringsinstitutionerne. Der hvor en kreativ lærer eller pædagog, på grundlag af egne erfaringer indsamlet i livsverdenen, benytter det i emnearbejde, kropslige eller musiske aktiviteter, eller når undervisere fra det uformelle netværk i særlige tilfælde besøger læringsinstitutionen som gæstelære. Men det er sjældent formidlet af undervisningen på professionsskolerne eller beskrevet i den pædagogiske forskning.  ”Maria alehe” er et af de få artefakter fra sukumastammen, der er så grundigt beskrevet i anerkendt faglitteratur (Sammenfattende observation indsamlet fra 1984 til 2011). 
1.6   Kollektiv & emergerende læring

  Dynamikkens udvikling af materialet & processen foregår i strukturen, men bestemmes af konteksten.  Hvem formidler hvad til hvem, hvor & hvordan – I folkloren bestemmes det af – den hele tiden forhandlede – fælles mening, som har sine stilsættere, talerør, rollemodeller, ledere, mestre & fornyere. Graden af formaliseret lederskab af afhængig af hvor ”formaliseret” og tingsliggjort fællesskabet er – selv en gruppe med flad struktur kan have en lederstyret kultur. Fx som når skiftende forsangere tager over efter hinanden. 

Forskningsfortælling G - om brugsret til fælles mening:

  I Tanzania så jeg hvordan ejerskab var et spørgsmål om brugsret – Der var brugsret til ting og til mening. Selv om mester fik en dolk og en af danserne noget tøj, så man allerede den unge dreng bruge dolken & kusinen have tøjet på i byen den næste dag, og når mester planlagde et danseshow udelegerede han forsanger- & fordanser-roller, soloer og særlige indslag, så næsten alle på et eller andet tidspunkt var med i front med noget de var gode til – med deres bidrag til den fælles mening.

   Denne hierarkiske struktur giver en fleksibel mulighed for at skabe og tilpasse sig nuet, som ikke findes i en bookloristisk kontekst, der har nedskrevet alt fra første til sidste takt. Uden lederskab vil den åbne & kreative dimension løsrive fragmenterne og ”eksplodere” processen med opløsning til følge.  Med et snæversynet selvpromoverende lederskab vil gruppens samlede kreativitet falde, ikke flytte sig med udviklingen og gå bort med mesteren.  Derfor er det vigtigt for folkloristisk kultur at have et indlevende og udellegerende lederskab, der ser og giver plads til de initiativer og mønstre der kommer fra deltagerne – Det er bl.a. det Wenger udtrykker når han inddrager forhandling & identifikation som en betydende faktor i fællesskabers lærerproces.
Forskningsfortælling H - om mesters autoritet: 

Hos Sukumastammen så jeg at mesteren, godt kunne, men sjældent brugte, den autoritære rolle. Han var mest i den uddelegerende rolle, hvor han gav plads til det han vidste, hver især var gode til – Han ”havde brugsretten” så længe hans beslutninger og overordnede koordinering var i overensstemmelse med den fælles mening & bedste. Det gav den bedste samlede præstation, som også gav ham hæder, og det inddrog deltagerne i meningsdannelsen og dens tradering. Når jeg snakkede med de unge og i øvrigt observerede deres interaktion generationerne imellem, var jeg forundret over, at der ikke synes at være den uenighed eller utilfredsehed med mesters afgørelser, som vi oplever danske børn & unge have overfor ældre, pædagoger, mester og forældre.  Jeg tror jeg fik lidt af forklaringen, da jeg i en tragisk sammenhæng stillede et andet spørgsmål: ”Hvad gør I nu når jeres mester er død, og dermed har mistet al hans viden og evner”. Dertil fik jeg at vide at det ikke var noget problem, for der var jo bare den næste, der rykkede op i hierarkiet og tog hans plads. Den nødvendige viden og færdighed havde han allerede situeret, fordi han som legitim perifær deltager har gået den forrige mester til hånde. (observation fra Kisessa,Tanzania 1995 & 96). 

· ”Den gode konge” uddelegerer midlertidigt brugsretten til formuleringen af den fælles mening til skiftende anfører, fordansere, solo-instrumentalister & -dansere.   Denne uddelegering giver deltagere ejerskab til meningsdannelsen og nedtoner afhængigheden af mesteren. Det udtrykte også at hver får sin tid som anfører, og dem der lever længe nok – som mester – og dermed, igen, over tid, en mere ”retfærdig” vinkel på en kultur, vesterlændinge kan opleve meget autoritært. 

·   I modsætning til Det pædagogiske paradoks så umyndiggører folkloren ikke i den samme fastfrosset form som læreplaner & årsplanlægning. At der er uddelegering, improvisation, plads til variation og personlige udtryk giver deltagerne en grundtone af deltagelse i et praksisfællesskab, hvor deres tid også vil komme.  En skoleelev har også en klar bevidsthed om at få deres tid (når uddannelsen er færdig), men det har for det første lange udsigter, kommer ikke gradvist og vigtigst – det bliver i andre fællesskaber. Så er der ingen grund til at bevarer respekten for autoriteter.

   Selvom folkloren har en hierarkisk struktur er det ikke en statisk struktur som en organisation eller institution, hvor mål & midler kan være fastlagt og ledelsen formelt set defineret.  Mesteren position i et folkloristisk fællesskab kan godt være meget magtfuld og indiskutabel, men den uformelle karakter indebære at han ikke tvinge folk til at deltage. De forsvinder eller han bliver udskiftet, så snart de ikke kan identificere sig med den fælles mening han formidler. 

  En emergerende måde at modvirke anføreskabets formynderiske virkning er – ikke altid at nedtone førerskabet – men kan også at uddelegere og tradere det
1.7  Overskudsenergi & krop i Kucheza
Havde formålet med de kulturelle udtryk ikke været kultur, men været rent pragmatisk – dvs. at løse nogle opgaver – var der ikke brug for blandingsformer mellem største og mindste kraft –  eller rettere sagt –  ikke brug for alt andet end mindste kraft. Men poienten er netop at kulturen er det der opsuger, itale- og mønstersætter den overskydende handle-energi,  affekt- og skabertrang, der findes i et fællesskab og mønstersætter derved den enkeltes identitet & fællesskabets mening – Det er i mindre fællesskaber en måde individernes overskudsenergi kan omformes, kollektiviseres og gives tilbage til fællesskabet i form af kulturel / æstetisk energi & mening – med tilfredsstillelse af affekttrang eller italesættelse / mønstersættelse af betydende fænomener.

  I imperiesystemer som i kolonialismen er det militæret, man benytter til at opsamle, styrer og udnytte den overskydende ungdomsenergi, for at undgå interne oprør og til at udvide/fastholde sine territorialkrav i kolonierne.

  Sukumastammen fortæller selv at danse- & musikkulturen tidligere blev anvendt i forbindelse med stammekrige – dels som motiverende og fællesskabsskabende middel, men også som rytmisk styring af tropperne i selve kampagten, - en mere kollektiv udgave af den fusion af rytmer, toner og kampkunst som også kendes fra den brasilianske ”capoiera” – som i øvrigt benytter det samme flitsbue-lignende kalabas-instrument en ”Berimbau”, som også kendes hos sukumastammen fra en anden dansestilart, hvor den hedder ”Ndono” 
.  Det er min teori at den militaristiske baggrund bl.a. har været med til at udvikle de overraskende effekter – der bl.a. ligger i at spille mod grundrytmen (hvilket har skabt varianter af polyrytmikken) og de skæve & overraskende element, der kan være i dansens akrobatik  – som en rest af de pludselige udfald der skulle overraske fjenden.  Efter borgerkrig i Rwanda & Congo i midthalvfemserne, som Tanzania delvist var involveret i, opstod en dansestilart, hvor de på en meget grotesk, karikeret og stuntman-agtig måde ironiserede over hærens eksercits og kampteknik.

Forskningsfortælling I – om anvendelse af affekt og kampsymboler:

   I Tanzania hos Sukumastammen i 96 deltog jeg i en konkurrence mellem to dansegrupper, som meget tydeligt iscenesatte de militaristiske referencer i kulturudtrykket. Konkurrencen gik ud på at to dansegrupper hver på omkring 30-40 pers. med en del medfølgende hjælpere og venner mødtes på en eng mellem to landsbyer, hvor de skulle kæmpe om at vinde flest tilskuere over til sin gruppe. Grupperne placeres med så stor afstand at publikum skal flytte sig, hvis de vil se hvad den anden gruppe lavede, men stadig så tæt at de med lyd, visuelle udtryk og affektfulde optrin kunne distrahere hinanden og ”stjæle” hinandens publikum. Udover at være et samspillet kollektivt med både kraftfulde udtryk og afdæmpede smukke synkrone udtryk i fællesdansen, trommespillet & korsangen, var der også en boblende individualistiske mangfoldigheden i fortolkningen af grundudtrykket, såvel som grænsebrydende fantasi i form af soloer, overstemmer, akrobatik & klovneri. I andre lignende situationer har jeg oplevet grænseløs brug af alle former for visuelle udtryk så forskellige som ild & røg, paraplyer, siv, blade, løv og dyr, som sceniske effekter der kunne tiltrække opmærksomhed. 
  De militære referencer var med i form at spyd som scenografi omkring trommegruppen og danselederen. Spyddet, som symbol, indgik også i en indledende rituel kontekst med velsignelse at kropsmalingen og den kommende agt med afbrænding af røgelse under afsigelse af formularer og akkompagneret af særlige rytmer & sange. Selve agten havde også tydelige militaristiske træk, ved det at der først blev sendt en hovedgruppe ud som begyndte konkurrencen. En mindre gruppe, som bestod af dem der kunne tilføre showet en ekstra vinkel, stødte til senere på et bestemt tegn. Det var nogle af de unge dansere & musikere plus undertegnede, som udgjorde det sensationelle indslag at være hvid og samtidig ”kunne danse” (deres dansestil). Før vi sluttede os til hovedgruppen havde vi, på bedste jæger- & kriger-vis, sneget os gennem krat og majsmarker. På tegn løb vi råbende, larmende og svingende med medbragte spyd & skjold frem og tilsluttede os gruppen, hvilket også var med til at trække publikum til og senere vinde konkurrencen.

  Nu har de i Tanzania en veludviklet kultur for at konkurrere med affekt, dans og musik i stedet for våben. Faktisk er Tanzania et af de lande i Afrika, der ikke har været hjemsøgt af omfattende stammekonflikter i længere tid, men til gengæld et område der konstant generere nye æstetiske udtryk – Et interessant faktum, der også har historiske, socioøkonomiske & internationale forklaringer, som jeg ikke kan komme ind på her. 
1.8  Signalgivning & autoritet  

  Affektudfoldelse kræver ikke kun en struktur, fælles råstof, mening, værktøj også ”sprog” for styring af et fællesskab, hvis det skal færdes i et komplekst landskab uden forud tegnede kort. Som når en hær eller flåde skal koordinere flere aktører i et impulsfyldt eller tåget landskab er kommunikation og signalgivning en grundlæggende forudsætning. Signalgivning er en konkretiserende tingsliggørelse af kommunikationen, som gør kommunikationen effektiv og kollektiv – Bestemte tydelige symboler i form af rytme- & tone-fraser, fløjtesignaler, kropslige tegn, optællinger og opråb synliggører og markerer vigtige informationer om start, slutning, indhold, forløb, breaks og skift. De benyttes af de skiftende danse- og sangledere og gør det muligt at improvisere og ændre kurs i nuet i forhold til en oprindelig plan eller intention, uden timeout. Og den løbende guidning gør det nemmere at deltage som nybegynder og perifer deltager.

  Disse adgangsgivende & koordinerende signaler læres hurtigt af deltagerne, som del af den naturlige tradering.  Når jeg underviser i dans og rytmik er de signalgivende opråb blandt de elementer, som nogle af børnene først mestre – det er de kommende danseledere, og inklusionen af kommende lederroller er allerede begyndt.

  Således er den, i vestlige øjne, noget autoritære og kommanderende stil, der kan ligge i den markante signalgivning set over tid og i hele sin kontekst ikke så ”uretfærdig”, som ved første øjekast.  Man kan ikke sige at den tanzanianske kuchezakultur er ”demokratisk” i den forstand, at den på et givent tidspunkt giver lige rettigheder og magt til alle. Der er stor forskel med hvilken vægt en novice og ekspert taler, fordi man skal gøre sig fortjent til sin position, men en ”god leder” vil lytte på begge, og novicen vil engang også blive den kompetente eller eksperten og leder hvis de lever længe nok.

