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WOORD VOORAF

Het muziekonderwijs is een onderwijs in beweging. Het verschilt daarin niet van
andere soorten onderwijs maar desalniettemin zijn er een aantal bijzonderheden die we in
rekening moeten brengen wanneer we het er over hebben.

In eerste instantie past dit onderwijs in de vrijetijdsactiviteiten van diegenen die er les
volgen. Er bestaat dus niet zoiets als een ‘muziekschoolplicht’. Dit heeft niet alleen
implicaties voor de school en haar leerkrachten maar ook voor de leerlingen en eventueel
hun ouders en voor de relatie tussen de verschillende betrokken doelgroepen.

Een tweede bijzonderheid is de diversiteit waardoor het muziekonderwijs gekenmerkt
wordt. In tegenstelling tot het zogeheten dagonderwijs bestaat het muziekonderwijs uit tal
van initiatieven die hun plaats opeisen naast het ‘offici€le’ onderwijs.

Ten laatste is er de correlatie tussen het muziekonderwijs en de maatschappelijke
verandering. De complexiteit van onze samenleving wordt weerspiegeld in de
muziekcultuur waarvan het muziekonderwijs in de brede zin van het woord een belangrijk
onderdeel is.

Het samenspel van deze elementen stelt de leraar in het muziekonderwijs telkens weer
voor nieuwe uitdagingen die een aansporing zijn tot het steeds verdiepen van de eigen
didactische methode. Enkel door een actief zoeken naar nieuwe pedagogisch-didactische
inzichten en bijhorend materiaal kan een leerkracht tegemoet komen aan de aan de eisen die
hem gesteld worden door de interactie tussen deze verschillende bijzonderheden van het
muziekonderwijs.

In dat kader moet dan ook deze thesis geplaatst worden. Geschreven vanuit het
standpunt van de leraar instrument die de taak heeft zijn leerlingen zodanig te vormen dat
ze in staat zijn om zelfstandig de eigen betrokkenheid met muziek uit te drukken via het
instrument van hun keuze, wil deze thesis een verdieping zijn van het meest centrale punt in
de instrumentale vorming van een leerling, nl. de relatic van de musicus tot zijn/haar
instrument. Deze relatie is ingebed in een heel geheel van mentale en fysische elementen.
Inzicht in deze elementen en hun interactieve verbondenheid zal leiden tot een verdieping
en een verbreding van de didactische vaardigheden van de leerkracht die daardoor beter in
staat zal zijn om tegemoet te komen aan de uitdagingen van een muziekonderwijs ‘onder
hoogspanning’.

Het traditionele muziekonderwijs is mijn inziens nog te mentaal gericht. De nadruk ligt
te vaak op de cognitieve en emotionele aspecten van het musiceren en te weinig op de
psychomotorische aspecten. Traditioneel muziekonderwijs situeert zich dan ook veel meer
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op het descriptieve niveau dan op het niveau van de directe — lichamelijke — ervaring.
Recente filosofische en musicologische ontwikkelingen benadrukken echter het belang van
het lichaam. De implicaties hiervan voor de instrumentale didactiek, vinden nog te weinig
hun weg naar het muziekonderwijs. Nochtans is de instrumentale didactiek gebaat bij een
beter begrip van de rol die het lichaam speelt bij de vaardigheden die musiceren vereist. Het
lichaam is immers het meest natuurlijke medium voor de mens om muziek te maken.
Daarom kan het muziekinstrument gezien worden als een uitbreiding, een extensie van het
menselijk lichaam. De interactie tussen lichaam en instrument speelt een cruciale rol in het
opbouwen van een relatie tussen instrument en musicus. Het op elkaar afgestemd zijn van
lichaam en muziekinstrument is de noodzakelijke mogelijkheidsvoorwaarde voor een
relatie tussen musicus en muziekinstrument die een optimale communicatie van de
artistieke intenties toelaat.

Met deze thesis juich ik de integratie van wetenschappelijk onderzoek in de opleiding
van toekomstige leraars in het muziekonderwijs toe. Wetenschappelijk onderzoek is een
vereiste om te komen tot een professioneler muziekonderwijs. Het huidige officiéle
deeltijds kunstonderwijs mag dan in beweging zijn, toch is er nood aan meer
professionaliteit. Professionalisering zal onvermijdelijk leiden tot een verandering in de
perceptie die veel mensen hebben van het DKO en aldus tot een herwaardering en zelfs
opwaardering van deze onderwijsvorm die mijn inziens te vaak verguisd wordt. Het DKO
zal daardoor in staat zijn om vanuit een eigen zekerheid en duidelijke koers in dialoog te
treden met de verscheidenheid in het muziekonderwijs in brede zin. In plaats van uit
onzekerheid terug te plooien op een starre invulling van de traditie, zal het in staat zijn om
de complementariteit van de verschillende elementen in het rijke landschap van het
muziekonderwijs in te zien.

Ik hoop met deze thesis aan dit alles een bescheiden bijdrage te leveren.
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INLEIDING

There no longer exist relations between us. Some time ago | lost my sense of the border
between us. I've got two portraits of myself one from long ago created by Salvador Dali,
and another one made much later by Glikman, an amazing painter who lives in Germany,
in his eighties now.

So, in the Dali there | was with my cello. | held it and all was excellent.

Dali

Glikman

In Glikman's portrait, however, there | was - and my cello became just a red spot at my
belly, like a dissected peritoneum. And actually, | feel it now in this manner, much like a
singer seems to feel his vocal chords. | experience no difficulty in playing sounds. Indeed, |
give no report to myself on how | speak. Just so, | play music, involuntarily. The cello is my
tool no more.

(Mstislaw Rostropovitch, geciteerd in Chernov (1994))

Het citaat van Rostropovitch is een paradigmatisch voorbeeld van de manier waarop
heel wat musici de relatie met hun instrument ervaren. Dergelijke relatie waarin men het
instrument niet langer als een aparte entiteit beschouwt maar eerder als een deel van
zichzelf, is echter allesbehalve vanzelfsprekend. Want ook al zijn muziekinstrumenten in
hun ontwerp ‘naar de hand gezet’ van de musicus, er bestaat van bij de aanvang van deze
relatie een spanningsveld dat niet alleen de technische verwezenlijking van een muzikale
compositie maar ook de vertaling van de expressieve intenties van de musicus in hun fysiek
correlaat bemoeilijkt. Dit is bij uitstek het geval bij de traditionele westerse akoestische
instrumenten, die in grote mate geproduceerd worden volgens een gestandaardiseerd
ontwerp in functie van de geijkte tonale systemen en klanktimbres.

De idee dat het muziekinstrument vergroeid is of zou moeten zijn met het lichaam van
de musicus is voor heel wat musici een haast intuitieve zekerheid. Maar wat houdt dit juist
in? Wat zijn de voorwaarden om van dergelijke vergroeiing te kunnen spreken en welke



processen leiden tot deze intuitie? Is het een louter subjectieve aangelegenheid of kan de
eenheid tussen musicus en muziekinstrument objectief aangetoond worden? Zo ja, wat zijn
dan de parameters waarop de relatie tussen musicus en muziekinstrument moet geévalueerd
worden om na te gaan in welke mate beide met elkaar vergroeid zijn?

In deze thesis ga ik via een diepgaand onderzoek van de relatie tussen musicus en
muziekinstrument, op zoek naar een mogelijk antwoord op deze vragen.

Methodologie

Over de relatie tussen musicus en muziekinstrument is nog relatief weinig literatuur
verschenen. Er is daarentegen wel uitvoerig geschreven over de muzikale uitvoering en de
processen die actief zijn tijdens het musiceren. Hierbij lag de nadruk tot voor kort zeer sterk
op de cognitieve processen (interpretatie). Recente ontwikkelingen benadrukken echter de
rol van het lichaam (articulatie) en de koppeling tussen actie en perceptie. De literatuur die
verschijnt over de muzikale uitvoering wordt bovendien meestal geschreven vanuit het
standpunt van de luisteraar. Wanneer al ingegaan wordt op de uitvoerder en diens
handelingen, dan is dat erg vaak in functie van de betekenis daarvan voor het perceptuele
proces van de luisteraar.

In deze thesis ga ik in op de actiecomponent van de interactie tussen musicus en
muzikale uitvoeringssituatie. Via een middelpuntszoekende slingerbeweging peil ik naar de
diepte van één van de meest complexe menselijke activiteiten, de muzikale uitvoering.
Deze activiteit is de betekenisdragende context van de relatie tussen musicus en
muziekinstrument. Deze relatie is ingebed in een geheel van mentale en fysische elementen.
Inzicht in de interactieve verbondenheid van deze elementen laat ons toe om een aantal
parameters op te stellen die deze relatie bepalen.

Ik vertrek van de hypothese dat de eenheid van musicus en muziekinstrument een
ideale situatie is die door een musicus dient nagestreefd te worden om te komen tot een zo
flexibel en spontaan mogelijke expressieve communicatie van de eigen muzikale ideeén.
De stelling die ik in deze thesis wil verdedigen is dat die eenheid het resultaat is van een
steeds toenemende integratie van technische en artisticke bewegingen in een coherent
geheel dat compatibel is met het lichaam en het dagdagelijks bewegingsrepertoire van de
musicus. Dergelijke integratie gaat gepaard met de transparantie van het muziekinstrument,
dat net als elk ander lichaamsdeel uit het bewustzijn verdwijnt en op die manier deel
uitmaakt van het lichaam als stabiele achtergrond van elke menselijke ervaring.

Een analyse van de muzikale uitvoering en van de relatie tussen musicus en
muziekinstrument brengt heel wat filosofische problemen van zowel ontologische als
epistemologische aard aan de oppervlakte. De interactie tussen subject en omgeving, de
relatie tussen lichaam en geest, de aard van het menselijk handelen, de koppeling tussen

- X1 -



actie en perceptie, de rol van het (zelf)bewustzijn, de subjectieve ervaring en dergelijke
meer behoren tot de kern van de ruimere context waarin de relatie tussen musicus en
muziekinstrument haar volle betekenis krijgt.

Voor deze analyse doe ik beroep op een ecologisch filosofisch perspectief, op de
Activity Theory en de Instrumental Aproach en op het onderzoek naar flow experience. Dit
laatste brengt mij eveneens bij het onderzoek naar virtuele realiteit en de notie Presence.
Zowel de Activity Theory als de Instrumental Aproach en Presence zijn tot op heden nog
niet toegepast op de muzikale uitvoering. Wat de Flow Experience betreft liggen de zaken
anders. Musiceren en de subjectieve ervaring van de musicus waren een drijvende kracht
achter dit onderzoek. En ook het ecologisch perspectief werd reeds toegepast op de
muzikale uitvoering.

Deze thesis hanteert dus een breed perspectief op de muzikale uitvoering en haar
fundament, de relatie tussen musicus en muziekinstrument.

Structuur

Deze thesis bestaat uit 6 hoofdstukken. De eerste drie hoofdstukken vormen een eerste
voorbereidend deel waarin ik de verschillende onderzoeksdomeinen waarop ik voor deze
thesis beroep doe, bespreek.

In het eerste hoofdstuk bespreek ik de interactie tussen subject en omgeving. Centraal
staat de koppeling tussen actie en perceptie die haar uitdrukking vindt in de door Gibson
gelanceerde notie Affordance. Tk doe beroep op recente ontwikkelingen van deze notie. Ik
ga na wat de rol van een artefact is bij de interactie met de omgeving en welke rol het
menselijk lichaam hierbij speelt.

Voor het tweede hoofdstuk doe ik beroep op de Activity Theory. Dit is een filosofisch
interdisciplinair kader voor het onderzoek van complexe menselijke activiteiten. Drie
principes van de Activity Theory staan centraal. Het doelgericht karakter van een activiteit,
de hi€rarchische structuur van bewuste en onbewuste handelingen en het gemedieerd
karakter van elke activiteit. Dit laatste principe werk ik uit aan de hand van de Instrumental
Approach van onderzoekers als Luc Trouche, Pierre Rabardel en Pierre Vérillon. Deze
onderzoekers hebben de notie functional organ uit de Activity Theory verder uitgewerkt op
basis van de notie Instrumental Genesis, een proces waardoor een artefact zich ontwikkelt
tot instrument in een wederzijdse beinvloeding tussen subject en artefact.

In het derde hoofdstuk staat de ervaring van een subject tijdens het handelen centraal.
Ik bespreck de noties flow experience en presence uit het onderzoek naar optimale
ervaringen en virtuele realiteit. Veranderingen in de kwaliteit van de subjectieve ervaringen
voorzien een subject van feedback over de status van het eigen handelen zodat het de
nodige aanpassingen kan de doen om het handelen te controleren. Het is vooral de notie
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presence die toelaat om de rol van het artefact voor een optimale ervaring (flow) te
bespreken.

In de volgende drie hoofdstukken pas ik de perspectieven uit de drie eerste
hoofdstukken toe op de muzikale uitvoering. Het laat me toe de verschillende niveaus van
de muzikale uitvoering, nl. de situatie, de activiteit zelf en de subjectieve ervaring, te
analyseren en om te bepalen wat de rol is van de relatie tussen musicus en
muziekinstrument op elk van deze niveaus.

Het vierde hoofdstuk bevat een analyse van de muzikale uitvoeringssituatie vanuit het
ecologisch perspectief. Het laat me toe om de betekenisdragende context van de relatie
tussen musicus en muziekinstrument te verduidelijken. Ik argumenteer dat de entiteit
musicus-muziekinstrument een fundamenteel onderdeel vormt van de muzikale
uitvoeringssituatie door een centrale rol te spelen in de interactie tussen de verschillende
constituenten. Om de lezer vertrouwd te maken met het web van de fysieke en culturele
elementen die bij een muzikale uitvoering betrokken zijn, bespreek ik eerst elk van deze
constituenten apart. Vervolgens ga ik in op de onderliggende mechanismen van de
interactiviteit door gebruik te maken van recente interpretaties van de notie affordance. Uit
dit hoofdstuk blijkt dat de relatie tussen musicus en muziekinstrument een bepalende
invloed heeft op het interactieproces binnen de muzikale uitvoeringssituatie.

In het vijfde hoofdstuk leg ik op basis van inzichten uit de Activity Theory de
hi€rarchische structuur bloot van de activiteit tijdens de muzikale uitvoering en breng ik de
complexe interactie tussen bewuste en onbewuste processen in kaart. De verhouding tussen
deze processen speelt immers een belangrijke rol in de verhouding tussen musicus en
muziekinstrument en is bepalend voor de mate waarin het instrument kan vergroeien met de
musicus. De koppeling van de inzichten uit de Activity Theory aan de notie functional
organ en Instrumental Genesis laat toe om inzicht te krijgen in de mediérende en aldus
centrale rol van het muziekinstrument. De relatie tussen musicus en muziekinstrument
bepaalt hoe de hi€rarchische structuur van de muzikale uitvoering als activiteit wordt
georganiseerd en beinvloedt daardoor het artistieke karakter van de muzikale uitvoering.

In het zesde en laatste hoofdstuk behandel ik de optimale ervaring die kan optreden
tijdens het musiceren. Tk bespreek een aantal voorwaarden waaraan een muzikale
uitvoering dient te voldoen om dergelijke subjectieve ervaring te induceren en ga na in
hoeverre deze kan leiden tot de perceptucle illusie van de transparantic van het
muziekinstrument (Presence) en het gevoel vergroeid te zijn met het muziekinstrument.
Andermaal blijkt de fundamentele rol van de relatie tussen musicus en muziekinstrument,
ditmaal op het niveau van de subjectieve ervaring van de musicus.
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Hoofdstuk 1

DE INTERACTIE TUSSEN SUBJECT EN OMGEVING

1.1. De wederkerigheid tussen subject en omgeving
1.1.1. Gibson’s notie Affordances

De interactie tussen een subject en de omgeving wordt gekenmerkt door de koppeling
tussen actie en perceptie (Noé€, 2006; Leman, 2007). Dat wil zeggen, een subject percipieert
elementen uit de omgeving in functie van wat het ermee kan doen en dus in functie van de
activiteit waarin het betrokken is of wil zijn.

De koppeling tussen actie en perceptie staat centraal in de ecologische benadering en is
gebaseerd op de wederzijdse athankelijkheid van subject en omgeving. Volgens Gibson
(1979) vinden die wederkerige relatie tussen subject en omgeving/object en de koppeling
tussen actie en perceptie hun uitdrukking in de notie affordance." Deze laat toe om subject
en object te verenigen door de omgeving te omschrijven in termen van actie-relevante
eigenschappen (Fajen & Turvey, 2003) of functionele waarde (Young et al., 2002).
Affordances betreffen dus zowel aspecten van het subject als aspecten van de omgeving.
Subject en object zijn verenigd in de affordances. Hierdoor wordt de traditionele
Cartesiaanse dichotomie tussen subject en object overstegen. Affordances zijn objectief in
die zin dat ze helemaal gespecificeerd zijn door externe observeerbare fysische realiteit’
maar subjectief in die zin dat ze athankelijk zijn van het gedrag van het subject. Het zijn
eigenschappen van de omgeving die de activiteit van een subject kunnen ondersteunen en
de koppeling tussen actie en perceptie mogelijk maken (Gibson, 1979). Het zijn invariante
eigenschappen die op objectieve wijze bestaan in de omgeving. Ze zijn “daar”, los van de
perceptie van het subject. Maar, wanneer ze waargenomen worden, kunnen ze, wanneer ze

' Gibson zelf legt de oorsprong van zijn notie affordances bij Kurt Lewin’s term

Aufforderunscharakter (Lewin, K. (1935). A dynamic theory of personality. New York: McGraw-
Hill) die door J.F. Brown vertaald wordt als het “vitnodigend karakter” van een object (Dant, 1998).

2 vAn affordance cuts across the dichotomy of subjective-objective and helps us to understand its
inadequacy. It is equally a fact of the environment and a fact of behavior. It is both physical and
psychical, yet neither. An affordance points both ways, to the environment and to the observer"
(Gibson, 1979, p. 129)

3 We mogen niet vergeten dat ook het eigen lichaam van het subject hiertoe behoort. Het lichaam is
immers zowel subject als object (Legrand, 2006; Legrand et al., 2007).
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aansluiten bij de intenties van het subject, uitnodigen® tot bepaalde handelingen en het
gedrag sturen.

Subject en object zijn dus geen aparte entiteiten maar vormen samen een ecosysteem
(Gibson, 1979). Het subject beschikt over de vaardigheden om adequaat te handelen in een
omgeving die op haar beurt tegemoet komt aan de noden en intenties van het subject. De
verzameling van situaties waarin het subject deze vaardigheden kan gebruiken, is de niche
(Gibson) of Umwelt (von Uexkiill). Deze wordt geconstitueerd door een verzameling
affordances.

Een belangrijk aspect van Gibson’s ecologische benadering is de directe perceptie. Dit
houdt in dat de affordances door een subject direct “opgepikt” kunnen worden uit de
omgeving zonder de bemiddeling van cognitieve processen. Objecten en gebeurtenissen
hebben een inherente betekenis die door een subject wordt ontdekt en gebruikt zonder
inferenties.

Directe perceptie is pas mogelijk wanneer er informatie, in ecologische zin,
voorhanden is. “Ecologische informatie” is geen kennis die opgepikt wordt via een
communicatieproces (Large, 2003). Het is een één-op-één relatie tussen een invariantie in
de omgeving en een affordance die ontstaat wanneer een subject ingesteld (attunement) is
op die invariantie in de omgeving (Gibson, 1979). Het oppikken van informatie (perceptie)
is het resultaat van de resonantie tussen subject en omgeving (Large, 2003; Leman, 2007).

1.1.2. Gibson’s Affordances herzien

Gibson’ s theorie bleek bijzonder waardevol maar definicert affordances te eng. Hij
koppelt deze notie immers uitsluitend aan de visuele waarneming. Nochtans hoeven
affordances niet beperkt te zijn tot één zintuiglijke modaliteit. Bovendien geeft Gibson een
ontologisch statuut aan de affordances, nl. als objectief en dus onafhankelijk van het
subject bestaande eigenschappen van objecten, dat niet langer vol te houden is.

Een uitbreiding en verdieping van de term was noodzakelijk. Jiajie Zhang en Vimla
Patel linken daarom Gibsons affordances aan de Distributed Cognition Theory®, die
eveneens de interactie tussen subject en omgeving in het middelpunt plaats (Zhang & Patel

* «... perception is an invitation to act and action is an essential component of perception’ (Gibson

1996)

> Distributed Cognition Theory is een tak van de cognitiewetenschap die stelt dat menselijke cognitie
en kennisrepresentatie niet beperkt zijn tot één enkel individu, maar gedistribueerd zijn over
verschillende personen en hulpmiddelen in een omgeving. Hoewel de nadruk ligt op het sociale
aspect van cognitie, is deze benadering alleszins nuttig voor onderhavig onderwerp omwille van de
geschetste link met affordances.
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2006).° Zij werken het subjectieve en objectieve aspect uit door een onderscheid te maken
tussen interne en externe representaties. Intern duidt op de mentale kennis en structuur van
het subject, extern op kennis en structuur in de omgeving (Zhang 1997).

Externe representaties voorzien een subject van informatie die direct kan waargenomen
en gebruikt worden zodat de verwerking ervan moeiteloos toelaat om de informatie te
interpreteren (directe perceptie). Dat betekent ook minder belasting voor het werkgeheugen
zodat de concentratie van het moment op andere zaken kan gericht zijn. Maar ze zijn meer
dan louter input en stimuli en hebben verschillende niet-triviale eigenschappen’ (Zhang,
2006). Een van de meeste evidentie van deze eigenschappen is dat het triggers voor het
geheugen kunnen zijn (Zhang, 1999). Maar voor heel wat activiteiten zijn het in plaats van
louter geheugensteuntjes eerder intrinsieke componenten zonder welke de activiteit niet kan
bestaan of volledig verandert van karakter. Externe representaties kunnen zelfs zo intrinsiek
behoren tot bepaalde handelingen dat ze deze handelingen niet alleen leiden en omlijnen
(constraints) maar dat ze bovendien het patroon van het cognitief gedrag en het mentaal
functioneren bepalen. Op die manier verankeren en structureren ze het cognitief gedrag
zonder bewuste aandacht. Bovendien kunnen externe representaties ook geinternaliseerd
worden.

Interne representaties kunnen beschouwd worden als de vaardigheden (abilities) van
het subject (Greeno, 1994). Ze bestaan onder andere in de vorm mentale beelden,
proposities, schema’s en regels die het handelen leiden. Gibson ging in zijn ecologische
benadering van de interactie tussen subject en omgeving voorbij aan de rol van deze interne
representaties (Zhang & Patel, 2006) door de sterke nadruk op de affordances als
eigenschap van de externe omgeving.

Interne en externe representaties zijn geen gescheiden entiteiten. Heel wat complexe
activiteiten vereisen dat informatie die het subject zowel op basis van interne als externe
representaties verwerft op een vervlochten, geintegreerde en dynamische manier verwerkt
wordt (Zhang & Patel, 2006).

Zhang & Patel doen beroep op Gibson’s notie affordances en definiéren deze als over
subject en omgeving gedistribueerde representaties. De verzameling van deze interne en
externe representaties wordt door hen aangeduid als de affordance space®. Dit is de

6 Zie ook: Bonderup-Dohn, 2006; Greeno, 1994; Pickering, 2007; Young et al., 2002

7 Externe representaties hebben vele belangrijke eigenschappen. De meest evidente zijn deze die
fungeren als trigger voor het geheugen. Maar volgens sommige onderzoekers (Larkin, Larkin &
Simon, Chambers & Reisberg) kunnen externe representaties ook leiden tot vaardigheden en kennis
die niet voorhanden zijn op basis van interne representaties. Volgens anderen (Donals, Olson) kunnen
externe representaties transformaties van interne representaties bewerkstelligen.

¥ Gibson zelf hanteert de term ‘niche’, zijnde een verzameling affordances die het gedrag bepalen,
rekening houdend met de mogelijkheden om te handelen in een bepaalde niche.
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gemeenschappelijke ruimte tussen de interne en externe representation spaces, die bepaald
worden door de respectievelijk interne en externe voorwaarden of mogelijke handelingen.
De affordances zijn dan de mogelijke handelingen die gespecificeerd worden door de
omgevingsfactoren en gekoppeld zijn aan de eigenschappen van het subject. De
mogelijkheid van een handeling wordt bepaald hetzij door een aantal beperkingen of
constraints hetzij door gemeenschappelijke mogelijkheden van omgevingen en subject (zie
fig. 1.1).

external space internal space external space internal space
constraint 1 action 1
constraint 2 action 2 action 2
constraint3 \ action 3

N N
e ¥

constraint 1

constraint 2 action 2

constraint 3

affordance space affordance space

[ affordance = internal U external ] [ affordance = internal N external ]

Figuur 1.1 — Affordance space

Affordances worden bepaald door de koppeling tussen interne (het subject) en externe
(omgevingsfactoren) eigenschappen en dus enerzijds door de verzameling van beperkingen
(constraints) van subject en omgeving en anderzijds door de gemeenschappelijke mogelijkheden
(actions).

Gibson’s oorspronkelijk invulling was vooral gericht op de relatie tussen fysieke
structuren van de omgeving en de fysicke eigenschappen van een subject. De twee
basiseigenschappen van affordances, nl. de complementaire relatie tussen subject en
omgeving en het moeiteloos “oppikken” van informatie, bestaan echter op verschillende
niveaus. Hierdoor kan een onderscheid gemaakt worden tussen biologische, fysieke,
perceptuele en cognitieve én gemengde affordances (Zhang & Patel, 2006).



Leman (2007) maakt, aansluitend bij de constraints van Zhang en Patel, een
onderscheid tussen natuurlijke en culturele constraints. Volgens Leman bestaat er een
wederkerige relatie tussen beide soorten constraints die de koppeling tussen actie en
perceptie beinvloedt. Actie en perceptie zijn immers niet alleen een uitwisseling van
informatie en energie met de omgeving, maar ze veronderstellen ook een betrokkenheid
met de culturele omgeving, waarin doelen, intenties en waarden een bepalende rol spelen.
Het natuurlijke en het culturele domein worden verenigd door de activiteiten van een
subject dat op basis van die activiteit in staat is om een mentale wereld te creéren als een
soort van imaginaire of virtuele realiteit die bestaat uit intenties en representaties. Die
virtuele realiteit en de manier waarop het subject hierin aanwezig is tijdens een activiteit
komen uitvoerig aan bod in hoofdstuk zes.

De benadering van Zhang en Patel maakt heel goed duidelijk dat de mogelijke
handelingen in een bepaalde situatie athangen van de interactie tussen de mogelijkheden of
vaardigheden van het subject (intern) en de mogelijkheden die door verschillende
omgevingsfactoren (extern) geboden worden. Dat betekent dat het succes van een
handeling athangt van de capaciteit om in te schatten welke handelingen mogelijk zijn
(Turvey, 1992).

Het komt er voor een subject dus op aan om te beschikken over een aantal specifieke
vaardigheden die toelaten om tijdens een activiteit enerzijds de “juiste” elementen op te
merken en anderzijds de affordances, zijnde de koppeling tussen die elementen en de eigen
vaardigheden, effectief om te zetten in een resultaat dat tegemoet komt aan de eigen
intenties. De koppeling tussen actie en perceptie is dan ook gebaseerd op enerzijds de
aanwezigheid van bepaalde elementen of eigenschappen in de omgeving (perceptie) en
anderzijds een aantal vaardigheden van het subject (actie).'

In de eerste plaats moet een subject in staat zijn om affordances te detecteren. De
perceptie moet ten dienste staan van de subjectieve noodzaak om momentane handelingen
te controleren in een veranderende omgeving.

Sommige activiteiten impliceren een tijdskader dat geen eenvoudige bepaling van de
perceptueel geleide handelingen toelaat. Alles gebeurt zo snel dat er geen tijd is om met
elke handeling of resultaat van die handeling rekening te houden als was het een apart
staande perceptuele eenheid (O’Modhrain & Essl, 2004). En toch moet het subject ook in

° Dit zal later nog uitvoerig aan bod komen wanner ik het heb over de kwaliteit van de muzikale
uitvoering. Vooruitlopend kan ik stellen dat het juist inschatten van de eigen vaardigheden en de
hierbij aansluitende mogelijkheden van fundamenteel belang is voor de kwaliteit van de subjectieve
ervaring tijdens het handelen.

' In hoofdstuk drie zullen we zien dat ook intenties een belangrijke rol spelen. Affordances kunnen
daarom gezien worden als “action intended” stimuli in de omgeving en niet louter als “action
relevant”. Zie ook: Leman, 2007
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dergelijke gevallen in staat zijn om adequaat te reageren op plots veranderende
omstandigheden ten gevolge van de interactie tussen de verschillende elementen van de
omgeving waarin de activiteit plaats heeft. Ondanks deze onvoorziene omstandigheden,
moet het subject toch instaat zijn om de activiteit verder te zetten. Heel wat handelingen en
informatieverwerking moeten dan ook automatisch gebeuren (Bonderup-Dohn, 2004).
Daarom moet het subject beschikken over een aantal specificke vaardigheden. De inhoud
van de perceptie is afhankelijk van die vaardigheden. Het betreft niet alleen lichamelijke
vaardigheden maar ook kennis (Noe, 2006). Wat het subject waarneemt, wordt immers niet
alleen bepaald door wat het doet maar ook door wat het weet over hoe iets moet uitgevoerd
worden en over de elementen die deel uit maken van de handelingssituatie. Dergelijke
kennis bestaat zowel uit linguistische als uit praktische kennis (knowledge in praxis) op
basis van ervaring en leidt tot een perspectief op de situatie dat bepaalde elementen op de
voorgrond brengt omdat ze als relevant voor de concrete handelingen worden beschouwd
(action-directed attentiveness; Bonderup-Dohn, 2004).

De lichamelijke vaardigheden en de kennis waarover het subject beschikt, zijn slechts
gedeeltelijk verantwoordelijk voor de perceptie.!’ Het zijn de mogelijkheidsvoorwaarden
die de voor een activiteit noodzakelijke kwaliteit'> van de perceptie garanderen. Maar ook
intenties spelen een belangrijke rol. Waarneming is selectief en wat geselecteerd wordt, is
afhankelijk van de doelen die het subject zich gesteld heeft (Young et al., 2002). De
handelingen van het subject staan immers ten dienste van de doelen die het zich gesteld
heeft en de stroom aan waargenomen informatie moet constant gebruikt worden om de
handelingen te leiden. Het selectieproces van relevante stimuli wordt door de aandacht
geleid en op die manier wordt de inhoud van het bewustzijn bepaald. Selectieve aandacht is
uitermate belangrijk omdat in een complexe situatie het subject de aandacht niet kan richten
op alle elementen omwille van de beperkingen van de menselijke cognitieve vermogens
(Bargh & Chartrand, 1999). Afhankelijk van omgevingsfactoren moet het de aandacht én
de focus aanpassen om optimaal te kunnen waarnemen in functie van de activiteit die het
onderneemt. Dat impliceert dat het een =zekere controle heeft over de
aandachtsmechanismen. "

Tot slot zijn ook emoties een sturende factor in de perceptie (Gielo - Perczak &
Karkowski, 2003). Ze hebben een grote invloed op de betrokkenheid bij de activiteit en op
de waarde die toegekend wordt aan bepaalde intenties. Daardoor beinvloeden ze ook de

! Gedeeltelijk maar in belangrijke mate.

12 Voor een expert dient een handelingssituatie zich anders aan dan voor een beginner en al wie
daartussen zit (Bonderup-Dohn, 2004). Wie bedreven is in een activiteit kan bogen op heel wat
ervaring en kennis en kan daardoor makkelijker “loslaten” (bvb wat op voorhand is ingestudeerd) en
zich overgeven aan de activiteit en de “inspiratie” (plots opduiken van affordances) van het moment.
" In hoofdstuk drie ga ik hier dieper op in.
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manier waarop een subject al dan niet inspeelt op de omgeving. Emoties kunnen bovendien
z0 sterk zijn dat ze de activiteit verstoren.'

Kortom, afhankelijk van onze vaardigheden, kennis, intenties en emoties worden
sommige omgevingsfactoren niet waargenomen en andere wel. Voor het handelen van een
subject zijn de enige relevante affordances diegene die een subject kan waarnemen (Riva,
2005). Hieruit wordt zeer goed duidelijk hoe deze elementen in sterke mate bepalen of we
kunnen ingaan op de uitnodiging'® van de omgeving. Zij bepalen bovendien in even grote
mate de kwaliteit van de subjectieve ervaring tijdens het handelen."®

Het detecteren van affordances impliceert dat een subject naast de perceptie van de
mogelijkheden die behoren tot de “uiterlijke wereld” ook goed aanvoelt of het “innerlijk”
mogelijk is om in te gaan op de uitnodiging van affordances.'” Deze laatste zijn immers
niet altijd louter uitnodigingen waarop het subject zonder meer kan ingaan, het zijn vaak
ook uitdagingen. Dit betekent dat de realisatie ervan te kampen heeft met verschillende
contextuele of situationele beperkingen. De complexiteit van een activiteit en de interactie
tussen de verschillende elementen uit de handelingssituatie kan alleszins aanleiding geven
tot aspecten die zowel de perceptie als de realisatie van affordances in de weg staan.

De mogelijkheid van bepaalde handelingen hangt daarom af van de interactie tussen
vaardigheden van het subject en mogelijkheden en/of uitdagingen die door de verschillende
omgevingsfactoren van de activiteit geboden worden (Zhang & Patel, 2006).

Handelingen zijn de realisaties van affordances (Van Leeuwen, 1994). Die realisatie
vereist verschillende vaardigheden (effectivities). Waargenomen affordances hebben hun
tegenhanger in de effectivities van het subject (Hirose, 2000). Het zijn als het ware twee
kanten van eenzelfde munt.