   Folklorens deltagerperspektiv giver en struktur, der er designet til at rumme deltagernes (og evt. publikum) affekt og fortolkninger løbende i skabelsesprocessen.

   Folklore har forfinet de værktøjer som arbejder med råstoffets og processens æstetiske modsætninger og deltagernes vej gennem lærerprocessens mange lag og trin fra novice til fornyer.  I modsætning til det skolastiske grundlag, der forudsætter at affekt efterlades på dørtærsklen, har det folkloristiske læringsværktøj affekten med som et vigtigt element.

   Hvad end det skyldes påvirkninger fra kampkunst, konkurrencer og det faktum at kulturen udøves udendørs, akustisk og uden elektronisk forstærkning, har den Tanzanianske kuchezakultur både et stort indhold af og værktøj til håndtering af kraft- og affektfulde udtryk.

   I danske læringsinstitution handler opnåelse af affekt ikke om krigssymbolik, halsbrækkende 

akrobatik og potlatch -lignende konkurrence, men om at danne en ramme for oplevelse af fryd ved at udtrykke sig effektfuldt -  råbe/synge højt og frembringe/spille en kraftfuld lyd, eller synge/spille smukke eller stemningsfulde melodier, og ikke mindst at bruge kroppen individuelt og kollektivt.  

1.9  Autoritet & styring
  Efter uheldige oplevelser – i 30erne & 40erne og i Østeuropa frem til murens fald – med  anvendelse af affekt i målstyret dannelse i nationalistiske & autoritær retning, er kulturel affekt & åbenlys autoritet i undervisning ikke længere så velset – kun sportslig begejstring kan accepteres i skole- & institutions-sammenhænge, og helst med stoisk ro.

  Problematikken med affektens destruktive kraft behandles også i A. Jørgensens forskningsprojekt ”Vildbasser i svøb” SDU 2010b, hvor der – med forbehold om ikke at have længerevarende statistisk og evidensbaseret belæg – men ud fra praksiserfaring og eksemplificerende observationer argumenteres for at pædagogisk arbejde, som består af…
” …en blanding af børnenes egne værdier, helte, vildskab, konkurrence og samfundets værdier om fællesskab, gennem klare spilleregler, hensyn, kombineret med håndværksmæssig, litterær & musisk dannelse – mental kapital - frigørende & selvstændiggørende aktiviteter med improvisation, innovation & situeret læring, vil give kønsmæssige velafbalancerede, sociale & gode samfundsborgere, der kan tage ejerskab til deres situation.” (s.24) 
…Underforstået – at det ikke føder nyfascistiske og autoritative tendenser. Ved netop ikke at arbejde med affekt i målstyret umyndiggørende retning, men som del af et håndværksmæssig, selvregulerende & emergent værktøj.
1.10  Affekt-håndtering 
  Oplevelsen af affekt er et vigtigt råstof som motivationen til læring & kulturel udfoldelse, og den kanal overskudsenergien oftest benytter. Det er del af den Belivning, som i flg. B. Lievegoed, føre fremdrift til lærerprocessen i et fællesskab – Vi oplever affekt når vi får sanselige oplevelser som skaber engagement, identifikation & bekræftelse, som glæde, begejstring, stolthed når noget lykkes, men også, frustration, trods & vrede – både som ekspressiv paidia og fokuseret ludus.  De er begge lige vigtige, fungerer i samspil og føder gensidigt hinanden – faser med ro, lav kompleksitet og få udtryk understreger fylden i modsætningens kraft og mættet kompleksitet. Det er stilheden der skaber opmærksomhed om tonen og omvendt. 

 Affekt kan være svær at takle, generelt, og i særdeleshed for læringsinstitutioner, udover historisk berettiget vagtsomhed overfor autoritet, også forårsaget af kaosangst hos pædagogen – af 3 grunde 

- Dels pga. de til tider kraftige udtryk, som for andre end deltagerne kan virke voldsomme og være utryghedsskabende. 

- Det kan i kraft af et æstetisk tilvalg også virke som et fravalg for andre pga. affektstyret aversion mod det æstetiske råstof. Andre kan føle sig ekskluderet eller ekskludere sig selv pga. æstetisk modstand. 

- Affektens ustyrlige mangfoldighed og dens grænsesøgende og eksperimenterende natur udfordrer kontekstens strukturer og grænser – ex. de målstyrede læreplaner.  

   Affekt-håndtering er netop et af de områder, hvor folkloren har en særlig kvalitet.  Fordi folklore har deltagerperspektivet i centrum, i modsætning til booklorens publikumperspektiv. Folkloren har gennem generationer afsøgt, rendyrket og akkumuleret æstetiske udtryk, som giver rum, struktur og emergens-muligheder for at  –  især de unge, som er de mest kulturelt udtrykslystne og nyskabende – kreative motivation til at arbejde med et æstetisk udtryks største og mindste kraft og blandingsformerne midt imellem,  kan inkluderes i et fællesskab. 

  Det gøres ved at spille på modsætninger som spænding / afspænding, det kraftige / det subtile fællesudtryk / individuel solo, synkronitet / improvisation. Det giver vigtige muligheder for at identiteter kan afprøves, markeres og skabes – vise sig over for andre og mesteren – et udviklingspotentiale og en overtryksventil. Skabelonstrukturen giver tryghedsskabende rammer for både deltagere og omgivelser.

   Solo, forsanger- & improvisations-rollen giver deltagerne mulighed for at komme med deres æstetiske fortolkning & indspark, hvis de syns der mangler emergens. Det giver en mulighed for dem, der ikke syns at råstofvalget rammer deres identifikationsfaktor – For at de kan vise deres fortolkning, og dermed lægge frø til at også de kan påvirke udviklingen og dermed en vej at kanalisere deres modstand – en motivationsfremmende faktor.

  Folkloren har med den mesterstyret, hhv. danseleder- / korleder- / forsanger-styret hierarki opbygget en struktur, der tør udvide feltets grænser og slippe affekt & paidia ud af ”Pandoras æske”, fordi de også har værktøj til at styrer den – dvs. til at mestre modstand og fastholde grænsesætningen.
  A. Jørgensen har i forskningsprojektet om maskulin pædagogik (k.9) beskrevet et varieret folkloristisk materiale af musik-, bevægelse-kultur (12 titler: 9 sang/danse m. afrikansk oprindelse og 3 danske ny- & gen-digtede) og (8 titler) traditionelt legetøj, og vist hvorledes folkloristisk råstof gennem omkonfigurering, som gendigtning og ændring af form og indhold giver en mening for børnene, som de kan anvende i deres hverdag og ikke forbinder med Afrika eller andre eksotiske horisonter.  Omkonfigureringer som i eksemplet med ”Maria alehe”, fra dans til sangleg, og fra sang om en pige der er blevet væk – til en navnesang som leger med forholdsord og virkelighedens muligheder & eksistens (se observation Jørgensen2010b - b.1 s.20 &  33 og sangtekst bilag 2, s.5); - Eller hvordan en mimisk danse som ”vaske hænder” (Observation Jørgensen2010b -  b1. s.18 og beskrivelse b.2 s.8) anvendes som rytmisk fagte- og trommeleg, hvor vaske- og spise-bevægelser følges af et synkront forløb på dansetrommen; - Eller den lille ”Wake up”-skabelon ”Billi billi” (dvs. et lille opråb med efterfulgt af et kort afgrænset rytme- & danseforløb, som danselederen kan bruge til at fornemme og kvikke sine dansere– se observation Jørgensen2010b - b.1 s.18) anvendes til samling af fokus, afbrænding af overskudsenergi, indlæring af motorisk, periode- & tempomæssig og social opmærksomhed, fordi artefakten ændres fra trommedans til en legende repetition og variation over et kort rytmisk tema – styret af ændringer i opråbets tempo, intensitet og toneleje & melodi.

   Observationerne viser også hvordan disse artefakter indgår sammen med kucheza-værktøjets grundlæggende rytmeskabeloner, til at skabe og spille en narrativ gennemgang af de rytmiske grundelementer sammen med børnene, i form af rytmeremser og en sammenkædende og meningsgivende fortælling – i dette tilfælde – om en ”general og hans soldater”, om dyr der bevæger sig i forskellige rytmer, om vild torden og stille regn, og om spisning & fest (se observation Jørgensen2010b -  b.1 s.18 tk. 00:47:00) . 

   Fraser der før og efterfølgende blev genbrugt i andre rytmiske forløb og som børnene selv benyttede i musikalske improvisationer og i deres egen leg, som kommentarer til deres aktivitet. 

  Generelt om anvendelse af folkloristiske musikalske udtryksformer i børneinstitutionen skriver 
Jørgensen: Citat fra forskningsprojektet ”Vildbasser i svøb” (Jørgensen2010b – citat s.10):
 …Stort set alle sange bliver i det efterfølgende tidsrum genbrugt i brudstykker af de mest musikalsk kompetente børn, især de sange med simple & gentagende struktur og et klart formuleret omkvæd. De er nemme at benytte på eget initiativ. De bruger de oprindelige formuleringer (”Kultur med børn”) og egne gendigtninger & variationer (”Kultur af børn”).

”Sange/rytmik/danse med klar puls, korte formuleringer og rytmikforløb, vekslen mellem forsanger og kor, … – som den tanzanianske kucheza-kultur … med et fængende & velklingende omkvæd, inkluderer også børn med lille koncentration og svage sprogfærdigheder – dermed også en del af ”de vilde børn” (b.1, s.18 tk. 00:53:10 & s.19 tk. 00:23:55 og notater s.33-34). 

	A. Jørgensen konkludere: ”…Børnene har let ved at kopiere de korte gentagede mønstre i sang, opråb, bevægelser og på trommer for de ældre børns vedkommende. Den traditionelle afrikanske rytmik-kultur har et udmærket værktøj til styring af Paidia - larmende trommespil, råb, sang & dynamisk bevægelsesleg, så som dans og halvakrobatiske soloimprovisationer. De koreografiske & mimende trommedanse har mønstre & udtryk, der giver mening til børnenes fantasi & rolleleg, når de leger løver, aber, marchere, skyder, hopper & stamper i takt”.  


  At kultur med børn fører til kultur af børn, er mange og burde være alle pædagoger & børnekultur-arbejderes målsætning ​– og bemærkelsesværdigt, hvis det sker uden modstand fra det pædagogiske paradoks. Det sker når der arbejdes dynamisk med materialet (ikke som video-korrekte museumsudgaver) og gives plads til børnenes fortolkninger, ved at bliver vant til at materialet kan omkonfigureres, brudstykker genbruges og at de selv kan tage initiativ og lederroller, fordi de kender et repertoire af muligheder & skabeloner, og har fælles accept af deres fortolkning. 

  Det er min konklusion at børnene kommer meget hurtigere på banen som deltagere, udøvere & skabere, hvis deres råstof består af korte elementer, der kan genbruges og kombineres indbyrdes som legoklodser, end hvis et materiale præsenteres som en længere bookloristisk fastlagt artefakt, måske endda skabt til guitar- eller klaverakkompagnement, der ikke som trommer & perkussion, i lige så høj grad er en ”zone for næste udvikling” de kan deltage i  – for de fleste mindre børn og under normale institutionelle forhold – Det afhænger selvfølgelig af konteksten, bl.a. mht. antal af personale & børn, deres alder, andre læringsmål og opgaver et læringsforløb skal leve op til. 

2  Analyse af folkloristiske elementer i eksempel på dansk børne-sangskat

  Der findes i den etablerede offentlige børnemusik-kultur & -undervisning i læringsinstitutioner en snæver bookloristisk & værdiladet fokus på artefakternes indhold.  Opmærksomheden har siden 1980erne været på sange digtet af komponister og musikpædagog løsrevet fra børnenes kontekst som er valgt & distribueret af det sameness-ramte børnekulturelle system, som formidles som en statisk og færdig tekst skabt til guitar- eller klaverakkompagnement med få muligheder for fortolkning. Det folkloristiske materiale havde, måske nok en forskningsmæssig interesse i tolkning i de folkeeventyrlige symboler, men der var i professionsuddannelserne ikke den store fokus på at pædagoger & lærere fik styrket deres folkloristiske værktøjskasse. Det var noget man mente enten ikke havde betydning eller fungerede i sig selv.   