In tegenstelling tot Gibson’s oorspronkelijke invulling, kunnen affordances daarom
geen objectieve eigenschappen van de omgeving zijn (Young et al., 2002). Eerder zijn het
eigenschappen die opduiken in relatie tot de vaardigheden (effectivities) van een handelend
subject. Dit betekent dat een affordance bepaald wordt door de relatie tussen de
eigenschappen van het object en die van het subject.

Affordances nodigen uit (propositions), effectivities maken mogelijk (dispositions).

Effectivities zijn gesitueerd (beperkt in tijd en plaats) en zijn verbonden met de
intenties van het subject. Ze impliceren dus doelgericht gedrag. Ze kunnen ook veranderen

4 Een voor de hand liggend voorbeeld is faalangst.

15 <. perception is an invitation to act ...” (Gibson, 1996).

' Meer hierover in een volgend hoofdstuk.

"7 De innerlijke — lees: lichamelijke — mogelijkheden van een subject hoeven echter niet altijd gelinkt
te zijn aan het opduiken van een uitnodiging uit de externe omgeving.
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naar gelang de toestand van het subject verandert door bijvoorbeeld nieuwe intenties of het
gebruik van een artefact.

De combinatie van het uitdagende karakter van de affordances, het beschikken over de
nodige vaardigheden (effectivities) en de bewuste perceptie van het evenwicht tussen
uitdaging en vaardigheden en dus van het succesvol inspelen op de uitnodigingen van de
situatie, kan de subjectieve ervaring van het subject intensifiéren en op die manier leiden tot
een staat van vervoering (Davidson, 2002).

Uit het voorgaande blijkt duidelijk dat zowel het handelen als het waarnemen van een
subject afhankelijk zijn van de vaardigheden waarover het beschikt. Dankzij die
vaardigheden kan het openstaan voor de “inspiratic van het moment” en ingevingen die
bijdragen tot het succesvol be€indigen van de activiteit.

1.2.De rol van een artefact voor de interactie tussen subject en omgeving

In het voorgaande ben ik dieper ingegaan op de noties affordances en effectivities
omdat het ecologisch perspectief dat eraan gekoppeld is bijzonder interessant is wanneer
het toegepast wordt op het gebruik van instrumenten (tools)."® Het gebruiken van een
instrument heeft een bepalende invloed op de interactie tussen subject en omgeving. In wat
volgt ga ik dieper in op de hoedanigheid van deze invloed. Hieruit zal blijken dat de relatie
tussen subject en instrument een belangrijke rol speelt voor de interactie tussen subject en
omgeving.

Volgens Jane Goodall' is het gebruik van een instrument het hanteren van een extern
object als een functionele extensie van het lichaam of van een lichaamsdeel met het oog op

het bereiken van een onmiddellijk doel. Deze definitie bevat twee aspecten.
1.2.1. Het instrument als functionele extensie van het lichaam

Vanuit het ecologisch perspectief heeft een instrument een tweeledige functie: ofwel is
het in gebruik ofwel niet. Heidegger” maakt een onderscheid tussen zuhandenheit
(readiness-at-hand) en vorhandenheit (presence-at-hand). Als het instrument niet gebruikt
wordt en louter vorhanden is, dan is het een functionele extensie van de omgeving. De
aandacht kan gericht worden op het object als instrument dat behoort tot de externe
omgeving. Dat kan leiden tot het uitvinden, vervaardigen, verbeteren of herstellen van het

'8 In een volgend hoofdstuk ga ik in op het ontologisch statuut van een instrument. Hierbij maak ik
een onderscheid tussen artefact en instrument. Voorlopig gebruik ik beide termen echter door elkaar.
19 Van Lawick - Goodall J. (1970). Tool-using in primates and other vertebrates. In: Advances in the
Study of Behaviour,, Vol. 3, pp. 195-249. Geciteerd in Lewis (2006)

2 Heidegger, Martin (1927/1996) Being and Time. A translation of Sein und Zeit. Translated by
Stambaugh, Joan. New York. State University of New York Press.
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instrument. Wordt het wel gebruikt (zuhanden), dan is het een functionele extensie van de
gebruiker. Het instrument verdwijnt uit het bewustzijn van het subject zodat de aandacht
kan gaan naar de wereld die in de activiteit wordt voortgebracht (Khatchatourov, 2004).?'

Zodra men het instrument in handen neemt, heeft dit een effect op het subject en dat
impliceert een effect op de effectivities van het subject (Hirose 2000). Het gebruiken van
een instrument breidt de mogelijkheden van een subject om te handelen en waar te nemen
aanzienlijk uit. Dat impliceert dat door het gebruiken van een instrument ook nieuwe
affordances naar voren treden. In dat opzicht kan het instrument gezien worden als een
mediator tussen subject en omgeving, waarbij het een specificke wereld van ervaring laat
ontstaan (Khatchatourov 2004).”> Subject, omgeving en instrument vormen hierdoor een
higher order affordance structure (Van Leeuwen et al., 1994). In dergelijke structuur
krijgen we een drieplaatsige relatic van tweeplaatsige relaties waaruit zeer goed blijkt dat
het gebruiken van een instrument zowel belichaamd (embodied) als gesitueerd is.

subject <> omgeving I <“—> [ subject <> instrument I

™~ e

[ instrument <> omgeving ]

Figuur 1.2

In de higher order affordance structure (Van Leeuwen et al., 1994) beinvloeden subject,
omgeving en het mediérend instrument elkaar op verschillende niveau. De drie constituenten
vormen tweeplaatsige relaties waarbinnen ze elkaar beinvloeden. Daarenboven bestaat er een
wederzijdse beinvloeding tussen de verschillende tweeplaatsige relaties.

Uit figuur 1.2. blijkt duidelijk dat elk van deze drie tweeplaatsige relaties een invloed
heeft op de totaliteit van de activiteit waarin het subject betrokken is. De interactie tussen
de verschillende affordances van de afzonderlijke elementen (subject, instrument &
omgeving™) bepaalt de mogelijkheden die inherent zijn aan de door het instrument
geconstitueerde wereld. In die zin impliceert het gebruiken van een instrument het ontstaan

2! Volgens Khatchatourov is het heen en weer switchen tussen beide toestanden (in & buiten gebruik)
de motor achter technische vernieuwing. Marc Leman (2007) geeft een vergelijkbare analyse aan de
hand van zijn dynamisch model op basis van de actie-reactie-cyclus.

2 In die zin kan gesteld worden dat een instrument een wereld constitueert (Khatchatourov, 2004) of
dat het instrument vorm geeft aan de omgeving (Trouche, 2004). We kunnen ook denken aan
Uexkiill’s Umwelt en Heideggers space of action.

2 waarbij de omgeving bestaat uit verschillende constituenten
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en gebruiken van constraints en affordances tussen subject, instrument en omgeving. Deze
kunnen ruimtelijk, fysisch (incl. motorisch & perceptueel) en dynamisch zijn (Schaffer,
2006).

In deze affordance structure neemt het instrument zelf een centrale plaats in omdat het
de interactie tussen subject en omgeving even goed kan bemoeilijken of zelfs blokkeren.
Hieruit blijkt dat de affordances van het instrument noodzakelijk complementair moeten
zijn aan zowel de affordances van het subject als die van de omgeving. Daardoor komt ook
de relatie tussen subject en instrument centraal te staan. Immers, het subject is voor de
realisatie van de affordances athankelijk van het instrument.

Het louter waarnemen van affordances is niet voldoende. Als we, zoals Van Leeuwen
(1994), er vanuit gaan dat elke actie het realiseren van affordances is, dan staat de realisatie
van die affordances centraal. Die realisatie is naast de waarneming ook athankelijk van de
effectivities van het subject.”® Omdat affordances steeds hun tegenhanger in effectivities
hebben (Van Leeuwen, 1994) hangt het effectief gebruiken van een instrument af van het
evenwicht tussen affordances en effectivities. Dit evenwicht is de kern van de relatie tussen
subject en instrument en heeft zoals we in volgende hoofdstukken zullen zien niet alleen
een grote invloed op de activiteit waarin het subject betrokken maar ook op de manier
waarop het subject de eigen activiteit percipieert en ervaart.

Maar wat houdt dit evenwicht precies in? Het betekent dat het subject er in geslaagd is
om het instrument® tegemoet te laten komen aan de eigen noden en het volledig
geintegreerd heeft in zijn activiteit.’® Er is een subjective match tussen subject en
instrument, of meerbepaald: tussen het “gedrag” van het instrument en de handelingen die
het subject met het instrument uitvoert. Nog preciezer, de fysiecke eigenschappen
(affordances) van subject en instrument zijn op elkaar ingesteld waardoor het instrument de
realisatie van de intenties van het subject niet in de weg staat. Op dit intentioneel aspect ga
ik later dieper in. In wat volgt, behandel ik de noodzaak dat beide fysisch bij elkaar passen.

De door een instrument gemedieerde handelingen van een subject worden sterk
bepaald door de relatie tussen de fysieke eigenschappen van het subject en die van het
instrument (Wood & Amant, 2005). Wood & Amant stellen in overeenstemming met
Heidegger dat het instrument ervaren wordt als een deel van zichzelf zodra het subject het
in handen (zuhanden) heeft. Dat kan misschien wel zijn in het geval van eenvoudige

9927

“instrumenten”’ maar bij complexe artefacten liggen de zaken toch heel wat anders. De

toestand waarin het subject het instrument werkelijk ervaart als een deel van zichzelf kan

2 En eventueel ook van kleine veranderingen in het instrument die te wijten zijn aan de omgeving.
%5 Dat aanvankelijk slechts “vorhanden” is.

%6 Zie ook hoofdstuk twee wanner ik het heb over “Instrumental Genesis”.

7 Ik verwijs hier naar het bijzonder interessant onderzoek door o.a. Maravita & Iriki (2004)
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slechts bereikt worden via een langzaam proces waarin de eigenschappen van het subject en
die van het instrument dat in eerste instantic ervaren wordt als een “vreemd” object
waarvan men de werking nog niet kent, via het handelen®® op mekaar afgesteld worden. In
een volgend hoofdstuk ga ik dieper in op dit proces.

Het hanteren van een instrument verandert de eigenschappen van het lichaam van het
subject. Dat kan een zekere verstoring inhouden, athankelijk van de initi€le overeenkomst
tussen subject en artefact. De weerstand die deze verstoring oproept, moet uiteraard
overwonnen worden. Het subject dient opnieuw op zoek te gaan naar stabiliteit en
efficiéntie. Die komt er pas opnieuw als het instrument geintegreerd is in de bewegingen
van het subject. Dergelijke ‘incorporatie’ (Paillard, 1993) gebeurt slechts als het subject het
instrument ervaart terwijl het de eigen lichaamsbewegingen associeert met het via het
instrument tot stand gebrachte resultaat. Pas dan wordt het instrument geintegreerd in het
zelfgevoel van het subject. Trouche (2004) spreekt van het functional organ als de extensie
van het lichaam. Het houdt in dat interne & externe elementen waarop het handelend
subject beroep kan doen gecombineerd worden om een bepaald doel te bereiken. Het
instrument is embodied®, wat zoveel betekent als de integratie van het instrument in een
systeem dat subject en instrument overstijgt.** Hierbij speelt de koppeling tussen actie en
perceptie een cruciale rol. De Activity Theory, waarop ik in een volgend hoofdstuk
uitgebreid inga, stelt dat een functional organ subject en object samen brengt in een intieme
relatie. De graad van intimiteit’’ wordt bepaald door de mate waarin effectivities van het
subject en de affordances van het instrument bij elkaar passen. Het subject moet dus in staat
zijn om de affordances van het instrument te vatten.

Wagman en Carello (2005) zien in dynamic touch het middel om affordances te
detecteren. Dynamic touch laat ten eerste toe om de eigenschappen van een instrument waar
te nemen en ten tweede om de noodzakelijke bewegingen te genereren en toe te passen die
bij het hanteren van het object leiden tot het vooropgestelde doel. Hoe meer weerstand het

8 Het beeld dat een subject heeft van het instrument is dus geen statisch gegeven, maar dynamisch.
Het krijgt vorm enkel en alleen door het hanteren ervaar (Trouche, 2004). Dit is in overeenstemming
met wat Heidegger daarover zegt. Volgens hem komt de primordiale kennis (kennis uit eerste hand)
van het gebruik van het instrument. Deze visie wordt ondersteund door onderzoek naar ideationale
apraxie. Zonder het instrument kunnen dergelijk patiénten het hanteren van het instrument niet
nabootsen. Als ze het instrument in handen hebben, zijn ze in staat om op redelijke wijze zich van het
instrument te bedienen. Dat wijst erop dat het “voelen” van het instrument, het in handen hebben,
bijzonder belangrijk is voor het begrijpen van de functie van het instrument (Goldenberg & Hagmann,
1998).

% Het instrument wordt op zodanige wijze geassimileerd in de bewegingen van het lichaam dat het
moeilijk wordt lichaam en instrument van elkaar te scheiden (Baber, 2003).

3% Het subject is aangepast aan het instrument en v.v. waardoor het geheel beter functioneert dan de
delen.

31 Als het subject een hoge mate van intimiteit met het instrument heeft bereikt wordt dit instrument
werkelijk ervaren als een — prothetische — extensie van het subject.
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instrument echter biedt, hoe moeilijker het wordt om de affordances ervan waar te nemen.
Hoe meer het subject beschikt over subtiele (technische) vaardigheden (effectivities), hoe
meer affordances het zal kunnen waarnemen en, bovendien, hoe beter het in staat zal zijn
om de waargenomen affordances in de context’” te plaatsen om er aldus adequaat op te
reageren. Een subject dat over voldoende vaardigheden beschikt, is erin geslaagd om de
dynamiek van de interactie met het instrument zodanig te internaliseren dat het in staat is
om te anticiperen en zeer snel te reageren op veranderingen in de omgeving. Van Leeuwen
(1994) stelt dat het waarnemen van affordances impliceert dat het subject een prospectief
zicht heeft op de gehele structuur van de activiteit die leidt tot de realisatie van de
affordances. De gedetailleerdheid van het anticiperen hangt af van de eenheden van de
structuur van de gebeurtenis en van instructie. Het subject zoekt naar eenheden (units) die
de controle in voldoende mate toelaten. Wat als voldoende beschouwd wordt, hangt af van
de vaardigheden en doelstellingen van het subject en van de constraints die de omgeving
aan het subject oplegt. Hoe vaardiger het subject, hoe kleiner de units. Dergelijke
internalisering en feed forward is noodzakelijk omdat affordances niet alleen afthangen van
de vaardigheden van het subject maar ook van subtiele veranderingen in de eigenschappen
van het instrument. Dergelijke subtiele veranderingen hebben hun invloed op de
affordances en constraints van de wereld die het instrument constitueert.”

Er ontstaat dus een wisselwerking tussen affordances en effectivities waarbij het
subject steeds opnieuw wordt aangespoord om de affordances die het waarneemt, te
realiseren. Steeds meer wordt de weerstand®* die het instrument bij het subject oproept,
doorbroken. Dit heeft bijzondere implicaties op de ervaring van het handelend subject zoals
we zullen zien in een derde hoofdstuk. Door de gesitueerdheid van de activiteit is dergelijke
toestand echter alles behalve evident en zelfs fragiel. Hoe complexer de situatie en het
instrument, hoe meer dergelijke intimiteit slechts bereikt kan worden door het langzaam
proces van Instrumental Genesis (Trouche, 2004) Het is een proces waarin het artefact
steeds meer betekenis krijgt voor het subject.”> Het hanteren van een instrument wordt
effectiever naarmate het subject meer en meer in staat is om enerzijds de functies die het
instrument kan ondersteunen en anderzijds de handelingen die noodzakelijk zijn om deze
functies uit te voeren, te interpreteren en te representeren. Dit is een onderdeel van wat

32 Dit houdt in dat ze gerelateerd worden aan de activiteit van het moment en aan elkaar.

33 «“Tools shape the environment” (Trouche, 2004)

3 Volgens Pedro Rebelo (2006) is deze weerstand nochtans een noodzakelijke voorwaarde om een
‘erotische’ relatie tussen instrument en subject te laten ontstaan. In dergelijke relatie verdwijnt
hiérarchie tussen subject en object. Een vergelijkbare visie vinden we bij Vladimir Jankélévitch
(Csepregi, 2001) Voor hem is de ontmoeting tussen het menselijke lichaam en iets dat hieraan
weerstand biedt een centraal element van elke menselijke activiteit. “L’ instrument est I’ organe-
obstacle de la musique” (Jankélévitch, V1. (1989). Liszt et la rhapsodie. Essai sur la virtuosité. Paris:
Plon)

33 Vergelijk met “kennis uit eerste hand” van Heidegger.
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Baber (2003) omschrijft als cognitive engagement. Voor Baber is het gebruiken van een
instrument veel meer dan louter een kwestie van effectivities en affordances. Het gebruik
van een instrument medieert de interactie met de omgeving en dat resulteert in
verschillende vormen van engagement®. Dergelijk engagement met de omgeving is niet
alleen louter interactie maar impliceert ook betrokkenheid.’” De vaardigheid van een
subject hangt dan af van de mate waarin het subject de aandacht op de juiste vorm van
engagement weet te richten. Baber’s benadering benadrukt de cognitieve en culturele
component van het hanteren van een instrument. Het gebruik van een instrument impliceert
niet alleen het aanleren van het gepaste morfologisch en motorisch ‘engagement” maar ook
het opslaan van de kennis en gewoontes van de culturele aspecten die het instrument met
zich meedraagt.

1.2.2. Het intentioneel karakter van de gemedieerde interactie tussen subject
en omgeving

De nadruk op de overeenkomst tussen affordances en effectivities brengt ons bij het
tweede aspect van de Goodall’s definitie van het gebruik van een instrument, nl. het
intentioneel karakter ervan. Ter herinnering, Goodall definieert het gebruiken van een
instrument als het hanteren van een extern object als een functionele extensie van het
lichaam of van een lichaamsdeel met het oog op het bereiken van een onmiddellijk doel.
Dit aspect is bijzonder belangrijk en volgens Hirose (2000) zelfs een noodzakelijke
voorwaarde om de interactie tussen subject en instrument goed te kunnen begrijpen. Ook
Wagman en Carello (2005) benadrukken dit intentioneel karakter. Voor hen is een object
slechts instrument in de mate dat het de reéle mogelijkheid inhoudt om zodanig door een
subject gebruikt te worden dat het een supplement is voor de effectivities van het subject bij
het bereiken van een bepaald doel. Dit doel bereiken impliceert de vaardigheid om het
instrument te hanteren, maar ook de vaardigheid om feedback te interpreteren en te
vergelijken met het vooropgestelde doel.

36 Environmental (respons geven op aspecten uit de omgeving), morphological (fysicke

compatibiliteit), motor (het manipuleren van een artefact/object), perceptual (feedback interpreteren
door de vergelijking met vooropgestelde verwachtingen), cognitive (functie en eigenschappen van het
artefact representeren, handelingen codrdineren en relateren aan vooropgestelde doelen) en cultural
engagement (gebruik van het instrument aanleren via anderen, de mate waarin een instrument
bepaalde tradities reflecteert)

37 En dus het richten van de aandacht.
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1.3.De rol van het lichaam in de gemedieerde interactie tussen subject en
omgeving

Uit het voorgaande blijkt hoe affordances intrinsiek gekoppeld zijn aan vaardigheden
van het subject om dergelijke “juiste” stimuli te detecteren en via de actualisering ervan te
integreren in de activiteit waarin het betrokken is. Die vaardigheden zijn niet altijd
vanzelfsprekend. Athankelijk van het soort activiteit waarvoor het subject beroep moet
doen op affordances, bestaat er een breed spectrum aan mogelijke vaardigheden gaande van
louter eenvoudige lichamelijke handelingen tot complexe vaardigheden die de integratie
vereisen van motorisch, perceptuele en cognitieve processen. Zo zal het gaan zitten op een
boomstronk die daar tijdens een vermoeiende bergwandeling toe uitnodigt minder
complexe vaardigheden vereisen dan het bespelen van een klarinet waarmee een subject wil
muziek maken. Maar hoe dan ook, zowel eenvoudige als complexe vaardigheden
veronderstellen een leerproces vooraleer het kan uitnodigen tot bepaalde handelingen
(Bonderup-Dohn, 2006; Albrechtsen et al., 2001). In het geval van de meer complexe
vaardigheden zal dit leerproces langer zijn en meestal ook meer inspanning vragen.

In wat volgt ga ik, met het oog op de volgende hoofdstukken, in op de rol van het
lichaam in situaties waarin een subject reeds voldoende ervaring heeft opgebouwd en
waarin het een duidelijk beeld heeft van wat het zal gaan doen, rekening houdend met het
onverwacht opduiken van veranderende situationele elementen.

1.3.1. Het RSK-model van Rasmussen

Volgens Jens Rasmussen wordt een activiteit in een vertrouwde omgeving niet altijd
gecontroleerd door doelen, maar is deze eerder georiénteerd volgens die doelen en
gecontroleerd door een verzameling regels die succesvol bleken in vroegere gelijkaardige
ervaringen. Hij maakt een onderscheid tussen gedrag op basis van vaardigheden (Skills),
regels (Rules) of kennis (Knowledge) en introduceerde zijn RSK-model van de interactie
tussen subject en omgeving gedurende complexe activiteiten (Albrechtsen et al., 2001).

De drie soorten gedrag die Rasmussen van elkaar onderscheidt, zijn complementaire
manieren van handelen die in vele situaties simultaan met elkaar interageren en door het
subject in overweging genomen worden tijdens de activiteit waarin het betrokken is.
Slechts door een overschakeling tussen deze drie manier van handelen kan een subject
tegemoetkomen aan veranderende omstandigheden (nieuwe constraints of affordances).
Die overschakeling gebeurt volgens Rasmussen op basis van een dynamisch mentaal model
van de wereld (dynamic world model). Dit interne model medieert de wijze waarop een
subject de manier van handelen verandert door te switchen tussen de drie soorten van
gedrag (SRK). Het is noodzakelijk voor de controle van responsen op de omgeving die zo
snel zijn dat ze niet gecontroleerd kunnen worden door simpele perceptuele feedback
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(Albrechtsen et al., 2001). Sommige activiteiten, zoals bijvoorbeeld het rijden met een fiets
of een muzikale uitvoering, vereisen immers een bijzondere mate van controle. Ze
impliceren bovendien dat het subject bijzonder snel moet reageren. Dergelijke activiteiten
berusten op het gebruik van sensorimotorische vaardigheden die wel op voorhand bewust
gekoppeld zijn aan specifieke doelen maar op het moment van de activiteit plaats grijpen
zonder bewuste controle. Zintuiglijke informatie wordt hierbij niet bewust waargenomen en
geselecteerd. De zintuigen zijn eerder op een directe manier gericht op aspecten van de
omgeving die nodig zijn om het interne model onbewust aan te passen aan de
omstandigheden en er richting aan te geven (Albrechtsen et al., 2001). In dergelijke
situaties percipieert en handelt het subject op directe wijze in overeenstemming met de
omgeving (Gibson’s mutuality). Maar in tegenstelling tot Gibson’s ecologische benadering
van de koppeling tussen actie en perceptie, wordt deze koppeling volgens Rasmussen dus
gemedieerd door het intern dynamische beeld van de wereld dat fungeert als een
interpretatieve tussenlaag (interpretative layer). Dit intern model komt tot stand in de
interactie met de omgeving en wordt constant geactualiseerd. Hierdoor is het subject in
staat om snelle responsen op de omgeving te controleren. De actualisering van dit model
betreft een simulatie van zowel de omgeving, het eigen lichaam als de interactie tussen
beide.

De simulatie van de omgeving gebeurt op basis van de affordances, de simulatie van
het eigen lichaam gebeurt via het Body Schema.

1.3.2. Het Body Schema en de interactie tussen subject en omgeving

Het Body Schema werd door Merleau-Ponty (1962) geintroduceerd ter explicitatie van
een pre-reflectieve overeenkomst tussen lichaam en wereld. Het is een niet bewust, actief
en dynamisch “levend zijn” van het lichaam in relatie tot de activiteit waarin een subject
betrokken is en tot mogelijke andere handelingen (Bonderup Dohn, 2002). Gallagher
(1995) definieert het als het praktisch afgestemd zijn (attunement) van het lichaam op de
omgeving. Het lichaam is gericht op de specifieke activiteit maar staat tegelijkertijd ook
open voor andere manieren van handelen (Bonderup-Dohn, 2002). Een subject, dat
weliswaar over voldoende vaardigheden beschikt voor de activiteit waarin het betrokken is,
kan hierdoor lichaamsschematisch (Body Schematic) handelen volgens de vereisten van de
specifieke situatie die door een activiteit wordt geconstitueerd. Handelen op dergelijke
manier laat toe dat het subject de aandacht kan richten op wat het wilt.

Het Body Schema valt niet samen met het fysieke lichaam. Dat is bijzonder belangrijk
omdat juist hierdoor geleerd kan worden om een artefact te hanteren om invloed uit te
oefenen op de omgeving. Het hanteren van een artefact impliceert immers dat het
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geincorporeerd wordt in het Body Schema zodat het subject het ervaart als een deel van het
eigen lichaam.*® Hierdoor kan het handelen zonder bewust bezig te zijn met het artefact.

Affordances en Body Schema zijn complementair. Beide refereren naar het feit dat een
concrete situatie op een betekenisvolle manier gestructureerd wordt in relatie tot de
vaardigheden van een subject. Affordances duiden op de betekenis die aanwezig is in de
wereld, het Body Schema op het feit dat de wereld betekenisvol is omwille van wat een
subject er in doet. Lichaam en wereld zijn dus van elkaar athankelijk en die wederzijdse
afhankelijkheid is een epistemologische en ontologisch a priori. Affordances zijn daarom
steeds een kwestie van het lichaam in combinatie met de natuurlijk en cultureel bepaalde
vaardigheden waarover een subject beschikt.

Het lichamelijke bestaan en de hierin geintegreerde fysiologische, persoonlijke en
culturele behoeften en vaardigheden van het subject zijn dan ook de achtergrond waartegen
een subject een situatie waarneemt en er in handelt (Bonderup-Dohn, 2006; 2002). Dat wil
zeggen, de betekenis van een situatie en de affordances tekenen zich af als de figuur tegen
de achtergrond van een situatie. Het gericht zijn van het lichaam op een concrete activiteit
impliceert de activering van heel wat (noodzakelijke) achtergrondkennis. Het Body Schema
opent als het ware een wereld van mogelijke handelingen en laat toe dat een subject, op
lichaamsschematische wijze en dus al doende weet. De gerichtheid van het lichaam op de
activiteit zorgt ervoor dat relevante kenmerken en aspecten van de situatie zich in de
waarneming van het subject als belangrijk aandienen. In die zin constitueert de in het Body
Schema geincorporeerde achtergrondkennis een soort perspectief op de situatie. De mate
waarin een subject opgaat in de activiteit bepaalt of die kenmerken en aspecten eerder een
cognitief proces in gang zetten dan wel een lichaamsschematische reactie. Het bepaalt ook
in welke mate de initi€le openheid van de door het Body Schema ontsloten space of
possible actions gehandhaafd blijft. De lichaamsschematische manier waarop een subject
gerelateerd is aan de omgeving, beinvloedt immers de manier waarop het subject de
aandacht richt. Het lichaamsschematisch betrokken zijn op de omgeving maakt een
unfocused attention mogelijk waardoor aspecten of elementen die niet meteen relevant zijn
voor een specifieke activiteit, toch nooit helemaal uit de aandacht verdwijnen. Hoe meer
echter een subject opgaat in de activiteit, hoe meer de aandacht gefocust wordt en hoe
minder niet relevante elementen de aandacht kunnen opeisen.*

38 Uiteraard moet er een onderscheid gemaakt worden tussen de verschillende soorten artefacten. Een
hamer zal al sneller geincorporeerd worden dan een muziekinstrument.

39 Unfocused en focused attentiveness betreffen wat Nideffer (1992) de breedte van de aandacht
noemt. Aangezien het lichaamsschematisch betrokken zijn op de omgeving een onbewust proces is, is
de aandacht gericht op de externe omgeving. Unfocused attention komt dus overeen met het breed
extern kwadrant van Nideffer. Dit komt uitvoerig aan bod in het derde hoofdstuk.
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Een laatste aspect van de complementaire relatie tussen affordances en Body Schema is
dat het openen van een wereld van mogelijke acties impliceert dat het subject beschikt over
kennis van de affordances. Die kennis hoeft niet expliciet te zijn, het kan opnieuw een
lichaamsschematische kennis zijn die het subject al doende heeft aangeleerd”. In ieder
geval zal de mate waarin een subject beschikt over die kennis, bepalen in welke mate het
affordances detecteert. Een bepaalde situatie zal zich aan een leek heel anders presenteren
dan aan een subject dat over voldoende vaardigheden beschikt. Dit impliceert dat het
perspectief dat een subject heeft op een situatie geincorporeerd is in het Body Schema.

Samenvattend: Affordances en vaardigheden van een subject zijn intrinsiek met elkaar
verbonden en vinden hun grond in het lichamelijk aanwezig zijn van het subject in de
wereld. Het Body Schema als praktische afstemming van het lichaam op de omgeving
voorziet het subject van een onbewuste achtergrondkennis en zorgt ervoor dat affordances
zich als figuren afteken tegen de achtergrondstructuur van de situatie waarin de activiteit
plaatsheeft. Doordat Body Schema en fysieke lichaam niet samenvallen is het voor een
subject mogelijk om een artefact te incorporeren.

“0 Uiteraard kan het zijn dat bepaalde kennis in een eerste fase expliciet was en pas via een leerproces
is overgegaan in een impliciet vorm van kennis.
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Hoofdstuk 2

DE ACTIVITY THEORY

2.1.Situering van de Activity Theory

De Activity Theory is een filosofisch interdisciplinair kader voor het onderzoek van
verschillende menselijke activiteiten. Deze theorie is gebaseerd op de Sovjetrussische
cultuurhistorische traditie maar heeft verschillende historische wortels (Kuuti 1995).*!

2.1.1. Historische wortels

In de eerste plaats is er de klassieke Duitse filosofie traditie van Kant tot Hegel waarin
naast ontwikkeling en geschiedenis ook de actieve en constructieve rol van de mens
centraal staan.* Het concept ‘activiteit’ vindt zijn oorsprong in de idealistisch-subjectieve
interpretatie van Kant, Fichte en Hegel die de nadruk legden op de rol van mentale activiteit
(tatigkeit) in de constructie van de relatie tussen subject en object. Feuerbach introduceerde
het concept in een materialistische filosofie door de primaire rol van de objectieve realiteit
te benadrukken als een object van contemplatie.

Een tweede historisch-filosofische wortel van de Activity Theory bestaat uit de
geschriften van Marx en Engels. Zij werkten het activiteitsconcept verder uit door de
transformatie van materiele objecten centraal te stellen. Volgens het historisch materialisme
van Marx brengen historische veranderingen in de maatschappij en in het materiéle leven
ook veranderingen teweeg in het menselijk bewustzijn en gedrag. Arbeid en het gebruik
van instrumenten (tools) veranderen niet alleen de natuur maar ook de mens.*

Een derde en laatste wortel is de Sovjetrussische cultuurhistorische psychologie
waarvan Vygotsky de grondlegger was. Vygotski’s inzichten waren het vertrekpunt voor de
ontwikkeling van de Activity Theory. Deze ontwikkeling gebeurde in verschillende fasen en
duurt tot op heden nog voort.

* Ik zal deze wortels slechts kort duiden en, met het oog op het onderwerp van deze thesis, vooral
ingaan op de cultuurhistorisch psychologische wortel en de verdere ontwikkeling daarvan.

2 De Hegeliaanse achtergrond van de Activity Theory zorgt voor een ontologie van de verandering en
een antropologie van het worden (Miettinen, 2006).

* De tools die op een bepaald moment in de ontwikkeling van de mens beschikbaar zijn, reflecteren
het niveau van de arbeidsactiviteit op dat stadium. Nieuwe vormen van activiteit ontstaan op basis van
nieuwe types instrumenten.
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2.1.2. Ontwikkelingsfasen

Eerste generatie

Vygotsky ontwikkelde het concept van gemedieerde activiteit en formuleerde daarmee
een antwoord op het cartesiaans dualisme dat volgens hem aan de basis lag van de crisis in
de psychologie rond de jaren 1920. De psychologie werd op dat moment gedomineerd door
twee psychologische benaderingen die volgens hem tekort schoten. Aan de ene kant had je
de benadering waarin de geest (mind) werd bestudeerd als een autonome realiteit die
onafhankelijk is van de fysische realiteit, aan de andere kant de benadering die
psychologische processen beschouwt als een epifenomeen van de biologie en de fysiologie
(Miettinen, 2006). In Vygotsky’s model en de verdere uitwerking ervan wordt de dualiteit
tussen geest en lichaam, tussen geest en materie, tussen subject en object uit de omgeving
getranscendeerd door een model waarin de menselijke activiteit beschouwd wordt als een
activiteit die steeds door een mentaal of materieel artefact is gemedieerd. Een subject
reageert dus nooit direct op de omgeving.

mediérende artefact

S R Subject Object

Figuur 2.1 — Model van de eerste generatie
Vygotsky’s oorspronkelijke model van een gemedieerde activiteit (A) en de herformulering
ervan volgens de eerste generatie (B)

Het medi€rende instrument is steeds cultureel historisch ontwikkeld. Het kan materieel
zijn zoals een computer, muziekinstrument of hamer, of het kan cognitief zijn. In het laatste
geval spreekt Vygotsky van een sign. Een belangrijk aspect van Vygotsky’s psychologie is
de interactie tussen geest en materie. Deze interactie gebeurt volgens de processen van
internalisatie en externalisatie die een wederzijdse beinvloeding tussen subject en object
bewerkstelligen. Meer nog, het is in de eerste plaats de gemedieerde activiteit die het zelf
en de wereld constitueert.

Tweede generatie

In een volgende ontwikkelingsfase zal A.N. Leont’ev de cultuurhistorische theorie van
Vygotsky verder uitwerken door een model op te stellen dat elke activiteit onderverdeelt in
drie hiérarchische niveaus (activity — actions — operations). Elk niveau wordt als doelmatig
opgevat en er bestaat een dynamische interactie tussen de verschillende niveaus. Leontev
maakt eveneens een onderscheid tussen individuele en sociale activiteit. Op basis van dit
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onderscheid, wordt de klassieke drichoek van Vygotsky uitgebreid met de noties
‘regels’(rules), ‘gemeenschap’ (community) en ‘arbeidsverdeling’ (division of labor).
Regels medieren de relatie tussen subject en gemeenschap, arbeidsverdeling deze tussen
object en gemeenschap.

Leont’ev introduceerde ook de notie functional organ in de Activity Theory. Deze notie
bestond al bij Hegel en Marx. Zij beschouwden het geheugen, het denken, het bewustzijn
en emoties als functional organs. Volgens Marx is de belangrijkste eigenschap van een
levend systeem de capaciteit om organen te ontwikkelen tijdens het groei- en
ontwikkelingsproces (Zinchenko, 1996). Zinchenko zelf refereert eveneens naar A.A.
Ukhtomsky. Volgens deze Russische fysioloog associéren we de notie ‘orgaan’ te vaak met
iets dat reeds gevormd iets, met iets statisch en constant. Voor hem kan echter elke
combinatie van krachten die het mogelijk maakt om een bepaald doel te bereiken, een
orgaan genoemd worden.

Instrument

Regels Gemeenschap Arbeidsverdeling

Figuur 2.2 — Model van de tweede generatie
De structuur van een menselijke activiteitssysteem volgens Leontev (tweede generatie)

Derde generatie

Een derde en huidige ontwikkelingsfase werd ingezet door Yrjo Engestrom. De
Scandinavian Activity Theory breidt het model van Leontev verder uit naar
groepsactiviteiten. De Activity Theory concentreert zich vanaf nu op dialoog, culturele
diversiteit, netwerken en dergelijke meer. De uitgebreide drichoek van Leontev wordt nu
een koppel van 2 of meer drichoeken.*

* De Activity Theory van de derde generatie lijkt mij een zeer goede benadering om het voor het
deeltijds kunstonderwijs kenmerkend groepsgericht individueel onderwijs te onderzoeken. Een
persoonlijk project voor de toekomst: An Activity Theory based approach to instrumental studio
teaching.
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Instrument Instrument

gemeenschappelijk
object

Regels Gemeenschap Arbeidsverdeling Regels Gemeenschap Arbeidsverdeling

Figuur 2.3 — Model van de derde generatie
Leontev’s Model van de interactie tussen twee activiteitssystemen (derde generatie).

2.2.Principes van de Activity Theory

De Activity Theory is geen theorie in de strikte zin van het woord. Eerder bestaat het uit
een verzameling principes die het conceptuele kader vormen voor meer specifiek
onderzoek. Deze principes zijn een fundament voor een benadering van de interactie tussen
subject en omgeving waarin cognitie, gedrag en motivatie geintegreerd worden in een
holistisch systeem (Kaptelinin, 1996).

Een eerste en fundamenteel principe is de eenheid van bewustzijn en activiteit.”®
Volgends dit principe ontstaan innerlijke mentale processen uit externe activiteit. Het
bewustzijn wordt geplaatst in de activiteit van alledag: je bent wat je doet. En wat een
subject doet, is onlosmakelijk verbonden met de fysicke, sociale en culturele ruimte waarin
een activiteit plaats heeft. Op die manier wordt het klassieke onderzoek naar de aard van
het bewustzijn verbreed door de dynamiek van het bewustzijn te relateren aan de materiele,
culturele en sociale eigenheden van de situatie waarin een subject zich bevindt. De rol van
het lichaam is echter zowel in de Activity Theory als in de instrumental approach (zie
verder) nog relatief onderbelicht (Rambusch & Ziemke, 2005).

Een tweede principe is de gerichtheid op een object. Het transformeren van dit object
in een gewenst resultaat is wat het bestaan van de activiteit motiveert (Kuutti, 1996).
Zonder object is er geen activiteit en dus is elke activiteit doelmatig. Alleen is het subject er
zich niet steeds van bewust. Het motief structureert op voorhand de activiteit. Dit betekent
dat het externe gedrag bepaald wordt door innerlijke mentale processen. De notie
‘activiteit’ articuleert de relatie tussen subject en omgeving niet in termen van het triggeren

* Voor de bespreking van de zes principes baseer ik me op Kaptelinin (1996).
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van gewoontes, maar als een ecologisch betekenisvol bewustzijn van de wereld (Bedny &
Karkowski, 2004).

Het derde principe is de hiérarchische structuur van een activiteit. Een activiteit bestaat
uit processen op drie verschillende niveaus die steeds gekoppeld zijn aan een bewust of
onbewust doel. De activiteit in haar geheel (activity) is gericht op een object en bestaat uit
een aantal doelgerichte bewuste handelingen (actions). Deze laatste bestaan op hun beurt
uit een aantal automatische processen (operations).

Het vierde principe is het de combinatie van internalisatie en externalisatie. De Activity
Theory maakt een onderscheid tussen interne en externe activiteiten. Maar in tegenstelling
tot de traditioneel cognitief wetenschappelijke defini€ring van mentale processen als
innerlijke activiteiten, stelt de Activity Theory dat beide soorten activiteiten niet los van
elkaar onderzocht kunnen worden. Innerlijke mentale processen ontstaan uit externe
handelingen maar manifesteren zich ook in externe handelingen. Een activiteit bevat
hierdoor op elk moment zowel interne als externe componenten. De basis van cognitie en
gedrag is dan ook een constante transformatie tussen interne en externe activiteiten.
Dergelijke internalisatie en externalisatie zijn een fundamenteel aspect van het menselijk
handelen.

Het vijfde principe is medi€ring. Elke activiteit wordt gemedieerd door materiele en
mentale artefacten. Deze artefacten geven de activiteit haar vorm en dragen culturele en
sociale aspecten met zich mee. In overeenstemming met het principe van externalisatie en
internalisatie, vormt het mediérende artefact niet alleen de (uiterlijke) activiteit maar ook de
(innerlijke) mentale perceptie van de activiteit waarin het subject betrokken is. Het principe
van mediéring wordt in de Activity Theory gekoppeld aan de notie functional organ
(Leont’ev, 1974, 1977; Zinchenko, 1996; Kaptelinin, 1996).

Het zesde en laatste principe is dat van continue ontwikkeling. Het benadrukt het
dynamisch karakter van een activiteit. Veranderingen in de sociale en historische context
waarin de activiteit is gesitueerd maken dat een activiteit constant ontwikkelt. Elke
component van de activiteit (subject, object, mediérend artefact, regels, gemeenschap en
arbeidsverdeling) kan veranderingen ondergaan en daardoor de activiteit in haar geheel
beinvloeden.

eenheid van bewustzijn en activiteit

gerichtheid op een object

hiérarchische structuur

verbondenheid van interne en externe processen

MEF S

mediéring
6. continue ontwikkeling

Figuur 2.4 - De zes principes van de Activity Theory
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In wat volgt ga ik dieper in op het doelmatig karakter, de hiérarchische structuur en de
mediéring van een activiteit. De ander principes zullen bij deze bespreking impliciet aan
bod komen.

2.3. Het doelgerichte karakter van een activiteit

De Activity Theory introduceert een hiérarchische structuur om het doelgericht karakter
van een activiteit in kaart te brengen en maakt een onderscheid tussen motief, doel en
onbewuste oriéntering (Nardi, 1996; Riva, 2005; Bedny et al., 2001; Bedny et al.,
2004abc).

Elke activiteit is georiénteerd op een materieel of mentaal “Object”. Zonder dit Object
is er geen activiteit. Het komt er op aan om dit Object via de activiteit te transformeren tot
het gewenste resultaat (Outcome). Een object van een activiteit wordt dynamisch
geconstrueerd op basis van verschillende beperkingen (constraints)*® (Kaptelinin, 2005).
Dat kunnen bepaalde behoeften zijn die de activiteit wil bevredigen maar ook middelen die
voorhanden zijn en kunnen bijdragen tot de activiteit, gerelateerde activiteiten of andere
betrokken subjecten met hun eigen motieven en objecten. Als één van deze componenten
verandert, kan het zijn dat het object van de activiteit geherdefinieerd moet worden om
tegemoet te kunnen komen aan de eisen die deze verandering met zich meebrengt. Er is dus
sprake van constructie en reconstructie’’ van een object. Opdat een object “succesvol” zou
zijn, dient het te voldoen aan een aantal voorwaarden. In de eerste plaats moet een motief
klaar en duidelijk gerepresenteerd zijn (balance). Zoniet, kan het leiden tot een
breakdown® in de activiteit. Het motief moet ook inspirerend zijn voor een subject. Het
moet aantrekkelijk overkomen en bij het subject de nodige energie vrijmaken om over te
gaan tot de actie (inspiratie). Verder mag een object niet onderhevig zijn aan te veel
verandering (stabiliteit) maar moet het toch voldoende flexibiliteit aan de dag leggen
ingeval van een wijziging bij één van de elementen die betrokken zijn bij de activiteit
(Kaptelinin, 2005).

2.3.1. De vector doel-motief
Volgens de Activity Theory ontleent een activiteit haar doelgericht karakter aan de

vector doel-motief (Bedny & Karwowski, 2004). Het motief drijft de activiteit (waarom?),
het doel leidt ze (hoe?).

% Een constraint bepaalt de limieten van wat mogelijk is (Leman, 2007).

" In de zin van formulering en herformulering. Het proces van de transformatie van het object in het
gewenste resultaat noemt Bonnie Nardi de instantiering van het object (Nardi, 2005).

*8 Een breakdown is een gebrekkig functioneren. Meer hierover in een volgend hoofdstuk.

-23 .-



Het doel is de individuele anticipatie van een toekomstig resultaat van een handeling.
Als ideale representatie van dit resultaat bepaalt het doel de aard en de wijze van handelen.
Het is een cognitieve component van de activiteit en is steeds bewust.

Het motief is een object dat tegemoet komt aan een bepaalde behoefte® (Kaptelinin,
2005; Bedny et al., 2000) en ontstaat door de koppeling van die behoefte aan een bepaald
doel (Bedny & Karwowski, 2004). Het motief is energetisch en hoe intenser het is, hoe
groter de bereidheid om een inspanning te leveren om het doel te bereiken.

De complexe verzameling motieven van een activiteit vormen de motivatie. Deze bevat
naast de motieven ook een cognitief-emotiole component, nl. de subjectieve betekenis die
een activiteit krijgt op basis van bepaalde emoties.

Doel en motief zijn dus op dynamische en complexe wijze met elkaar verbonden. De
vector doel-motief reguleert de dynamiek van de perceptuele en cognitieve processen en
hun interactie tijdens de activiteit. Het bepaalt de selectiviteit van de perceptie, de sturing
van de aandacht en het selecteren van informatie uit het geheugen. De rol van de
emotionele component van deze vector is daarbij niet te onderschatten. De betekenis die
een bepaalde activiteit of handeling heeft voor een subject beinvlioedt de selectic van
informatie uit de omgeving en daardoor ook het evaluatieproces. De koppeling tussen doel
en motief geeft bovendien niet alleen een richting aan de activiteit maar bepaalt ook de
inspanningen die nodig zijn om een doel te bereiken (Nosulenko et al., 2005).

Doel en motief kunnen in gedachten losgekoppeld worden van een concrete situatie
maar de realisatie van het doel en de daaruit volgende transformatie® van het object in het
gewenste resultaat kunnen niet losgekoppeld worden van de omstandigheden waarin de
activiteit uiteindelijk plaats heeft.

Dit betekent dat naast de vooropgestelde doelen de activiteit zich ook ad hoc moet
kunnen aanpassen aan de situatie. De doelen van een activiteit worden dus niet enkel op
voorhand vastgelegd maar kunnen ook geformuleerd en gespecificeerd worden tijdens de
activiteit. Vooropgestelde doelen kunnen dan ook veranderd worden of zelfs helemaal
getransformeerd (Bedny & Harris, 2005). Bovendien moet het subject deze aanpassingen
kunnen anticiperen. Naast doel en motief introduceert de Activity Theory daarom een derde
niveau in het doelmatig karakter van een activiteit, de “ori€nteringsbasis”. Dit is een
systeem van verwachtingen over de uitvoering van bepaalde handelingen tijdens een
activiteit. Dergelijk systeem komt tot stand op basis van de ervaring die een subject

* Leontev (1978) stelt dat een behoeft drie stadia doormaakt: 1. een intern biologisch onevenwicht —
2. de behoefte wordt geprikkeld en stimuleert een eerder diffuus zoeken — 3. de behoefte richt zich tot
een concreet fysiek of mentaal “object”.

%% Het resultaat (Outcome) van een activiteit hoeft niet altijd te verschillen van het object (Welch,
2007).
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opgedaan heeft met de concrete materi€¢le omstandigheden van gelijkaardige activiteiten
(Bardram, 1997). Deze oriénteringsbasis is steeds onbewust.

2.3.2. Anticipatie en zelfregulering

Motieven, doelen en oriénteringsbasis vormen volgens de Activity Theory een
teleologische hiérarchie die een subject toelaat om te anticiperen op toekomstige
activiteiten. Via een anticiperende reflectie’’ maakt het subject een afferente synthese
tussen de perceptie van een situatie en de ervaringen die een subject heeft opgeslagen in het
geheugen (Bardram, 1997). Deze anticiperende reflectie is de basis voor de vorming van de
verschillende doelen van een activiteit en dus ook van een strategie of plan voor het
uitvoeren van de noodzakelijke handelingen. De notie ‘afferente synthese’ maakt duidelijk
dat een menselijke activiteit tegelijkertijd gepland en gesitueerd is. Het plan anticipeert op
toekomstige resultaten, maar is voor de realisatie ervan afhankelijk van handelingen
(operations) die aangepast zijn aan de specificke situatie waarbij informatie uit de
omgeving automatisch verwerkt wordt.

Wanneer de activiteit dan ook werkelijk plaats heeft, is er een feedbacksysteem dat het
resultaat van de verschillende handelingen vergelijkt met de vooropgestelde doelen. Dit
feedbacksysteem is het fundament van een zelfreguleringmechanisme dat cognitie, gedrag
en motivatie integreert in een doelgericht activiteitssysteem (Bedny & Harris, 2005).

Aangezien tijdens een activiteit steeds discrepanties kunnen ontstaan tussen het
resultaat van een bepaalde handeling en het vooropgestelde doel en aangezien doelen ad
hoc geherformuleerd en zelfs getransformeerd kunnen worden, speelt zelfregulering een
belangrijke rol (Bedny & Korwowski, 2004). Dit mechanisme maakt het mogelijk om de
handelingen van een activiteit aan te passen aan de specifieke omstandigheden. In interactie
met externe omstandigheden en met de interne toestand van het subject, worden de
doelgerichtheid, de anticipatie en het plannen gecombineerd met de flexibele reconstructie
van de handelingsstrategieén. Op die manier ontstaat er een regulerende en controlerende
wisselwerking tussen interne en externe componenten van de activiteit, gebaseerd op het
mechanisme van zelfregulering (Bedny, 1987).

Een belangrijk aspect van de zelfregulering is dan ook dat gedrag en cognitie geen
aparte menselijke activiteiten zijn, maar dat ze in elkaar verstrengeld zijn. De Activity
Theory gaat zelfs uit van de eenheid tussen gedrag en cognitie. De interactie tussen subject
en omgeving berust op de koppeling tussen gedrag en cognitie, tussen actie en perceptie
(Bedny et al., 2001).

31 “Reflectie’ is hier het proces waarbij het zenuwstelsel een neuraal beeld construeert van de
omgeving (Bedny et al., 2004).
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Perceptie speelt een belangrijke rol. Perceptie, in de zin van onderzoekende activiteit™,
reguleert immers het gedrag door die informatie te detecteren die relevant is voor de
specifieke doelstelling van de activiteit. Dergelijke informatie, ook wel aangeduid als goal
constraints®, neemt de vorm aan van regels die voorschrijven welke acties noodzakelijk
zijn om een bepaald doel te bereiken. Deze regels beinvloeden de beslissingen die een
subject neemt door het genereren van attractors en repellers (Aragjo et al., 2006) en sturen
op die manier het gedrag en meerbepaald de motorische handelingen van een subject. Elke
motorische handeling bevat dus ook cognitieve aspecten.

Zelfregulering heeft een bewust en een onbewust niveau. Op het bewuste niveau
worden doelen gerealiseerd met bewuste handelingen. Informatie wordt doelbewust
getransformeerd. Op het onbewuste niveau worden handelingen automatisch uitgevoerd en
wordt de activiteit gereguleerd door een onbewuste toestand van het subject (set)*.
Dergelijke onbewuste toestand bestaat uit een aantal verwachtingen die het subject heeft
opgebouwd op basis van gelijkaardige situaties. Uit deze predispositionele toestand kunnen
bewuste doelstellingen ontstaan (Bedny & Karwowski, 2004).

Het bewuste en onbewuste niveau van de zelfregulering zijn nauw met elkaar
verbonden en transformeren elkaar. De transformatie van het onbewuste niveau naar het
bewuste niveau is een belangrijke methode om een activiteit efficiénter te maken.>

Kort samenvattend kunnen we stellen dat een activiteit geleid wordt door anticipatie.
De activiteit als holistische structuur heeft een motief, elke bewuste handeling een doel en
elke onbewuste handeling een oriénteringsbasis. Motief, doel en oriénteringsbasis
anticiperen op de effectieve uitvoering. Binnen deze hi€rarchische structuur van doelen

32 Volgens Gibson is het nemen van beslissingen gebaseerd op het continu en actief exploreren en
selecteren van informatie die relevant is voor een gegeven doel. Voor een bespreking van het
ecologisch perspectief: zie Deel 1 van deze thesis.

>3 Deze constraints zijn niet alleen fysiek bepaald, maar ook sociaal en cultureel (Aratjo et al., 2006).
> Er bestaan verschillende sets. De meest stabiele zijn persoonlijkheid en persoonlijke zingeving.
Beide vormen de stabiele achtergrond op basis waarvan een subject haar wereldbeeld construeert
(Bedny & Karwowski, 2004).

> Bedny et al. (2004) stellen dat dit niet altijd goed is. Het kan leiden tot een overladen
werkgeheugen en dat kan volgens hen leiden tot een breakdown in de activiteit. Indien men echter een
onderscheid maakt tussen de “oefensessie” en de “uitvoeringsessie” zoals dat bij musiceren
voorkomt, dan is deze transformatie cruciaal maar eens het bewuste niveau zijn werk heeft gedaan is
het belangrijk dat er opnieuw een transformatie plaatsheeft naar het onbewuste niveau. Hoewel het
neurolinguistisch programmeren een eerder controversiéle bezigheid is en zich voornamelijk beweegt
in het alternatieve (lees: pseudowetenschappelijke) circuit, wil ik toch wijzen op de indeling die er
gemaakt wordt en die in de praktijk van het musiceren en lesgeven wel heel nuttig is: onbewust
incompetent, bewust incompetent, bewust competent, onbewust incompetent. Deze vier niveaus
vormen geen lineair model maar worden gekenmerkt door een dynamisch verschuiven van het ene
naar het andere niveau.
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heeft de vector doel-motief een bepalende invloed op het zelfreguleringmechanisme dat de
activiteit toelaat om het object te transformeren in het gewenste resultaat.

2.4.De hiérarchische structuur van een activiteit

De hiérarchische structuur van een activiteit is één van de basisprincipes van de
Activity Theory. Door te differentiéren tussen de verschillende processen en tussen de
verschillende niveaus waarop deze processen plaatsvinden, kan de verzameling
handelingen tijdens een activiteit gekoppeld worden aan de elementen die de activiteit
sturen en dus aan de hiérarchische structuur van motieven, doelen en oriénteringsbasis.

De Activity Theory maakt een onderscheid tussen de activiteit in haar geheel (activity),
bewuste handelingen (actions) en onbewuste handelingen (operations).”® De criteria voor
deze differentiatie zijn de volgende: activiteit en bewuste handelingen worden van elkaar
onderscheiden op basis van het feit of het object waarop de activiteit in het algemeen is
gericht op zich staat of eerder in functie van een ander object staat. Bewuste en onbewuste
handelingen worden van elkaar gescheiden op basis van het feit of een handeling al dan niet
automatisch is.

Activity

De bewuste handelingen zijn de bouwstenen van een activiteit. Ze zijn steeds
gesitueerd in een bepaalde context zonder welke we ze niet kunnen begrijpen. Dat betekent
dat ze meestal niet geisoleerd zijn maar behoren tot een coherent geheel van handelingen.
Dat coherent geheel duidt de Activity Theory aan als de globale activiteit (activity) en
constitueert de context van mentale processen en extern gedrag (Kaptelinin, 1996).”” Meer
nog, de activiteit is de betekenisgevende context (Bedker, 1996). Die context is niet zoiets
als een soort container waarin een subject zich op een bepaalde manier gedraagt.”® Het
subject genereert eerder bewust en uit vrije wil de context via het eigen object. Activiteiten

% Deze operations worden vaak nog verder gestructureerd in functional blocks. Dit is bijzonder
interessant maar het past in de context van deze thesis om de analyse zo ver door te trekken. De
geinteresseerde leze kan zich wenden tot Bedny & Karwowski (2004).

>" Leontev (1959) geeft als voorbeeld de jacht waarbij twee groepen deelnemen. De ene groep jaagt
de dieren naar de andere groep, die klaar staat om de dieren neet te schieten. Vertrekkende vanuit het
doel van de jacht, lijkt het zinloos om dieren van zich weg te jagen. Deze handeling kan slechts
begrepen worden als men de context in ogenschouw neemt, nl. de jacht als globale activiteit.

%% Vergelijk met Heidegger: Een subject bevindt zich niet “in” de ruimte, maar bestaat op een
ruimtelijk zinvolle manier. De wereld is een “ruimte van actie” (space of action). ‘Zijn’ is niet
contemplatief en bestaat enkel in het concreet handelen in de wereld. Dat bestaat erin dat we dingen
voor ons beschikbaar maken (Ent-fernung) Het is het resultaat van een proces van ruimtelijke
zelfbepaling dat steeds ergens op gericht is (Ausrichtung). De richting wordt bepaald door regionen
(Zuhandenheit) die de handelingen organiseren en betrokken artefacten en andere subjecten
contextualiseren (Riva, 2006).
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zijn dan ook van elkaar te onderscheiden op basis van hun verschillend object (Kuutti,
1996).

Een activiteit is dus steeds gericht op een object. De transformatie van dat object in een
vooropgesteld resultaat is wat de activiteit motiveert. Dat transformatieproces is steeds
bemiddeld door een mentaal of materieel artefact (tool) en door de gemeenschap van
subjecten die gericht zijn op hetzelfde object. Het bemiddelende artefact biedt nieuwe
mogelijkheden maar introduceert ook beperkingen. Daar ga ik in een volgende paragraaf op
in.

Elke activiteit is zowel intern (motieven en doelstellingen) als extern (gebruik van
artefacten, intersubjectiviteit, specifieke situaties) (Nardi, 1996; Zinchenko, 1996). Volgens
de Activity Theory bemiddelt een activiteit dan ook tussen het mentale en het materiele. De
interne kant van een activiteit kan niet bestaan zonder de externe en omgekeerd. Cognitie
en gedrag vormen een eenheid en zijn gericht op de realisatie van een doel (Bedny et al.,
2001). Beide componenten reguleren en controleren elkaar op basis van het mechanisme
van zelfregulering.

Een activiteit wordt “vertaald” naar de realiteit via een aantal bewuste en doelgerichte
handelingen (Riva, 2005) op basis waarvan het objectief of alles overkoepelende doel van
een activiteit moet verwezenlijkt worden. Elke bewuste handeling is een zelfregulerend
systeem dat begint bij het formuleren en accepteren van een doel en eindigt bij de evaluatie
van het resultaat van de handeling.

Actions

Bewuste handelingen kunnen opgevat worden als handelingen die gebaseerd zijn op
regels of een bewuste strategie en op kennis (Albrechtsen et al., 2001; Rasmussen, 1983) In
situaties waarmee het subject vertrouwd is, zal het voornamelijk beroep doen op dit soort
gedrag. Bij stress of in onzekere situaties zal een subject eerder terugvallen op
automatismen.

Operations

De bewuste handelingen (actions) worden gerealiseerd op basis van een reeks
onbewuste handelingen (operations). Dit zijn automatismen die getriggerd worden op basis
van de omstandigheden en de structuur van een handeling (Kaptelinin, 1996). Ze worden
uitgevoerd zonder er bewust over na te denken en worden gestuurd door een onbewuste
oriénteringsbasis. Het succes van de uitvoering hangt af van de fysicke en sociale
omstandigheden waarin de bewuste handelingen waarvan ze uitmaken plaatshebben.
Operations worden dus gecontroleerd door de omstandigheden waarin het doel is
geformuleerd (Karpatschof, 2000).

De meeste onbewuste handelingen zijn echter ooit bewust geweest en kunnen dus
gezien worden als getransformeerde bewuste handelingen. Door herhaling zijn ze
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verinnerlijkt en veranderd in onbewuste handelingen waar geen discursieve regels aan te
pas komen. Eerder zijn ze gebaseerd op vaardigheden. Hun uitvoering is vloeiend en
automatisch en vereist geen bewuste controle. Het subject kan aldus beroep doen op een
verzameling geautomatiseerde subroutines.

De bewuste en onbewuste handelingen tijdens een activiteit kunnen dus in verband
gebracht worden met drie manieren waarop een subject in interactic treedt met de
omgeving, nl. handelingen gebaseerd op vaardigheden (skills), op regels (rules) en op
kennis (knowledge) (Albrechtssen et al., 2001).” Deze drie manieren van handelen zijn
complementair en zijn noodzakelijk om een vooropgesteld doel te bereiken via een
bepaalde activiteit. Een subject kan switchen tussen de verschillende manieren van
handelen waarvan de interactiec gemedieerd wordt door een dynamisch model van de
omgeving of wereld. Het fungeert bovendien als een interpretatieve laag die de koppeling
tussen subject en omgeving medieert (Bedny & Karwowski, 2004). Dit model is bijzonder
belangrijk om adequaat te reageren op responsen uit de omgeving die te snel gaan om
gecontroleerd te kunnen worden op basis van perceptuele feedback. Hiervoor simuleert dit
model zowel het lichaam van het subject, de omgeving als de interactie tussen beide.

De hi€rarchische structuur van een activiteit is allerminst statisch. Er bestaat een
dynamiek binnen elke activiteit die toelaat dat een bepaalde handeling kan switchen van
niveau. Dit betekent dat een bepaalde bewuste handeling onbewust kan worden. Dit is het
resultaat van leerprocessen en ervaring. Wanneer echter het doel van een bewuste handeling
een doel op zich wordt, verschuift deze handeling naar een hoger niveau en wordt het een
globale activiteit. Ook onbewuste handelingen kunnen door een veranderende
omgevingsfactor opnieuw het bewustzijn binnentreden en alle aandacht opeisen. Dat
gebeurt meestal wanneer er zich een conflict of onvoorzien resultaat (contradiction)
voordoet tussen doel en resultaat (Welch, 2007; Bedny et al., 2000). Dergelijke breakdowns
zijn typische leersituaties. Deze dynamiek tussen de verschillende niveaus maakt dat elke
activiteit kan ontwikkelen. Dit is een basis principe van de Activity Theory.

Elke activiteit bestaat dus uit een hiérarchische structuur waarbij de activiteit als
holistisch geheel (activity) de context is waarbinnen een aantal mentale en motorische
handelingen een betekenis krijgen. Deze handelingen bestaan op hun beurt uit een aantal
onbewuste handelingen (operations) die het gesitueerd karakter van een activiteit bepalen.
Cognitie en gedrag veronderstellen elkaar en zijn bovendien in elkaar verstrengeld.

Fasen van een activiteit

Bewuste en onbewuste handelingen maken deel uit van de drie fasen waaruit elke
activiteit bestaat. Deze fasen zijn de oriénterende, de executieve en de evaluerende fase.

%9 Zie ook het vorige hoofdstuk.
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Het doel van de eerste oriénterende fase is het vertrouwd raken met de specifieke
situatie. Deze fase bestaat uit twee componenten, nl. de vorming of acceptatie van de
doelen en de oriéntering in de situatie op basis van die gestelde doelen. Deze fase bevat
zowel innerlijke (mentale) als uiterlijke (motorische) exploratieve handelingen (actions én
operations) aan de hand waarvan een subject zowel op een onbewust als op een bewuste
manier over de situatie reflecteert en stabiele van dynamische elementen uit de omgeving
onderscheidt.

Op basis van deze eerste fase construeert een subject een model van de realiteit dat het
subject in staat stelt om de omgeving betekenisvol te interpreteren. Hierbij spelen ook
motivationele processen een belangrijke rol. Niet alleen objectieve kenmerken van een
bepaald element uit de omgeving stuurt de selectie van informatie, maar eerder de betekenis
die het subject aan dat element geeft.

Wanneer een handeling voldoende gekend is, verdwijnt deze oriénterinsgfase.

De tweede fase is de executieve fase. Het doel is de effectieve transformatie van het
object van de activiteit in het gewenste resultaat. Deze fase bevat opnieuw 2 componenten
nl. het nemen van beslissingen en het uitvoeren van verschillende bewuste handelingen.

Beslissingen worden genomen op basis van een continu en actief exploreren en
selecteren van informatie die relevant is voor een gegeven doel (Gibson, 1979). Er bestaat
een duidelijke wisselwerking tussen interne en externe componenten van een activiteit. Het
mechanisme waarop deze wisselwerking is gebaseerd is het mechanisme van
zelfregulering. Het is een multi-loop syteem dat bestaat uit een aantal verschillende stappen
en connecties tussen feedforward en feedback mechanismen (Bedny et al., 2001).

De derde fase is de evaluatieve fase. Het subject vergelijkt het subject met het
vooropgestelde doel en evalueert het transformatieproces. Indien nodig worden bepaalde
handelingen bijgestuurd. Volgens Anokhin (1955) gebeurt deze evaluatie steeds in termen
van een dichotome categorisatie waarbij elementen uit de omgeving gekoppeld worden aan
een negatieve of positieve pool. Deze categorisatie wordt gedreven door motivationele
mechanismen (Bedny et al., 2000).

Deze drie componenten zijn aanwezig op alle niveaus van de hiérarchische structuur
van een activiteit. Dat betekent dat een activiteit in haar geheel deze 3 fasen of
componenten bevat maar ook verschillende bewuste en onbewuste handelingen. Hieruit
blijkt hoezeer cognitie en gedrag elkaar veronderstellen.
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2.5.Het gemedieerd karakter van een activiteit
2.5.1. Activity Theory en “‘mediation’

De notie ‘mediation’ of bemiddeling is de hoeksteen van het model dat de Activity
Theory naar voor brengt. Aanvankelijk was het Vygotsky te doen om het eenvoudige
Stimulus-Respons model van het behaviorisme te overstijgen (Kuutti, 1995). Hij vond een
adequaat antwoord in het gemedieerd karakter van een activiteit. Voor Vygotsky zijn
mentale en materi€le artefacten de mediérende elementen in de relatie tussen subject en
omgeving, tussen subject en object. Leontev (1975) breidde de oorspronkelijke driechoek
subject-artefact-object uit met een socio-culturele dimensie door het element
‘gemeenschap’ toe te voegen. Dit element heeft betrekking op de omgeving waarin een
activiteit plaats heeft en op de sociaal-culturele context. De notie ‘gemeenschap’ mag niet
beperkt worden tot louter intersubjectiviteit. Het betreft ook plaats, tijd en dergelijke meer.
Door het toevoegen van het element ‘gemeenschap’ ontstaan twee niecuwe relaties. In de
eerste plaats deze tussen subject en gemeenschap. Deze relatie wordt gemedieerd door een
set van regels. Sociaal en cultureel bepaalde regels hebben een invloed op de rol van het
subject en diens handelingen. Hiertoe behoren zowel impliciete als expliciete conventies,
tradities, gewoontes en dergelijke meer. Cultuur is dus ook mediérende factor van elke
activiteit. Naast deze regels zijn er ook regels die te maken hebben met de lokale eisen die
inherent zijn aan de context van een activiteit. Het tijdstip van de activiteit en de locatie
waar de activiteit plaats heeft, zijn belangrijke factoren die een activiteit in grote mate
kunnen beinvloeden.”® De tweede relatie die ontstaat is de relatie tussen ‘gemeenschap’ en
‘object’. Deze relatie wordt gemedieerd door de ‘arbeidsverdeling’. Omwille van de
specifieke situatie die in deze thesis wordt besproken, zal ik hierop niet ingaan voor zover
het betrokken is op object en gemeenschap. Deze notie kan echter ook betrokken worden op
de hiérarchische structuur van de activiteit, waar ik het eerder over had. In dat geval kan
‘arbeidsverdeling’ opgevat worden als het opdelen van een activiteit in bewuste
handelingen (actions) en routines of automatische handelingen (operations). Dergelijke
verdeling is bijzonder belangrijk voor de mate waarin een instrument als verlengstuk van
het lichaam kan beschouwd worden. Ook het element ‘regels’ kan toegepast worden op de
relatie tussen subject en medi€rend artefact. Elk artefact draagt immers een culturele
ontwikkeling met zich mee en is ingebed in uitvoeringspraktijk die eveneens een socio-
culturele stempel draagt.