  Og når folkloristisk stof anvendes var det hovedsagelig på grundlag bookloristisk nedskrevne & formidling, der af udøverne bliver opfattet som et entydigt & færdigt produkt, som derfor kan udøves ”rigtigt” eller ”forkert”, dvs. som pragmatisk projekt uden fortolkningsdybder for børnene – kultur for børn.

   Der er tidligere fortolket & analyseret på stilarter og indholdet af konkrete tekster & sange i den litterære og pædagogisk forskning. Indholdet er en vigtig faktor, men også en både konfus & specifikt størrelse, og det er meget kontekstafhængigt, hvordan og hvor meget et indhold virker ind på en given målgruppe.  Der er også andre faktorer der har betydning for børns oplevelse & udbytte at et æstetisk musikalsk & kropsligt udtryk.  
  Ved at se på et tilfældigt udsnit af en læringsinstitutions muligheder for musikaktivitet fx et typisk anvendt musikdidaktisk materiale som en børnesangbog –  med en kombination af folkloristiske briller gennem Webers styringssyn og F. Mouritsen & B. Junkers konstruktivistiske  børnekultursyn udmøntet i begereberne kultur for, med & af børn får vi et billede af elementer og rammer for børnenes mulig for at deltage som udøver & skaber af musikkultur i børneinstitutioner. 

  Hvis man gennemgår en tilfældig almindeligt anvendt sangbog i læringsinstitutioner og vælger de sangtitler som giver mest deltagelse hos børnene – fx. de sange hvor over halvdelen af børnene deltager i mindst halvdelen af sangen
. Med deltagelse mener jeg at børnene er med i musikaktiviteten oftest sang evt. med fagter. De deltager måske i dele af sangen, fordi de mister opmærksomheden eller har det svært med visse faser. De synger måske kun med på omkvædet, efter-snakker/synger teksten inden ad, i forsøg på at lære den eller viser anden kropslig indlevelse, de reagere på tekstens indhold eller genbruger selv brudstykker eller gendigtninger i egen sang & leg. Oftest er det kun en mindre del af børnene der deltager og viser en relation til indholdet, når der anvendes artefakter valgt af personalet ud fra passion eller relevans for et pædagogisk tema – Det bliver for de flestes vedkommende - kultur for børn.  Det kan også have en didaktisk pædagogisk, såvel som social, relationel og kulturel relevans. Det er ikke et normativt fravalg.  Jeg præsenterer ofte mine børn for Vivaldi, Inger Kristensen og Carl Nielsen, men de artefakter har karakter af oploadkultur, som også har sin værdi, men i en anden kontekst.  De bliver ikke set og skal ikke måles på et parameter der går på deltagelse. Derfor er de ikke indeholdt i denne analyse.  Af titler fra sangbogen som også har været sunget (& spillet på guitar) for & med børnene i samme periode med samme ihærdighed, men alligevel har bevaret karakteren af kultur for børn, kan nævnes ”Elefantens vuggevise”, ”I skovens dybe stille ro”, ”Rapanden Rasmus” & ”Jeg ved en lærkerede”. Det er min oplevelse at det dels skyldes den lange tekstuelle struktur med mange sproglige metaforer som børnene ikke kender, og en struktur uden gentagelser af genkendelige skabeloner og mønstre – når musikalske og sproglige fraser gentages som i ”Elefantens vuggevise”, er det alligevel med så mange ændringer i hvert strofe at genkendeligheden og klarheden i formidlingen forsvinder.  Men med en koncentreret målstyret pædagogisk indsats kan en hvilken som helst børnegruppe lærer en hvilken som helst tekst til, men det er også et spørgsmål om prioritering i forhold til ressourcer til andre læringsmål og det er et spørgsmål om hvilke artefakter børnene tager ind, husker, får ejerskab til, anvender og omkonfigurerer – uden mange repetitioner.
  Jeg vil jævnføre den i afs. 7 beskrevet konstruktivistiske læringsopfattelse se på hvordan formen & struktur har betydning for børnenes deltagelse og de konstruktioner de selv skaber.  Udfra et eksempel på en typisk publikation fra det børnekulturelle system – vil jeg analysere hvilke faktorer der spiller ind når en børnesangbog – Kultur for børn –  bliver til kultur med og ikke mindst af børn. 

  Jeg vil se hvilken rolle det folkloristiske værktøj spiller.

· Den folkloristiske indfaldsvinkel indeholder det nødvendige kreative værktøj til overvindelse af musisk modstand, som Tanggaard betegner Fordybelse, traditioner & fag og eksperimenter og fuskeri.

2.1  Læringsstrukture i musikudøvende praksisfællesskaber

  Ved at analysere de hhv. vestlige bookloristiske og Den 3. Verdens folkloristiske kilders anvendelse til musikaktiviteter i læringsinstitutioner med Wengers model for Læringens infrastruktur  og Tanggaards Kreativitetsmodel vil synliggøre mere tydelige forskelle: 

Fantasi / Eksperimenter 

Alle 3. Verdens artefakter har inkorporeret faser, lag eller fraser & skabeloner på flere æstetiske planer til fantasi, eksperimenter & fuskeri – Det gælder kun ca. halvdelen af sangene fra ”Min sangbog”, og ofte kun på et enkelt æstetisk plan som at skifte tekstens ord, fx farver eller bevægelser ud.

Engagement / Modstand

  Kuchezaens muligheder for at opnå engagement er med de mange mulige deltagerformer og overvindes af grænse og modstand, og ikke deterministiske forløb betydelig mere inkluderende, end hvis artefakten kun består af en fastlagt sameness præget artefakt, uden rytmeakkompagnement, overstemmer på sangen og varierede kropslige udtryk.  
Indordning / Fordybelse

Både ”Min Sangbog” og kucheza kræver indordning i fastlagte mønstre, men kucheza kræver kun koordinering og konvergens ikke sameness-kopiering, som et tekstforelæg altid har en tendens til, fordi den kun viser en ”korrekt udgave”, men selv i strukturen er de optegnede artefakter monokulturelle, som en kornmark eller bøgeskov, sammenlignet med Kucheza-sangens flerstemmighed, rytmernes lag-struktur, gentagende & omkonfigurerende rundgange af skabeloner en jungle af biotopisk grænseland (jfr. Aldo van Eyck & Sennett).  Samtidig med denne mangfoldige kompleksitet overgår kucheza de danske børnesange utallige gange mht. til mulighed for fordybelse, i kraft af de mange gentagelser korte forløb og mønstre.
Strukturer & metoder, repertoire & råstof og de kontekster musikkulturerne udøves i udtrykker praksisfællesskabet i forskellig grad eftersom råmaterialet er bookloristisk sangbog (selv om indholdets oprindelse er næsten 4/5 folkloristisk)  eller tanzaniansk kucheza. 

2.2  Det musikalse praksisfællesskab

At skabe et musisk praksisfællesskab gælder om at rumme:

 - FAGET, dvs. deltagelse & tingsliggørelse – Deltagelsen styrkes ved at benytte artefakter der involvere i aktivitet på flest mulige planer – sang, rytme, bevægelser, instrumentering, fortolkning og improvisation.

Tingsliggørelsen handler ikke kun om at udøve fag & metoder og repetere de ovenfor nævnte tingsliggørelser af mønstre som andre har skabt, men også om at deltage i at lave nye narrative begreber, nye bevægelser, kropslige & instrumentelle rytmer (& toner, når de kommer i skolealderen). Det er det de gør når de selv finder på og laver bevægelserne i ”Jeg gik mig over sø og land”, finder på farver og frugter i de improvisatoriske sange og når de selv omkonfigurerer ”Lille Peter Edderkop” og digter videre på ”På loftet sidder nissen, eller improvisere og genbruger rytmer og figurer de har mødt i sange og rytmik.

  Kuchezaværktøjet har altid deltagelsen i fokus – hvis koret ikke svarer går processen i stå. Dertil har den en rig kultur for mange tingsliggjorte mønstre på alle planer – Rytmerne er lagdelte med tingsliggjorte skabeloner på flere rytmiske planer (mindst 5 med pulsen, lilletrommen, dansetrommen i A-stykket, og dansetrommens to forskellige figurer i B-stykket), der giver mange former for deltagelse. Noget tilsvarende kan siges om bevægelserne, der ofte har flere faser gennem en dans og kan tolkes med overbygninger & underdelinger, og tilsvarende på det tonale plan, fordi mange sange har flerstemmighed. Alene pga. de ofte korte forløb kan artefakterne opbygge, gentage og etablere mangfoldige tingsliggjorte strukturer på fhv. kort tid. 

 - FOKUS skal bredes ud fra den smalle & lokale bookloristiske og tekstuelt formidlede musikkultur. Selv om de analyserede sange i sit udgangspunkt har sangbogens bookloristiske ophav, er det de sange med de mest folkloristiske træk og som jeg som udøver kunne formidle i nuets mundtlige kontekst, uden tekstuelle hjælpemidler, der giver mest deltagelse af børnene. Generelt skal det narrative indhold både bestå af genkendelige & eksistentielle begreber som vi har fælles referencer til, og alligevel en global dimension, der åbner sameness-fastlåsheden med sværhedsgrader & fortolkningsdybder – en kompleksitet af grænser og modstand som er lige indenfor den næste zone for udvikling. 

  Kuchezaværktøjet har en samtidig & stærk fokus på både det lokale & det globale – Det lokale ved de mange gentagelser som giver kropslig & tavs viden og  håndværksmæssige færdigheder og en global vinkel, ved at have en kompleks struktur med plads til improvisation, variation og nye indput.

 - FORMEN – Designet skal både indeholde indordning og emergens – som i den skolastiske kontekst er uforenelige modsætninger, fordi målstyringen ikke rummer emergens  & horisontale fortolkningsdybder. 

  Indordningen er de fragmenter af skabeloner & fraser, regler for syring & støtte
som ligger i den genkendelige struktur for sangens synkrone eller omkonfigurerede gentagelser af ord & bevægelser.

  Emergens opnås ved at den fragmenterede struktur er åben og tilpasningsegnet og så kompleks at alle børn kan finde næste zone for udvikling, ved at benytte forløb med faser for improvisation og ved at, ikke mindst af den voksne, betragter artefakten som inspiration, og ikke determinerede forløb der skal kopieres korrekt.

  Kuchezaværktøjet kræver indordning som al anden musikudfoldelse for at det skal svinge, men kucheza har ikke kun et mangfoldigt landskab af fastlagte mønstre & synkrone gentagelser, men også en rig kultur og regelsæt for omkonfigurering, tolkning & nytænkning, i en grad der ikke kan sammenlignes med en deterministisk tekst – Kuchezaens deltagerperspektiv er interaktivt, fordi deltagernes fortolkninger virker tilbage på grundformens udgangspunkt.

 - FÆLLESSKAB består også i musikudfoldelsens praksisfællesskab af både identifikation & forhandling. Identifikationen opnås ved genkendeligheden i toner, rytmer og narrativt indhold – Det skal handle om nære & eksistentielle fænomener der beliver processen, som hverdagens gøremål og store spørgsmål om liv & død og fantasi om helte & skurke, spænding & glæde – ellers er jo ingen grund til at høre efter eller deltage.

 - Forhandlingen  ligger i mulighederne for at lege med og fortolke materialet – når det omkonfigureres, som vokal-lydene i ”Tre små kinesere”, når børnene råber højt på ”høj kom ind…” i ”Mariehønen evigglad”, når de selv kan vælge og tolke bevægelserne i ”Jeg gik mig over sø og land” og der digtes videre på version 0.2 & 0.3.

  Kuchezaværktøjet er som jeg tidligere har været inde på et musisk resultat af et praksisfællesskab – Det betyder at rollemodellen, skabeloner og synkronitet giver råstof til identifikation, og processen gør det muligt at forhandle & tilpasse den fælles mening under vejs med guidens korrektioner & variationer over skabeloner og uddelegeret improvisation. 

2.3  Musikalske deltager-kanon - Analysemetode
(på grundlag af én sangbog)

   Følgende er en liste over de sangtitler fra sangbogen ”MIN SANGBOG” redigeret af Inger Marstal fra 1987, som er blevet anvendt med størst deltagelse af børnene over en periode på 4 år i den børneinstitution i Kbh. Nordvest (hvor øvrige institutions-observationer også er foretaget) – observeret af A. Jørgensen i perioden fra 2008 til 2012).