Uit het voorgaande blijkt hoezeer elke menselijke activiteit gemedieerd wordt door
verschillende factoren. In deze paragraaf zal ik het hebben over het artefact als medi€rend

5 Dat zal ook blijken in het volgende hoofdstuk. Plaats en tijd en vooral hun afbakening blijken een
belangrijke rol te spelen in de manier waarop een subject de activiteit ervaart.
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element en meerbepaald de relatie tussen een subject en het medi€rend artefact van een
activiteit.®" Die relatie is cruciaal voor een goed verloop van de activiteit waarin het subject
betrokken is.

De relatie tussen subject en mediérend artefact krijgt haar volle betekenis pas wanneer
het artefact effectief gebruikt wordt in de context van de activiteit (Heidegger, 1962; Suzi &
Ziemke, 2005). Niet alleen omdat het subject het artefact in handen (at hand) heeft en het
artefact op die manier een extensie van het subject wordt (Heidegger, 1962; Wood &
Amant, 2005) maar ook en vooral omdat de effectieve realisatie van een bepaalde activiteit
steeds vruchtbaarder en onvervalster is dan het bewustzijn dat er aan voorafgaat (Leont’ev,
1974). Tijdens de actualisering van een activiteit kunnen immers onverwachte
eigenschappen en mogelijkheden te voorschijn komen zodat nieuwe motieven en doelen
ontstaan en psychomotorische processen zich aanpassen (Vérillon & Andreucci, 2005). Een
“open space of possibilities”®
handelingen en de activiteit in overeenstemming met motieven en bijhorende doelen en met

ontsluit zich voor het subject waarin het de eigen

de eigen capaciteiten kan ontplooien (Rabardel, 2002).

De relatie tussen subject en artefact is volgens de Activity Theory ook een
asymmetrische relatie. Het is het subject dat betekenis verleent aan het artefact door het te
ontwikkelen als een instrument voor een specifieke activiteit (Bedny & Karwowski, 2004).
Maar het hanteren van een artefact is daarom geen eenrichtingsverkeer van subject naar
artefact. Integendeel, er bestaat een dialectiek tussen het subject dat zich “bedient” van het
artefact en het artefact dat een effect heeft op het denken van het subject en op de aard van
de activiteit. Subject en artefact groeien als het ware naar elkaar toe en er ontstaat een
intieme relatie (Fels, 2000) die haar uitdrukking vindt in de noties instrument en functional
organ.

2.5.2. Instrumental approach

De instrumental approach (Trouche, 2003; Rabardel, 2002; Vérillon & Andreucci,
2005) is erg verwant aan de Activity Theory en bouwt voort op de ideeén van onder andere
Vygotsky en Leont’ev. Vygotsky’s concept van sociaal of materieel gemedieerde activiteit
en de intrinsieke verbondenheid tussen interne mentale processen en externe activiteit zijn
het vertrekpunt en worden verder uitgewerkt op basis van de notie ‘functional organ’ zoals
die gebruikt wordt in de Activity Theory (Leont’ev, 1974, 1977; Zinchenko, 1996;
Kaptelinin, 1996).

5! Een activiteit heeft vaak meerdere mentale en/of materiéle mediérende artefacten. Met het oog op
het onderwerp van deze thesis, nl. de relatie tussen een musicus en zijn of haar muziekinstrument,
concentreer ik me op de relatie met een materieel artefact.

62 Zie ook hoofdstuk 1 over het Body Schema (Bonderup-Dohn, 2002, 2006).
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Kaptelinin (1996) definieert een functional organ als “functioneel geintegreerde en op
een doel georienteerde configuraties van interne en externe elementen (resources)”.
Volgens de instrumental approach kan het instrument dan ook beschouwd worden als een
functional organ. Het bestaat immers uit een combinatie van een artefact component en een
subject component die het mogelijk maakt om een welbepaald doel te bereiken (Rabardel &
Bourmaud, 2003). Instrumental genesis, het proces dat de transformatie van artefact in
instrument bewerkstelligt, bestaat daarom uit twee deelprocessen, het ene gericht op het
subject, het andere op het artefact. Het proces waarbij het subject veranderingen ondergaat,
wordt aangeduid als instrumentation. Het proces waarbij het artefact aangepast wordt, heet
instrumentalization. Beide processen ontspruiten aan het subject (asymmetrische relatie).

Instrumentation

Instrumentation betreft het effect dat het artefact heeft op het subject en meerbepaald
op de manier waarop het subject de activiteit waarin het betrokken is cognitief structureert.
Het artefact wordt geintegreerd in de cognitieve structuur van het subject (Vérillon &
Andreucci, 2005) en die integratie transformeert of geeft zelfs vorm aan de mentale
processen van een subject (Monaghan, 2007). Op die manier ontwikkelt het subject de
vaardigheden om het artefact te hanteren (Kaptelinin, 2003).

De subject component is binnen de instrumental approach een psychologische
component, nl. het Piagetaanse schema. Dergelijk schema structureert of organiseert de
handelingen van een subject via een veralgemening op basis van het herhalen van
gelijkaardige situaties. Door het instrumentation proces ontstaan nieuwe schema’s, wordt
het artefact geassimileerd door reeds bestaande schema’s en/of worden schema’s aangepast
(Rabardel, 2002). Dergelijke schema’s zijn de psychologische locus van een dialectische
relatie tussen denken en doen. De dynamiek en de functie van een schema kan enkel
begrepen worden als alle componenten in overweging genomen worden. Die componenten
zijn de vooropgestelde doelen en anticipaties, de regels die het handelen leiden, het
vergaren van informatie, controle van het handelen en tot slot de impliciete kennis die in
het schema vervat zit. Schema’s definiéren de invariante organisatic van bepaalde
handelingen in bepaalde situaties en die organisatie berust op de operative invariants. Deze
leiden het observeerbare gedrag (gestures) maar tegelijkertijd voorziet de herhaalde
uitvoering van zulk gedrag het subject van impliciete kennis (Trouche, 2004). Een schema
is toegepast op de diversiteit van de externe omgeving maar wordt veralgemeend in
overeenstemming met de inhoud waarop het toegepast wordt.

Rabardel (2002) definieert schema’s die gebruikt worden voor het hanteren van een
instrument als utilization schemes. Deze gebruiksschema’s constitueren het kader dat een
situatie assimileert waarin het object zich bevindt. Ze maken het mogelijk om betekenis te
geven aan een object op basis van de oriéntering van de activiteit waarin het subject
betrokken is en om elementen uit de omgeving een status te verlenen in termen van doelen
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en subdoelen, van veranderingen aan het Object en in termen van de middelen waarover het
subject beschikt om mogelijke handelingen uit te voeren. De gebruisschema’s zijn dus
gelinkt aan zowel het artefact dat fungeert als middel om een object te transformeren in het
gewenste resultaat als aan dat object zelf. Op die manier organiseren ze de gemedieerde
activiteit van het subject.

Deze schema’s kunnen echter niet direct toegepast worden en moeten eerder aangepast
worden aan het specifieke karakter van een bepaalde situatie. Dat gebeurt op basis van
operative invariables die geconstitueerd worden door een gestructureerde verzameling aan
variabelen die karakteristiek zijn voor een bepaalde klasse van situaties.”’ Een artefact dat
een functioneel instrument wordt, is dus steeds gelinkt aan een invariabele dimensie.
Utilization schemes kunnen daarom gezien worden als makkelijk te activeren en
vertrouwde® schema’s die bijdragen aan het automatisch functioneren dat typisch is voor
situaties waarmee het subject vertrouwd is en die het dan ook beheerst.

Op basis van de status die een bepaald schema krijgt in het geheel van de activiteit kan
een onderscheid gemaakt worden tussen usage schemes en instrument-mediated action
schemes. Eenzelfde schema kan, athankelijk van de situatie, zowel een usage schemes als
een instrument-mediated action zijn.*

Usage schemes betreffen de specifieke handelingen die nodig zijn voor het gebruiken
van het artefact (user-artefact interface). De constructie van deze schema’s gebeurt op basis
van de mogelijkheden (affordances) en beperkingen (constraints) die het artefact oplegt of
aanbiedt aan het subject (Trouche, 2004; Rabardel, 2002). Of het subject deze nu aanleert
dan wel zelf ontdekt, het komt er hoe dan ook op aan om ze te identificeren, ze te begrijpen
en er op een adequate manier mee om te springen. De beperkingen en mogelijkheden van
een artefact betreffen de vorm (physical constraints) en de functie van het artefact
(finalization constraints) en de handelingen die het mogelijk maakt (action prestructuring
constraints) (Rabardel & Beguin, 2005).

De mate waarin subject en artefact fysisch bij elkaar passen is erg belangrijk voor het
effectief gebruik van een artefact. Anders dan bij objecten die gewoon uit de omgeving
“geplukt” worden, zijn artefacten ontworpen om tegemoet te komen aan de vaardigheden

5 Een klasse van situaties bevat situaties die voldoende gelijkaardige eigenschappen hebben om
aanleiding te geven tot stabiele gedragsschema’s waarin de specifiecke kenmerken van deze situaties
worden geassimileerd (Rabardel & Beguin, 2005).

54 Dit impliceert dat bepaalde schema’s gegeneraliseerd worden over specificke situaties heen maar
binnen een klasse aan gelijkaardige situaties. Telkens zich zo’n situatie aandient wordt het artefact
geassimileerd.

5 Heel vaak hangt dit samen met het “technisch” niveau waarover het subject beschikt bij het
hanteren van het artefact. Bij een “beginner” die relatief onvertrouwd is met het artefact zullen de
“technische” handelingen eerder instrument-mediated actions inhouden, bij een expert eerder usage
schemes.
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van een subject. Ze zijn door hun ontwerpers “naar de hand gezet” van de gebruikers. Maar
stellen dat ze bij het ter hand nemen onmiddellijk ervaren worden als een extensie van het
eigen lichaam (Khatchatourov et al., 2004), is een brug te ver. Afhankelijk van hun
complexiteit kunnen artefacten immers weerstand bieden. Het komt er voor het subject op
aan om zich (gedeeltelijk) aan te passen aan de functies die vervat zijn in het ontwerp van
het artefact. Daarvoor zijn schema’s nodig die de houdingen en handelwijzen voor het
gebruik van het artefact defini€ren. Het subject ontwikkelt deze in interactie met het
artefact. De ontwikkeling van de usage schemes draagt zo bij tot het ontstaan van een
overeenkomst tussen de mogelijkheden van het subject om bepaalde handelingen uit te
voeren (effectivities) en tussen de eigenschappen van het artefact (Wagman & Carello,
2005).

Het gebruiken van een artefact veronderstelt dat het subject de eigenschappen van het
artefact kent en functioneel kan associ€ren met de doelen die inherent zijn aan de activiteit.
Dit betekent dat het hanteren van het artefact effectiever wordt naarmate het subject in staat
is om de functies van het artefact te interpreteren en te representeren en in staat is om de
nodige handelingen uit te voeren om deze functies effectief te realiseren (Baber, 2003).

Expertise bij het hanteren van het artefact impliceert daarom dat het subject de
dynamiek van de interactie met het artefact zodanig heeft geinternaliseerd, dat het in staat is
om te anticiperen op wat er tijdens een activiteit kan gebeuren en om zeer snel en adequaat
te reageren op de aan een activiteit inherente veranderende elementen. Hierdoor zal het
subject beter kunnen inspelen op affordances van de situatie waarin de activiteit plaats
heeft. Er bestaat dan een engagement tussen subject en artefact dat het subject toelaat om de
omgeving direct te percipi€ren. Het instrument kan als de extensie van de koppeling tussen
actie en perceptie beschouwd worden (Lockman, 2000) en draagt op die manier bij aan het
inspelen op de affordances van het instrument zelf, van het object waarop de activiteit
gericht is en van andere elementen uit de omgeving waarin de activiteit plaatsheeft.

De instrument-mediated action schemes betreffen de handelingen die gericht zijn op
het object van de activiteit en ontlenen hun betekenis aan het transformatieproces van het
object. De constituenten van deze actieschema’s zijn de usage schemes maar ditmaal is het
artefact niet het doel maar het middel om dat doel te bereiken. Instrument-mediated action
schemes herstructureren een activiteit die gericht is op de verwezenlijking van een doel van
het subject (Rabardel, 2002).

Een belangrijk onderdeel van het tot stand komen of aanpassen van usage schemes en
instrument-mediated action schemes is het regelmatig herhalen van de activiteit in
gelijkaardige situaties en de feedback waarmee dit gepaard gaat. Door de ontwikkeling van
de utilization schemes is het subject steeds beter in staat om de gevolgen van de eigen
handelingen voor het gedrag van het artefact en voor de interactie tussen artefact en object
van de activiteit in te schatten. Er kan daarbij een onderscheid gemaakt worden tussen

-35-



enerzijds feedback die rechtstreeks het artefact betreft (instrumental signals) en anderzijds
feedback die het effect op het object betreft (non-instrumental signals). Voor de effectiviteit
van de activiteit, dat wil zeggen voor het transformatieproces van het object in het gewenste
resultaat, is het erg belangrijk welke feedback op de voorgrond treedt tijdens een activiteit.
Wanneer niet-instrumentale informatie op de voorgrond treedt, ontstaat het gevoel dat
subject en artefact met elkaar versmelten. Dit gevoel, waarbij het subject het gedrag van het
instrument feilloos aanvoelt, vergroot de mogelijkheden van het subject om alle zintuiglijke
informatie die belangrijk is voor de controle van het artefact adequaat en accuraat op te
vangen en onbewust te selecteren (Nosulenko et al., 2005).

Instrumentalization

Een subject zal door het instrumentation proces de nodige vaardigheden en
handelingsmethoden ontwikkelen om met het instrument een activiteit in een bepaalde
situatie tot een goed einde te brengen. Maar ook al worden artefacten vaak zodanig
ontworpen dat ze op efficiénte wijze kunnen bijdragen aan het instrumentation proces, toch
zal het subject het artefact aanpassen aan de eigen specifieke noden en omstandigheden
(Kaptelinin, 2003). In die zin is een artefact ook nooit een afgewerkt instrument (Rabardel,
2002). Het moet ingeschakeld worden in een activiteit in functie van de doelen die het
subject zich heeft gesteld.®® De mate waarin het artefact tegemoet komt aan de realisatie
van die doelen bepaalt in grote mate de status en de betekenis van het artefact voor het
subject. Met andere woorden, de status wordt bepaald door de functionaliteit van het
instrument ten opzichte van de activiteit waarin het subject betrokken is. Maar die
functionaliteit is niet louter “gegeven”. Rabardel en Bourmaud (2003) spreken over een
instrumentaal voorstel (proposition) dat door het subject moet uitgewerkt worden. Die
uitwerking is dan de taak van de Instrumental Genesis.

Het proces van instrumentalization kan gezien worden als het herstructureren van een
artefact in overecenstemming met de eigen ervaring en vaardigheden (Rabardel &
Bourmaud, 2003). Dit proces heeft twee aspecten. Een eerste aspect is het toekennen van
een functie. Dat kan tijdelijk zijn (bvb. catachresis: wanneer een bepaald object voor iets
anders gebruikt wordt dan waar het normaal voor dient: een nagel inkloppen met de hiel
van een schoen) of meer permanent (een muziekinstrument leren bespelen). Het artefact
ontwikkelt zich tot instrument door de koppeling aan een functie die tegemoet komt aan het
doel en de omstandigheden van de activiteit (Rabardel, 2002). Dit proces berust op de
karakteristieke eigenschappen van het artefact en dan vooral wat betreft de mate waarin die

5 Vergelijk met Heidegger (1962) die stelt dat het ontdekken van de functie van een object verbonden
is aan het gebruik ervan. Met andere woorden, de manier waarop een object beschouwd wordt, hangt
volledig af van het gebruik ervan. Heidegger onderscheidt kennis “uit eerste hand” op basis van het
gebruik van een object van “tweedehands kennis” op basis van sociale normen en conventies. Deze
laatste soort kennis kan los staan van het eigenlijke gebruik van een artefact.
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eigenschappen tegemoet komen aan de activiteit. De wijze waarop het subject het artefact
percipieert, speelt uiteraard een bepaalde rol bij het toekennen van status en functionaliteit.
Het percipi€ren van een artefact berust op een complementaire relatie tussen wat het
artefact mogelijk maakt (affordance) voor het subject en wat het subject ermee kan doen
(effectivities) (Van Leeuwen, 1994) De affordances van het artefact en de effectivities van
het subject zijn dan ook niet los van elkaar te denken.”’” Affordances zijn afhankelijk van de
gesitueerde context én van de perceptuele vaardigheden, de capaciteit tot abstraheren en de
ervaring van het subject (Schéfer, 2006; Young et al., 2002).%®

Een tweede aspect van het instrumentalization proces is het effectief aanpassen van of
zelfs vormgeven aan het artefact. Een subject kan een instrument fysiek aanpassen opdat
het beter zou tegemoet komen aan haar mediérende rol. Sommige aanpassingen zijn
individueel, andere bewijzen voor meerdere subjecten hun nut en dit kan leiden tot het
uiteindelijke aanpassen van het ontwerp. Op die manier draagt een artefact een bepaalde
cultuur in zich als een soort van historisch residu van de ontwikkeling die het heeft
doorgemaakt (Kuutti, 1996). Dergelijke ontwikkeling wordt gedreven door het
instrumentalization proces dat het artefact ondergaat om beter tegemoet te komen aan de
wensen van diegene die het hanteert.

Beide aspecten geven aanleiding tot drie fasen van het instrumentalization proces. Een
eerste fase is het ontdekken en selecteren van relevante functies. Een tweede fase is het
personaliseren van het artefact. Een derde fase is de functionele transformatie van het
artefact of het doorvoeren van fysieke veranderingen. Die veranderingen zijn vaak
gerelateerd aan de situatie waarin de activiteit voltrokken wordt (Rabardel, 2001).

Instrumental genesis

Instrumentation en instrumentalization dragen bij aan de expertise bij het hanteren van
een artefact. Ze zorgen ervoor dat er tussen subject en artefact een relatie van wederzijdse
affordances bestaat. Het artefact maakt één of meerdere utilization scheme mogelijk, het
schema maakt mogelijk dat het artefact functioneel wordt in een bepaalde situatie waarin
het subject het artefact nodig heeft (Rabardel, 2001). Met andere woorden, instrumentation
heeft een invloed op de mogelijkheden en vaardigheden van het subject (effectivities),
instrumentalization zorgt ervoor dat het artefact meer mogelijkheden biedt (affordances).
De dynamiek tussen affordances en effectivities is wat de kern uitmaakt van de
Instrumental Genesis. Een positieve match tussen beide ontstaat op basis van zowel
instrumentation als instrumentalization en resulteert in een instrument dat functioneel
voldoet aan de betrachtingen van het subject tijdens een bepaalde activiteit. Hierdoor

§7 Zie ook hoofdstuk 1

58 Vergelijkbaar met von Uexhill’s receptor image en functional tone. Een object — en dus ook
artefact — wordt steeds neutraal gepercipieerd maar krijgt pas betekenis door de relatie met het subject
dat aan het object een functie toekent.
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groeien artefact en subject zodanig naar elkaar toe dat er een intieme relatie ontstaat tussen
beide waarin de oorspronkelijke afstand gereduceerd wordt tot nihil en beide één worden.
Het artefact wordt een functional organ. Het is niet langer een functionele extensie van de
omgeving, maar wel van het subject (Hirose, 2002). Meer nog, het subject integreert het
artefact in het eigen zelfgevoel (Fels, 2000) zodat het ervaren wordt als een deel van
zichzelf, als een natuurlijke extensie.

[ Instrumental Genesis ]
/ AN
Instrumentation Instrumentalization
Subiect verandert Artefact verandert
J / N
[ Utilization Schemes ] < [ Toekennen van een functie ] [ Materiéle aanpassingen

/ N\

i instrument mediated
|

i
| usage schemes
| .
| action schemes

—————
—_———

\

Figuur 2.5 — Instrumental genesis

Instrumental Genesis is een proces dat via veranderingen in het subject (instrumentation) en
veranderingen in het artefact (instrumentalization) en relaties verwezenlijkt tussen subject en
artefact waarbij dit laatste een functionele extensie van het subject wordt.
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Hoofdstuk 3

FLOW EN PRESENCE

3.1.De Flow ervaring

De ervaring van het helemaal opgaan (immersion) in een activiteit wordt door Mihaly
Csikszentmihalyi (1990) omschreven als een flow ervaring. Het is een psychologische
toestand waarin een individu zichzelf ervaart als cognitief efficiént, gemotiveerd en
gelukkig (Moneta & Csikszentmihalyi, 1996).

In de literatuur (Csikszentmihalyi, 1990; Custodero, 2005) wordt dit soort ervaring
beschreven aan de hand van negen karakteristieken of dimensies. Dit zijn belangrijke
determinanten van de flow ervaring omdat ze enerzijds die factoren duidelijk maken die
gerelateerd zijn aan de innerlijke ervaring en anderzijds de factoren die gerelateerd zijn aan
de externe omgeving (Chen et al., 1999). De negen dimensies worden in de recente
literatuur onderverdeeld in verschillende stadia, nl. voorwaarden (antecedents),
karakteristieken (experience) en gevolgen (effects) (Chen et al., 1999).

3.1.1. Mogelijkheidsvoorwaarden van de flow ervaring

Een eerste stadium bestaat uit een aantal voorwaarden waaraan de subjectieve ervaring
moet voldoen om de Flow ervaring iiberhaupt mogelijk te maken. Deze voorwaarden zijn
de perceptie van een evenwicht tussen vaardigheden en uitdagingen, duidelijke en
realistische doelen en onmiddellijke en ondubbelzinnige feedback.

Evenwicht tussen vaardigheden en uitdaging

Een noodzakelijke mogelijkheidsvoorwaarde voor het optreden van Flow is dat het
subject een evenwicht ervaart” tussen enerzijds de eigen capaciteiten (effectivities) en
anderzijds de uitdagingen (affordances)”® die zich tijdens de activiteit aandienen.
Vaardigheden en uitdagingen zijn de subjectieve variabelen die de optimalisering van een
ervaring bepalen (Moneta & Csikszentmihalyi, 1996). De manier waarop ze ervaren
worden, is in grote mate afhankelijk van de omgevingsfactoren van de activiteit.
Uitdagingen en vaardigheden worden immers voornamelijk geassocieerd met

% De subjectieve ervaring (eerste persoonsperspectief) staat centraal. Het betreft dus geen objectieve
vaststelling over de aard van de situatie (uitdagingen) of van het subject (vaardigheden).

70 Affordances zijn uiteraard niet altijd een uitdaging. Omgekeerd beschouw ik een uitdaging steeds
als een affordance. Het is iets waartoe de activiteit het subject “uitnodigt”. Zeker tijdens een flow
ervaring, waarin het subject het evenwicht tussen uitdaging en vaardigheden probeert te behouden of
eventueel te herstellen.
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omgevingselementen die relevant zijn voor de (sub)doelen van het subject. Aangezien de
situationele omstandigheden dynamisch zijn, moeten vaardigheden en uitdagingen dat ook
zijn om het evenwicht te kunnen bewaren (Chen et al., 1999). In functie van het evenwicht
tussen beide moet eenzelfde activiteit zich dus continu ontwikkelen.”' Het betekent ook dat
een activiteit voldoende complex moet zijn om het subject steeds voor nieuwe uitdagingen
te stellen. Wanneer het subject een uitdaging opmerkt, zal het meteen evalueren of de eigen
vaardigheden er aan tegemoet komen. Schieten deze te kort, dan kan er (faal)angst
optreden. Omgekeerd, wanneer de uitdaging’ niet groot genoeg is, kan verveling optreden
(zie fig.3.1). Maar zelfs als de vaardigheden in evenwicht zijn met de gestelde uitdaging, is
Flow niet gegarandeerd. Immers, wanneer de uitdagingen minder zijn dan in de normale
dagdagelijkse ervaring, dan zal de activiteit eerder leiden tot een gevoel van apathie.
Daarom moeten uitdagingen groot genoeg zijn en de alledaagsheid overstijgen. Een
bijkomende voorwaarde bij de perceptie van het evenwicht is dus dat de handelingen van
een voldoende niveau zijn. Dit impliceert dat ook de vaardigheden van het subject van een
voldoende hoog niveau moeten zijn.”

(hoog)

uitdagingen

o
verveling

(laag)

(laag) vaardigheden (hoog)

Figuur 3.1 - Het flow-spectrum van de ervaring
Overgenomen uit Csikszentmihali (1990)

' Hier sluit de theorie over flow naadloos aan bij de Activity Theory, die in het vorige deel werd
behandeld. Ontwikkeling is volgens deze theorie inherent aan elke activiteit. Dat wil uiteraard niet
zeggen dat elke activiteit zondermeer tot een Flow ervaring leidt.

72 Aansluitend bij voetnoot 3: De term ‘challenge’ is mijn inziens niet goed gekozen. ‘Affordance’
lijkt mij beter. De situatie nodigt uit. Indien de uitnodiging het subject aanspreekt op het volop
inzetten van de eigen vaardigheden, wordt de uitnodiging een uitdaging.

Ik herinner aan één van de uitgangspunten van deze thesis, namelijk dat het gaat over musici die
reeds beschikken over enige expertise.
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Duidelijkheid

Het komt er dus op aan om realistische maar uitdagende doelstellingen te hebben. Deze
moeten bovendien zeer duidelijk afgelijnd zijn. Dat is nodig om de aandacht te richten en
zo te bepalen welke stimuli verwerkt mogen worden. Immers, wanneer de doelen te vaag
zijn gedefinieerd, is er te veel ruimte voor andere, vaak storende elementen om in het
bewustzijn te treden.”* Daarom is het ook belangrijk dat een doel dat eerder veraf ligt,
opgesplitst wordt in duidelijke subdoelen. Doelen en subdoelen moeten dan een coherent
geheel vormen zodat ze elkaar niet in de weg kunnen staan. Dit impliceert een hiérarchische
structuur van een aantal subdoelen” in functie van één hoofddoel. Zoals we konden
vaststellen in het vorige hoofdstuk impliceert dergelijke teleologische structuur eveneens
een hi€rarchisch gestructureerde organisatie van de verschillende handelingen tijdens een
activiteit die overeenkomt met de hi€rarchie van doel en subdoelen.

Naast deze eis tot duidelijkheid wat de doelen betreft is er nog een ander soort
duidelijkheid vereist, nl. een goede afbakening van de situatie. Dit is een basisvoorwaarde
om te kunnen komen tot een situatie waarin een subject helemaal opgaat in wat het aan het
doen is. Zo komt Flow ervaring veel voor in situaties die duidelijk omlijnd zijn door
bepaalde regels (Czikszentmihalyi, 1990; Czikszentmihalyi & Bennett, 1971). Deze stellen
een limiet aan de mogelijkheden binnen een gesitueerde activiteit. Het subject kan niet
eender wat doen maar moet zich houden aan een aantal beperkingen. Hierdoor worden de
capaciteiten van het handelend subject op de proef gesteld. Dat maakt de uitdaging alleen
maar groter en de handeling complexer.

Ook tijd en plaats van een activiteit moeten duidelijk afgebakend zijn. Wat de limiet in
tijd betreft gaat het natuurlijk over een duidelijk begin en einde van de handeling. Ook het
tijdstip van de handeling kan daarbij een rol spelen. De afbakening van de plaats zorgt er
dan weer voor dat het aantal stimuli die op het handelend subject afkomen binnen de perken
gehouden wordt.

™ De lezer zou kunnen opmerken dat er geen ruimte meer is voor creativiteit en inspiratie van het
moment wanneer alles te veel op voorhand is vastgelegd. Doelen zijn echter dynamisch en kunnen
bijgesteld worden, niet alleen op basis van feedback en de vergelijking met de gestelde doelen maar
ook op basis van nieuwe informatie, zij het een constraint (beperking) of een affordance
(mogelijkheid), die zich aandient. Bovendien wil ik in deze graag Jules Deelder situeren: “Binnen de
perken zijn de mogelijkheden even onbeperkt als daarbuiten.” Dit is een aspect waar vaak aan voorbij
gegaan wordt o.a. in discussies over Jazz versus klassieke muziek en de creativiteit of mogelijkheden
daartoe. Ik verwijs in deze ook naar Benson (2003) die het heeft over het improvisatorisch karakter
van het uitvoeren van een geschreven compositie.

75 «Clear goals every step of the way™ (Csikszentmihalyi, 1990) De globale activiteit wordt gedreven
door de progressieve realisatie van elk volgend “klein” subdoel (Dietrich, 2004).
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Onmiddellijke feedback

Een derde en laatste element van dit eerste stadium is de voorwaarde van onmiddellijke
feedback. Een subject kan slechts helemaal opgaan in een activiteit indien het niet alleen
duidelijk weet wat het wil maar — uiteraard — ook kan evalueren of het resultaat
overeenkomt met het gestelde doel. Terwijl het zich bewust is van elk moment tijdens het
handelen, moet het subject kunnen evalueren of het goed bezig is of niet. Zonder de
onmiddellijke feedback op het eigen handelen en de resulterende evaluatie, kan een subject
niet percipi€éren of er een evenwicht bestaat tussen de eigen vaardigheden en de uitdaging
waar het voor staat en kan het niet alsnog de nodige aanpassingen doorvoeren tijdens het
handelen om opnieuw op het goede pad te geraken.

Samenvattend kan ik stellen dat een Flow ervaring slechts kan optreden indien zowel
subject als activiteit aan een aantal voorwaarden voldoen. Het subject moet beschikken over
de nodige vaardigheden. Dat betekent dat het in staat moet zijn om duidelijke doelen
voorop te stellen, om hieraan een juiste executieve strategie te koppelen en om deze
strategie te realiseren. Het moet uiteraard ook beschikken over de nodige vaardigheden om
de feedback te percipi€ren en te verwerken. De activiteit moet op basis van die doelen
duidelijk gestructureerd zijn. Ze moet complex genoeg zijn zodat het subject uitgedaagd
wordt om alle vaardigheden in te zetten. Ook een goede afbakening in tijd en plaats van de
activiteit behoort tot de noodzakelijke mogelijkheidsvoorwaarden van de Flow ervaring.

In wat volgt ga ik in op de eigenschappen die de Flow ervaring, eens ze daadwerkelijk
optreedt, karakteriseren.

3.1.2. Karakteristieken van de Flow ervaring

Het tweede stadium beschrijft de ervaring zelf en meerbepaald de karakteristieken die
waargenomen worden tijdens een Flow ervaring. Typisch voor Flow zijn het samenvallen
van bewustzijn en handeling, een diepe concentratie en een gevoel van controle.

Handelen en bewustzijn vallen samen

Handelen en bewustzijn versmelten met elkaar wanneer een subject helemaal opgaat in
een activiteit (Csikszentmihalyi, 1990; Riggs, 2006).”° Dat wil zeggen, het enige waar het
subject bewust aan denkt, is datgene waar het mee bezig is. Of nog: de enige informatie die
het bewustzijn binnentreedt, is de informatie die komt van de handeling van het moment.

bl

Op die manier “stroomt” de ervaring van het subject van het ene “nu” in het andere

78 Tk verwijs hierbij ook naar het principe in de Activity Theory dat de eenheid tussen bewustzijn en
activiteit vooropstelt.
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(Dietrich, 2004). Een subject in Flow toestand zal dus ook niet snel verstrooid raken’’ door
elementen in de omgeving die als niet relevant beschouwd worden.

Concentratie

Het samenvallen van bewustzijn en handelen vereist dat het subject zich concentreert
op ¢één bepaalde bewustzijnsinhoud (one-pointedness). Er ontstaat een directe
betrokkenheid met datgene waarmee men bezig is. Dergelijke concentratie is pas mogelijk
wanneer het subject beschikt over duidelijke doelstellingen en over onmiddellijke feedback.
Als aan deze twee voorwaarden is voldaan, kan een evenwicht tussen vaardigheden en
uitdagingen waarbij een subject naar de limieten van het eigen kunnen wordt gedreven, er
voor zorgen dat de totale aandacht gefocust is op de verwezenlijking van elke afzonderlijke
tussenstap’® van de activiteit zonder zich zorgen te maken over de volgende stap. Flow zal
trouwens maar optreden als er meer concentratie nodig is dan normaal, met andere woorden
als het alledaagse waarin onze aandacht meestal niet betrokken is bij wat we doen
(Csikszentmihalyi, 1990), overstegen wordt.

Het derde kenmerk kan op het eerste zich wat contrasteren met het samenvallen van
handelen en bewustzijn. In een Flow toestand ervaart men zichzelf als een handelend en
controlerend individu. Maar dit controleren moet op de juiste manier ingevuld worden. Het
feit dat men zich ervaart als controlerend heeft alles te maken met het feit dat alles
gesmeerd loopt en dat er juist geen bewuste controle nodig is. Controleren is eenvoudigweg
niet aan de orde. Het subject heeft echter wel het gevoel dat controle mogelijk is omdat het
een evenwicht ervaart tussen de eigen vaardigheden en de uitdaging van het moment. Het
resultaat is een gevoel van zelfvertrouwen en een afwezigheid van zorgen en faalangst. Een
subject in Flow toestand zal ook vaak een grotere nieuwsgierigheid en een grotere openheid
voor uitdagingen aan de dag leggen. Het zal met plezier de eigen vaardigheden tot het
uiterste drijven.

Kort samenvattend kan ik stellen dat eens Flow optreedt een aantal eigenschappen
kenmerkend zijn voor de ervaring van het subject in Flow toestand. Door het evenwicht
tussen vaardigheden en uitdagingen kan het subject de aandacht volledig richten op elke
tussenstap van de activiteit zonder zich zorgen te maken over de volgende tussenstap. Het
gaat daarbij helemaal op in wat het aan het doen is. Dit gaat gepaard met een gevoel dat
alles onder controle is zodat het subject over het nodige zelfvertrouwen beschikt om in te
gaan op de uitdagingen van het moment.

"7 Dit aspect is goed herkenbaar voor anderen. Het is moeilijk om de aandacht te trekken van iemand
in flow toestand.