  Det er vigtigt at notere sig at det ikke er et samlet billede af periodens musikaktivitet. Institutionens musikalske aktiviteter indeholder også andre bookloristiske tekster og mundtligt formidlet folkloristisk materiale fra børnene selv, fra Afrika og andre kolleger – Det er bl.a. beskrevet af A. Jørgensen i ”Vildbasser i svøb” (k.9). Dette er kun de sangtitler fra sangbogen MIN SANGBOG, (Inger Marstal 1987), som er blevet anvendt med størst deltagelse af børnene over en periode på 4 år…” eller som jeg uddyber:  Min liste over sange som har en brugsværdi for mig i mit pædagogiske arbejde med at få (de specifikke) børn til at deltage:
· Hvis mindst halvdelen af børnene af egen kraft viser deltagelse i mindst halvdelen af artefakten, genanvender skabeloner og fraser og husker den over tid, betragter jeg det som en artefakt, der har en deltagende virkning på børnene 

· Det bliver til kultur med børn, og når de selv leger videre med materialet – kultur af børn. 

 Titlerne kendetegnes og markeres i skemaet ud fra følgende signifikante struktur- & indholdsmæssige træk – Man kunne også sige  - måder at ”styre” eller rettere ”give mening” til sanglegens ord, toner, rytmer og bevægelser:

 - Kropslige sanglege og fagtesange, som involvere kropslig deltagelse ved fx mim, fagter som oftest er mim af det narrative indhold, med et element af autoritær kopiering og synkronitet, hvor alle laver samme bevægelser. Det kan være stående, dansende eller siddende. 

- Sange som er Guidet, ved den guidning som gives af en ”forsanger, fordanser & for-mimer” for de skiftende ord (markeret med X) el. bevægelser (markeret med #),  eller med en guidende struktur i ”Cirkel & kæddedanse”, hvor kæde- eller cirkel-strukturen viser bevægelsens retning & mening, uden at der nødvendigvis er en fordanser. 

- Fragmenteret skabelon- & frase-sange som kendetegnes ved en fragmenteret struktur oftest med A-stykker og B-stykker, evt. C-stykker eller andre kombinationer, og genbrug af tekst og rytmiske fraser & skabeloner, med el. uden ændringer & omkonfigureringer. Den tonale dimension er også en del at disse skabelonstrukturer og kan være både en styrkelse og udfordring af genkendelsen.

- Muligheder for Variation & improvisation findes i artefakter, der har en skabelon, en frase eller en fase, som har rum til at ”finde på” nye farver, frugter el. bevægelser  –  børnene kan deltage i ændringer af objekter for tekst eller handling.

-  Sange med Narrativ struktur er ofte sange med et fortløbende, sammenhængende og et klart afsluttet narrativt forløb. Alle tekster har et tekstuelt plan, men disse sange formulere en mening i kraft af et komplekst narrativt forløb med anslag, handling & respons indenfor hver strofe.

Fig. 38 – Analyseskema af folkloristiske elementer  i eksempel på dansk børne-sangskat.
	Metoder til skabelse af fælles mening

Sangtitler:
	Kropslige sanglege m.
Fagter, mim, trin  synkronitet 

 (autoritær mening)

	Guidet 

(guidende mening)
	Fragmen-teret,

skabelon- & frase- sange

Vers / omkvæd / opsang, rundgange &  genbrug (støttende mening)
	Variation, improvi-sation (uddelegerende mening)

	Narrativ struktur (deterministisk mening)
Afsluttet narrativt forløb m. anslag, handling & respons

	
	
	Forsanger: X 

Fordanser af kæde

el. for-mimer af bevægelser: #
	Cirkel-

& Kæde- danse
	
	
	

	1. Jeg gik mig over sø og land (trad.) 
	X
	
	X
	X
	X
	X

	2. Per Syvspring (trad. Holland) 
	X
	X #
	X
	X
	X
	X

	3. Så går vi rundt om en enebærbusk (trad.)
	X
	X #
	X
	X
	X
	(X)

	4. Der kom en mand (trad.)
	X
	
	X
	X
	X
	(X)

	5. En elefant kom marcherende (trad.)
	X
	#
	X
	(X)
	
	X

	6. Tornerose (trad.)
	X
	X #
	X
	X
	
	(X)

	7. Bro, bro, brille (trad.)
	X
	#
	
	(x) 
	
	XX

	8. Der bor en lille nissemand – oversat: O. Holst / ukendt (tyskland)
	X
	X
	X
	X
	
	

	9. Lille Peter edderkop – K. Pheiffer / ukendt 
	(X)
	(#)
	
	(X)*
	(X)*
	X

	10. Hjulene på bussen (trad.)
	(X)
	X
	
	X
	X
	X

	11. I en skov en hytte lå (trad.)
	X
	#
	
	(X)
	
	XX

	12. Tre små kinesere (trad.)
	
	
	
	X
	
	X

	13. Ole har fødselsdag (trad.)
	X
	
	
	X
	X
	X

	14. Kan du gætte hvem jeg er – E. Wagner / ukendt
	
	X
	
	X
	X
	X

	15. Æblemand – P. Hald / P. Hald
	
	X
	
	(X)
	X
	X

	16. Se min kjole – G. Nyborg-Jensen / G. Nyborg-Jensen
	
	X
	
	(X)
	X
	X

	17. Mester Jacob (trad.)
	
	X
	
	X
	
	X

	18. Op lille Hans (trad.)
	
	X
	
	X
	
	XX

	19. Sur, sur, sur – oversat: H.V. Fallersleben / ukendt (tyskland) 
	
	
	
	X
	
	XX

	20. Tommelfinger, tommelfinger (trad.)
	X
	X #
	
	X
	
	X

	21. Fastelavn er mit navn (trad.)
	
	
	
	X
	X
	X

	22. Der var en gang en abe – P. Henningsen / B. Christensen
	
	
	
	X
	
	XX

	23. Mariehønen Evigglad – H. Rasmussen / H. Hansen
	x

Råb på ”højt kom ind”
	
	
	(X)*
	(X)*
	XX

	24. Se den lille kattekilling – W. Baunvig / H. Andersen
	
	
	
	(X)*
	(X)*
	XX

	25. På loftet sidder nissen – O. Teich / M. Munthe
	x 

Hop på ”han gjorde et hop”
	
	
	(X)
	X
	XX


Tegn forklaring:

(trad.):  Traditionelle tekster, hvor forfatter & komponist er angivet som ukendt

# :  Markerer at anfører, fordanser  eller ”for-mimer” er nødvendig til at vise vej, fordi bevægelse foregår i en kæde, hvor skiftende bevægelser og finger-mim kræver en rollemodel. Ikke alle sanglege & fagtesange er markeret med #, det skyldes at bevægelserne forklares af sangen og at de har en mere fri og improviserende form, der ikke kræver synkronitet eller foregår i en cirkel, der ikke fordre en anfører, som i nr. 1 ”Jeg gik mig over sø og land”.

(X):  Parentes markerer at der er modifikationer, gradueringer eller særlige forhold som forklares nedenfor. 
XX markerer at den narrative struktur indeholder flere syntakser.
Jeg har ikke lavet en oplistning og analyse af flere af kuchezakulturens artefakter som den jeg har lavet udfra ”Min Sangbog”s artefakter, fordi det ikke ville give nogen mening. Alle de artefakter jeg kender fra Kuchezakulturen vil blive markeret i alle de benyttede kendetegn – Kropslighed & synkronitet, Guidning af forsanger eller fordanser el. -mimer, Skabelonstruktur, rum for variation og improvisation. 
2.4  Kropslige sanglege

Er sanglege som involvere den kropslige dimension, ved at deltagerne går eller danser i takt eller udfører en række bevægelser med hele kroppen som nr. 1 til nr. 8   - blandt andet ”Jeg gik mig over sø og land”, ”Tornerose” og ”Bro, bro brille” (& et hop i nr. 25) eller med fagter og mim som i nr. 9 ”Lille Peter edderkop”, nr. 10, 11, 13 & ”Tommelfinger…” nr. 20. 

  Når der ikke kun synges, men også laves bevægelser, synliggøres meningen, graden af deltagelse og motivationen til at deltage øges, og der opstår et incitament til autoritær ”styring” af processens mening gennem synkronitet.  Selv i sanglege hvor der er mulighed for individuelle fortolkninger af bevægelserne som i nr. 1 i ”hoppe land…, hinke land…osv” har børnehave (og indskolingsbørn) en tendens til at søge mod synkronitet.

  At gå i takt, giver i sig selv et stærk og simpelt fundament for identifikation & synkronisering. Det tager tid for både børn og voksne mentalt at harmonisere på en fælles opmærksomhed, det gives der plads til under disse faser af gentagelser. Det er en pædagogisk genvej til formidling af fælles puls, og en måde for guiden at fornemme hvor deltagerene er. 

  Fagter eller mim kan både have en stærk synkroniseret form som i nr. 9 ”Lille Peter edderkop” og 11 ”I en skov en hytte lå”, og en mere fri form som B-stykkerne i nr. 1 ”Jeg gik mig over sø og land” og nr. 13 ”Ole har fødselsdag”.

  Det høje råb, som mange børn ynder at lave i tredje strofe af ”Mariehønen Evigglad” betragter jeg som et kropsligt udtryk. Det kan virke som en bagatel, men jeg er selv blevet forundret hvor stor meningsoplevelse og deltagelse denne lille effekt giver anledning til – også i det øvrige af sangen. 

   
Bevægelse koblet til en sang giver: …
· fortolkning & forklaring på ord & fænomener og omvendt - En vigtig faktor, er tingsliggørelse af oplevelsen af mening, især for de yngste, de sprogligt svage børn, og børn der har svært ved at fastholde fokus på abstraktioner som ord & toner, der til gengæld  kan forholde sig til bevægelser og rytmer – Det er deres belivning af processen. 

· en ramme for affektbetonet deltagelse, afbrænding af overskudsenergi og mulighed for foreningen af krop & følelse i pædagogisk arbejde.

· en ekstra dimension og flere kompetencer at anvende i oplevelsen og markering af samhørighed & deltagelse i gruppens aktivitet.  Det giver, med Wenger & Weber, en indordning og identifikation i en autoritær synkronitet, som er et vigtigt element i bekræftelsen af alle medlemskaber i uformelle fællesskaber – Det er som reglerne i ludus og det vi oplever på det tonale plan hver gang vi synger sammen (og på det narrative plan hver gang vi hører fortælling sammen). Synkronitet & fælles klangbund kan opleves gennem forskellige æstetiske udtryk.

· Kropslighed giver deltagelsen mening & plads til affekt.

2.5  Guidet

Er opdelt i to undergrupper hvor forløbet hhv. guides af en rumlig struktur - Cirkel- & linje danse eller af en magtrelateret rollefordeling – Rollemodel.  

   Et X ud for Guidet og undergruppen Cirkel- & linje danse er sanglege el. danse som foregår i cirkel som nr. 3 ”Så går vi rundt om en enebærbusk” eller på linje som i nr. 4 ”Der kom en mand”, hvor det er deltagernes sammenkobling der giver styring af & mening til bevægelserne.

  Den anden undergruppe - Rollemodel  - markerer at sangen har en oplagt struktur til anvendelse af forsang & kor, fx med en opsang i hver strofe eller i sangens begyndelse, hvorefter koret kender resten, fordi det består af gentagelser af fraser & sætninger af forsangerens anslag, som i ”Tornerose” (nr. 6) når forsangen synger ”Tornerose var et vakkert barn…” og koret svare ”…vakkert barn, vakkert barn…” – eller en struktur med gentagelser af identiske tekstfraser som i ”Mester Jacob” (nr. 17). 

  Det er ikke et entydigt hvornår der anvendes forsanger & for mimer. Teoretisk set er forsanger ikke nødvendig, hvis alle kender sangen og rækkefølgen af udskiftelige fraser & improvisationer, som de skiftende bevægelser i nr. 1, 2 & 3 eller frugter og farver i nr. 4, 15 & 16, og er vandt til at synge sammen. Men det er sjældent tilfældet, det er et gradsspørgsmål. Derfor fungere de artefakter med improvisatoriske elementer bedst, hvis rækkefølgen ikke skal vælges ved demokratisk inddragelse af alle under vejs, men fastlægges på forhånd, eller i praksis – for at undgå tab af flow – af forsangeren, som kan tage nogle hurtige beslutninger (om den fælles mening), i relation til magtrelationer i gruppen og individuelle behov for emergens.

   Flere sange er ikke markeret med forsanger, selvom de oftest fremføres med en voksen eller et barn i anfører- eller forsangerfunktion, fordi nogle af børnene endnu ikke kender teksten – en meget almindelig virkelighed i småbørneinstitutioner – Og fordi det hjælper på den positive oplevelse af musikalske affekt og flow, når alle har ét toneleje at synkronisere & harmonisere med – Det er et fænomen de fleste kender fra blandede erfaringer med af-syngning af fødselsdagssang.  Sange hvor hver strofe består af et tekstuelt vers, med et fragmenteret omkvæd fungere i praksis for mange børn, som sange med forsang, hvor de selv kun er med på omkvædet.

  Ligesom teksten kan guides af en forsanger, kan bevægelser guides af en fordanser eller for-miner – det der mareres med #. Det kan være den der går forrest i en kæde eller den der viser den bevægelsernes indhold.

   Guidning stiller krav til guiden om at kende sit materiale og sine deltagere, men indsatsen med et folkloristisk materiale er ikke lige sige krævende, som det kan være at trække børnene igennem en bookloristisk tekst, som i begyndelsen kræver fuld indsats gennem hele sangen, til forskel fra kun at skulle synge opsangen, versene eller hver anden gang i gentagelserne. Denne guidning gør det også lettere for børnene at deltage i mindre kendt materiale, og de behøver ikke koncentrere sig om artefaktens helhed, men kan koncentrere sig om de enkelte elementer og deltagelse i nuet.

  Den guidende form: 

· sænker tærsklen for den grad af færdigheder deltagelsen kræver, mindsker krav  til børnene om øvning & forberedelse, men øger kravet til guidens kendskab til det musiske materiale, såvel som sine deltagere. 

· Til gengæld giver en kompetent guidning også et mere effektfuldt resultat, fordi deltagernes indsats koordineres & koncentreres – og i nogle tilfælde også deles om udtrykket som dialogen mellem forsanger & kor. Denne dialog og kontrasterne mellem forsang & kor, kan i sig selv være en affektfuld effekt der beliver og driver sangen frem.

· Den guidende forsanger eller for-mimer løsriver processen fra et fastlagt forlæg, med mulighed for optagelse af deltagernes fortolkninger, ændring af rækkefølger og tilpasninger til kontekst. Det kræver ikke en ”korrekt” udførsel og går ikke i stå, hvis guid eller deltager ændrer eller variere indholdet inden for formens rammer.

· Guiden giver en tryghed i en omskiftelig kontekst. Den beliver og giver processen frihed.

2.6  Fragmenteret

Børn før læsealderen opfatter ikke en sang, som man gør i de voksnes bookloriserede kultur, hvor man oplever og forstår et sammenhængende narrativt forløb, der består at enkeltstående ord. Børn før læsealderen oplever ikke sprog som bestående af ord men som en serie af lyde med nogle betydninger (hvoraf de måske kun forstår en del), og de har ikke kendskab nok og overblik til at danne sig et helhedsbillede. De oplever sangen som bestående at små fraser og elementer, som de tilegner sig over tid. For dem består sangen af forskellige fragmenter, som ikke alle er indenfor den tilgængelige eller den næste zone for udvikling jfr. Lev Vygotsky.  Det kan fx godt synge med på noget af omkvædet, men kender endnu ikke alle versene, på den måde skaber fragmentering også et mere komplekst grænseland for læring. 

  Fragmenteret struktur kan bestå på forskellige planer og af mere eller mindre klare fænomener – derfor er der undtagelser, grænsetilfælde og afvigelser.

  Den mest grundlæggende og enkle er simpel gentagelse af hver sætning eller vers, som der er tilfældet hele vejen igennem ”Mester Jacob” nr. 17. Andre, især de folkloristiske, benytter gentagelser i dele af artefakten.

  Fragmentering i en todelt struktur med A- & B-stykker, hvor A-stykket er et tekstuelt vers og B-stykket et omkvæd med fragmenteret gentagelser ses i nr. 1 ”Jeg gik mig over sø og land”, 2 ”Per syvspring”, 13 ”Ole har fødselsdag”, 22 ”Der var engang en abe”.  

  Eller fragmenteringen kan bestå af mere komplekse mønstre, men stadig med et A & B stykke, som i nr. 8 ”Der bor en lille Nisse mand”, og 14 ”Kan du gætte hvem jeg er”, hvor skabelonstrukturen er A-A-B-A, hvor A-stykket både fungere som forsangerens opsang første gang, korets svar anden gang og som afsluttende omkvæd med (en lille tonal forskydning).

  ”Tre små kinesere” nr. 12 har en A-B-A-struktur, og ”Sur, sur, sur” nr. 19 med en tekstuel og mere omfattende tonal omkonfigurering/ændring af sidste A-stykke.

  ”Fastelavn er mit navn” nr. 21 har en struktur, hvor B-stykket genbruges og A-stykkes ændres til et C-stykke - A-B C-B, hos de opfindsomme findes der yderligere folkloristiske variationer med E-stykker om ”…penge i min bøtte”. ”Tommelfinger” nr. 20 har en tydelig struktur med ændring af A-stykket og gentagelse af B-stykket ”…her er jeg – Goddag, goddag goddag” – A-B, C-B, D-B, E-B, F-B. Sang Nr. 4 ”Der kom en mand” har en lignende struktur, der er typisk for den før kirkelige folklore, med korte narrative vers på en sætning og et altid ens gentagende omkvæd ”Ej sigge lej sigge ladetus”.

  Der er også sange med mere komplekse mønstre af genbrug og omkonfigurering af skabeloner og fraser, som i ”Tornerose”, der starter med et A-stykke som består af to fraser – ”Tornerose var et…” og fortsættelsen – ”vakkert barn”, som uddifferentieres til et B-stykke, der gentages to gange, hvorefter sangen afsluttes med et A-stykke og et B-stykke med en afsluttende tonal krølle. Strukturen er A-B-B-A-B.

  ”Så går vi rundt om en enebærbusk” nr. 3 og ”Hjulene på bussen” nr. 10 har en lignende struktur - A-B-B-A-C, hvor det afsluttende B-stykke er udskiftet med et C-stykke hhv. ”…tidligt mandag morgen” og ”…gennem hele byen”.

  ”Op lille Hans” er eneste eksempel på en struktur som består af A-A-B, C-C-D, osv. 

   Der er også sanglege, hvor stroferne har en tekstuel narrativ struktur uden fragmenterede skabeloner, når man kun ser på en enkelt strofe. Men i kombination med følgende strofer fremstiller sangen en fremadskridende eller varieret fortælling, ved at udskifte enkelte ord eller fraser, og dermed i sin helhed har en fragmenteret struktur med en skabelon for omkonfigurering af fraser. Derfor er de markeret i parentes. Det ses i ”En elefant kom marcherende” nr. 5, som bliver til to, tre… osv,  ”Æblemand” nr. 15, som udskifter frugter og ”Se min kjole” nr. 16 som udskifter farver.

  Der udover er der fem titler, nr. 7, 11, 23, 24 & 25 med markering i parentes, fordi det er gradsspørgsmål om hvornår noget har en fragmenteret struktur. Hvornår er noget fx ændret så meget at det ikke er en gentagelse – altså et fragment – men en narrativ fortsættelse ? Og er det også en skabelon, hvis ordene ikke gentages, men rytme og toner går igen ? – det mener jeg er et gradsspørgsmål.

  Skabeloner og meningsgivende mønstre kan også skabes på narrative og tonale planer.    

  Nr. 7 ”Bro, bro brille” og nr. 25 ”På loftet sidder nissen” er markeret i parentes under fragmenteret struktur, fordi de grundlæggende har en narrativ struktur, men i mindre passager benytter genbrug af tekstfraser, som ”julegrøde” og ”…de skotter” i nr. 25 – Og ”Bro bro brille” har trods sin narrative struktur tekstfraser, der genbruges med mindre omkonfigureringer (hvidt bliver til sort og der er 1. gang & 2. gang) og med gentagelse af stærke tonale fraser som i ”så hvidt som kridt / så sort som kul”. 

  Den tonale dimension kan indgå i at skabe, forstærke og omkonfigurering af fragmenteret skabelon & frase struktur. Melodiens toner skaber mønstre som også gentages genbruges og omkonfigureres. Det kendetegner selvfølgelig enhver god melodi, det er en af de faktorer der giver mening i de mange toners muligheder.  Det der har betydning for børnenes deltagelse, er at dette gentagende mønster har en klar genkendelig skabelon- eller frase-struktur, der ikke er for langstrakt, men kort og fyndigt, som fx kendetegner et hvert velklingende omkvæd. 

  Et tydelige eksempler på at en skabelon-effekt kan opbygges på tonal plan med gentagelse af korte melodifraser, evt. en tone forskudt med en lille afvigende frase som afslutning, kan opleves i en noget monoton variant i nr. 11 ”I en skov en hytte lå”,  og netop nr. 23 ”Mariehønen Evigglad” & nr. 24 ”Se den lille kattekilling”, som i øvrigt ikke kendetegner sig ved skabelonstruktur med gentagelser – Eller som i førnævnte ”På loftet sidder nissen”, som et mere komplekst eksempel, hvor også små tonale fraser på ”Julegrød…så god og sød” og på ”rotter…, …skotter… og …godter” genbruges en tone op eller ned og bidrager til at skabe fragmentering & genkendelse i en eller fortløbende narrativ tekst. 

  Med hensyn til undtagelser fra fragmentstrukturen står jeg tilbage med tre titler, som i særlig grad mangler andre fragmenterede strukturelle meningsgivende træk end det tekstuelle narrative indhold, hvis man ser bort fra den tonale effekt – ud fra det argument at den sjældent alene skaber anledning til deltagelse og mening, at den hovedsagelig forstærker eller svækker andre udtryk, og i øvrigt er en allesteds værende effekt i musikudfoldelse. Det er nr. 23, nr. 24 og nr. 9 ”Lille Peter edderkop” (som ofte synges uden fagter) 

     De tre sange nr. 9, nr. 23 & nr. 24 kendetegner sig netop ved deres nærmest kanoniske status.  Det alene giver en tilskyndelse til deltagelse, fordi sangene består af mønstre som børnene tidligt & ofte hører i mange forskellige sammenhænge, i hjemmet, fra søskende, venner og i medierne. Det giver selvfølgelig en selvforstærkende effekt, som gør at der er fælles referencer med andre, fælles narrative billeder og skabeloner som også kan bruges til improvisationer - De er markeret i parentes med en  * under Fragmenteret og Variationer & improvisation, fordi det ikke foregår på det strukturelle, men foregår på det narrative indholdsplan. Jeg vil komme nærmere ind på indholdets betyndning i afsnittet om Narrativ struktur.

  Fragmentering:

· sænker også tærsklen for den grad af færdigheder deltagelsen kræver ved at give børnene mulighed for at tilegne sig artefakten i brudstykker – Hvis de har sunget et helt omkvæd eller blevet hjulpet i gang af en gentagelse, føler de at de har deltaget i en hel proces. Fragmenteringen giver rum for forskellige grader at deltage, fordi den giver et komplekst landskab af fortolkningsdybder, grænser og modstande, der skal overvindes i små portioner, i stedet for et langt forløb.

· Fragmenteringen giver oplevelser af genkendelse selv om ikke hele artefakten overskues, 

· det giver fragmenter for forsangeren at drive sangen frem med

· og den giver skabeloner & fraser som kan ændres, omkonfigureres og improviseres med i samarbejde med børnene.

· Fragmentering giver genkendelighed og råstof til variation, improvisation og kompleksitet.

2.7  Improvisation

  Kerne i mange af disse sange og sanglege / danse er oprindeligt uddifferentieret fra en række af konstant nyskabte varianter af børneremser, som i nogle tilfælde senere har få en melodi, såvel som traditionelle melodier der senere har fået tekst – det folkloristiske improvisatoriske & omkonfigurerende element er det oprindelige grundlag for de tidligt nedskrevne børnesangtekster.  Det indgår stadig på forskellig vis – Som et særskilt B-stykke som i nr. 1, 2, 13 og i nr. 10 som A-stykket, hvor der fx improviseres over bevægelser, gangarter, instrumenter og lyde, som når instrument- og bus-lyde udkiftes i ”Ole har fødselsdag” & ”Hjulene på bussen”. 

  Andre artefakter har improvisationen indvævet i strukturen med udskiftning af enkelte fraser i teksten, som i nr. 4, 14, 15 & nr. 16, hvor fx kjolens farve ”rød” og rollemodellens fag ”postbudet” udskiftes med ”blå.. &… sømand” i ”Se min kjole”. Og der er artefakter hvor hele A-stykket udskiftes for hver strofe som i nr. 3 ”Så går vi rundt om en enebær busk” og nr. 10 ”Hjulene på bussen”, hvor nr. 3 er mere fastlagt af ugens dage og huslig opgaver, og nr. 10 i princippet uden begrænsning.  