"8 Deze tussenstappen betreffende bewuste handelingen (actions) en bijhorende doelen (goals) maar
ook de automatismen (operations) en hun triggers (conditions). Zie hoofdstuk 2 voor een analyse van
de hiérarchische structuur van een activiteit.
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Aandacht

Zowel het samenvallen van handelen en bewustzijn, de bijhorende concentratie als het
gevoel van controle hebben te maken met de aandacht van het subject tijdens de activiteit
waarin het is betrokken.

Het is de aandacht die op basis van de doelen van het subject bepaalt welke informatie
het bewustzijn binnentreedt (Csikszentmihalyi, 1990; Carl, 1994). Maar aandacht is beperkt
in volume en dus is er een mechanisme nodig om de aandacht te richten en de nodige
elementen te selecteren uit de stroom van informatie die op het subject afkomt. Dit
mechanisme wordt door Hunter & Csikszentmihalyi (2000) gedefinieerd als psychologische
selectie. Dit mechanisme bepaalt welke elementen waarop de aandacht gericht wordt,
aanvaard of verworpen worden voor verdere verwerking. Psychologische selectie is
gekoppeld aan de mentale schema’s die aan een activiteit ten grondslag liggen. De
concentratie zorgt ervoor dat, eens bepaalde informatie is doorgelaten, de aandacht hier
blijvend op gericht wordt. Hoe beter het subject geconcentreerd is, hoe minder de aandacht
zal verschuiven en hoe beter het subject helemaal kan opgaan in de handelingen van het
moment. Het bewustzijn interpreteert de informatie. Het herkent stimuli en categoriseert ze
op basis van reeds opgedane informatie. De emoties van het subject bepalen hoe er met de
informatie wordt omgesprongen en de wilskracht (volition) zorgt ervoor dat het subject de
focus van de aandacht versmalt en hierop geconcentreerd blijft (Carl, 1994).

Bij dit alles speelt het gevoel van controle een centrale rol. Het gevoel dat alles
gesmeerd en haast vanzelf loopt en dat alles onder controle is, ontstaat door de congruentie
tussen de inkomende informatie (feedback) en de doelstellingen. Omdat die doelstellingen
van meet af aan zeer duidelijk zijn, weet het subject perfect wat te doen. Hierdoor komt de
aandacht vrij en het subject bevindt zich in een toestand waarin het kan kiezen waarmee het
bewust wil bezig zijn. De aandacht kan optimaal besteed worden om het de opdracht
(hoofddoel™) te volbrengen zonder dat het zich hoeft bezig te houden met de elementen die
nodig zijn om de opdracht tot een goed einde te brengen (subdoelen). In termen van de
Activity Theory: het subject kan bezig zijn met actions en hoeft zich niet te bekommeren om
de operations.®

Het richten van de aandacht is dus een mechanisme dat bijzonder veel invloed heeft op
de ervaring van het subject® en bijgevolg ook op de manier waarop het subject een artefact

7 De transformatie van het Object in een resultaat (outcome).

8 Ter herinnering: actions zijn de bouwstenen van elke doelgerichte activiteit (bvb. een thesis
schrijven). Het zijn bewuste handelingen in functie van een bewust doel (bvb. artikels lezen, tekst
schrijven). Operations zijn de onbewuste handelingen of automatismen waaruit actions bestaan (bvb.
een artikel nemen, de tekst typen).

8 Volgens William James is ervaring het resultaat van het richten van de aandacht op de inhoud en
opeenvolging van bewuste gebeurtenissen (Gaggioli, 2005).
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ervaart dat de activiteit medieert. Bovendien zijn aandacht en Flow intrinsiek met elkaar
verbonden. Dit komt opnieuw aan bod als ik het heb over de relatie tussen Flow en de notie
‘Presence’ die betrekking heeft op het gevoel van aanwezig te zijn en op te gaan in de
externe omgeving.

3.1.3. Effecten van de flow ervaring

Tot slot is er het derde stadium dat de resultaten van een flow ervaring beschrijft. Een
Flow ervaring leidt tot het verlies van zelfbewustzijn en een verstoorde tijdsperceptie. Het
is bovendien een ervaring die, ten eerste, als plezierig ervaren wordt en daardoor belangrijk
wordt op zich (autotelisch) en niet omwille van een of ander extern doel.

Verlies van zelfbewustzijn en tijdsbesef

Het verlies van zelfbewustzijn en tijdsbesef zijn een rechtstreeks gevolg van het
samensmelten van handelen en bewustzijn en de bijhorende éénpuntige concentratie. Het
bundelen van de aandacht heeft immers tot gevolg dat andere elementen niet langer onder
de aandacht van het handelend subject komen. Er is gewoon geen psychische energie meer
over om de aandacht bewust te richten op iets anders dan de handeling zelf
(Csikszentmihalyi, 1990).

Het subject ziet zichzelf tijdens de activiteit niet langer als een aparte entiteit maar al
een intern deel van het proces, als deel van een systeem dat het subject zelf overstijgt. De
scheiding tussen ‘zelf’ en het andere verdwijnt uit het bewustzijn en gaat over in een
enkelvoudige en één geworden harmonische handeling. Dit heeft uiteraard ook gevolgen
voor de relatie met een artefact dat het subject gebruikt. Meer daarover in een volgende
paragraaf waarin ik de rol van het artefact bij de Flow ervaring bespreek.

Door het verdwijnen van het zelfbewustzijn zal een subject ook minder
gepreoccupeerd zijn met zichzelf en zich daardoor minder zorgen maken (Green &
Gallwey, 1988; Dietrich, 2004; Csikszentmihalyi et al., 2005). Dit heeft een positief
zelfgevoel tot gevolg en het zelfvertrouwen dat hiermee gepaard gaat, heeft een versterkend
effect op de vaardigheden waarover het subject beschikt. Het subject zal immers minder
bezig zijn met het executieve aspect van de handeling en de nodige aangeleerde
automatismen kunnen hierdoor maximaal ingezet worden in functie van het vooropgestelde
doel.

Veranderingen in de manier waarop een subject zichzelf percipieert, hebben een
invloed op de tijdsbeleving. In de eerste plaats gaat alle aandacht naar het moment zelf en
daardoor is er geen aandacht voor het tijdsverloop. Objectieve tijd verliest zijn betekenis en
in de plaats komt een subjectieve transformatie van de tijd. Minuten lijken uren of
omgekeerd.
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Autotelische activiteit

Een belangrijk gevolg van Flow is dat de activiteit autotelisch wordt. Het gaat hem
voor subject enkel om de activiteit zelf. Het intrinsiek belonend karakter van de flow
ervaring zorgt ervoor dat het subject de activiteit steeds opnieuw zal willen herhalen en
bovendien bereid is om inspanningen te leveren en te investeren in een activiteit (het
oefenen!) die slechts op lange termijn resultaat oplevert.

Flow en het leerproces tijdens een activiteit

Een laatste gevolg van de Flow ervaring komt nog weinig aan bod in de literatuur over
Flow, maar is desalniettemin een interssant aspect. Wie Flow ervaart zal meer leren uit de
ervaring die z/hij opdoet tijdens het handelen. Met andere woorden, learning-by-doing
wordt geintensifieert. Zowel het plezier en de intrinsiecke motivatie als de diepe
concentratie® zijn hiervoor verantwoordelijk (Sylwester, 1994; De Porter et al., 1999;
Banich, 2004).

Concluderend kunnen we stellen dat het ervaren van de Flow toestand een diepe
impact heeft op een subject. Niet alleen op het moment zelf, maar ook voor elk toekomstig
herhalen van dezelfde activiteit. Een Flow ervaring zorgt ervoor dat een subject plezier
heeft in wat het doet, dat het meer betrokken is bij wat het doet en hierdoor zichzelf steeds
zal ontplooien. Bovendien wordt het impliciete leerproces gestimuleerd zodat de ervaring
die opgedaan wordt tijdens de activiteit beter geassimileerd wordt tot belichaamde kennis.

3.2.De rol van het artefact

Nu we een beeld hebben van de drie stadie van de Flow ervaring, , is het tijd om in te
gaan op de rol die een artefact speelt in de ervaring van een subject.

In het vorige hoofdstukken stelden we vast dat een activiteit steeds gemedieerd is door
één of meerdere artefacten en dat deze artefacten steeds een centrale plaats innemen. En
toch hebben theorieén over Flow hebben hieraan relatief weinig aandacht besteed (Finneran
& Zhang, 2003). De nadruk lag eerder op het handelen. Dat kwam hoofdzakelijk omdat
onderzoekers meestal veronderstelden dat een subject in Flow over voldoende
vaardigheden beschikt bij het hanteren van een artefact. Het evenwicht tussen vaardigheden
en uitdagingen is immers één van de noodzakelijke mogelijkheidsvoorwaarden. De
transparantie van het artefact werd als een feit beschouwd en hierdoor verdween het artefact
ook uit de aandacht van de onderzoekers.

82 Zie ook verder in de tekst als ik het heb over Presence. Vooruitlopend: Presence veronderstelt dat
de drie niveaus van bewustzijn (Proto, Core & Extended) gefocust zijn op de zelfde inhoud. Het
resultaat is een intense concentratie op lichamelijk, perceptueel en cognitief vlak.
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Nochtans is die transparantic geen evidentie. Complexe artefacten zoals een
computertoepassing of een muziekinstrument vereisen heel wat vaardigheden. Meestal
worden ze zelfs niet volledig beheerst door het subject dat ze hanteert. Dat kan liggen aan
de vaardigheden van het subject zelf maar ook aan de omstandigheden van de situatie
waarin het artefact gebruikt wordt™ en aan de interactie tussen de verschillende elementen
uit die situatie. Hierdoor vergroot de kans dat het artefact de aandacht opeist zodat het
subject niet kan opgaan in de activiteit.

Aangezien het artefact medieert tussen subject en activiteit, is zowel de relatie tussen
artefact en subject als de relatie tussen artefact en activiteit bepalend voor de mogelijkheid
tot het ervaren van flow.

Het is evident dat het artefact moet tegemoetkomen aan de activiteit. Dat is ook
meestal het geval. Artefacten zijn meestal zo ontworpen dat ze de intenties van de gebruiker
ondersteunen. Hierdoor is het minder nodig om intenties en handelingen op elkaar af te
stellen (mapping) zodat het artefact transparant kan worden in het gebruik. Het artefact
heeft als het ware ingebouwde affordances zodat het subject zich op de activiteit kan
concentreren.

De mate waarin artefact en activiteit op elkaar zijn afgestemd, is dus een belangrijk
aspect. Maar, bij complexe artefacten en/of complexe activiteiten komt het er voor het
subject op aan om die overeenstemming via de activiteit te actualiseren. Artefact en
activiteit mogen nog zo goed op elkaar afgestemd zijn, als het subject het artefact niet
adequaat kan hanteren, zal de aandacht opge€ist worden door het artefact. De relatie tussen
artefact en subject is dus eigenlijk nog significanter dan die tussen artefact en activiteit. Het
subject moet over de nodige vaardigheden beschikken om het artefact functioneel te maken
voor de activiteit waarvoor het geconcipieerd is.** Dit proces werd in het vorige hoofdstuk
gedefinieerd als Instrumental Genesis. De mate waarin dit proces is afgerond bepaalt of
Flow kan optreden of niet.*

Op basis van het voorgaande kan gesteld worden dat het nodig is om de Flow
dimensies die traditioneel voornamelijk aan de activiteit werden toegekend, ook te
koppelen aan het artefact en de interactie hiervan met het subject. In wat volgt bespreek ik

8 Dus de activiteit. Ik breng graag in herinnering dat volgens de Activity Theory de activiteit de
situatie niet gewoon constitueert maar dat de activiteit de situatie is.

8 Wanneer een artefact niet geconcipieerd is voor een bepaalde taak, dan kan een subject het artefact
nog steeds functioneel maken voor die taak. Dit heet “catachresis”. Zo kan bijvoorbeeld de hiel van
een schoen gebruikt worden om een nagel in de muur te slaan. Zie ook hoofdstuk 2 waarin de
“functioneel maken” aan bod komt als onderdeel van de Instrumental Genesis.

8 Let op: in principe zegt dit niets over het niveau van het subject (beginner, expert). Ook voor een
beginner kan een artefact ten volle functioneel zijn.
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de rol van het artefact bij de verschillende stadia van flow. Ik vertrek daarbij telkens van de
idee dat het proces van Instrumental Genesis is afgerond.

3.2.1. De rol van het artefact voor de mogelijkheidsvoorwaarden van de flow
ervaring

Het eerste stadium betreft de mogelijkheidsvoorwaarden (antecedents): duidelijke en
realistische doelen, onmiddellijke en ondubbelzinnige feedback en de perceptie van een
evenwicht tussen vaardigheden en uitdagingen.

Wanneer subject en artefact naar elkaar toegegroeid zijn via het proces van
Instrumental Genesis zal het makkelijker zijn voor het subject om “every step of the way”
duidelijke doelen te defini€ren. Immers de functies van het artefact zijn volledige
geintegreerd in het handelen van het subject. Het subject kent het artefact, weet in te spelen
op de functies die het mogelijk maakt en heeft in de mate van het mogelijke het artefact aan
de eigen intenties aangepast.

Bovendien is het artefact via dit proces een functional organ en dit heeft zoals we reeds
in het vorige hoofdstuk vaststelden een onmiskenbare invloed op de perceptie. Het artefact
staat niet langer feedback in de weg. Integendeel, subject en artefact zijn zo met elkaar
vergroeid dat de feedback onmiddellijk is.

De feedback die het subject krijgt, is belangrijk voor de perceptie van het evenwicht
tussen vaardigheden en uitdagingen. Het subject ervaart dat evenwicht wanneer het op basis
van die feedback constateert dat de eigen vaardigheden tegemoet komen aan de uitdagingen
van het moment. Dit betekent dat wanneer zich een nicuwe uitdaging aanbiedt, het
instrument functioneel ten dienste blijft staan van de intenties van het subject. Het subject
kan dus met succes inspelen op de uitdagingen van een activiteit.

3.2.2. De rol van het artefact bij de karakteristiecken van de flow ervaring:
Presence

Het tweede stadium betreft een aantal kenmerken van de Flow ervaring: het gevoel
alles onder controle te hebben, handelen en bewustzijn versmelten met elkaar en een diepe
concentratie. Voor de bespreking van dit stadium, introduceer ik de notie ‘Presence’. De
soort ervaring die in het onderzoek naar virtuele realiteit door deze notie wordt aangeduid,
vertoont veel gelijkenissen met de Flow ervaring. Flow wordt vaak aangeduid als een
combinatie van het hoogste niveau van Presence en een positief gevoel (Riva et al., 2004,
Riva, 20006).

In eerste instantie bespreek ik het onderscheid tussen Presence als onbewust proces
(Presence-as-proces) en Presence als ervaring (Presence-as-feeling). Presence-as-process
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situeert zich op drie niveaus. De gelijktijdige activering van elk van deze niveaus creéert
Presence-as-feeling en de bijhorende perceptuele illusie van non-mediéring (Riva et al.,
2004; Riva & Waterworth, 2003; Riva, 2006). Presence kan bovendien gekoppeld worden
aan intenties. Het is het proces dat een subject informeert over de al dan niet succesvolle
transformatie van de eigen intenties (Riva, 2008). Bovendien maakt het Social Presence
mogelijk. Dit is de capaciteit om de intenties van een ander subject te herkennen.
Vervolgens ga ik in op de oorzaken van Presence. Die oorzaken zijn terug te brengen tot
een aantal kenmerken van het subject en van het artefact (Ijsselsteijn, 2002; Lombard &
Ditton, 1997; Riva, 2006).

Presence as process

Presence wordt gedefinieerd als het gevoel aanwezig te zijn en te handelen in een
wereld die buiten onszelf ligt (Riva, 2008). Aan dit gevoel ligt een feedback mechanisme
ten grondslag dat een subject in staat stelt om het handelen te controleren op basis van de
onbewuste scheiding tussen “intern” en “extern”. In wat volgt ga ik dieper in op dit
mechanisme. Het laat me toe om deze notie te koppelen aan een aantal kenmerken van de
Flow ervaring en om dit toe te passen op de interactie van het subject met het artefact.

Het mechanisme dat een subject in staat stelt om de scheiding tussen intern en extern te
ervaren, wordt aangeduid als Presence-as-proces (Riva et al., 2004). Het is een
gesofistikeerd proces dat de handelingen en ervaring continu evalueert maar voor het
subject zelf transparant blijft. Het is dus een onbewust proces dat het subject in staat stelt
om de kwaliteit van de ervaring en van het eigen handelen te evalueren. Het is erg
belangrijk voor de manier waarop een subject de relatie tussen de eigen vaardigheden en de
uitdagingen die inherent zijn aan de activiteit ervaart. De evaluatie van het eigen handelen
is gebaseerd op de vergelijking tussen vooropgestelde doelen en het resultaat van het
handelen. Die vergelijking is zoals we uit het vorige hoofdstuk weten een proces dat
gekoppeld is aan het Dynamic World Model (Albrechtsen et al., 2001).

Presence-as-process is een proces dat zich situeert op drie niveaus. Op elk niveau
wordt een bepaald aspect van de interactie met de omgeving en de hiervoor noodzakelijke
scheiding tussen intern en extern verwerkt. Elk van deze niveaus heeft te maken met een
bepaalde vorm van bewustzijn en met een specifiek niveau van zelfbewustzijn (Riva et al.,
2004; Damasio, 2001).

Een eerste niveau is Proto Presence. Op dit laagste niveau verwerkt het subject het
onderscheid tussen zelf en niet zelf. Het betreft een belichaamd aanwezig zijn in de externe
omgeving en heeft te maken met de sensorimotorische koppeling tussen actie en perceptie.
Bestaat er een correcte koppeling, dan kan Proto Presence opgewekt worden. Dit niveau is
gekoppeld aan het “Proto zelf”, een onbewust proces dat op elk moment de fysische
toestand van het subject in kaart brengt en op die manier een referentickader constitueert
voor het handelende subject. Het Proto zelf vergelijkt eigenschapen van de omgeving met
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de sensorimotorische representatie van die eigenschappen, genereert de simulatie van een
interactie en zet deze vervolgens om in een bepaalde handeling. Daarom is het noodzakelijk
dat de eigenschappen van de externe wereld opgenomen worden in die sensorimotorische
representatie. Met andere woorden, iets percipiéren is altijd percipiéren wat er kan gedaan
worden met dat iets. Proto Presence gaat bovendien gepaard met de lichamelijke
gewaarwording (sensation, proprioception) dat iets uit de omgeving een effect heeft op de
grens tussen subject en omgeving. Het subject ervaart onbewust de stabiele
lichaamssituatie, de externe omgeving en de reactie tussen lichaam en omgeving. Proto
Presence is gekoppeld aan het “Proto bewustzijn”. Uit het voorgaande kan opgemaakt
worden dat deze vorm van bewustzijn vooral gericht is op de lichamelijke oriéntatie in de
omgeving. Proto Presence is daarom ook gekoppeld aan het Body Schema en aan de
oorspronkelijke beweeglijkheid (Merleau-Ponty, in: Behnke, 1982). Meer hierover in
hoofdstuk 5.

Een tweede niveau van Presence is Core Presence. Op dit niveau zijn niet de sensaties
van het subject aan de orde maar de perceptie. Core Presence is een proces waarbij de
aandacht selectief gericht wordt op wat het subject percipieert (psychologische selectie).
Hoe meer het zich hierbij kan focussen op de zintuiglijke ervaringen, hoe meer het in staat
is om bezig te zijn en op te gaan in het huidige moment. Dit niveau is gekoppeld aan het
kern-zelf (Core self) en het kernbewustzijn (Core Consciousness). Het kernbewustzijn kan
opgevat worden als een tweede-orde representatic van de causale en temporele relatie
tussen subject en omgeving. Er ontstaat als het ware een non-verbaal, verbeeld verslag van
de manier waarop de interactie met de omgeving veranderingen teweegbrengt in het Proto-
zelf (Damasio, 2001). Het is een zeer tijdelijke vorm van bewustzijn maar aangezien de
interactic met de omgeving een continue gegeven is, lijkt het kernbewustzijn langdurig.
Hierdoor ontstaat het kern-zelf als het besef van een eigen identiteit.

Kernbewustzijn en kern-zelf zijn intrinsiek verbonden met emoties en dan vooral die
ervaringstoestanden die volgens Russell (2003) de kern uitmaken van alle emoties en
stemming, nl. het kernaffect (Core Affect). Dit is het zich goed of slecht, vol energie of
gefrustreerd voelen. Kernaffecten beinvloeden de perceptie, de cognitie en het gedrag van
een subject en worden op hun beurt beinvloed door verschillende interne en externe
oorzaken. Ze betreffen met andere woorden een continue evaluatieproces van de toestand
waarin het subject verkeerd. De taak van het kern-zelf bestaat er in om veranderingen in het
kernaffect te detecteren. Wanneer die verandering significant is, zal ze in het
kernbewustzijn treden. Het kernbewustzijn gaat op zoek naar de oorzaak en op die manier
ontstaat er een verschuiving in de focus van het kernbewustzijn. Core Presence is nu net
die verschuiving van aandacht. Aangezien het kernaffect zelf reageert op de inhoud van het
bewustzijn, bestaat er dus een wisselwerking tussen kernaffect en kernbewustzijn waarbij
het kern-zelf via Core Presence een belangrijke mediérende rol speelt (Riva et al., 2004).
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Het derde en laatste niveau is dat van Extended Presence. Op dit niveau gaat het over
de betekenis die een externe gebeurtenis heeft voor het subject. Hoe meer het subject
betrokken is in een ervaring die het als betekenisvol beschouwt, hoe meer het subject in
staat zal zijn om de doelen te bereiken die het zich vooropgesteld heeft. In tegenstelling tot
het kernbewustzijn dat enkel geleid wordt door het kernaffect, spelen op dit niveau doelen,
overtuigingen en andere cognitieve structuren wel een rol. Ook de persoonlijkheid speelt
dus een rol. Dit is immers een hi€rarchisch geordend geheel van doelen, gaande van
abstracte oriénteringen tot concrete bewuste doelen die het handelen richten (Riva et al.,
2004).* Extended Presence is gekoppeld aan het “uitgebreide bewustzijn” (Extended
Consciousness) waarin de inhoud van het kernbewustzijn in een bredere autobiografische
context geplaatst wordt (Damasio, 2001). Dit gebeurt via het “uitgebreide zelf”.*” Dit is een
proces waarbij de meer invariante eigenschappen die een subject over zichzelf ontdekt,
worden opgeslagen. Het genereert de subjectieve ervaring van een transtemporele identiteit
(Riva & Waterworth, 2003) waarbij het hier en nu van het kernbewustzijn gesitueerd wordt
in de individuele geschiedenis van het subject, incl. het beleefde verleden en geanticipeerde
toekomstige mogelijkheden (Metzinger, 1999).

Een belangrijk aspect van het extended consciousness is dat het een subject toelaat om
ongeloof op te schorten (suspension of disbelief). Dit is één van de vereisten waaraan een
subject moet voldoen opdat Presence zou kunnen ontstaan.

Presence-as-feeling
Presence-as-process

Proto Presence Core Presence Extended Presence
lichamelijke gewaarwording perceptie Cognitie
zelf — ander in the wereld zijn een zelf in de wereld
proto-zelf kern-zelf uitgebreide zelf
proto bewustzijn kernbewustzijn uitgebreid bewustzijn

Tabel 3.1 — Presence, zelf en bewustzijn

Presence-as-process is een onbewust process dat leidt tot Presence-as-feeling. Het is bovendien
een gelaagd process dat gekoppeld is aan verschillende bewustzijnstoestanden en toestanden van
het zelf.

% Hier kan makkelijk de parallel getrokken worden met de Activity Theory. Wat Riva et al. (2004)
abstracte oriénteringen noemen, komt overeen met wat de Activity Theory “Object” noemt. De
concrete bewuste doelen komen overeen met actions.

87 Damasio (2001) heeft het over het autobiografische zelf. Riva et al. (2004) hebben het liever over
“uitgebreide” zelf omwille van de link met het uitgebreide bewustzijn en omwille van het feit dat het
uitgebreide zelf meer is dan enkel autobiografische gegevens.
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Presence-as-feeling

De integratie van de drie besproken niveaus leidt tot Presence-as-feeling, het gevoel er
te zijn in de wereld die buiten het zelf bestaat. Deze integratie komt tot stand wanneer de
inhoud van proto-, kern- en uitgebreid bewustzijn dezelfde is. Dat betekent dat elke vorm
van bewustzijn gefocust moet zijn op dezelfde externe situatie.

Waterworth & Waterworth (2001) introduceren de noties focus, locus en sensus om de
integratie van de drie niveaus van Presence te bespreken.

De focus is de mate waarin de verschillende niveaus van Presence allemaal op het
zelfde zijn gericht en dus de mate waarin de inhoud van de drie niveaus van bewustzijn
overeenstemt. Proto, Core en Extended Presence moeten dus samenwerken om de aandacht
op hetzelfde te richten. Core Presence speelt als aandachtsmechanisme een sleutelrol.
Waterworth & Waterworth (2001) stellen dat de aandacht ofwel op een externe actuele
gebeurtenis ofwel op een intern gegenercerd scenario kan gericht worden. Dat is in
overeenstemming met Nideffers theorie over aandacht die stelt dat de aandacht van een
subject zich kan richten volgens twee assen (Nideffer, 1992). Een eerste as (breedte)
betreft het aantal stimuli waarop het subject de aandacht richt, de andere as (richting)
betreft wat Waterworth & Waterworth (2001) de locus van de aandacht noemen, namelijk
de interne of externe wereld van het subject. Beide assen kruisen elkaar en vormen op die
manier, zoals we in figuur3.2 kunnen zien, vier kwadranten die elk op zich de manier
bepalen waarop een subject de aandacht gebruikt.*®

Het “breed extern” kwadrant wordt gebruikt als de aandacht van het subject buiten
zichzelf ligt en wanneer meerdere elementen van het resultaat van de eigen handelingen
door het subject geévalueerd worden. Dergelijke aandacht laat het subject toe om
taakrelevante stimuli te selecteren. Het “eng extern” kwadrant impliceert de focus op een
gelimiteerd aantal elementen zodat effectief gereageerd kan worden op stimuli uit de
omgeving. Het onderscheid tussen breed en eng situeert zich ook op het interne niveau van
aandacht. ‘Interne’ aandacht betreft het eigen denken en lichamelijke gewoorwordingen.

88 Nideffer stelt dat de vier kwadranten vier types van aandacht constitueren. Volgens hem speelt de
persoonlijkheid van een subject een grote rol. Deze zou ervoor zorgen dat een subject meestal de
voorkeur geeft voor een bepaalde aandachtsstijl. Maar ook elke activiteit vereist een specifieke soort
aandacht. Daarom stelt Nideffer dat het succes van een activiteit samenhangt met de mate waarin de
persoonlijke aandachtsstijl van een subject aansluit bij het soort aandacht dat bij de activiteit past.
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Figuur 3.2 — Nideffers kwadranten en bijhorende manieren van handelen

Tijdens een ‘gewone’ of ‘gemiddelde’ activiteit zal de aandacht van het subject
switchen tussen de verschillende kwadranten binnen een bepaalde reikwijdte. Deze wordt
in figuur 3.2 aangeduid door de gestippelde rechthoek. Het gebied buiten die reikwijdte
noemt Nideffer de ‘zone’. Het subject betreedt die zone zodra het helemaal opgaat in de
activiteit waarin het betrokken is. Tijdens het verblijven in de ‘zone’ verdwijnt de interne
aandacht. Het bewustzijn wordt volledig ingenomen door stimuli uit de externe omgeving
die relevant zijn voor de handelingen van het subject, dat wil zeggen: stimuli die relevant
zijn voor de doelen en subdoelen die het subject zich heeft gesteld (Extended Presence)
(Riva et al., 2004). De aandacht kan nog wel verschuiven (‘flow’) van breed naar eng, maar
niet langer van intern naar extern en omgekeerd. Dit verschuiven van de aandacht gebeurt
volledig automatisch zodat werkelijk alle aandacht kan gaan naar de relevante stimuli. De
mate waarin gefocust wordt op de relevante stimuli heeft veel te maken met het niveau van
activatie (arousal) van het subject. Is dit niveau laag, dan zal de aandacht eerder erg breed
zijn en dan zullen ook meer niet-relevante stimuli in het bewustzijn treden en zorgen voor
afleiding. Hoe hoger de graad van activatie, hoe enger de aandacht wordt en hoe meer het
subject opgaat in de activiteit. Waterworth & Waterworth (2001) hebben het over de sensus
of de attententionele activatiegraad van het subject. Hoe hoger deze activatiegraad is, hoe
meer het subject opgaat in de activiteit. Het spreekt voor zich dat arousal en core affect
intrinsiek met elkaar verbonden zijn.

Maximale Presence treedt pas op wanneer de drie niveaus van bewustzijn in bijzondere
mate gefocust zijn op dezelfde — in aantal stimuli beperkte — inhoud die betrokken is op de
externe omgeving (Riva et al., 2004) en dus wanneer de aandacht zich richt volgens
Nideffers eng-extern kwadrant. De externe focus zorgt ervoor dat automatische
controleprocessen die handelingen van het subject kunnen reguleren die nodig zijn voor het
verwezenlijken van het doel en de verschillende subdoelen. Het subject wordt uit de zone
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getrokken zodra inkomende informatie wordt betrokken op de interne aandacht. Interne
aandacht beperkt immers het motorisch systeem door natuurlijke controleprocessen te
hinderen.

Samenvattend kan ik stellen dat Presence bestaat uit twee aspecten. Het eerste is het
onbewuste mechanisme (Presence-as-process) dat gelaagd is en berust op een coherente
samenwerking van lichamelijke gewaarwordingen, perceptic en cognitic om de aandacht
gefocust te houden op de activiteit. Elk van deze niveaus van Presence-as-process is
gekoppeld aan een vorm van bewustzijn en van een ‘zelf’. Het tweede aspect is het resultaat
van de integratie van de drie niveaus van Presence-as-process, nl. Presence-as-feeling. Dit
is een gevoel dat enkel indirect door het subject wordt ervaren op basis van de
eigenschappen van de activiteit en de ervaring. Het subject ervaart immers enkel de
kwalitatieve veranderingen in Presence-as-feeling, zijnde optimale ervaringen (flow, het
vertoeven “in de zone™) of het doorklieven van deze ervaring (breakdown) bewust.

Presence en intentionaliteit

Volgens Riva (2008) kan een subject maar Presence ervaren wanneer het in staat is om
de eigen intenties te “enacten” in de externe wereld waarin het helemaal opgaat. Dat
betekent dat het handelen wordt gecontroleerd op basis van deze intenties. Het subject
evalueert de feedback en stelt (onbewust) vast of het resultaat van het handelen al dan niet
in overeenstemming is met de intenties. Het betekent uiteraard dat het subject de eigen
intenties moet herkennen. Dat is de taak van Presence.

Pacherie (2006, 2008) maakt een onderscheid tussen drie soorten intenties. Een eerste
soort zijn de distale of toekomstgerichte intenties (D-Intentions). Deze zijn het resultaat van
een praktisch redeneerproces over doelen, middelen en executieve strategieén. De tweede
soort zijn de proximale of op het heden gerichte intenties (P-Intentions). Ze betreffen het
bewust sturen en opvolgen van de handelingen. Tot slot zijn er de motorische intenties (M-
Intentions) die verantwoordelijk zijn voor het onbewust sturen en opvolgen van het verloop
van de activiteit. Elk intentioneel niveau speelt een eigen rol. De D-Intentions zijn rationeel
en hebben een conceptuele en descriptieve inhoud. De P-Intentions verzekeren dat het
handelen tegemoetkomt aan het gesitueerd karakter van een activiteit. De M-Intentions
transformeren de perceptuele informatie in sensormotorische informatie.

De drieledige structuur van Pacherie sluit zeer goed aan bij de teleologische structuur
die volgens de Activity Theory kenmerkend is voor elke activiteit. D-Intentions komen
overeen met het Object van een activiteit en leiden deze in haar globaliteit. P-Intentions
komen overeen met de bewuste doelen (goals) en sturen de bewuste handelingen (actions).
M-Intentions komen overeen met de conditions of orienteringsbasis en sturen de onbewuste
handelingen (operations).
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Bovendien kunnen deze drie soorten intenties gekoppeld worden aan de drie stadia in
de ontwikkeling van het Zelf (Damasio, 2001) die elk betrokken zijn bij hun respectievelijk
niveau van Presence.

D- Intentions ~ Object Activity Extended Extended zelfbewust conceptueel
Self Presence

P-Intentions ~ Goals Actions Core Core Bewust van het  perceptueel
Self Presence hier en nu

M-Intentions Conditions Operations Proto Proto (meestal) proprioceptie
Self Presence onbewust

Tabel 3.2 - De koppeling tussen Presence, Activity Theory en Pacheries drieledige
structuur van intenties

Presence kan dan ook gezien worden als de niet gemedieerde prereflexieve perceptie
van een succesvolle transformatie van een intentie in een handeling binnen een externe
wereld (Riva, 2008). Als continu evaluatieproces volgt het de enactie van de intenties op de
voet. Dat gebeurt aan de hand van een forward inverse model waarbij de actuele
zintuiglijke feedback afgemeten wordt aan een forward dynamisch model dat op basis van
een efferente kopie van de executieve strategie een bepaalde feedback voorspelt. Op die
manier wordt het handelen eerder gekoppeld aan de intentie die er achter zit dan aan de
perceptie van het resultaat.

Presence-as-process leidt tot Presence-as-feeling waardoor het subject in staat is om
de kwaliteit van het eigen handelen te controleren. Het gevoel van Presence voorziet het
subject van informatie over de status van de activiteit en over de eigen intenties. Het subject
percipieert niet dit gevoel an sich maar de schommelingen of variaties ervan. Door het
handelen aan te passen zal het subject steeds proberen om breakdowns te vermijden en een
optimale ervaring te bestendigen.