  Man kan diskutere hvor meget improvisation, der er i en ofte fhv. (voksen)styret og determineret proces, eller med indledende afgørelser om indhold og rækkefølge af de udskiftede elementer, og hvilken grad af deltagelse det giver anledning til.

  I de situationer hvor improvisationens objekt har en relation til eller identifikation for børnene, skaber det uden tvivl et større nærværd. Når det bliver meget personligt, som i en navne sang, kan det godt lægge en kortvarig dæmper på den aktive deltagelse, men ikke på den mentale, når der følges med i deres navns indflydelse på hele konteksten. Når det fx er farver, frugter, lyde, bevægelser eller andet indhold, som de har været med til at vælge, har det en markant positiv indflydelse på deltagelsen. Det er noget alle pædagoger kender.

  Improvisation består ikke kun af nuets kreativitet, men indeholder også en forståelse af rammerne. At forløbet evt. er fastlagt ændre ikke ved børnenes oplevelse af den omkonfigurering, der sker med visse fraser & skabeloner, hvordan ændring af ord / lyde spiller ind på rytme og forståelse. Det er en konkretion af improvisationens værktøj i arbejde – Det viser ”de håndtag”, der benytters – de steder snittet lægges – når der flyttes rundt på fragmenter. 

  Der er også sange som giver anledning til improvisation, fordi tekstens indhold videredigtes og omkonfigureres som en version 0.1. Det er det der er tilfælde med de omtalte titler nr. 9, 23 & nr. 24 –  markeret med en stjerne (*).

- Nr. 25 ” På loftet sidder nissen” bliver også genbrugt i fraser, og der er tilmed opstået en form, hvor der tilføjes en improvisatorisk videredigtning, når der afslutningsvist synges: ”…så er de væk … bag en hæk i en sæk med lakridskonfekt”. Det præcise indhold variere – nogen gange er der fx blæk i sækken.

”Bro, bro brille” har ingen strukturel rum for improvisation. Til gengæld oser teksten af at være et resultat af en improviseret børneremse, som her foreligger i et bookloristisk øjebliksbillede, der siden nedskrivningen har været fastholdt af tekstudgaven og den der af følgende autoritær ureflekteret repetition.

  ”Bro, bro”…og hvor kommer ”brille” lige fra – Teksten har for børn, en ikke særlig forståelig narrativ fremadskridende og sammenhængende fortælling. Det opleves af dem som løsrevet narrative fraser. Men det betyder tilsyneladende ikke noget for deres oplevelse af mening, for det er sådan de også oplever andre ellers mere sammenhængende tekster. Teksten indeholder til gengæld stærke narrative fraser om magt, storhed, kontraster, krig og dødens tilfældighed, som genkendes af alle på et eksistentielt plan.  Det er med stor sandsynlighed en rest af en mere kreativ og fortolkende kultur for symbol sprog og omkonfigurering af gentagelser & uddybninger fra fortidens mundtlige fortællestil, hvor man havde en større træning i at afkode mere sprudlende fabulerende fraser. Søren Christensen (1976 s.38-39) bl.a. et eksempel på det 1600-tallets barokke metaforrige og meget kreativt skabelongenbrugende stil fra Giamattista Basiles eventyrsamling ”Pentameron”, hvor den indledende frase ”Han var så fattig…” forlænges med metaforer som ”laset og lurvet” og uddybninger som ”…søgte så fortvivlet og forgæves i sin pengepungs triste tomhed efter skyggen af en skilling…”, i en sådan overflod af genbrugende og omkonfigurerede fraser, at der bruges over fire linjer til beskrivelsen. 

  Det udtrykker overflod mht. tid & ordforråd, som ”Det børnekulturelle system” ikke mente er en del af nutidens børns virkelighed, derfor er denne fabulerende tvistede form for genbrug ikke dominerende i nedskrevne børnefolklore, og genfindes kun i enkelte sange som i nr. 14  ”…maske på – misk mask maske på” og ”Ej sigge lej sigge ladetus” i nr. 4.  Men som jeg også kommer ind på i næste afsnit om narrativitet er børns egen kultur ikke enig med ”Det børnekulturelle system” i behovet for denne forsimpling.

  Ti af de anførte titler har en struktur der rummer improvisation, og yderlige fire (nr. 9, 23, 24 og 25) giver anledning til improviserende omkonfigurering og tilføjelser.  Men endnu flere er ligesom ”Bro, bro brille” født i en omkonfigurering, som blot er blevet frosset i bogstavernes form af trykkerens tryksværte for mellem 50 og 100 år siden. 

Elementer af improvisation giver: 

- Hvad end det er en farve, der matcher deres påklædning, deres navn eller en bevægelse de kan være med til at vælge og udtrykke på deres måde, så er det en sikker måde at inddrage børnene i og give dem ejerskab til det musiske udtryk. 

- Arbejdet med at omkonfigurere et materialet træner værktøj til improvisation og åbner kreativitetens maskinrum for børn. 

- Improvisation & mulighed for variation giver ejerskab, fortolknings dybder, værktøj & håndtag til et komplekst og kreativt læringsrum med fleksible grænser.   

2.8  Narrativ struktur

Det var en analyse af min udlægning af de ”Max Weberske” måder at styre, guide, støtte og uddelegere meningsdannelsen i et musisk fællesskab, men der er også den tekstuelle og narrative dimension. Det identificerende og motiverende element der er i at børnene kan leve sig ind i rollen som Tornerose, elefanten på edderkoppens tynde spind eller den der lige er ankommet til hoppeland.

   Alle tekster formidler billeder og fortællinger – narrativer. Men i lyset af analysens deltagerperspektiv H. Tofts Booklorebegreb og F. Mouritsens analyse af projekt afvikling, som viser læsefærdigheden indflydelse på deltagerformen, er det vigtigt for mig at lave et snit der definere et vist tekstuelt niveau i børnesange.  Det har fx en praktisk betydning om formidleren / pædagogen er afhængig af at finde, slå op og læse evt. kun skimme, en tekst for at sangen kan fremføres, og hvor omfattende og komplekst  tekstens form og indhold er – og dermed børnenes mulighed for at tilegne sig og  anvende materialet på egen hånd.

 For at definere et vist niveau af narrativ kompleksitet – vil jeg benytte en parallel til syntaksen for Propps funktioner for analyser af eventyr, som Bengt Holbek omtaler som en ”kæde af ”funktioner”, hvor funktionen defineres som ”en handling udført af en rolle defineret ud fra dens betydning for handlingsforløbet” (Holbek 1998 s.358). Man kunne sige at funktionssyntakser består af tre faser: Der er et objekt (person el. ting) – objektet udfører handling som får en betydning – handlingsforløbet påvirkes.

  Fx i sang nr. 1 er rollen en person der møder en gammel mand  ”Jeg gik mig over sø og land, der jeg mødte en gammel mand” – som får betydning for forløbet, fordi han ”… spurgte så om hvor jeg havde hjemme…” – Hvilket så kan give forskellige svar ”hoppeland, vinkeland…osv”, som for børnene har en vigtig betydning - en mening - i denne sangleg.
  Rollen der udføre den betydende handling kan også være et hjul på bussen (nr.10) eller en tommelfinger (nr.20), der hhv. drejer rundt og gemme ser & kommer frem, med den betydning at bussen kommer ”gennem hele byen” og der kan hilses ”goddag,goddag, goddag”.

   Det der træder tydeligt frem ved dette narrative kendetegn er at der er enkelte tekster, der ikke indeholder de tre funktionssyntakser.
  Nogle tekster gennemspiller ikke hele det syntaktiske narrative forløb indenfor en strofe, men skaber det narrative forløb over flere strofer, som i ”Så går vi rundt om en enebærbusk” nr. 3, ”Der kom en mand” nr. 4 og 6 ”Tornerose”, hvor hver strofe blot beskriver et statisk billede –”Tornerose var et vakkert barn” og i næste strofe ”hun boede på det høje slot” – De titler er markeret med et kryds i parentes (X). 

  En enkelt titel ”Der bor en lille nissemand” nr. 8 udgøre den undtagelse blandt de andre titler, at den ikke indeholder alle tre funktionssyntakser, kun den første og den anden. Den beskriver blot et billede af nissen på loftet som stamper. Der er ingen kausalitet mellem nissen og hans stampen (Han spiser godt nok grød ”for det er sundt” men det er som en lille efterfølgende appendix, der ikke er knyttet til kernehandlingen at stampe).  Denne sangdans opnår sin narrative mening udfra dens kontekstafhængighed af juletraditioner, der hægter den på andre relaterede metafoer & referencer. Dertil har den både cirkeldansens struktur (om juletræet) og forsangen til at give mening. 

  Andre titler er så fuld af narrativitet at det opruller flere syntakser af handlingsforløb efter hinanden – De markers med XX.  Nogle få indeholder flere syntakser, inden for en enkelt strofe, som i ”På loftet sidder nissen”, hvor han ”spiser & nikker” , og det har betydning fordi det ”er hans bedste mad”, dertil er der ”de små rotterne” der også har betydning fordi ”de vil så gerne ha lidt julegodter”. Men de flest af disse tekster består af en funktion-syntaks per strofe, hvor det mere komplekse narrative forløb udspilles over flere strofer.  

  Generelt er det min oplevelse at det er nemmere for børnene, at tilegne sig og anvende en artefakt, hvis de enkelte strofer har en simpel narrativ struktur, men at stroferne gerne må have en rytmisk eller kropslig kompleks fragmenteret struktur, og at artefakten som helhed godt må have en kompleks narrativ struktur, som i ”Tornerose”. Og at en artefakt med narrativ kompleksitet inden for en strofe og yderlig fortløbende narrativitet igennem flere strofer, kræver størst målstyret indsats at lærer børn.

  Der er tre titler tilbage i skemaet, som kun er markeret under tekstuel struktur, uden markeringer eller med modifikationer inden for de 4 folkloristiske træk – Det er ”Mariehønen Evigglad” nr. 23, ”Se den lille kattekilling” nr. 24 og ”Lille Peter edderkop” nr. 9 (i de tilfælde den synges uden fagter).  De har ingen omkvæd eller anden strukturel fragmentering. De har heller ikke guid fra forsanger eller kropslig synkronitet, og de har ikke en fase med rum for improvisation. Og de har fhv. komplekse narrative forløb, alligevel er de blandt de sange, der er bedst kendt af børn i Danmark – de har næsten ikonisk status som repræsentanter for typiske danske børnesange.

  Hvis jeg skal komme med et bud på, hvad der har skabt denne status, kunne det bl.a. være sangenes tekstuelle & narrative billeder, fraser & skabeloner, der er så stærke og eksistentielle at de fremstår som arketypiske skabeloner der appellerer til mundtlig genbrug og omfortolkende improvisation, bygget på en fhv. simpel rytmisk & tonal bund  – De handler som udgangspunkt om helt eksistentielle fælleskendte fænomener, som nogle af de første dyr børn lærer at kende, og som er oplagt at omkonfigurere til hverdagsfænomener – Fx kan ”Lille Peter edderkop” & ”Mariehønen Evigglad” høres i varierede traderede 0.1 og 0.2-variationer om ”opvask & smadrede kopper” og om ”brandbiler, hundelorte & bedstmor”, og ”Den lille kattekilling” er blevet aflivet på flere måder, fordi der er en poetisk og eksistentiel sammen- og modstilling af sød & død, også beskrevet af H. Toft (1992 s.351) – som for børnene er et spændings- & affektfyldt felt at lege med.

  Det giver også et billede af at børnefolklore ikke nødvendigvis er så stuerent, som de fleste sangbøger giver indtryk af. Men det er en naturlig følge af at disse leverancer af råstof til pædagogiken bygger på de moralsk censurerende, og gennem flere senere genudgivelser, bookloristisk tilpassende tekster som folkemindesamlere som J.M. Thiele, E.T. Kristensen, J. Krohns, L. Moe oprindeligt indsamlede i det nittende århundred (Toft 1992 348-351), og derfor ikke et billede af børnenes kultur, man et billede af hvad bestemte voksne gerne vil formidle til børn.

   Men de her beskrevede tekster handler om at identificere sig med (at være) noget andet (sted) og / eller om at opleve emotion evt. affekt positiv elle negativ. I mange af sangene er der noget på spil, et truende element, man kan ende ”i den sorte grude” , stikke sig på tenen, falde ned fra edderkoppespindet, ikke blive valgt eller gættet, man kan blive skyllet væk af regnen, skudt af jægeren, arresteret af betjenten, man kan sove over sig (to gange), få ballade, ikke finde sine fingre,  blive fanget af både nissens, vilde drenge & smedens slemme kat og til med få et gog i hovedet med den hidsige nisses ske.  For at kunne klare sig i dette farefyldte landskab skal der ligesom Askeladen i folkeeventyrene også være en Per Syvspring der trodser konventionerne ved at danse som en adelsmand, en edderkop som atter kravler op, en nisse & en harer, der snyder jægeren eller en abe der både kan svinge sig, plukke bananer og vise sit bagparti. 

  Sangens Narrative indhold er vigtigt for børnenes oplevelse af mening – det giver belivning til processen. Det kan være enkeltstående billeder som en trampende nisse på loftet, eller en vakker prinsesse, eller om at være i hoppeland. Men der skal ikke herske tvivl om at børnene gerne vil vide hvorfor de er i hoppeland, hvad der sker med hende prinsessen, og hvad der sker med nissen.  Den narrativitetens styrke kommer til udtryk i den anden nissesang, hvor en vifte foldes ud med nik, smil, julegrød og rotter der skotter & danser – den kan knytte bånd til metaforer og giver råstof til fantasi med flere horisonter bag flere grænser – incitament til vedholdenhed. 

  Det er denne narrative fabulerende kontekst, der sætter ord på og hjælper med at åbne den æstetiske erkendelses horisonter og fortolkningens dybder. 

2.9  Delkonklusion for analyse af folklore i børnesangbog


  
Opsumering

  I denne liste er der, ifølge redaktøren, 15 titler af ukendt oprindelse, som derfor må regnes som artefakter med folkloristisk oprindelse, derud over er 4 titler med angivet forfatter, men ukendt komponist  – hvoraf 3 titler angives som oversættelser –  dvs. artefakter med sandsynlighed for folkloristisk oprindelse, og omkonfigurering af oprindelige økoformer. Dertil er der 6 titler, hvor både komponist og forfatter er oplyst.

   Det er en mærkbar tyngde af folkloristisk råstof, på trods af at det er materiale, der er formidlet med booklorens værktøj – sangbog med nedskrevne tekster, noder & akkorder til instrumentering. Udover en kvantitativ tyngde af titler med en folkloristisk oprindelse, på mellem 3/5 og næsten 4/5, har alle elementer af folkloristiske træk. Der er kun 6 titler med bookloristisk oprindelse (dvs. lige over 1/5), og af de 6 bookloristiske tekster, har de 3 en tydelig folkloristisk inspireret form med et tydeligt, markant og tilgængeligt omkvæd, som ”Åh abe”, eller de har en skabelonstruktur, hvor visse elementer & fraser går igen fra vers til vers og andre udskiftes, som i ”Æblemand” & ”Se min kjole”, der tilmed har improvisatoriske elementer. Tekstens frugter & farver udskiftes og tager dermed deltagerne ind i en fortolkning med aktiv leg med elementer børnene kan relaterer sig til – altså tydelige folkloristiske træk med fragmentering, omkvæd og improvisationer.

   Men der er tre af de mest anvendte, aktiverende og inkluderende titler fra ”MIN SANGBOG”  med en typisk bookloristisk form med en sammenhængende fortløbende narrativ form, der ikke indeholder strukturelle træk med omkvæd eller fraser & skabeloner, som lægger op til gentagelser og omkonfigureringer. Alligevel er de måske nogle af de mest mundtligt traderede børnesange, der anvendes i dagens Danmark. Det handler om indholdet. 

  Det er de engagerende, fortolkende, ” improviserbare” og aktiverende – dvs. deltagende & inkluderende – elementer der er grunden til at disse bookloristiske tekster har fået status (dvs. praksis) som folkloristisk råstof, som folk kan (næsten) uden ad, og hvis ikke, gør det ikke noget, fordi det nemlig kun er brudstykker, plots og indholdsmæssige fraser der genbruges i leg, improvisation og lejlighedssange.

Forbehold for konklusioner

   Hvis man ønsker børnenes deltagelse må den voksnes fokus på instrumentelle færdigheder i akkompagnement af sangen (på guitar, klaver mm.) aldrig overskygge opmærksomheden på børnene og det fælles udtryk.  For mange pædagoger / lærere betyder det at de hellere skulle tage en tromme, bruge tamburin, stamp eller håndklap – der ikke behøver nedskrevne eller kontekstafhængig indøvning af akkorder, hvis man vælger at bruge akkompagnement (selvfølgelig afhængig af pædagogens egne musikalske kompetencer).

   Det giver selvfølge også en subjektivitet i forhold til resultatet – Hvis man kan spille efter bladet eller kan mange af sangene udenad, giver det den voksne en anderledes frihed, end hvis tekster, greb & akkorder skal indøves - det vil give en anden evne til at formidle materialet.  Men det er min erfaring at det ikke er normen, snarere undtagelsen blandt lærere & pædagoger. Mine egne evner rækker til at jeg med meget lidt eller ingen forberedelse kan spille et par håndfulde sange på guitar som akkompagnement uden at være fokuseret på en tekst, hvorimod det nærmest er ubegrænset hvilke børnesange jeg kan spille tromme til (de allerfleste danske børnesange består af en simpel fjerdedels-rytme). 

  Inden der udledes nogle hovedtræk af ovenstående analyse, må det pointeres at listen er lavet på grundlag af en persons praksiserfaring og enkelte eksemplificerende videoobservationer uden nogen statistisk brugbar kontinuitet, og derfor både statistiske, subjektive & observationstekniske usikkerhedsfaktorer, men der er visse så signifikante træk at de må tilskrives en vis vægt, som evidens for tilstedeværelsen af et givet fænomen med betydning for børns deltagelse i musik-aktivitet. 

   Men da analysen hovedsagelig bygger på strukturelle elementer i råstoffet som er uafhængige af pædagogens musikalske formåen har analysen faktorer både betydning for musikaktiviteter igangsat, udført og guidet af noviser såvel som eksperter & nyskabere.
- - -

   Der er flere dimensioner som ikke er med i analysen.  Fordi de ikke skiller sig ud eller er med i det snit jeg har lagt.  

  Som jeg har været inde på, har jeg kun kommenterede det tonale og det rytmiske plan de steder, hvor de understregede eller adskiller sig fra øvrige tendenser. Fordi de er æstetiske udtryk som indgår i alle sange med tilnærmelsesvis samme vægt og indflydelse, og fordi det vil være for omfattende at lave en analyse på, i forhold til den forventede indflydelse på resultatet. Hvor den rytmiske dimension i dette materiale er fhv. entydige fjerdedelsrytmer uden særlig rolle i alle sangene, er den tonale dimension mere kompleks og flertydig, men for omfattende at inddrage særskildt i analyse.

  Det samme kan siges om narrativitet. Det indgår også i alle sange og vil også kræve en omfattende analyse, at gå ind i det narrative indhold i hver enkelt sang, på et plan dybere end mine lidt generaliserende betragtninger. Derfor har jeg holdt mig til den narrative struktur – syntaksen – til forskel fra at indgå i fortolkning af rollestruktur & tematik i hver enkel tekst.    Det er meget kontekstafhængigt, hvordan de enkelte sanges indhold skaber motivation & deltagelse – afhængig af den konkrete børnegruppe, - hvad der ellers arbejdes med, - hvordan den voksne eller mediet formidler tekstens narrative indhold. Men det formen, strukturen giver,  dét er kontekstuafhængigt – derfor er det den narrative struktur jeg undersøger. Det fortolkningsmæssige plan er jeg mindre inde på, fordi det er der børnene tager over.  Og det er også opgavens formål – vi skal som voksne ikke skabe alle fortolkningerne for børnene, vi skal give dem rum og værktøj og vise dem håndtagene og lad dem prøve selv.

  At analysen er lavet på grundlag af et materiale som Min sangbog fra 1987 kan også sætte sig spor. Men en sammenligning med DR Åh Abe & Pa-Papegøje fra 2002 og opfølgende titler Tangokat og Hej Frede viser at der ikke er sket så betydningsfulde ændringer i repertoirets sammensætning, at det vil ændre analysens resultat – det er stort set de samme sange som går igen, i de samme versioner i den offentlige børnemusikkulturformidling i 2000-tallet.   

   Analysens bygger på observationer af de valgte kriteriers indflydelse på børns deltagelse i musikaktiviteter, dvs. videoobservationer og observationsnotater under forskningsprojektet ”Vildbasser i svøb” (Jørgensen 2010b) og generelle praksiserfaring fra årtiers pædagogisk arbejde – som alle sammen viser at kropslighed, guid af sang, ord & bevægelser, plads til variation og et narrativt indhold der indeholder helte, værdier, identifikation, ”farer” & spænding gav større deltagelse fra børnene generelt, og fra drengene, de kropsligt aktive og de sprogligt svage til forskel fra sange med lange sammenhængende bookloristiske forløb.

   Der er en dimension som går helt under radaren – Det er det interaktive rytmiske samspil, hvor børnene deltagere i akkompagneringen af sangen, som mange opfatter som en naturlig del af musikaktiviteter i børneinstitutioner. 

   Men det er en anvendelse af musikudfoldelse som bygger på at mindre børn er i stand til at akkompagnere en sang – Et akkompagnement skal understøtte og forstærke rytmens & tonernes mønstre. Det forudsætter at udøveren som minimum er i stand til at holde en puls – dvs. at relatere det de selv laver til en større kontekst – til den lyd de andre laver. Det er det de lærer med stemmen i den alder, men det vare nogle flere år, før de har så meget styr på motorikken, største og mindste kraft, at de kan akkompagnere sang uden at forstyrre mere end de gavner. Det er min oplevelse, at nogle få kan meget tidligt (ned til 3 år), men at mange først kan omkring 2. klasse. Derfor har det mest karakter af nogle få ”betroede medspillere” som holder en helt simpel gennemgående grundpuls, når jeg har ladet børn deltage i akkompagnement af de sange, som er omtalt i analysen af sangene i ”Min sangbog” . 

  - Men det lærer de ikke at spille af – Derfor skal børn også have mulighed for selv at spille. Det giver vores sangtradition ikke de bedste muligheder for, fordi det tonale færdighedsniveau er for svært for børnene at spille på tonale instrumenter og eventuelle rytmisk akkompagnement ikke har plads i strukturen uden nemt at komme til at overdøve sangen.

  De i sangbogsanalysen beskrevede sange er trods deres folkloristiske præg alligevel domineret af en så tekstuel og bookloristisk kontekst, at de ikke i sig selv åbner op for mere rytmisk & musikalsk inddragelse af børnene – Materialet er ikke skabt til et instrument-anvendende praksisfællesskab – hverken rytmisk eller tonalt.

   Det er derfor at jeg, som sammenligningsgrundlag indleder med den foregående analyse af den tanzanianske kuchezakultur. Den har nemlig en struktur der giver rum til instrument-anvendelse i en genkendelig ramme af fragmenter & skabeloner med rum for variation og improvisation – Det er vokset frem i et udøvende praksisfællesskab.  

   Godt nok har vi (som H. Toft & F. Mouritsen skriver nedenfor) alternativer nok. Ja inden for de genrer der hedder ”voksnes barnlige fabuleringer” og ”et halvt hundred års gamle ”booklorifiseringer” af børnerim, men vi har ikke mange folkloristiske artefakter, som sætter børnenes deltagelse i musikudøvelsen i fokus. Fordi vi ikke har tradition for at dyrke praksisfællesskabets struktur i forbindelse med musikudfoldelse i læringsinstitutioner. 

2.10 Refleksioner over analyser af musikalsk praksisfællesskab i børneinstitution
Der er to tydelige fællesnævnere i de elementer der påvirker børnenes deltagergrad. Det handler om genkendelighed først og fremmest - og muligheder for at udtrykke sig.  

  Genkendeligheden opnås af skabeloner, fraser, synkronitet styret af en guidende forsanger eller for-mimer, og mulighed for personlige udtryk og variationer indgår i de artefakter der har frie bevægelsesudtryk og plads til improvisation.  I flere tilfælde kan det opleves hvordan det bookloristiske fastfrosne indhold & form omkonfigureres, som udtryk for en lidt provokerende og drillende modkultur  eller Rasmus-modsat fuskeri.