Maar Presence-as-process kan ook leiden tot Social Presence-as-process, de capaciteit
om een ander subject te herkennen als een intentioneel wezen (Riva, 2006). De ander is
“aanwezig” voor het subject als dit in staat is om die ander te herkennen als een “enacting”
wezen. Social Presence-as-process scant het gedrag van de ander om de intenties (inhoud
en motieven) erachter te begrijpen (Riva, 2008). Net als bij Presence-as-proces, leidt de
evolutie van het zelf tot drie vormen van Social Presence-as-process. Proto Social
Presence maakt het subject bewust van de ander en maakt enkel het herkennen van de M-
Intentions mogelijk. Interactive Social Presence laat een subject toe om de communicatieve
intenties van de ander te identificeren en om zowel P-Intentions als M-Intentions te
herkennen. Shared Social Presence zorgt ervoor dat een subject zich bewust is van het op
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elkaar afgestemd zijn van de intenties van zichzelf en van de ander. Beide delen dezelfde
D-Intentions.

Net als Presence vindt ook Social Presence zijn grond in het onderscheid tussen zelf en
niet-zelf. Op basis van dit onderscheid kan een subject de eigen intenties van die van de
ander onderscheiden.

Social Presence-as-proces mondt uit in Social Presence-as-feeling. Dit is de niet
gemedieerde en dus de onmiddellijke perceptie van de intenties van een ander subject. In
optimale omstandigheden leidt dit tot empathie. Het subject neemt ook enkel de variaties in
dit gevoel waar. Slechts als er zich een wijziging in de kwaliteit van de ervaring
(breakdown) voordoet, wordt het zich bewust van dit proces.

Presence en mediéring

Presence wordt op verschillende manieren ingevuld maar al deze invullingen zijn het
er over eens dat Presence gekenmerkt wordt door een perceptuele illusie van non-
mediéring (Lombard & Ditton, 1997). Het is een “illusie” omdat het subject handelt alsof er
geen medium® bij betrokken is. Met andere woorden, het mediérende artefact” waarop een
subject beroep doet tijdens een activiteit verdwijnt uit het bewustzijn. Het is een
“perceptuele” illusie omdat Presence een continue zintuiglijke, cognitieve en affectieve
reactie inhoudt van het subject op de omgeving. Het bewustzijn wordt volledig ingenomen
door de handeling van het moment en de activiteit ontplooit zich van het ene “nu” in het
andere. Er ontstaat een directe relatie tussen subject en omgeving en de handelingen zijn als
het ware onmiddellijke en intuitieve situationele reacties op die omgeving (Dreyfus, 1991).
De zintuigen gaan helemaal op in de omgeving.

De rol die het artefact bij de ervaring van Presence speelt is nauwelijks te
onderschatten. Het is immers het artefact dat in grote mate de zintuiglijke interactie met de
omgeving bepaalt (Farné et al., 2005; Baber, 2003). De sensorimotorische koppeling tussen
subject en object waarbij zintuiglijke input de handelingen leidt en de handelingen op hun
beurt de omgeving en de interactie met die omgeving vorm geven, wordt gemedieerd door
het artefact. Maar daar blijft het niet bij. Het artefact constitueert zelfs de omgeving
waarmee het subject in interactie treedt (Khatchatourov et al., 2004). Elk artefact brengt als
het ware een eigen wereld voort en kan zodoende een enactive interface™ tussen het subject

% Mediérend artefact

% materieel of mentaal

%! Uiteraard is niet de interface “enactive” maar het subject. Het artefact is een interface die de enactie
mogelijk maakt. Ik zal hier niet dieper ingaan op de enactive approach omdat de inzichten uit deze
benadering impliciet vervat zitten in de analyse van de notie Presence en de rol hiervan voor de
interactie met een artefact. Voor een uiteenzetting over enaction verwijs ik o.m. naar Varela, F., E.
Thompson, and E. Rosch. (1991). The embodied mind: Cognitive science and human experience.
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en die wereld worden. Wanneer Presence gedefinieerd wordt als “het gevoel van een
subject in een wereld te zijn die buiten zichzelf ligt” (Riva et al., 2004) dan betreft het de
wereld die door het artefact geconstitueerd wordt. Essentieel daarbij is dat het artefact
effectief gebruikt wordt. Slechts dan kan het “geincorporeerd” worden als een extensie van
het lichaam.

Het inlijven van het artefact in het lichaam als natuurlijke mediator tussen subject en
omgeving betekent dat het artefact beschouwd wordt als intern aan het subject. Volgens
Riva en collega’s (Riva et al., 2004) is Presence een bio-cultureel selectiemechanisme dat
zich doorheen de menselijke evolutie heeft ontwikkeld om de stroom aan zintuiglijke
informatie te organiseren door een onderscheid te maken tussen informatie die het
handelend subject zelf (intern) betreft en informatie die uit de omgeving (extern) komt.
Door die filtering van inkomende informatie is het subject in staat om de eigen handelingen
beter te controleren. Doordat het de scheiding tussen zichzelf en de wereld (onbewust!)
ervaart, zal het subject immers de kwaliteit van het handelen en de koppeling tussen
perceptie en handelingen beter kunnen inschatten. Dat is zeer belangrijk, zeker wanneer
perceptie en handelen beinvloed worden door het hanteren van een artefact.

Presence als de perceptuele illusie van non-mediéring kan enkel bestaan als het artefact
dat het subject hanteert op geen enkel van de drie niveaus in het bewustzijn treedt. Concreet
betekent dit dat het op geen enkel moment de sterke betrokkenheid van lichamelijke
gewaarwordingen (sensations), perceptie of cognitie op de externe activiteit mag verstoren.

Om een hoge graad van Presence — dus een sterk gevoel van aanwezig te zijn en op te
gaan in de externe omgeving — te ervaren tijdens een activiteit die gemedieerd wordt door
een artefact, moet zowel Proto, Core als Extended Presence door het artefact “toegelaten”
worden. Dat is enkel het geval wanneer het artefact niet alle aandacht naar zich toe trekt.

De mate waarin het artefact Proto Presence toelaat, hangt af van de mate waarin het
artefact het lichamelijk aanwezig zijn (oorspronkelijke beweeglijkheid) niet verstoort. Dat
komt omdat Presence steeds gedomineerd blijft door de actuele toestand van het lichaam en
door de perceptie van de toestand en positie van het lichaam in de wereld. Een subject mag
dan nog opgaan in de ‘virtuele’ wereld die het artefact toegankelijk maakt, de ‘echte’
wereld blijft steeds prioritair en constitueert de achtergrond waartegen het mentale leven
zich afspeelt (Riva et al., 2004). De virtuele wereld moet dus zoveel mogelijk aansluiten bij
het lichamelijk aanwezig zijn in de re€le wereld. Maar die lichamelijke overeenstemming
kan verstoord worden door het medi€rende artefact. Dat gebeurt wanneer het artefact de
aandacht van het Proto bewustzijn opeist. Problemen bij het hanteren van het instrument
benadrukken het gemedieerde karakter van de activiteit en verstoren op die manier het

Cambridge, MA: MIT Press, maar ook naar o.a. Khatchatourov et al. (2004) en Leman & Ciroteau
(2005).
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gevoel van Presence. Daarom moet het artefact een “natuurlijke interface” zijn zodat
subject en artefact “compatibel” zijn (Mulder, 2006). Enkel compatibiliteit tussen subject
en artefact kan ertoe leiden dat de koppeling tussen perceptie en actie niet wordt verstoord,
dat het artefact niet steeds in het bewustzijn binnentreedt en bijgevolg transparant wordt.

Proto Presence is gebaseerd op de lichamelijk gewaarwording dat iets een effect heeft
op de grens tussen subject en omgeving. Die grens wordt bepaald door het onderscheid
tussen zelf en niet zelf. In een activiteit die gemedieerd wordt door een artefact zijn er twee
mogelijke grenzen.

______ \ \|
i- Artefact -)

Omgeving

T—a— —_——

Figuur 3.3 — Interfaces tussen subject, artefact en omgeving.

Een artefact introduceert twee interfaces. De eerste is deze tussen subject en artefact en betreft de
innerlijke wereld en de proximale stimuli. De tweede is deze tussen subject+artefact en
omgeving en betreft de uiterlijke wereld of distale stimuli.

Ik stelde al dat het artefact een enactive interface is tussen het subject en de wereld die
het artefact ontsluit voor het subject. Maar een medi€rend artefact impliceert zowel een
interface tussen subject en artefact als tussen artefact en omgeving. Slechts wanner beide
feilloos werken kan het artefact als interface enactief zijn zodat het subject helemaal kan
opgaan in de activiteit. Om een hoge graad van Proto Presence te bereiken, moeten de
lichamelijke gewaarwordingen die het proto bewustzijn binnentreden echter deze zijn die
de interface tussen artefact en omgeving betreffen. Anders gezegd, het artefact wordt niet
langer ervaren als “niet zelf”. De grenzen van het fenomenale zelf zijn dus niet
noodzakelijk dezelfde als de grenzen van het fysieke zelf (Loomis, 1992).”> Door de
directheid tussen handeling en perceptie lijkt het alsof het artefact een extensie is geworden
van het lichaam.”” Het subject koppelt de lichamelijke gewaarwordingen niet aan de
proximale stimuli (“hier”) maar aan de distale stimuli (“daar”) (Biocca, 2001). Hierdoor
kan het subject enkel bezig zijn met de externe omgeving, een noodzakelijke voorwaarde
om Presence-as-feeling te ervaren.

2 Denken we aan het fenomeen van de spookledematen of aan het Tactile Vision Substitution
System.

% Loomis (1992) spreekt van de link tussen het efferente (lichamelijke handelingen) en het afferente
(zintuiglijke input). Het afferente wordt bepaald door zowel de handelingen van het subject als door
de omgeving.
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Ook op het niveau van Core Presence speelt het artefact een belangrijke rol. Core
Presence betreft de perceptie en meerbepaald het selectieve aandachtsproces dat bepaalt
welke stimuli opgepikt worden.

Core Presence is een gevoel waarbij het subject zich bewust is van de interactie tussen
zichzelf en de omgeving. Met andere woorden, het percipieert bewust de veranderingen in
zichzelf (teweeggebracht door de omgeving) en verandering in de omgeving en de causale
relatie tussen beide. De koppeling tussen actie en perceptie speelt net als bij Proto Presence
ook hier een belangrijke rol. Het instrument is een uitbreiding van de koppeling tussen
perceptie en heeft daardoor een bepalende invloed op de perceptie en het handelen (Baber,
2003; Biocca, 2001). Via het instrument creéert het subject immers een virtuele omgeving
waarin het door het hanteren van het instrument veranderingen aanbrengt. Hierdoor
verandert echter ook de perceptie van het object. Het subject wordt zich bewust van de
eigen handelingen. Er ontstaat een gevoel van iets te doen dat effect heeft.”* Presence komt
neer op het gevoel succesvol te handelen in de omgeving. Het subject ervaart dat het de
situatie onder controle heeft. Dit gevoel van controle is verbonden met enkele
eigenschappen van het artefact en met de houding die het subject tegenover het artefact
aanneemt (Finneran & Zhang, 2003).

Tot slot is er de rol van het artefact voor de Extended Presence. Op dit niveau gaat het
over de betekenis die de externe situatie heeft voor het subject. Lichamelijke
gewaarwordingen en perceptic worden verrijkt met cognitieve processen als doelen,
intenties, overtuigingen en persoonlijkheid. Extended Presence berust op de emotionele en
intellectuele betrokkenheid van het subject.

De rol van het artefact is hierbij tweeérlei.

In de eerste plaats moet het subject de wereld die het artefact ontsluit zinvol vinden.
Het moet er betekenis in terugvinden en die betekenis moet waardevol zijn voor het subject.
Hoe meer het “aanwezig” is in een wereld die het als betekenisvol ervaart, hoe meer het in
staat zal zijn om de vooropgestelde doelen te bereiken (Riva et al., 2004).

In de tweede plaats heeft de mate waarin het artefact ervaren wordt als een interface die
het bereiken van die vooropgestelde doelen vergemakkelijkt een significant effect op de
emotionele toestand van het subject (Brave & Nass, 2002).

Samengevat: het artefact dat een activiteit medieert, speelt een cruciale rol voor de
kwaliteit van de ervaring. Een subject ervaart deze kwaliteit door de mate waarin het zich
“aanwezig” voelt in de externe situatie die gegenereerd wordt door een gemedieerde
activiteit. Het gevoel “aanwezig” te zijn als zodanig is transparant voor het subject. De
kwaliteit wordt ingeschat op basis van het aantal breakdowns tijdens die activiteit. Presence

°* “Daar zijn” is “daar doen” (Ijsselsteijn, 2002).
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is een gelaagd proces en hoe beter alle niveaus geintegreerd zijn, hoe minder breakdowns er
voorkomen. Die integratie houdt in dat het bewustzijn op elk niveau gericht is op de externe
situatie. Wanneer het subject zich bewust wordt van het gemedieerd karakter van de
activiteit omdat problemen met het artefact die focus doorklieven, wordt het subject uit die
externe omgeving getrokken en verplicht de aandacht op het artefact te richten. De illusie
van de niet-medi€ring is doorbroken.

De mogelijkheidsvoorwaarden van Presence

Tot slot van dit gedeelte over Presence wil ik het hebben over de variabelen die
dergelijke ervaring in de hand werken.

In de eerste plaats zijn er een aantal (externe) criteria (media characteristics) waaraan
een mediérend artefact moet voldoen om Presence mogelijk te maken of in de hand te
werken. Maar, ten tweede, ook wat het subject (intern) betreft zijn er enkele vereiste
eigenschappen (user characteristics). Dat blijkt uit het feit dat hetzelfde artefact of medium
bij meerdere subjecten een verschillende graad van Presence kan oproepen (Jurnet et al.,
2005).

De criteria voor het artefact kunnen in twee categorieén onderverdeeld worden, vorm
en inhoud. Een hoge graad van Presence wordt bereikt door een optimale combinatie van
beide. De vorm zorgt voor de perceptuele illusie maar deze wordt pas overtuigend als de
inhoud geintegreerd is in de vorm en op die manier de aandacht trekt. Volgens Riva et al.
(2004) wordt Proto Presence enkel door de vorm bepaald, Core Presence door vorm en
inhoud en Extended Presence enkel door de inhoud.

De belangrijkste formele kenmerken van een artefact die de ervaring van Presence in
de hand werken zijn de zintuiglijke rijkdom en levendigheid van de stimuli uit de externe
omgeving. De levendigheid of kracht van het artefact betreft vaak het aantal zintuigen die
ingeschakeld worden bij het hanteren van het artefact (Finneran & Zhang, 2003; Lombard
& Ditton, 1997). Hoe meer zintuigen het artefact stimuleert, hoe groter de kans op
Presence. De kwantiteit van de zintuiglijke informatie is echter geen voldoende
voorwaarde. In de eerste plaats moeten de informatie onderling coherent zijn (Coelho et al.,
2006; Lombard & Ditton, 1997). Zodra er bijvoorbeeld een discrepantie opduikt tussen
zintuiglijk en auditieve informatie, zal Presence doorbroken worden. In de tweede plaats
moet wat het subject percipieert (distale stimuli) overeenkomen met de lichamelijke
gewaarwordingen van het subject (proximale stimuli).

Een tweede kenmerk is de zintuiglijke levendigheid (vividness) die het artefact
mogelijk maakt. De graad van levendigheid heeft te maken met de interactiviteit van het
medium. Dat wil zeggen, met de mate waarin het artefact het mogelijk maakt voor het
subject om invloed uit te oefenen op de wereld die het artefact of de activiteit ontsluit en die
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de ervaring van het subject constitueert. Het artefact bepaalt op die manier ook de
interactiviteit van de virtuele wereld.

Dit tweede kenmerk kan onderverdeeld worden in een paar variabelen die telkens
teruggebracht kunnen worden tot beide interfaces waartoe het artefact aanleiding geeft, nl.
subject-artefact (1-3) en artefact-omgeving (4).

Ten eerste moet het subject op zoveel mogelijk manier die invloed kunnen uitoefenen.
Dat betekent dat via het artefact verschillende soorten input mogelijk zijn. Een subject moet
dus veel kunnen doen met het artefact.

Ten tweede moet het artefact snel genoeg en adequaat reageren (responsiveness). De
snelheid waarmee het artefact reageert op de handelingen van het subject is belangrijk voor
stimulus-respons-achtige” relatie tussen perceptie en actie die de transparantie van het
artefact of de ervaring van Presence als perceptual illusion of hon-mediation teweegbrengt
(Biocca, 1997; Lombard & Ditton, 1997; Riva et al., 2004; Riva, 2005, 2006). Een snelle
respons tijd tussen de handelingen van het subject en de gepercipieerde effecten van die
handelingen is cruciaal voor de ervaring van Presence en voor het gevoel van controle dat
kenmerkend is voor de ervaring van flow.

Ten derde mag het artefact geen storingen hebben of slecht functioneren. Dat is
evident. Wanneer het artefact problemen oplevert gaat alle aandacht naar de interface
tussen subject en artefact en wordt het “daar zijn” in de virtuele wereld onderbroken. Een
mediérend artefact moet dus zodanig ontworpen zijn dat het Presence op elk niveau toelaat.
Het mag noch de proprioceptieve, noch de perceptuele nog de cognitieve aandacht opeisen.

Ten vierde moet het artefact aan het subject voldoende mogelijkheden bieden om
kwantitatief en kwalitatief invloed uit te oefenen op de virtuele wereld waartoe het artefact
toegang verleent. Enerzijds moet een subject via het artefact een voldoende aantal
karakteristieken van of elementen uit die virtuele wereld kunnen beinvloeden. Lombard &
Ditton (1997) rekenen temporele ordening, spatiale organisatie, intensiteit (in onder meer
volume, kleuren) en frequentie (timbre). Anderzijds moeten die karakteristicken in
voldoende mate beinvloed kunnen worden.

De formele criteria hebben voornamelijk met het artefact zelf te maken. De inhoudelijk
criteria hebben voornamelijk te maken met de wereld die het artefact voor het subject
opent.

Een eerste vereiste is dat de inhoud van de ervaring van het “daar zijn”, dus wat er
“daar” gebeurt, aansluit bij de cognitieve structuren waar het subject op beroep doet tijdens

% Uiteraard is de relatie tussen perceptic en actie geen stimulus-respons verhouding. Zowel
attentionele als motorische automatismen hebben een top-down component die ervoor zorgt dat
cognitieve elementen (doelen, intenties, persoonlijkheid e.d.) automatische processen beinvloeden.
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de activiteit. Daartoe behoren de intenties, verwachtingspatronen, doelen en de
persoonlijkheid van het subject. Anders gezegd, wat er “daar” gebeurt moet aansluiten bij
de (aan de activiteit gekoppelde) belevingswereld van het subject.”®

Een tweede inhoudelijk criterium betreft de aard van de activiteit waarin het subject
betrokken is. Activiteiten die ruimte voor interpretatie laten en waarin de persoonlijkheid
van het subject een rol speelt, zullen makkelijker Presence opwekken. Ook de intensiteit en
de waarde (valence) van de emoties die opkomen tijdens de activiteit spelen een bepalende
rol.”

ARTEFACT SUBJECT

extern [ objectief intern ! subjectief

Sy
f;ogn'rtie '\\

stimuli
PRESENCE
VOrm |

perceptie  Emotie

g
inhoud : 4 g

Figuur 3.4 — De rol van user en media characteristics

De formele en inhoudelijke criteria waaraan een artefact moet voldoen om Presence
mogelijk te maken, verschillen van niveau tot niveau en worden strenger naarmate men
zakt van niveau (van uitgebreid naar Proto). Zo zal een bepaald artefact wel kunnen leiden
tot Extended Presence maar bijvoorbeeld niet tot Core Presence of Proto Presence. Om
een hoge graad van Presence te bereiken zal een artefact dus aan de strengste criteria
moeten voldoen. Hoewel heel vaak geopperd wordt dat Core Presence de sleutelrol vervult,
blijkt hier dat Proto Presence wel eens nog belangrijker zou kunnen zijn. De rol van het
lichaam is pertinent. Proto Presence is een basis vereiste voor een optimale Presence

% In de context van het onderzoek naar virtuele realiteiten wordt dit aangeduid als “sociaal realisme”.
Als de inhoud te veel afwijkt van de realiteit wordt het moeilijker om Presence te ervaren.
Bijvoorbeeld: een wereld met groene lucht, vliegende treinen en misvormde dieren die chinees
spreken zal moeilijker leiden tot de ervaring waarbij men zich in die wereld aanwezig voelt (Lombard
& Ditton, 1997).

7 Lombard en Ditton (1997) stellen dat hierover nog te weinig onderzoek is gebeurd. De koppeling
tussen Presence en flow kan hier nuttig voor zijn. En zoals wel vaker, zal de toepassing van dit alles
op muziek (in deze thesis specifiek op de muzikale uitvoering) voor interessante inzichten kunnen
zorgen.
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ervaring en bijgevolg dus ook voor een Flow ervaring. Flow is immers de combinatie van

een optimale Presence ervaring met een positief gevoel.”®

Maar niet alleen het artefact moet voldoen aan een aantal criteria. Ook het subject
ontsnapt hier niet aan. In de literatuur worden vaak de bereidheid om “ongeloof op te
schorten”, kennis van en ervaring met het mediérende artefact, persoonlijkheid, zintuiglijke
voorkeur, cognitieve stijl, aandachtsstijl, leeftijd en geslacht.

Dat kennis van en eerdere ervaringen met het artefact cruciaal zijn, is evident. Het
heeft een effect op de vaardigheden en dus op de mate waarin het subject het artefact
optimaal kan gebruiken. Maar, het subject moet dergelijke kennis kunnen “vergeten”. Dat
gebeurt naarmate een subject meer expertise krijgt in het hanteren van het artefact.

Naast dergelijke vakkenis spelen ook meer algemene vaardigheden een rol. Wat de
perceptie betreft is er de aandachtsstijl van een subject maar ook herkennings- en
verwachtingspatronen spelen een bepalende rol. Op het vlak van de cognitie beinvlioeden
geheugencapaciteiten, voorkeuren en doelstellingen de mate waarin een subject gevoelig is
voor Presence. En uiteraard spelen ook emoties een rol.

De bereidheid van een subject om ongeloof op te schorten is eveneens een belangrijk
criterium (Banos et al., 2005; Jacobson, 2001). Dit heeft veel te maken met de fantasie en
de mate waarin een subject zich kan inleven.” Hoe meer een subject zich kan verzoenen
met elementen die niet altijd overeenstemmen met de “lokale werkelijkheid” (Benschop,
1998), hoe meer Presence kan ervaren worden. “Daar” wordt niet constant gemeten met de
maatstaven van “hier”.'® Dit criterium voor het subject staat uiteraard niet los van de
eigenschappen van het medium en de mate waarin deze voldoen aan de reeds besproken
criteria. De “levendigheid” en “gevoeligheid” van een artefact kan die bereidheid in de
hand werken.

Naast de perceptuele, cognitieve en emotionele vaardigheden van het subject, spelen
ook elementen als geslacht, leeftijd en persoonlijkheid een betekenisvolle rol (Ijsselsteijn et
al., 2000). Hierover is er zeker nog meer onderzoek nodig.

8 De rol van het lichaam is zowel in het onderzoek naar flow als naar Presence nog onvoldoende
belicht. Nochtans biedt de literatuur voldoende raakpunten met het embodied cognition paradigma. Tk
verwijs naar Riva (2006) waarin dit wel gedaan wordt.

% Dit heft allicht ook veel te maken met de aandachtsstijl van het subject. Wanner het neiging heeft
tot het richten van de aandacht in het externe kwadrant, zal het meer en makkelijker kunnen opgaan in
de fantasie of in een virtuele wereld.

1% Hoewel een zekere continuiteit tussen actuele en virtuele wereld bevorderend is voor het optreden
van presence.
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Hoofdstuk 4

DE MUZIKALE UITVOERING: EEN ECOLOGISCH PERSPECTIEF

4.1. Afbakening van de muzikale uitvoeringssituatie

De situatie waarover ik het zal hebben, is een situatie waarin één musicus een
compositie uitvoert op zijn/haar muziekinstrument voor een publiek. De compositie wordt
uitgevoerd “van het blad”, wat betekent dat de musicus het werk niet uit het hoofd speelt.
Dergelijke afbakening van de situatie laat me toe alle constituerende elementen aan bod te
laten komen. Het resultaat is een exemplarische situatie die als referentie kan fungeren bij
situaties met meerdere musici, waarin uit het hoofd gemusiceerd wordt of geimproviseerd
wordt."”! De keuze voor een ‘instrumentale’ muzikale uitvoering dient om de zaken niet
nodeloos te compliceren door de aanwezigheid van taal en betekenis in vocale muziek. De
nadruk op het “uitvoerend” karakter'® laat in de eerste plaats toe om een aantal contextuele
factoren in rekening te brengen. Maar het rituele en occasionele karakter van de
“uitvoering” zorgt eveneens voor een striktere afbakening van de situatie en dat zal later
nog belangrijk blijken voor de kwaliteit van de muzikale uitvoering. Deze kwaliteit heeft
repercussies op de relatie tussen musicus en muziekinstrument. De strikte definiéring van
de situatie waarover ik het zal hebben, zorgt er eveneens voor dat we een scherp en
compleet beeld krijgen van de interactie tussen de musicus en de verschillende
constituenten van de situatie. De constituenten zijn omwille van hun externe
representaties'® (Zhang & Patel, 2006) uiterst bepalend voor de aard van de situatie. Op het
eerste zicht lijkt dit evident maar deze externe representaties bepalen het karakter van de
situatie en van de activiteit die gaande is. Elke situatie is intrinsiek gekoppeld aan de
specifieke configuratie waarin de handeling gebeurt en dat betekent dat de handeling
beinvloed wordt door de fysieke, sociale en culturele context van de situatie. Het weglaten
van een constituent of van het “uitvoerend” karakter heeft dus belangrijke implicaties.

%" De keuze voor deze situatie gebeurt dus niet vanuit het oogpunt om een simpele voorstelling te
verkrijgen

12 Muziek “uitvoeren” onderscheidt zich van muziek “spelen” door het occasionele en rituele
karakter van een uitvoering (Godlovitch, 1998). “Uitvoeren” impliceert “spelen”, maar niet
omgekeerd.

193 zie verder in de tekst
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4.2.Constituenten van de muzikale uitvoeringssituatie en hun interactie

De constituerende elementen van de hier besproken muzikale uitvoering zijn de
musicus, het muziekinstrument, de partituur, de zaal of ruimte en het publiek en de muziek
zelf.!%

1% Deze verschillende constituenten geven

In wat volgt, ga ik in op elke constituent.
toegang tot verschillende dimensies (Bourgeau, 2006) die de uitvoeringssituatie in haar
geheel bepalen. Een eerste dimensie plaatst de muzikale uitvoeringssituatie in een ruimer

1
% en de

kader en wordt bepaald door de cultuur in het algemeen, door de muzikale traditie
muzikale uitvoering op zich. Een tweede dimensie betreft de specifieke plaats en de sfeer
die ontstaat tijdens de muzikale uitvoeringssituatie. En tot slot is er de menselijke dimensie.
De muzikale uitvoering is een ontmoeting tussen mensen. Daarin spelen identiteit,
rolpatronen, psychologische toestanden, participatie, aandachtigheid en dergelijke meer een

belangrijke rol.
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Figuur 4.1 - Visuele representatie van de muzikale uitvoeringssituatie

1% Met ‘muziek’ bedoel ik de fysicke — sonische — realisatie van de partituur

195 Het ligt buiten het bereik van deze thesis om hier uitvoerig op in te gaan. Elke constituent op zich
en de interactie tussen de verschillende constituenten kunnen aanleiding geven tot een uitgebreide
musicologische bespreking. Hier volstaat het om een summiere bespreking te geven waarin een aantal
kernelementen reeds naar voor geschoven worden die in deze thesis verder uitgewerkt worden. Op die
manier raakt de lezer die misschien wel vertrouwd is met muziek maar niet met het uitvoeren ervan,
toch kan beschikken over de nodige achtergrond informatie met betrekking tot de muzikale
uitvoering.

1% Bvb. Post-Renaissance tonaal-harmonische traditie versus de contrapuntische traditie van voor
1600 (Small, 1996), dodecafonie, jazz, ...
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Musicus

Zoals gezegd, de musicus staat centraal. Deze behoort tot een bepaalde cultuur en dat
impliceert een impliciete en expliciete achtergrond. Beide beinvloeden het toekennen van
betekenis, idealen, normen en waarden, overtuigingen, doelstellingen en intenties, en
andere elementen die behoren tot de mentale wereld van de musicus. Maar cultuur
beinvloedt niet alleen mentale aspecten van de musicus. Ook bewegingen,
lichaamshoudingen en de manier waarop men het lichaam presenteert, zijn onderhevig aan
cultural constraints (Leman, 2007). De interactie en verwevenheid van de fysieke en
mentale innerlijke wereld van de musicus heeft een invloed op de interpretatie van een
compositie, op de communicatie met het publiek en zelfs op de keuze van het repertoire.
Naast de cultuur is er ook de muzikale traditie waartoe een musicus behoort. Deze
beinvloedt uiteraard heel wat muzikale parameters zoals bijvoorbeeld de stilistische
benadering van een bepaald repertoire of de voorkeur voor een specifick repertoire,
klankidealen, en dergelijke meer. De muzikale traditie wordt vaak doorgegeven door een
leraar maar in een tijd waarin muziek optimaal toegankelijk is geworden via de
verschillende media'”’, kan een musicus zich uiteraard laten inspireren door een amalgaam
aan muzikale bronnen. De mate waarin een musicus buiten de eigen vorming treedt en
nieuwe horizonten ontdekt om op die manier te bouwen aan een eigen muzikale
persoonlijkheid, heeft uiteraard te maken met heel wat aspecten van de persoonlijkheid en
identiteit van de musicus. Dat brengt mij bij de menselijke dimensie. Deze beinvloedt niet
alleen de manier waarop een musicus omgaat met en zich eventueel schaart achter een
muzikale traditie, maar heeft ook een invloed op het effect dat de sfeer waarin de muzikale
uitvoering baadt, op de musicus heeft.

Muziekinstrument

De keuze voor een bepaald muziekinstrument impliceert heel wat op het vlak van de
verschillende dimensies. Elk muziekinstrument maakt sowieso deel uit van een cultuur. In
deze thesis heb ik het over Westerse muziekinstrumenten. Het verschil met
muziekinstrumenten uit andere culturen is pertinent. Alleen al de welgetemperde tonaliteit
en de daaruit volgende manier waarop instrumenten volgens een gestandariseerd ontwerp'™

vervaardigd worden is hier een goed voorbeeld van. Elk instrument biedt ook toegang tot

7 De vele opnames van dezelfde werken door musici uit uiteenlopende muzikale tradities, dvd’s en
online video’s (0.a. via Youtube) van meestercursussen, een extensieve literatuur door en over grote
musici ... de voorbeelden zijn legio.

198 Bij hun ontwerp zijn de Westerse traditionele akoestische muziekinstrumenten naar de hand van de
musicus gezet. Maar eens het instrument zijn definitieve vorm heeft gekregen, draaien de rollen zich
om. Wie een instrument wil leren bespelen dient er geleidelijk aan mee vertrouwd te raken en
zijn/haar hand “aan te passen” aan het instrument. Inzicht in dit proces is een bijzonder nuttig
didactisch middeltje dat bij leerlingen vaak een aha—ervaring teweegbrengt. Plots begrijpen ze hoe
“de vork aan de steel zit” of beter: “het instrument aan de hand”. Te vaak gaat men er aan voorbij dat
het muziekinstrument gemaakt is om bij de musicus te passen.
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verschillende muzikale tradities, uitvoeringspraktijken of zogeheten scholen. Hieraan zijn
vaak specifieke speeltechnicken en eigen klankidealen verbonden.'” Door te kiezen voor
een bepaald instrument, wordt de musicus onderhevig aan dergelijke culturele en
traditionele invloeden die de persoonlijke muzikale uitvoering vorm geven en kleuren. De
keuze om zich ofwel achter een bepaalde traditie te scharen of om juist de traditie en
cultuur die verbonden is met het instrument te verlaten of te verruimen''’, heeft dan weer
alles te maken met de persoonlijkheid van de musicus. Ook hier bestaat er dus een
interactie tussen de cultureel-contextuele dimensie en de menselijke dimensie. Deze laatste
dimensie betreft ook het gedrag en de specifieke handelingen van de musicus en de
communicatic met het publiek. Beide zijn sterk aan elkaar gerelateerd omwille van de
lichamelijke basis van de muzikale communicatie (Leman, 2007). Aangezien elk
muziekinstrument specificke houdingen en bewegingen impliceert, heeft het een bepalende
invloed op de identiteit en het gedrag van de musicus (Bahn et al., 2001), diens technische
en expressieve''' bewegingen, de communicatie met het publiek en de perceptie van het
publiek. Beweging is inherent aan muziek en een dus een belangrijk element voor zowel de
productie als de perceptie van muziek. Net zoals de luisteraar zal ook de musicus, die zowel
produceert als luistert, bij het opgaan in de activiteit van het musiceren een aantal
bewegingen natuurlijk aanvoelen. Dit aanvoelen geeft aanleiding tot de neiging om deze
bewegingen om te zetten in uiterlijk gedrag maar, aangezien de musicus een instrument
hanteert, kunnen deze natuurlijk aangevoelde bewegingen “geblokkeerd” worden door de
bewegingen die noodzakelijk zijn om het instrument te hanteren (Davidson, 2002). De

2 dienen

verschillende soorten bewegingen die inherent zijn aan de muzikale uitvoering
dan ook geintegreerd te worden in een coherent geheel. Dergelijke integratie is het resultaat
van een geleidelijke proces waarin de musicus door de jaren heen vertrouwd raakt met
zijn/haar instrument en vindt haar uitdrukking in de ontwikkeling van een individueel

“repertoire van bewegingen” (Mulder, 2006; Jensenius, 2007). Dit integratieproces wordt

19 Enkele voorbeelden ter verduidelijking: de “Russische” school (piano), de Belgische school
(viool), de Franse versus Duitse school (klarinet). Verschillende “scholen” impliceren vaak ook
verschillende speeltechnicken. Zo speelt de “Amerikaanse” klarinet- en saxofoonschool met een
dubbele lip embouchure (zowel boven als ondertanden worden bedekt door de lippen bij het in de
mond nemen van het mondstuk), terwijl de Franse en Duitse school enkele de ondertanden bedekken
met de lip. Dat heeft vanzelfsprekend een effect op de klankproductie. Verschillende “scholen”
hebben dan ook vaak andere klankidealen.