  ”Fuskeri” som var en af Tanggaards vigtige elementer i kreativitet. At gøre de vilde børns ”modkultur” til en ”medkultur” ved at give rum til og italesætte deres aktiviteter og værdier, var det vigtigste værktøj i den maskuline pædagogik formåls med at fokusere, især drengenes ofte negative brug af overskudsenergi (største kraft) i konstruktive & kreative processer i stedet for destruktivitet.

Derfor skal der gives plads til den rette balance mellem emergens og designstruktur i det pædagogiske arbejde.  (”den rette” vil sige den bevidste og hele tiden tilpasset balance).

· Det er ikke flere sjove, lærerige, fabulerende sange de danske børn har brug for – Der er rigelig pædagogisk velegnet råstof.
·  …eller mere koncentreret vertikal træning af de samme sange i en bookloristisk kontekst med kopi-korrekte gentagelser. Så kan de nok så meget hedde ”Tornerose” eller have anden folkloristisk ophav, men alligevel kun nå børnene med et smalsporet læringspotentiale.  

·  Det er heller ikke et spørgsmål om kun at give rum til grænseløs improvisation. Kreativitet bliver ikke skabt af ingenting, men opstår ved omkonfigurering af kendt materiale. Improvisationer skal have forbilleder & strukturer at lege med, ellers bliver de tøjlesløs naive, excentriske opfindsomme, men uden historisk effektivitet, som mønstre i sandet, der vaskes væk ved næste bølge, som Wenger kunne udtrykke det. Det er identifikationen, tingsliggørelsen og fokus på de enkle elementer – det lokale indordnende ludus, håndværket og spillets regler, der skaber grundlaget for emergens.

·  Dér er værktøjet til at ”styrer” (dvs. give mening til) improvisationen, affekten, det uudgrundelige & sensitive, og til at bruge det i en konstant omkonfigurerende kontekst  (dvs. ikke målstyrede mod ét mål) – det er folklorens kontekst – som børn, og ikke mindst voksne, har brug for at lærer, i den kontekst vi lever i her i begyndelsen af 2000-tallet.

   Som H. Toft (1992 s.348) citerer F. Mouritsen: ”Alternativer er ikke en anden slags tekster, men børns produktive brug af sprog, eventyr, symboler og æstetik sådan som det kommer til udtryk i deres mundtlige traditioner og lege. Børnene er den eneste gruppe i samfundet, der har mulighed for at skabe folkekultur (...) Og vel og mærke en kultur på det moderne livs betingelser” og fortsætter hun selv: ”I børnemunde er de bedste rim og remser fra folkeeventyrene ført med over i den stadig levende remsekultur”. 
DVS. næste gang vi voksne vil ønsker børnenes deltagelse i sangaktivitet, skal vi lade sangbogen ligge, nøjes med at lade os inspirere og lige så ofte synge de variationer børnene kender, det man lige kan huske og det man sammen kan udvikle.  Som voksne skal vi bestræbe os på at formidle processens værktøj i højere grad end processens tekstuelle indhold:

· Den voksne skal ikke være bange for at træde i karakter som rollemodel og guid, men samtidig benytte råstof der giver rum til børnenes variationer og improvisationer. 
· Og betragte sangteksterne som forslag, ikke som videokorrekte museumsudgaver der skal kopieres. 
· Det læres ved at børn & voksne få et musisk praksisfællesskab til at fungere.

Børnenes egne konstruktioner er grænsesøgende ”fuskerier” i form af omkonfigureringer af enkeltstående skabeloner - kreativitet.  Derfor har de også brug for den genkendelighed & guidning, der ligger i det folkloristiske værktøj med forsanger, kor – kultur med børn – og fragmentering, skabelonstruktur og faser for improvisation, men også brug for fælles referencer for den narrativ fabulering, for at overvinde modstand og skabe – kultur af børn . 
- - -

3  Traditionelt legetøj
3.1 Opsummering af nødvendige faciliteter ved værkstedsaktiviteter med fremstilling af traditionelt genbrugslegetøj:

De fysiske rammer skal minimum indeholde: 

· Skruestikke eller høvlbænke til at fastholde det der skal bearbejdes – Det er ofte antallet af disse der begrænser mængden af børn som kan deltage. 

· Der skal være save til store og små materialer af træ, plast og blik. 

· Boremaskine kan udgøres af en håndboremaskine (piskehjuls-boremaskine) til de yngste børn.

· Der skal være sakse og knive (dolke og hoppyknive)

· Hammer 

· Tænger af forskellig slags (kniv., flad- og spidstænger)

Dertil kan forskellige specialværktøj og hjælpemidler optimere processen eller muliggøre flere børns deltagelse ved at gøre processen mere sikker eller effektiv – afhængig af de konkrete projekter kan det være… 

· File, syl, dorn, skruetvinger, vinkler, skydelærer, hæklenåle til at trække snore gennem huller eller file til at erstatte noget skærearbejde med kniv – Jo dårligere færdigheder, jo flere hjælpemidler.

· Det er ikke nødvendigt med 20 af hver værktøj, men der altid godt at have mindst to af hver slags værktøj – det muliggøre den identifikation der ligger i parallel- leg og situeret læring. Som udgangspunkt anbefaler jeg ikke store børnegrupper, hellere fordybelse med 3 – 8 børn, lidt sjældnere, hvis det kn lade sig gøre. Et udvalg at legeeffekter og skruestikke hvor der kan saves uproduktivt kan aflaste kerneaktiviteten og pædagogen. 
· Det hele kan i 2010 priser anskaffes for mellem 2000 og 3000 kr. inkl. indkøb af minimum af nødvendige materialer, som tape, snor, perler o.lign.

· De anvendte materialer er specifikke, men afhænger også af konteksten og hvad der kan samles, De kan ses under beskrivelserne af de enkelte artefakter i bilag …. – Men med nogle dåser i forskellige størrelser, plastflasker, ståltråd og kobberledning, cykelslange, plastrør, skruelåg og propper og nogle træ-rester fra snedker- eller tømmer-arbejde kan man komme langt.
3.2  Den fuldstændige lærerproces i traditionelt legetøj 

  Med Bjørgrens model for Den fuldstændige læreproces (se model og analyse b1 afs.4 fig. 23 og 24 s.8) kan man se delelementer af læringens faser.

  Bjørgrens model viser alle de faser som en lærerproces nødvendigvis må indeholde for at være fuldstændig. Jeg har tilføjet tingsliggørelse som resultat af gruppearbejde, og uden hvilken efterfølgende anvendelse vil være umulig og oplevelse af mening begrænset.

  Han anvender modellen til at vise at børnene ikke sædvanligvis deltager eller har indflydelse på alle faser i et skolastisk undervisningsforløb. Man kan fra en positiv vinkel sige at lærerne hjælper børnene over i den zonen for næste udvikling, som ikke er i umiddelbar forlængelse af deres ”tilgængelighedszone”.  Ud fra en kritisk vinkel, som betragter børnenes deltagelse som forudsætning for læring, vil man sige at de umyndiggøres og fremmedgøres overfor nødvendige faser af læreprocessens helhed.  

  Ud fra en erkendelse af at deltagelse i alle faserne af den fuldstændige lærerproces opbløder det pædagogiske paradoks laver jeg en analyse af barnets deltagelse i alle processer fra valg af emne og anskaffelse/skabelse til anvendelse og efter-bearbejdning og afskaffelse. Ved at se værkstedsprocessen som en lærerproces og benytte Bjørgrens antropologiske model for ” Den fuldstændige læringsproces” kan vi uddifferentiere læringsprocessens delelementer i værkstedskulturen med tingsliggørelse (fremstilling) af traditionel legetøjskultur
.

  Bjørgrens model er lavet med udgangspunkt i et teoretisk bookloristisk studieforløb, hvor adskillelse af processer og deres kronologiske rækkefølge er mere entydig end en værkstedsproces eller legeaktivitet, hvor samarbejde og æstetiske valg kan spille ind i flere faser, og hvor tingsliggørelse og anvendelse med evaluering virker tilbage på tilegnelse af nye færdigheder og indledende valg.  Ikke desto mindre kan modellen også beskrive de essentielle læringsprocesser i tingsliggørelse. 

   Et selvgjort træskib laves ofte, fordi børn har set andres skibe, og laves uden der skal bruges bookloristisk arbejdsbeskrivelse. Der findes grundformer (økoformer) – ex. et bræt der saves til med en spids vinkel i stævnen forsynet med en mast i form af en pind, der fæstnes i et borehul i midten. Det kan udbygges med skabeloner og fraser som ex. med en træklods som kahyt, søm og snor som ræling el. sejl, flag, lanterner mm.  Det er i sin kontekst meget lig det traditionelle legetøj fra Den 3. Verden – dvs. folkloristisk kultur af børn – samtidig med at eksemplet i materiale- og værktøjs-valg også fungerer og kendes i den vestlige institutionelle kontekst. Dog vil der i børnehavens kontekst være et element at kultur med børn, pga. den guidning som pædagogen nødvendigvis må give mht. håndtering af farligt legetøj og funktionaliteten i konstruktion og design. 

Fig. 39 - Læreprocesser i tingsliggørelse af traditionelt legetøj

	Læreprocesser i studieaktivitet
	Læreprocesser i tingsliggørelse

	Bjørgrens begreber for faserne i en studierelateret læreproces
	Fremstilling af folkloristisk produceret 

”Hjemmelavet” træskib

Kultur med og af børn

	Formålsparagraf
	Barnet deltager i valg ud fra traderet forbillede

	Fagområde
	Valg af værkstedsfag afgrænses af projektet

	Fagplan
	 Værktøj vælges

	Baggrundslitteratur
	Effekt analyseres og materialer indsamles

	Pensum
	Håndværks opgaver og færdigheder defineres

	Forelæsning
	Nye færdigheder er næsten grænseløse.

	Individuel læring
	Øvelse og erkendelse med værktøj og materialer

	Gruppearbejde 
	Samarbejde og hjælp

	Tingsliggørelse 

fx skriftlig rapport 

(min tilføjelse – red.)
	Formgivning, konstruktion - Pragmatisk og æstetiske overvejelser  

	Evaluering
	Regulering, justering 

	Kritik
	Æstetisk og pragmatisk vurdering, evt. reparation 

	Anvendelse 

(af reifikation og læring)
	Legetøjet indgår i barnets eksperimenter med sociale, æstetiske og pragmatiske mønstre

	Udvikling af erfaringer 
	Anvendelse af erfaringer el. materialer til nye projekter - Materialer el. delkomponenter indgår i nyt legetøj.

En ny cyklus er inden for tilgængelighedszonen


Man kan også på en mere overskuelig måde sammenfatte analysen i følgende model, som sammenfatter processens faser under samlende overskrifter.

Noter

� Studieopholdet foregik hovedsagelig i landsbyerne Bujora & Kisessa syd for Mwanza med besøg fra og hos andre landsbyer i Sukumaland. Sukumastammen har et befolkningstal på ca. 5,5 mio. er bosat i området øst og syd for Mwanza til Tabora.


� Dette uformelle fællesskab om kucheza og afrikansk kultur i øvrigt fungere & mødes i netværket omkring den østjyske / afrikanske dansegruppe Utamaduni og der tilknyttede kulturforening (som bl.a. laver et årligt træf på Djursland): � HYPERLINK "http://www.utamaduni.dk" ��www.utamaduni.dk� 


� Denne konkrete afvejning, som bygger på deltagelse fra ”halvdelen af børnene i mindst halvdelen af sangen” er bestemt af børnegruppens sammensætning – i dette tilfælde Dommerparkens Børnehave i Nordvest Kbh. En anden aldersgruppe eller anderledes sammensat målgruppe vil stille forventninger om en anden grad af deltagelse. Listen bygger på praksiserfaring over en 4års periode fra 2008-2012.





� Narrativitet: Definere jeg som evnen til at udtrykke sig ved hjælp af fortælling, primært verbalt, men det kan også være visuelt, kropsligt og musikalsk. Tekst er ikke garanti for narrativitet, det  kræver flere syntakser.





� Diskuteret i afs. 3.2 s.11 & 12,  og b.1 afs.2.1 s.2 & 3


� Wikipedia-opslag: � HYPERLINK "http://da.wikipedia.org/wiki/Capoeira" ��http://da.wikipedia.org/wiki/Capoeira� og � HYPERLINK "http://da.wikipedia.org/wiki/Berimbau" ��http://da.wikipedia.org/wiki/Berimbau� 





� Analysens mellemregninger kan ses i bilag 2 afs.3.2 s.36
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