1% Ben kritische houding ten opzichte van de traditie lijkt mezelf bijzonder belangrijk. Ik citeer graag
Arthur Schnabel die zegt: “Tradition too often means a collection of bad habits” (Schnabel, 1988)

"1 Een heel goed voorbeeld is de expressie uitdrukkende opwaartse beweging van de linkerschouder
van menig klarinettist. Dat gebeurt haast nooit met de rechterschouder om de eenvoudige reden dat de
linkerhand hoger gehouden wordt dan de rechterhand.

"2 Bewegingen voor de klankproductie, bijkomende bewegingen ter ondersteuning (ancillary
gestures), bewegingen die een aspect van de muziek (bvb. melodie) volgen (sound-accompanying
movements) en communicatieve bewegingen (Jensenius, 2007)
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bovendien in sterke mate beinvloed door het movement repertoire uit het dagelijks — niet-

muzikale — leven, dat uiteraard ook deel uitmaakt van de persoonlijkheid van de musicus.'"

Indirect heeft het instrument dan ook een invloed op de sfeer die ontstaat tijdens de
muzikale uitvoering. De mate waarin musicus, muziekinstrument en de lichamelijke
interactie tussen beide een coherent geheel vormen, heeft een grote invloed op het vaak in
een cultuur ingebedde verwachtingspatroon van het publiek (Fels et al., 2002)''* en zelfs op
de manier waarop het publiek kan opgaan in de muzikale uitvoering. Het bepaalt de
kwaliteit van de interactie tussen musicus en publiek en draagt in die zin ook bij de tot de
algemene sfeer van de muzikale uitvoeringssituatie.

Partituur

De partituur is de geschreven versie van de muzikale compositie die door de musicus
ten gehore wordt gebracht. Over het ontologisch statuut van de muzikale compositie is er
heel wat literatuur verschenen.''> Het past niet in het opzet van deze thesis om dieper in te
gaan op deze discussie. Hier gaat het om de verschillende dimensies die de partituur
impliceert en om de interactie die zowel tussen deze dimensies onderling als tussen
partituur en andere constituenten van de muzikale uitvoering bestaat.

De partituur is sowieso product van een cultuur. Alleen al de prevalentic van de
geschreven muziek, de functioneel tonale harmonie en de link tussen partituur en de
specifieke aard van de muzikale uitvoering zijn een typisch Westers gegeven (Small, 1990).

' Daarom ook gebruiken heel wat leraars — al dan niet intuitief — veel verwijzingen naar bewegingen
uit het dagelijkse leven. Een paar voorbeelden: pianisten dienen hun hand te houden alsof ze een
tennishal vast houden, klarinettisten houden hun lippen zoals hun mama dat doet wanneer ze
lippenstift op haar lippen doet, violisten denken voor de houding van hun rechterhand aan het
schrijven met een potlood, ... Dergelijke omschrijvingen geven leerlingen een referentiepunt. Toch
gaan ze mijn inziens niet ver genoeg. Heel wat “dagelijkse” houdingen en bewegingen zijn
transparant voor de leerlingen maar spelen een nefaste rol bij bepaalde speeltechnieken. Er is een
lichamelijk bewustzijn nodig om hierin inzicht te krijgen. De ontwikkeling van dergelijk lichamelijk
bewustzijn wordt jammer genoeg onvoldoende naar waarde geschat.

"4 Op basis van een lange culturele associatie tussen publiek en traditionele muziekinstrumenten,
verwacht dit publiek dat bepaalde input resulteert in bepaalde output.

"5 Zelf wil ik graag kleur bekennen: ik schaar mij in grote mate achter de visie dat elke muzikale
uitvoering van het blad noodzakelijkerwijs ook improvisatie inhoudt (Benson, 2003). Een citaat: “Le
musicien qui recrée, doit étre lui aussi créatif dans les limites que lui imposent la partition et sa
propre personalité.” (Fisher-Dieskau, 1993). Of nog: “I refuse to conceive of the recreative act as
being essentially different from the creative act” (Glenn Gould, wiens houding ten overstaande van
de partituur eerder controversieel was in de klassieke muziek maar de gewone gang van zaken in jazz
en populaire muziek (Bazzana,1997).) Dergelijke visies sluiten zeer goed aan bij de inzichten over de
interactie tussen mens en omgeving waarop ik beroep zal doen om de onderliggende mechanismen
van de interactie binnen de muzikale uitvoeringssituatie in kaart te brengen.
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Elke partituur is ook ingeschreven in een muzikale traditie die de aard''® van de compositie

in grote mate bepaalt en is gerelateerd aan het instrument waarvoor het geschreven is.'"”

De manier waarop een musicus omspringt met een partituur wordt in grote mate
bepaald door de muzikale traditie waartoe z/hij behoort of waarvan z/hij bepaalde aspecten
aanvaardt. Hegel maakte in zijn lezingen over kunst een onderscheid tussen uitvoerders die
“niet verder willen gaan dan wat het werk reeds bevat” en uitvoerders die “componeren
terwijl ze uitvoeren door in te vullen wat de componist heeft opengelaten, uit te diepen wat
oppervlakkig is gebleven, het levenloze weer levend te maken en in die zin als onafhankelijk
en productief uitvoerder naar voren treedt.”.!"® Discussies onder musici tonen aan dat beide
polen van de houding tegenover een partituur anno 2008 nog steeds hun aanhangers
hebben. Maar hoe dan ook, een groot deel van het Westers klassieke repertoire''? heeft een
“ondergedetermineerd” karakter (Banazza, 1997) met als gevolg dat elke geschreven
partituur in dit repertoire een “constante stock aan mogelijkheden” inhoudt (Benson,
2003)."° Het is de leegte die uitnodigt om opgevuld te worden. Zonder meer ligt hier een
gedeeltelijke verklaring voor de individuele verschillen tussen de interpretatie van
verschillende musici en voor de evolutie die de interpretatic van een musicus doormaakt
tijdens diens muzikale carriére. De creativiteit zit dus niet alleen in de mate waarin de
musicus afwijkt van de regelmaat in de vorm en de structuur van een compositie (Clarke,
1995, 2002; Dogantan-Dack, 2006; Juslin, 2000) maar ook in de manier waarop een
musicus ermee omspringt. Uiteraard moet een musicus die leegte in de eerste plaats
opmerken. Eens de leegte is opgemerkt, moet z/hij uiteraard ook nog in staat zijn om deze

116 Notatie, stijl, tonaliteit, ...

"7 Hierbij moet wel rekening gehouden worden met de mogelijkheid tot transcriberen. Ongeacht of
dit al dan niet goed te keuren valt, een transcriptie van een partituur maakt de cultuur én traditie van
de oorspronkelijke partituur transcendeerbaar. Bovendien moet ook rekening gehouden worden met
de integratie van elementen uit andere culturen bij het componeren en met mogelijke cross-over’s
tussen verschillende muzikale tradities. Maar uiteraard kan dat hier niet allemaal besproken worden.
'8 Hegel, G.W.F. (1975) Aesthetics: Lectures on Fine Art. Vertaald door T.M. Knox. Oxford, Oxford
University Press

19 Het valt niet binnen het opzet van deze thesis om hier dieper op in te gaan en een overzicht te
geven van de evolutie van dit aspect uit de muziekgeschiedenis. Zeker is dat heel wat — vooral
hedendaagse — componisten zeer precieze aanduidingen geven over wat ze van de uitvoerder
verwachten.

120 Ter ondersteuning: Clark (1988) argumenteert dat de generatieve structuur van een partituur die de
musicus construeert op basis van de stilistische kennis bij het uitvoeren van het blad minder volledig
is en gekoppeld aan een zich continue ontvouwende instroom van gedetailleerde informatie in de
partituur. Zelf werk ik steeds met tekeningetjes en muzikale aanduidingen die fungeren als
symbolische entry points (Suzi & Ziemke, 2005) Alleen al het symbolisch karakter van wat één van
mijn leraren, Walter Boeykens, “les petits poemes de Luc” noemde, heeft steeds een uitnodigend
karakter. Ik moedig mijn leerling steeds aan om niet alleen interpretatieve maar ook “technische”
entry points te gebruiken. Voor deze laatste verkies ik de ontwikkeling van steeds dezelfde
markeringen waarbij ik rekening hou met het effect van de kleur die gebruikt wordt (legato bogen in
het groen, accenten in het rood, ...).
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leegte op te vullen. Zoniet vervalt z/hij in een levensloze interpretatie, in het louter
reproduceren van de noten. Het komt er voor de musicus dus op aan om de expressieve
mogelijkheden in een partituur te ontdekken en te realiseren. Dit impliceert dat z/hij
beschikt over de noodzakelijke belichaamde muzikale achtergrondkennis en ervaring en
over de nodige instrumentale vaardigheden. En ook hier speelt de relatie tussen musicus en
muziekinstrument dus een bepalende rol. De hoedanigheid van deze relatie heeft immers
een invloed op de manier waarop de musicus omspringt of kan omspringen met de
expressieve mogelijkheden die een partituur bevat. Want net zoals het hanteren van een
muziekinstrument een invloed heeft op de motorische mogelijkheden van de musicus, geldt
dit ook voor diens perceptuele en epistemologische vaardigheden (Reybroeck, 2006).
Eenmaal de musicus het instrument in handen heeft, voelt, luistert en zelfs ziet z/hij anders
op voorwaarde dat de technische aspecten van het bespelen van het instrument niet steeds
de aandacht opeisen. Hier speelt de transparantie van het instrument in een gemedieerde
activiteit zoals de muzikale uitvoering. Enkel wanneer het muziekinstrument naar de
achtergrond verschuift, kan de musicus via het instrument betrokken zijn op de muzikale
omgeving en oog hebben voor de mogelijkheden die er in vervat zitten. Het instrument is
ready-to-hand en niet present-at-hand.'?' Het muziekinstrument en dan vooral de relatie
tussen musicus en muziekinstrument bepaalt dus de relatie van de musicus tot de algemene
muzikale uitvoeringssituatie en dus ook tot de partituur (Verbeek, 2005; Stewart et al.,
2004; Essl & O'Modhrain, 2004).

Publiek

De muzikale uitvoering impliceert per definitie een publiek. De aard van de muzikale
uitvoering in haar geheel wordt evengoed als elke constituenten apart sterk bepaald door
cultuur en muzikale traditie. In onze Westerse cultuur bestond er gedurende een bijzonder
lange periode een sterke scheiding tussen uitvoerder en publiek en had elke muzikale
uitvoering een ritueel karakter (Godlovitch, 1998; Small, 1996). De tonale harmonie is ons
zelfs als het ware van bij de geboorte ingelepeld en haast iedereen is vertrouwd met de
tonale sequensen van de Westerse muziek (Small, 1996). De ontwikkeling van de tonale
harmonie heeft een bepalend effect gehad op de ontwikkeling van de muziekinstrumenten,
op de ritmische dimensie van de muziek en dus ook op de ritmes waarmee we als Westerse
mens vertrouwd zijn.'** Dit alles schept een bepaald verwachtingspatroon bij het publiek.'*

2! Heidegger stelde dat de ontologische structuur van de wereld ons niet “gegeven” is maar dat deze
ontstaat uit de interactie met de wereld. Hij maakt een onderscheid tussen 2 soorten interactie:
zuhandenheit of readiness-to-hand, waarbij een individu het instrument effectief hanteert en
vorhandenheit of presence-to-hand, waarbij het instrument (tool) beschikbaar is maar nog niet
gehanteerd wordt of waarbij het een storende factor is (Armstrong, 2006; O’Modhrain& Essl, 2004).
Heideggers zuhandenheit of readiness-to-hand is een fenomenologische voorloper van Don Thde’s
concept embodied relation (Selinger, 2003).

22 Die natuurlijk aanvoelende ritmes kunnen wel variéren, vaak ook in overeenstemming met
bepaalde taaleigenschappen. We kunnen hierbij bijvoorbeeld denken aan de samengestelde onpare
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Hetzelfde geldt voor de bij een instrument horende specifieke handelingen.'** En ook hier
weer roepen nicuwe speeltechnieken vaak weerstand op omdat ze een inbreuk zijn op het
verwachtingspatroon van het publiek.'> Het verwachtingspatroon is ook van toepassing op
de aard van de muzikale uitvoering. De fysieke interactie tussen musicus en
muziekinstrument en het onmiddellijke sonore resultaat dat daar uit volgt, is zo ingebed in
dit verwachtingspatroon dat nieuwe ontwikkelingen in de hedendaagse muziek en het
bijhorend elektronisch instrumentarium bij het publieck heel wat weerstand kunnen
opwekken. Cultuur en muzikale traditie hebben dus een grote invloed op de muzikale
beleving van de toehoorders en op de rol van het publiek binnen de muzikale uitvoering.
Dat heeft een effect op de sfeer en op het communicatieproces tijdens een muzikale
uitvoering. Die sfeer heeft een grote invloed op de manier waarop de musicus opgaat in het
musiceren en zoals we in het laatste hoofdstuk zullen zien heeft dat dan weer een invloed
op de relatie met het muziekinstrument. Alleen al de aanwezigheid van een publiek zorgt
voor een verscherpte aandacht van de musicus (Bresler, 2005). De manier waarop het
publiek aanwezig is, bepaalt sterk mee waarop de musicus zij/haar aandacht richt. Er
bestaat dus een sterke koppeling tussen de ervaring van het publiek en die van de musicus.

Zaal

Ook de ruimte waarin de muzikale uitvoering plaats heeft, speelt een belangrijke rol in
het geheel van de muzikale uitvoering. Musici spelen in allerlei zalen, gaande van een
plaatselijke parochiezaaltje tot de meest prestigieuze concertzalen. Elke zaal heeft haar zo
eigenheden. Niet alleen is ze vaak verbonden met een vast plaatselijk publiek, ze heeft ook
een eigen sfeer die ze uitstraalt en die effect heeft op de beleving van zowel musicus als
publiek. Dat komt niet alleen door de inrichting van de zaal maar ook al door de zaal op
zich te (her)defini€ren als concertzaal. Hierdoor wordt de — alweer typisch Westerse —
scheiding tussen de alledaagse wereld en de wereld van de muziek of muzikale uitvoering
een feit (Small, 1996). Ze heeft ook een eigen akoestiek die rechtstreeks effect heeft op de
speelwijze van de musicus en op het muziekinstrument zelf. De relatie tussen musicus en
muziekinstrument speelt dan ook en grote rol bij de interactie tussen de musicus en de
ruimte waarin z/hij musiceert. Die relatie met het muziekinstrument houdt verschillende

maatsoorten die in Slavische volksmuziek veel couranter gebruikt dan in bijvoorbeeld onze
volksmuziek.

' Dit is een bijzonder interessant gegeven. Vooral ook omdat de hedendaagse Westerse klassicke
muziek die haast tweede “muzikale” natuur danig in de war kan brengen. Complexe ritmes,
atonaliteit, ...

124 7elfs expressieve bewegingen die niet gerelateerd zijn aan het instrument maar universeel
herkenbaar zijn.

125 Het al dan niet kunnen omgaan met inbreuken op dat verwachtingspatroon hangt van heel wat
zaken af. De ene staat al wat meer open voor nieuwe dingen dan de andere. Het is mijn overtuiging
dat het muziekonderwijs hier een belangrijke taak te vervullen heeft. Niet met de bedoeling een elitair
clubje van concertbezoekers te kweken, maar om jonge mensen te leren open staan voor nieuwe
ontwikkelingen.
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perceptuele, motorische en cognitieve vaardigheden in die de musicus in meer of mindere
mate in staat stellen om adequaat te reageren op de akoestische kwaliteit of het gebrek
eraan. De zaal speelt ook een belangrijke rol bij de interactie tussen musicus en publiek.
Alleen al de ruimtelijke scheiding tussen podium en publiek (ook weer een zeer typisch
Westers gegeven) heeft een effect op de communicatie en interactie tussen beide.

Muziek zelf

Hiermee bedoel ik het uiteindelijke resultaat van de muzikale uitvoering, nl. de tot
klinken gebrachte versie van de muziek. Uit het voorgaande kunnen we besluiten dat wat
we tijdens een muzikale uitvoering te horen krijgen meer is dan wat er op het blad staat.
Verschillende elementen hebben dus een invloed op dit klinkende resultaat. Dat is al aan
bod gekomen bij de bespreking van de andere constituenten. Hoe dan ook, de “muziek zelf”
bestaat slechts bij gratie van een muziekinstrument en de musicus die het bespeelt. De
relatie tussen musicus en muziekinstrument bepaalt dan ook alles. De hoedanigheid van
deze relatie bepaalt immers in welke mate de musicus in staat is om met de verschillende
invloeden van de verschillende constituenten van de muzikale uitvoering om te gaan. Elke
uitvoering is weer anders omdat de verschillende constituenten dynamisch en veranderlijk
zijn. De muziek zelf, die ontstaat uit de omgang met de partituur (de geschreven muziek), is
dus ook dynamisch en kan van uitvoering tot uitvoering verschillen. Toch zijn musici in
staat om over de verschillende muzikale uitvoeringen heen bepaalde elementen uit die
uitvoeringen minuscuul te herhalen. Dat heeft veel te maken met de mate waarin z/hij in
staat is om zich bepaalde kennis en handelingen eigen te maken. Sommige zaken worden
zelfs een “tweede natuur”, zelfs zeer gedetailleerde aspecten van een bepaald partituur.'*®

Uit het voorgaande blijkt hoe de verschillende constituenten van de muzikale
uitvoering met elkaar in interactie treden en dat op de verschillende niveaus van de
muzikale uitvoering. Hoewel deze thesis gaat over de relatie tussen de musicus en zijn/haar
muziekinstrument, kunnen de andere constituenten dus niet buiten beschouwing gelaten
worden omdat z/hij een decisieve rol spelen in die relatie.

Van elk van deze constituenten kan gezegd worden dat z/hij een muzikale ruimte
ontsluiten waarin mogelijke werelden in en uit elkaar ontstaan (Benson, 2003). Elke
muzikale uitvoering is zo een mogelijke wereld waarin de musicus als het ware een reis
onderneemt en op basis van de eigen vaardigheden en de mogelijkheden of beperkingen die
zich binnen deze wereld aandienen de compositie hercre€ert. In deze wereld staat de
activiteit centraal en deze activiteit is gemedieerd door het muziekinstrument. De relatie
tussen musicus en muziekinstrument bepaalt dan ook de bewegingsruimte van de musicus

126 Daarom ook is het belangrijk dat wanneer een student een bepaalde techniek moet aanleren
waarbij z/hij eerder verworven mechanismen of gewoonten moet afbouwen, z/hij dit doet via nieuw
repertoire. Het reeds gekende repertoire triggert meestal de oude, af te leren mechanismen.
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en de mate waarin z/hij kan ingaan op de uitnodiging tot creativiteit. Of anders gezegd: de
relatie tussen musicus en muziekinstrument bepaalt de interactie tussen musicus en
omgeving tijdens de muzikale uitvoering.

muziekinstrument partituur

musicus

zaal

Figuur 4.2 — De wereld van een muzikale uitvoering
Visuele representatie van de mogelijke werelden die door de constituenten van de muzikale
uitvoering ontsloten worden. De deelverzameling van al deze mogelijke werelden is de
eigenlijke wereld van de muzikale uitvoeringssituatie.

De interactie tussen de verschillende constituenten en de verschillende niveaus van de
muzikale uitvoering in kaart brengen is een belangrijk stap in de analyse van de muzikale
uitvoering en van de plaats die de relatie tussen musicus en muziekinstrument daarin krijgt.
Om deze analyse naar een dieper niveau te brengen is het noodzakelijk om de
onderliggende mechanismen van deze interactie onder de loep te nemen.

De relatie tussen de musicus en haar omgeving tijdens de muzikale uitvoering wordt
bepaald door een complexe relatie tussen actie en perceptiec en tussen de fysieke en
culturele aspecten van de muzikale uitvoeringssituatie (Leman, 2007). Deze laatste relatie
kwam reeds aan bod in de vorige paragrafen. In wat volgt ga ik dieper in op de relatie
tussen actie en perceptie.

4.3. De koppeling tussen actie en perceptie tijdens de muzikale uitvoering
4.3.1. Factoren die de perceptie beinvlioeden.

De muzikale uitvoering houdt een reeks perceptueel geleide handelingen in die ingebed
zijn in een geheel van specifieke fysische en culturele omgevingsfactoren (O’Modhrain &
Essl, 2004). De interactie tussen de musicus en die omgevingsfactoren wordt net als elke
andere menselijke interactiec met de omgeving gekenmerkt door de koppeling tussen actie
en perceptie (No€, 2006; Leman, 2007). Deze koppeling houdt in dat we onze perceptie
steeds relateren aan ons handelen. Dat wil zeggen, we percipiéren elementen uit onze
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omgeving in functie van wat we ermee kunnen doen. De perceptie staat dus ten dienste van
de musicus om het handelen op het moment zelf te controleren.

Perceptie is steeds multimodaal en aangezien de muzikale uitvoering een multimodale
activiteit is (Leman, 2007; Godoy, 2003), is de musicus sterk afhankelijk van feedback op
basis van de verschillende modaliteiten. Kinesthetische en auditieve feedback liggen het
meest voor de hand maar ook visuele, vestibulaire en — athankelijk van instrument tot
instrument'?” — zelfs gustatorische perceptie spelen een rol tijdens de muzikale uitvoering
(Jensenius, 2007).

Maar de muzikale uitvoering impliceert een tijdskader dat geen eenvoudige bepaling
van de perceptueel geleide handelingen toelaat. Alles gebeurt vaak zo snel dat er geen tijd
is om met elke handeling of resultaat van die handeling rekening te houden als was het een
apart staande perceptuele eenheid (O’Modhrain & Essl, 2004). En toch moet een musicus in
staat zijn om adequaat te reageren op plots veranderende omstandigheden die het resultaat
zijn van de interactie tussen de verschillende constituenten. En ondanks de noodzaak aan
onvoorziene handelingen, moet z/hij toch instaat zijn om verder te musiceren. Het ten
gehore brengen van een muzikale compositie mag immers niet onderbroken worden
omwille van het temporele karakter van de muzikale uitvoering.'*® Heel wat handelingen en
informatieverwerking moeten dan ook automatisch gebeuren (Bonderup-Dohn, 2004).
Daarom moet de musicus beschikken over een aantal specifieke vaardigheden. De inhoud
van de perceptie is afthankelijk van die vaardigheden.

Het betreft lichamelijke vaardigheden (Noe, 2006) en kennis. Wat de musicus
waarneemt, wordt immers niet alleen bepaald door wat z/hij doet, maar ook door wat z/hij
weet over hoe iets moet uitgevoerd worden en over de constituenten van de muzikale
uitvoeringssituatie. Dergelijke kennis bestaat zowel uit linguistische als uit praktische op
ervaring gebaseerde kennis (knowledge in praxis) en leidt tot een perspectief op de
muzikale uitvoeringssituatie dat bepaalde elementen op de voorgrond brengt omdat ze als
relevant voor de concrete muzikale uitvoering worden beschouwd (action-directed
attentiveness; Bonderup-Dohn, 2004).'%

Maar de lichamelijke vaardigheden en de kennis waarover de musicus beschikt, zijn

slechts  gedeeltelijk  verantwoordelijk ~ voor de perceptie. Het zijn de

mogelijkheidsvoorwaarden die de voor een muzikale uitvoering noodzakelijke kwaliteit'*’

127 Of van zaal tot zaal.

128 Zie ook hoofdstuk 6, paragraaf 6.2.1

'2 De relevantie is gekoppeld aan de intenties van de musicus. Action directed attentiveness is dan
ook gericht op de action intended cues. Zie ook verder in de tekst.

30 Voor een expert musicus dient een muzikale omgevingssituatie zich anders aan dan voor een niet-
musicus en al wie daartussen zit (Bonderup-Dohn, 2004). Een bedreven musicus kan bogen op heel
wat ervaring en kennis en kan daardoor makkelijker “loslaten” (bvb wat op voorhand is ingestudeerd)
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van de perceptie garanderen. Maar ook intenties spelen een belangrijke rol. Waarneming is
selectief en wat geselecteerd wordt, is afhankelijk van de doelen die de musicus zich
gesteld heeft (Young et al., 2002). De handelingen van de musicus staan immers ten dienste
van de doelen die z/hij zich gesteld heeft en de stroom aan waargenomen informatie moet
constant gebruikt worden om de handelingen te leiden. Het selectieproces van relevante
stimuli wordt door de aandacht van de musicus geleid en op die manier wordt de inhoud
van ons bewustzijn bepaald. Selectieve aandacht is uitermate belangrijk omdat in een
complexe situatie als de muzikale uitvoering de musicus de aandacht niet kan richten op
alle elementen omwille van de beperkingen van de menselijke cognitieve vermogens
(Bargh & Chartrand, 1999). Afhankelijk van omgevingsfactoren moet de musicus zijn/haar
aandacht én focus aanpassen om optimaal te kunnen waarnemen in functie van de activiteit
die z/hij onderneemt. Dat impliceert dat een zekere controle over de
aandachtsmechanismen.

Tot slot zijn ook emoties een sturende factor in de perceptie (Gielo - Perczak &
Karkowski, 2003). Ze hebben een grote invloed op de betrokkenheid bij de activiteit en op
de waarde die toegekend wordt aan bepaalde intenties. Daardoor beinvloeden ze ook de
manier waarop de musicus al dan niet inspeelt op de omgeving. Emoties kunnen bovendien

z0 sterk zijn dat ze de activiteit verstoren.''

Uit het voorgaande blijkt duidelijk dat zowel het handelen als het waarnemen van de
musicus afhankelijk zijn van de vaardigheden waarover z/hij beschikt. Dankzij zijn/haar
technische en artistieke vaardigheden kan een musicus openstaan voor de inspiratie van het
moment en kan z/hij deze omzetten in een muzikale uitvoering die door zijn/haar
expressiviteit de luisteraar weet te ontroeren en te inspireren. De interactie tussen deze
vaardigheden, intenties en emoties geven vorm aan de koppeling tussen actie en perceptie
en op die manier bepalen ze, als onderliggende mechanismen, de muzikale uitvoering.

4.3.2. De vaardigheden van de musicus

In hoofdstuk 1 stelden we dat er een relatie bestaat tussen enerzijds de actie-perceptie
koppeling en anderzijds de interactie tussen natuurlijke en culturele constraints en
affordances van een situatie. Het handelen en waarnemen van een musicus grijpt plaats in
een muzikale wereld die geconstitueerd wordt door de muzikale uitvoeringssituatie. In deze
virtuele wereld interageren natuurlijke en culturele elementen op intense wijze met elkaar.
Centraal staat de musicus die via het handelen de koppeling tussen deze natuurlijke en

en zich overgeven aan de activiteit en de “inspiratie” (plots opduiken van affordances) van het
moment.

31 Een voor de hand liggend voorbeeld is podiumvrees. Maar er bestaat hierover ook een inhoudelijk
discours tussen voor- en tegenstanders van het “emotioneel” interpreteren waarbij de musicus
zijn/haar interpretatie sterk laat leiden door de eigen emoties.
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culturele component mogelijk maakt en op basis van die interactie vorm geeft aan de
muzikale uitvoering.

Ik stelde bovendien vast dat de affordances in de omgeving en de vaardigheden van het
subject als twee zijden van één munt zijn. Welnu, uit de centrale rol die de musicus inneemt
in de muzikale uitvoering en uit diens afhankelijkheid van het muziekinstrument volgt
daarom dat de koppeling tussen actie en perceptie enerzijds en de culturele en natuurlijke
aspecten van de muzikale uitvoering anderzijds sterk bepaald worden door de vaardigheden
van de musicus. Immers, zowel het waarnemen als het actualiseren van affordances zijn
athankelijk van de vaardigheden van de musicus die zowel een natuurlijke als culturele
component hebben. In wat volgt ga ik in op deze vaardigheden.

Elke muzikale uitvoering bevat twee hoofdcomponenten waarvoor de musicus over de
bijhorende vaardigheden moet beschikken, een technische en een artistieke (Sloboda, 1994,
2000).

De technische vaardigheden laten de musicus toe om in alle omstandigheden te komen
tot een accurate uitvoering van een muzikale compositie. De technische kant van de
muzikale uitvoering wordt vaak uitsluitend gekoppeld aan de omgang met
muziekinstrument en muziekpartituur. Beide zijn immers de centrale mediérende artefacten
van de muzikale uitvoering. Toch mogen de technische vaardigheden waarover een
musicus beschikt niet tot instrumentale en muziektheoretische vaardigheden'** gereduceerd
worden. Ook perceptuele, attentionele'” en emotionele vaardigheden spelen een
belangrijke rol (Reybroeck, 2005).

De verschillende technische vaardigheden staan uiteraard niet los van elkaar.
Emotionele en attentionele vaardigheden beinvloeden zowel de instrumentale als
perceptuele vaardigheden. Maar ook het omgekeerde is het geval. De mate waarin een
musicus het instrument succesvol hanteert, beinvloedt de emoties en perceptie. Bovendien
vinden al deze vaardigheden hun grond in het lichaam van de musicus. Daar kom ik later op
terug.

In wat volgt, bespreek ik de instrumentale vaardigheden, de manier waarop ze
gekoppeld zijn aan de perceptuele vaardigheden en de rol die het lichaam hierbij speelt.
Emotionele en attentionele vaardigheden en hun relatie met komen meer aan bod in de
volgende hoofdstukken.

132 Instrumentaal duidt meestal op de motorische aspecten van het bespelen van een instrument,
muziektheoretisch op het ontcijferen van een muziekpartituur.

33 Onder perceptuele vaardigheden versta ik de manier waarop de musicus in staat is om de
verschillende zintuiglijke modaliteiten in te schakelen tijdens een uitvoering. Attentionele
vaardigheden betreffen dan de mate waarin de musicus zich kan concentreren.
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Een uitvoerend musicus moet kunnen bogen op een meesterlijke instrumentale
techniek die gekenmerkt wordt door stabiliteit en flexibiliteit, door automatismen en
bewuste handelingen. Dat is in de eerste plaats nodig om de geschreven muziekpartituur om
te zetten in auditief resultaat dat tegemoet komt aan de artistieke intenties van de musicus.
Dit vereist een intuitieve omgang met het instrument waarbij de musicus niet bezig moet
zijn met elk detail van de technische uitvoering maar zich helemaal kan laten gaan in de
inspiratie van het moment. Een dergelijke intuitieve omgang met het muziekinstrument
impliceert een “intieme” relatie tussen musicus en instrument waarbij musicus en
muziekinstrument volledig op elkaar afgestemd zijn (Fels, 2000). En dat vereist een
compatibiliteit tussen muziekinstrument en lichaam van de musicus.** De musicus kent
zijn/haar instrument door en door. Gedurende de jarenlange training die geleid heeft tot
muzikale expertise, is z/hij vertrouwd geraakt met de kwaliteiten en gebreken van zijn/haar
instrument en kan z/hij er naadloos op inspelen.

In de tweede plaats moet een musicus in staat zijn om in alle omstandigheden te komen
tot een accurate uitvoering. Daarom moet z/hij het muziekinstrument op een dusdanige
wijze kunnen hanteren dat de omstandigheden waarin gemusiceerd wordt de uitvoering niet
op negatieve wijze kunnen beinvloeden. Z/hij moet ook openstaan voor de interactie binnen
de muzikale uitvoeringssituatie (perceptie) om er vervolgens te kunnen op inspelen (actie).
Een uitvoering mag niet lijden onder de druk van het op het podium staan en van het spelen
voor een veeleisend publiek of onder de specifiecke — soms ongunstige — omstandigheden
van de ruimte waarin wordt gemusiceerd. Een musicus moet daarom ook kunnen bogen op
voldoende emotionele en perceptuele vaardigheden. Bovenal moet z/hij uiteraard ook goed
voorbereid zijn. Dat wil onder andere zeggen dat z/hij op voorhand moet weten wat er moet
gedaan worden en in staat moet zijn om de geplande uitvoering ook daadwerkelijk te
realiseren ondanks onvoorziene of veranderende omstandigheden.

Tegelijkertijd moet een uitvoering getuigen van artisticiteit. Dat komt er op neer dat
musiceren meer moet zijn dan het louter uitvoeren van een vooraf bepaald plan (innerlijk
beeld van de muziek) met het oog op de reproductiec van de geschreven muziek.
Expressiviteit, weerspiegeld in een interpretatie van de muzikale compositie, is dan ook een
belangrijk criterium waaraan een uitvoering wordt afgemeten. Het ontwikkelen van een
eigen interpretatie is een proces dat van elk musicus een grote precisie en een zeer verfijnde

"3 Hoewel het gevoel van controle een belangrijke rol speelt in de manier waarop de musicus de
muzikale uitvoering subjectief ervaart (Czickzentmihaly, 1990), is de visie van Pedro Rebelo(2006)
erg verdienstelijk. Voor hem gaat het niet om de controle van het instrument maar om participatie
(“touch, not mastering”). Wanneer een musicus zijn/haar instrument niet langer beschouwt als was
het “een wild paard dat getemd moet worden”, zal z/hij eerder geneigd zijn om te “luisteren” naar het
instrument wat zoveel betekent als het onbevooroordeeld openstaan voor het ontdekken van de
mogelijkheden en beperkingen van het instrument. Dit inzicht is een belangrijk didactisch hulpmiddel
en maakt leerlingen duidelijk dat het lichamelijk bewustzijn van het muziekinstrument erg belangrijk
is.
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gevoeligheid vereist. Het is de basis voor de expressiviteit van de muzikale uitvoering. Die
expressiviteit hangt af van de mate waarin een musicus in staat is om de verschillende
muzikale parameters te vari€ren en om op die manier af te wijken van de regelmaat (Clark,
1988, 2002). De expressiviteit van een musicus is het resultaat van de interactie binnen de
muzikale uitvoeringssituatie en van de interpretatie die een musicus heeft geconstrueerd op
basis van de structuur van de muzikale compositie. De interpretatieve doelstellingen van de
musicus constitueren dus diens expressieve intenties.

Een musicus die over voldoende technische en muzikale vaardigheden beschikt, zal in
staat zijn om het handelen te laten beinvloeden door de affordances van de muzikale
uitvoeringssituatie. Aangezien deze buiten de bewuste aandacht (conscious awareness)
werkzaam zijn (Brinck, 2007), zal de musicus het handelen in grote mate kunnen laten
sturen door onbewuste cognitieve processen'” zodat de muzikale uitvoeringssituatie op een
directe manier wordt ervaren. Hoewel de interpretatie (expressieve intenties) meestal
grotendeels op voorhand vastgelegd is, zal de musicus zich vaak laten “inspireren” door
bepaalde informatie die ten gevolge van de interactie tussen de constituenten van de
uitvoeringssituatie op de voorgrond treden. De akoestische mogelijkheden van een bepaalde
ruimte, de hoedanigheid van een bepaald publiek, een aanduiding in de partituur of zelfs
een structureel element in diezelfde partituur dat voorheen om welke reden dan ook aan de
aandacht ontsnapt, ... de voorbeelden z/hij legio.

De creativiteit en expressiviteit van een musicus hangt dan ook af van de flexibiliteit
waarmee z/hij tijdens de muzikale uitvoering de vooraf bepaalde interpretatie benadert en
met welke openheid z/hij zich overgeeft aan de situatie en de inspiratie van het moment.
Een musicus legt immers heel wat elementen op voorhand wvast tijdens de
voorbereidingsfase. Het succes van een uitvoering hangt nauw samen met de wijze waarop
de musicus zich een innerlijk beeld vormt van de muzikale compositie die moet uitgevoerd
worden. Dat beeld wordt geconstrueerd op basis van een voorbereidingsproces en voorziet
de musicus van een algemeen beeld (“big picture”) van de muziek (Chaffin et al., 2003).
Dit beeld is vaak het startpunt dat vervolgens uitgewerkt wordt (meer details) en waarop de
musicus de uiteindelijke muzikale uitvoering ook zal baseren (Neuhaus, 1973). Om de
flexibiliteit te garanderen is een lange cognitieve fase noodzakelijk (De Vree et al., 2007).
Maar een musicus mag zich niet beperken tot een cognitieve aanpak waarbij alles verbaal
vertaald wordt (interpretatic) en waarbij de lichamelijke, meer intuitieve, aanpak
(articulatie) cognitief gefilterd wordt (Leman, 2007). Naast een lange cognitieve fase, speelt
ook de gedetailleerdheid van het innerlijke beeld een belangrijke rol. Hoe duidelijker dit
beeld, hoe duidelijkere doelstellingen en hoe meer controle de musicus heeft. Zoals we in

'35 In het volgende hoofdstuk ga ik hier verder op in. Vooruitlopend kan ik stellen dat deze onbewuste
cognitieve processen overeen komen met wat in de Activity Theory de oriénteringsbasis wordt
genoemd.
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het zesde hoofdstuk zullen zien, heeft het gevoel alles onder controle te hebben een
belangrijke invloed op de ervaring van de musicus. Het vertrouwen dat ermee gepaard gaat,
maakt het voor de musicus mogelijk om het vooraf bepaalde beeld tegelijkertijd “los te
laten” en zich open te stellen voor de uitdagingen van het moment.

4.3.3. Het innerlijke beeld van de muziek

Hoe dan ook, het innerlijke beeld dat de musicus geconstrueerd heeft tijdens de
voorbereidingsfase speelt een belangrijke rol voor de koppeling tussen perceptie en actie.
Het fungeert als een blauwdruk voor de eigenlijke uitvoering. In deze zin kan het zelfs
beschouwd worden als een dynamisch model van de imaginaire of virtuele wereld die door
de geschreven versie (partituur) van een muzikale compositiec wordt ontsloten. Het is een
interpretatieve mediéring tussen actie en perceptie (Rasmussen, 1986) die athankelijk van
de vaardigheden (Skills), regels (Rules) en kennis (Knowledge) van de musicus bewust of
onbewust werkzaam is. Dit dynamische model wordt geconstitueerd door enerzijds de
doelstellingen en middelen en de uitvoeringsstrategieén van de musicus, anderzijds door
diens achtergrondkennis en voorkeuren. De dynamiek zit in het constant en onbewust
getipdatet worden van dit model zodat de musicus de uitvoering steeds weer kan aanpassen
aan omgevingsfactoren (Albrechtsen et al., 2001).

Het innerlijke beeld op basis van de muziekpartituur constitueert een virtuele wereld
waarin de musicus een pad volgt dat op voorhand grotendeels is vastgelegd. Om de weg
niet te verliezen — waar ben ik en wat volgt er? — kan de musicus terugvallen op een
verzameling oriéntatiepunten die tijdens het instuderen van een partituur hiérarchisch
geordend zijn op basis van de structuur van de compositie.”*® Deze fungeren in de eerste
plaats als een soort zekerheid om er voor te zorgen dat alles verloopt zoals gepland. Ze
helpen de musicus om snelle en automatische handelingen te controleren en aan te passen
aan de behoeften van het moment (Chaffin & Logan, 2006). Aansluitend bij Friberg et al.
(2006) kan gesteld worden dat ze de contextuele triggers zijn op basis waarvan de musicus
bepaalde regels voor het handelen onbewust activeert. Dergelijke regels zijn een
verzameling van principes en parameters waarop de musicus naar believen kan beroep doen
om de muzikale uitvoering vorm te geven. Ze vullen als het ware de gereedschapskist
(toolbox**") van de musicus (Friberg et al., 2006).'**

136 Deze kunnen beschouwd worden als externe representaties (Zhang & Patel; zie hoofdstuk 1)

7 Deze toolbox kan gezien worden als een verzameling operative invariants (zie hoofdstuk 2,
paragraaf 2.6.2).

8 Tk noem het voor mijn leerlingen de “trukendoos” waarin ze regeltjes voor studiemethode,
muziektechnische regels en dergelijke moeten opbergen om ze ten gepaste tijden boven te halen.
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Performance cues

Chaffin & Logan (2006) noemen deze triggers of ori€nteringspunten die een musicus
toelaten om het innerlijke beeld te gebruiken als leidraad van de muzikale uitvoering'® de
performance cues. Deze worden tijdens de voorbereidingsfase met zorg geselecteerd en
geoefend zodat ze tijdens de uitvoering automatisch opgeroepen kunnen worden en op die
manier de musicus helpen om het handelen te sturen. Hoe beter en intenser de
voorbereiding, hoe sneller de informatie kan opgeroepen worden om uiteindelijk te
resulteren in een directe perceptie van de muzikale uitvoeringssituatie waarbij actie en
perceptie intrinsiek aan elkaar gekoppeld zijn.

Chaffin & Logan onderscheiden vier types performance cues. Basic cues representeren
belangrijke technische eigenschappen zoals bijvoorbeeld grepen of vingerzettingen,
boogstreken en dergelijke. Interpretative cues zijn plaatsen binnen de muzikale structuur
waar een bepaald aspect van de interpretatic de nodige aandacht vereist. Hier gaat het om
zaken als frasering (zinsbouw), dynamiek (schakeringen in geluidssterkte), tempo en
timbre. Deze twee eerste soorten ori€nteringspunten zijn vooral belangrijk tijdens de
voorbereidingsfase. In een ideale situatie kan de musicus zich tijdens de muzikale
uitvoering bezighouden met de structural cues en expressive cues. De eerste representeren
belangrijke plaatsen in de formele structuur van de muziek zoals bijvoorbeeld de grens
tussen secties die verschillen in muzikaal materiaal. De laatste betreffen muzikale
gevoelens die gecommuniceerd dienen te worden naar het publiek.

De vier types van performance cues zijn hiérarchisch gestructureerd gaande van
structureel, expressief, interpretatief tot basis. Naarmate het innerlijke beeld van de muziek
ontwikkelt en de bijhorende uitvoeringstrategieén geoefend worden, zal een musicus meer
en meer in staat zijn om op te klimmen naar de cues van een hogere orde, nl. de expressieve
en structurele.

Performance cues kunnen beschouwd worden als affordances die de uitdrukking zijn
van het innerlijke beeld dat de musicus zich van de muziek heeft gevormd en dus van het
dynamische model van de virtuele wereld dat de muziek ontsluit (Albrechtsen et al., 2001).

139 Als actualisering van het innerlijke beeld.
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Figuur 4.3 - Performance cues

Een voorbeeld van partituur waarin basic, interpretative en expressive performance cues vastlegt
in een partituur. De keuze van het fragment is gebaseerd op de structuur. Het begin ervan
fungeert dus als structural performance cue. (Overgenomen uit Chaffin & Logan, 2006)

De performance cues stellen de musicus echter niet alleen in staat om alles volgens
plan te laten verlopen, ze maken het ook mogelijk voor de musicus om op een flexibele
manier om te springen met het innerlijke beeld zodat de muzikale uitvoering niet louter het
reproduceren van op voorhand minutieus vastgelegde bewegingen inhoudt. Dit heeft allicht
te maken met de ambiguiteit van de muzikale notatie die aan een musicus de ruimte geeft
om de interpretatie van een compositie vrij te bepalen (Palmer, 1997). Hierdoor kan de
musicus creatief omspringen met de partituur en dat resulteert in het unieke karakter van
elke specifieke muzikale uitvoering. Flexibiliteit zorgt ervoor dat de musicus zich snel kan
aanpassen aan veranderende omgevingsfactoren.

De performance cues stellen de musicus dus in staat om enerzijds terug te vallen op de
in het geheugen opgeslagen informatie maar ze bieden de nodige ruimte aan de musicus om
zich te laten inspireren door omgevingsfactoren. Er ontstaat een soort van push-and-pull-
process tussen de innerlijke wereld (innerlijke beeld van de muziek) van de musicus en de

omgeving (affordances)'*’ waarin actie en perceptie intrinsiek aan elkaar gekoppeld zijn

10 Deze affordances dienen onderscheiden te worden van de performance cues.
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(Gero, 2002). De creativiteit van de musicus berust dus op de interactic met de muzikale
uitvoeringssituatie, de spontaneiteit is een gevolg van de vaardigheid van een musicus om
de performance cues te gebruiken om een in grote mate vooraf geplande uitvoering aan te
passen aan de mogelijkheden en beperkingen van elke specifieke uitvoering (Chaffin &
Logan, 2006).

4.4.De rol van het muziekinstrument in de interactie tussen musicus en
muzikale uitvoeringssituatie

Door de koppeling tussen vaardigheden en affordances, tussen actie en perceptie krijgt
het muziekinstrument een bijzonder belangrijke plaats in het geheel van de muzikale
uitvoering. En dan vooral de relatie tussen musicus en muziekinstrument.

Wanneer een musicus beschikt over voldoende vaardigheden, kan z/hij zich tijdens een
muzikale uitvoering concentreren op de expressieve inhoud en tegelijkertijd openstaan voor
de inspiratie van het moment en is z/hij in staat om het innerlijke beeld in dialoog met het
hier en nu van de muzikale uitvoering te actualiseren en om te zetten in auditief resultaat
dat de luisteraar door haar expressief karakter weet te ontroeren en te inspireren. Want daar
gaat het uiteindelijk om, de communicatie van de artistieke intenties naar een publiek.

Voor de communicatie van die artistieke intenties is de musicus uiteraard aangewezen
op het muziekinstrument. Musiceren is een gemedieerde activiteit en het muziekinstrument
is het middel om de geschreven muziek te actualiseren als klank (Echard, 2006). Dat
betekent dat de instrumentale vaardigheden van de musicus bepalend zijn voor de mate
waarin een musicus de artisticke vaardigheden kan laten gelden en dus ook voor de mate
waarin de musicus kan bezig zijn met de expressive cues en structural cues. Hoe meer
“techniek” de musicus heeft, hoe meer z/hij “muziek” kan maken.'"'

Het bespelen van een muziekinstrument betreft het omgaan met klank. Dit impliceert
naast de specificke vorm van muzikaal gedrag (het bespelen van het instrument) ook meer
algemene perceptuele en gedragscategorieén. Typisch voor deze laatste twee categorieén is
de wederkerigheid tussen doen en ondergaan, of anders gezegd de sensorimotorische
integratie (Reybrouck, 2006). De muzikale uitvoering veronderstelt immers de simultane
integratie van multimodale zintuiglijke en motorische informatie met multimodale

"I Dit werpt enige licht op de vaak populaire dichotomie tussen techniek en muzikaliteit. Musici die
niet beschikken over een goede techniek, zullen vaak hun muzikaliteit in het vaandel dragen. z/hij
gaan volledig voorbij aan de intrinsiecke koppeling tussen techniek en muzikaliteit. z/hij beroepen zich
op een verkeerdelijk ingeschatte doel-middel verdraaiing. Hoe groter de muzikaliteit, hoe meer
techniek vereist is. Een luisteraar is er immers niet veel mee wanneer de zogenaamde muzikaliteit
blijft steken in het hoofd van de musicus omdat z/hij niet over voldoende technische vaardigheden om
het eigen zo muzikale innerlijke beeld te actualiseren. Dit resulteert vaak in een discrepantie tussen
(overdreven) bewegingen en een muzikaal pover auditief resultaat.
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zintuiglijke feedback. Dit is noodzakelijk opdat de musicus in staat zou zijn om het
handelen tijdens de muzikale uitvoering continu te controleren door het aanpassen van de
fysische parameters van de klank. Hierbij speelt feedback een cruciale rol. Deze koppelt
perceptuele en uitvoerende functies aan elkaar uiteraard door het resultaat van een
handeling terug te brengen naar de oorsprong ervan, nl. de uitvoerende musicus. Door de
sensorimotorische mechanismen en de feedback is de musicus in staat om tijdens het
musiceren de klank te “vormen” (Paillard, 1994a)

De sensorimotorische integratie kan gezien worden als de link tussen de perceptuele
wereld (al wat de musicus waarneemt) en de effector wereld (alles wat de musicus doet)
omdat het de zintuiglijke input en de motorische output op elkaar afbeeldt en
coordineert(mapping). Beide werelden vormen een gesloten eenheid, nl. de phenomenale
wereld of Umwelt van de musicus (Reybrouck, 2006; Suzi & Ziemke, 2005).'* Dit is een
verzameling betekenissen die de musicus toekent aan de omgeving waarmee h/zij
interageert. Die omgeving is de tot klinken gebrachte muziek waar de musicus idealiter
helemaal in opgaat. Het is een uitdagende omgeving (Ingold, 19992) en daarom moet de
musicus er zich constant aan kunnen aanpassen.

Centraal staat dus de interactic met de klinkend muziek op basis van de
klankproducerende handelingen en de mentale verwerking van het klankmateriaal
(Reybrouck, 2006). Deze interactie voorziet de musicus immers van de nodige zintuiglijke
feedback op basis waarvan het musiceren kan aangepast worden aan de uitnodigingen of
beperkingen van de omgeving.

Volgens Reybrouck (2006) is de musicus, net als ieder ander mens, een “adaptive
device” dat beschikt over een aantal natuurlijke middelen (sensoren en effectoren) die actie
en perceptie mogelijk maken. Hierdoor is de musicus in staat om de semantische relatie met
de klinkende muziek (sonic world) te veranderen. De manier waarop z/hij de betekenis
construeert uit de zintuiglijke informatiestroom hangt af van de manier waarop het eigen
functioneren (actie, perceptie en de codrdinatie tussen beide) wordt aangepast.

Het lichaam is als locus van de natuurlijke sensoren en effectoren het meest natuurlijke
medium voor de interactie met de omgeving. Maar de mens is net al op andere domeinen
ook wat muziek betreft op zoek gegaan naar artificiéle middelen (artefacten) om de
mogelijkheden van het lichaam uit te breiden en om de interactiec met de omgeving
ingrijpend te veranderen. Net als andere technologische uitvindingen kan een

42 Von Uexkiill maakt een onderscheid tussen Merkwelt (perceptuele wereld) en Wirkwelt (effector
wereld). Beide zijn aan elkaar gekoppeld in de Umwelt.
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muziekinstrument opgevat worden als extensie van het menselijke lichaam (McLuhan,
2001)."*

Muziekinstrumenten hebben zich doorheen de menselijke geschiedenis ontwikkeld'*
tot bijzonder moeilijk hanteerbare instrumenten die een jarenlange training vereisen om te
komen tot een niveau waarbij het muziekinstrument niet langer een kunstmatig obstakel is
dat de realisatie en communicatie van de artistieke intenties tussen musicus en publiek in de
weg kan staan (Ericsson, 1997). Ze hebben daardoor een enorme impact op zowel de
handelingen als de perceptie van de musicus en veranderen de perceptuele wereld en de
effector wereld van de musicus. Indien deze over voldoende instrumentale vaardigheden
beschikt, kan het muziekinstrument een functionele extensie van de musicus worden. Zodra
z/hij het in handen heeft (zuhanden) wordt het een extensie van de natuurlijke sensoren en
effectoren zodat de perceptuele en actiemogelijkheden van het subject aanzienlijk
uitbreiden.'* Bovendien bestaat er een wederzijdse beinvloeding tussen beide werelden.

Wanneer de handelingsmogelijkheden van de musicus uitbreiden, heeft dit ook een
impact op de perceptuele wereld van de musicus. Immers, de mate waarin de musicus het
muziekinstrument “onder controle” heeft, bepaalt grotendeels de inhoud van die
perceptuele wereld. We herinneren eraan dat deze wereld geconstrueerd wordt op basis van
de performance cues en affordances. Hoe vaardiger de musicus, hoe meer de perceptuele
wereld zal samenvallen met de wereld die het muziekinstrument ontsluit en hoe meer de
musicus kan bezig zijn met de expressieve en structurele performance cues. Ontbreekt het
daarentegen de musicus aan vaardigheden dan zal z/hij zich voornamelijk moeten
bezighouden met de basic cues en de technische realisatie. Hierdoor komt het expressieve
karakter van de muzikale uitvoering in het gedrang.

Maar de perceptuecle wereld beinvloedt ook de effector wereld. De inhoud van de
perceptie kan een musicus aansporen tot bepaalde handelingen. Hier zijn het de
interpretatieve vaardigheden van de musicus die een belangrijke rol spelen. Deze bepalen in

143 Volgens Curt Sachs (Sachs, 1969) is het ontstaan van muziekinstrumenten te verklaren vanuit het
verlangen om de beweging waarin emoties hun uitdrukking vonden ook hoorbaar te maken. De
verdere ontwikkeling van muziekinstrumenten is onder andere gedreven door de wil om te komen tot
een steeds adequatere uitdrukking van de ritmisch motorische impuls die zijn oorsprong vindt in de
emoties. Wanneer ‘instrumenten’ aanvankelijk bevestigd werden aan het lichaam, vielen ritmische
impuls en voortgebracht geluid niet altijd samen. Door het instrument echter als verlenging van het
lichaam te maken werd de weergave van de ritmische impuls exacter. Een organologisch perspectief
op de relatie tussen musicus en muziekinstrument kan een interessante bijdrage leveren aan
onderzoek naar het extensioneel karakter van muziekinstrumenten maar valt — jammer genoeg —
buiten het opzet van deze thesis. Voor de geinteresseerde lezer verwijs ik o.a. naar Dahlig (1994),
Sachs (1969), McDowell (2005).

144 Zie ook voetnoot 1 waarin ik het heb over de Westerse muziekinstrumenten.

' Dat is uiteraard de bedoeling. Het heeft immers weinig zin om een partituur van Mozart of Nielsen
te fluiten wanner ze eigenlijk geschreven is voor klarinet. Het kan wel een leuk fait divers zijn maar
de fluitende musicus zal vast en zeker aan expressieve mogelijkheden inboeten.
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welke mate een musicus structurele elementen kan koppelen aan expressieve
mogelijkheden. Onder interpretatieve vaardigheden versta ik zowel de cognitieve
component die eerder en verbaal redeneren inhoudt als de lichamelijke component waarbij
een musicus de beweging die inherent is aan muziek tracht te doorgronden en aan te voelen.
Leman (2007) maakt een onderscheid tussen cerebral interpretation en corporeal
articulation. Waar de eerste zich eerder beperkt tot de voorbereidingsfase, zal de tweede
ook werkzaam zijn “in real time” tijdens de muzikale uitvoering. Musici plegen wat dit

betreft wel eens te spreken over het spelen “vanuit de buik”.'*®

Uit het voorgaande blijkt duidelijk dat de instrumentale vaardigheden zowel het
handelen als de perceptiec bepalen. Z/hij bepalen eveneens in welke mate het
muziekinstrument een adequate extensie van de natuurlijke sensoren en effectoren wordt.
Dit is enkel het geval wanneer er een subjectieve overeenkomst bestaat tussen musicus en
muziekinstrument waarbij het gedrag van het muziekinstrument de natuurlijke sensoren en
effectoren niet verstoort maar juist versterkt. Het veronderstelt een compatibiliteit tussen
musicus en muziekinstrument die zorgt voor een consistente koppeling tussen actie en
perceptie. Het lichaam speelt dus een belangrijke rol. In wat volgt ga ik dieper in op de rol
van het lichaam voor de interactie tussen musicus en omgeving.

4.5.De rol van het lichaam in de interactie tussen musicus en muzikale
uitvoeringssituatie

Het lichaam speelt een belangrijke rol voor de muzikale uitvoering. Niet alleen om de
noodzakelijke handelingen uit te voeren voor de realisatie of actualisatie van de klinkende
muziek maar ook om de muziek te begrijpen en te interpreteren.'*’ Inzicht in deze dubbele
rol van het lichaam maakt heel goed duidelijk dat muzikaliteit en techniek hand in hand
gaan. Beide vinden een gemeenschappelijke noemer in het lichaam.

In wat volgt ga ik dieper in op de rol van het lichaam voor zowel de technische als
muzikale vaardigheden. Centraal staat de beweging van het lichaam. De stelling die ik in
deze paragraaf naar voor breng is dat het muziekinstrument door de musicus slechts als een

146 Vaak wordt het spelen vanuit de buik geplaatst tegenover het redeneren over muziek waarbij de
“echte” artiest diegene met het buikgevoel is. Het buikgevoel wordt verheven tot de haast mythische
norm van de ware artiest. Deze redenering gaat echter voorbij aan zowel een assimilatie proces van de
musicus waarbij een musicus zich bepaalde “beredeneerde” kennis eigen maakt als aan een onbewust
“learning by doing”. Ze vindt haar grond in een vergissing a la Descartes waarbij denken en voelen
tegenover elkaar geplaatst worden. Mijn antwoord hierop is dat buik en hoofd tot nader order nog
steeds tot hetzelfde lichaam behoren. Ik verwijs hieromtrent naar een bijzonder goed artikel van Nina
Bonderup-Dohn (2006).

'47 Aan het belang van het lichaam voor het interpretatieve proces wordt in de opleiding tot musicus
veelal voorbij gegaan. Soms sijpelt het met intuitieve mondjesmaat binnen in het
instrumentonderricht, maar dan blijft het meestal een marginaal fenomeen.
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extensie van het eigen lichaam kan ervaren worden door de integratie van technische en
muzikale bewegingen in een persoonlijk repertoire van al dan niet geinterioriseerde
bewegingen.

Dat het lichaam een belangrijke rol speelt bij de technische vaardigheden van een
musicus is vanzelfsprekend. Elk menselijk handelen doet beroep op het lichaam en daarom
zijn slechts die handelingen mogelijk die uitvoerbaar zijn door het lichaam (Acosta-
Calderon & Hu, 2004).

De mogelijkheden van het lichaam worden uitgedrukt in het Body Schema dat het
fysieke lichaam definieert in termen van mogelijke handelingen. Veranderingen in het Body
Schema hebben dan ook een grote invloed op wat een musicus allemaal kan doen. Het
muziekinstrument is die constituent van de muzikale uitvoering die de grootste impact heeft
op het Body Schema. Het beperkt enerzijds de bewegingen maar maakt anderzijds ook een
heel gamma aan nieuwe bewegingen mogelijk en noodzakelijk.

Het hanteren van een muziekinstrument beperkt het handelen omdat het aan de
musicus een bepaalde houding en bepaalde bewegingen in functie van specificke
speelwijzen oplegt. Beide beinvloeden niet alleen de andere soorten bewegingen'®® die
specifiek zijn voor de muzikale uitvoering maar ook het hele repertoire aan bewegingen dat
de musicus vanaf de geboorte heeft opgebouwd.

Het bespelen van een muziekinstrument impliceert het aannemen van een bepaalde
houding, gekoppeld aan specifieke bewegingen. Die houding is belangrijk en zelfs cruciaal
voor de technische vaardigheden van de musicus. Een “verkeerde” houding kan immers
leiden tot een gebrekkige techniek en op lange termijn zelfs tot medische problemen.
Daarom is het van belang dat de houding die de musicus aanneemt bij het bespelen van het
muziekinstrument zo “natuurlijk” mogelijk is. Dat betekent dat een als ideaal bestempelde
houding de musicus niet mag vastzetten of blokkeren maar dat deze houding aansluit bij of
voortbouwt op onbewuste patronen in de dagdagelijkse houding van een musicus.'"” De
instrumentaal-technische bewegingen die een musicus maakt tijdens het musiceren, vinden
hun grond immers in meer algemene lichamelijke structuren (bvb. recht staan).

Die onbewuste patronen in de houding van een musicus zijn tot stand gekomen sinds
de geboorte en gesedimenteerd in het Body Schema van de musicus. Deze diepe structuur
bepaalt de beweeglijkheid van de musicus en daardoor ook diens perceptuele en
handelingsmogelijkheden. De houding van de musicus mag dus geen statisch geheel zijn
maar eerder een flexibele context met voldoende ruimte voor spontaneiteit en improvisatie

148 expressieve en ancillaire

' Dit is iets dat menig instrumentleraar wel intuitief doorheeft en ook toepast in de lessen. Toch
meen ik vast te stellen dat het zich beperkt tot kleine verwijzingen zonder dat men zich terdege
bewust is van het belang van dit inzicht.
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(Behnke, 1983). Weten hoe een muziekinstrument moet bespeeld worden, betekent dan ook
weten hoe nieuwe mogelijkheden gemobiliseerd kunnen worden. Die mogelijkheden zijn
niet eens en voor altijd gegeven maar moeten constant hernieuwd'’ en in vraag gesteld
worden.

Zoals ik al zei, de houding en bewegingen van een musicus moeten zo natuurlijk
mogelijk zijn en daarom moeten ze goed aansluiten bij de dagdagelijkse houding(en) van
een musicus. Doorheen het leven heeft de musicus op basis van de interactie met de
omgeving een lichamelijk achtergrondkennis opgebouwd die hem of haar in staat stelt om
op een adequate manier in interactie te treden met de omgeving. Die achtergrondkennis is
deel van het Body Schema dat de musicus in staat stelt om zich te focussen op een concrete
taak, terwijl z/hij zich op een onbewuste manier kan aanpassen aan de beperkingen en
mogelijkheden van de muzikale uitvoeringssituatie. Met andere woorden, de musicus kan
op een lichaamsschematische manier reageren op de affordances van de muzikale
uitvoeringssituatie (Bonderup-Dohn, 2002). Hierdoor kan de musicus de aandacht volledig
richten op de activiteit zonder zich te moeten bezighouden met de manier waarop het
handelen moet gebeuren. Het lichamelijk aanwezig zijn zonder zich te moeten bekommeren
om het lichaam en de bewegingen, mag dus niet verstoord worden. Daarom is het
noodzakelijk dat het muziekinstrument geincorporeerd wordt in het Body Schema als een
natuurlijk element van het lichaam.

Die incorporatie is mogelijk omdat het fysieke lichaam en het Body Schema niet
samenvallen. Ze is cruciaal voor de perceptuele onmiddellijkheid of directheid die een
musicus ervaart bij de muzikale uitvoering. Wanneer het muziekinstrument ingelijfd wordt
in het Body Schema wordt het transparant in het gebruik. Dat wil zeggen dat de musicus
zich niet hoeft te bekommeren om de technische elementen van de muzikale uitvoering."”!
Enkel wanner dit het geval is, kan het muziekinstrument een extensie worden van de actie-
perceptie koppeling en wordt de interactie tussen musicus en muzikale omgeving niet
verstoord. De musicus kan volledig opgaan in de muzikale realiteit, een virtuele wereld die
door het muziekinstrument toegankelijk wordt gemaakt. Daardoor wordt het mogelijk om
op een expressieve manier om te gaan met de beperkingen en uitnodigingen of uitdagingen

van de muzikale uitvoeringssituatie.

Waar het om draait is dat de musicus op een directe manier kan betrokken zijn op de
muziek. Het helemaal opgaan in de muziek leidt meestal tot een positief gevoel en de
activiteit wordt als intrinsiek belonend ervaren. Die directe betrokkenheid veronderstelt dat

150" Zelfs wanneer een musicus zich bepaalde vaardigheden heeft eigen gemaakt, is oefening
onontbeerlijk. Ik herinner me vaag een uitspraak in de trant van: als je één dag niet oefent, hoor je het
zelf, als je een week niet oefent horen je collega’s het, als je een maand niet oefent hoort je publiek
het...

5! De instrumentale handelingen, het lezen van de partituur.
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het gemedieerde karakter van de muzikale uitvoering niet bewust ervaren wordt door de
musicus. Dat betekent dat de mediérende constituenten niet als dusdanig op de voorgrond
treden maar enkel op een onbewuste manier het handelen beinvloeden. De virtuele
muzikale wereld moet een realiteit worden die even natuurlijk is als de dagdagelijkse
realiteit waarin het lichaam fungeert als natuurlijke en transparante mediator tussen subject

en omgeving.'*?

Daarom is het noodzakelijk dat het muziekinstrument een even natuurlijke mediator
wordt als het eigen lichaam. Het artifici€le en het “anders zijn” van het instrument dienen
uit het bewustzijn te verdwijnen. Het muziekinstrument wordt als een deel van het lichaam
ervaren door het “hertekenen” van de lichaamskaart, het Body Schema.

De incorporatie van het muziekinstrument in het Body Schema veronderstelt dat het
hele repertoire aan nieuwe bewegingen waartoe het instrument en het bijhorende muzikale
repertoire aanleiding geeft, geintegreerd wordt in het repertoire aan bewegingen die een
musicus sinds de geboorte heeft opgebouwd. Het leren kennen en bespelen van een
muziekinstrument is een proces dat vergelijkbaar is met de manier waarop een kind het
lichaam ontdekt (Pederiva & Galvao, 2005). Net zoals een kind door de interactie met de
omgeving het eigen Body Schema construeert (o0.a. via body babbling en imitatie) en op die
manier gaandeweg de mogelijkheid ontwikkelt om de eigen bewegingen te controleren
(Acosta-Calderon & Hy, 2004, 2005), zo zal ook een musicus een gelijkaardig proces
doorlopen hebben waarbij via “trial and error” en op basis van imitatie en verbale instructie
geleerd wordt welke bewegingen of handelingen tot welk resultaat leiden.

Net zoals het lichaam voor het kind een “transparent equipment” (Clark, 2007) wordt,
zo zal ook het de koppeling tussen lichaam en muziekinstrument als een nieuw agent-
world-circuit vergaan. In een volgend hoofdstuk ga ik dieper in op dit proces.

Technisch-instrumentale bewegingen dienen dus eigenlijk constituenten te worden van
de dynamische structuur van het lichaam, elementen van een somatische know-how. Met
andere woorden, het bespelen van een muziekinstrument wordt een tweede natuur. Het
muziekinstrument is niet langer een obstakel voor de natuurlijke en oorspronkelijke
beweeglijkheid van het lichaam (Behnke, 1983).

Wanneer dergelijk proces heeft plaats gehad en het muziekinstrument een natuurlijke
extensie van het lichaam van de musicus is geworden, dan opent zich de nodige ruimte voor
de artistieke vaardigheden, die net als de technische vaardigheden hun grond in het lichaam
van de musicus hebben.

152 Ik zeg tegen mijn leerlingen wel eens dat het in de mond nemen van het mondstuk van de klarinet

even natuurlijk moet gebeuren als het in de mond steken van een vork tijdens het eten.
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Een musicus moet tijdens de voorbereidingsfase van een muzikale uitvoering de
nodige motorische handelingen ontwikkelen om een muzikale compositie gespeeld te
krijgen. Dit vereist vaak een lang en intensief voorbereidingsproces. Muziek moet echter
niet louter gereproduceerd worden maar wel tot de verbeelding spreken van elke luisteraar.
Muziek moet geinterpreteerd en op een expressieve wijze naar een publiek
gecommuniceerd worden.

De voorbereidingsfase van een muzikale uitvoering bevat dus ook een interpretatief
proces waarin de musicus de partituur doorgrondt en structurele kenmerken die het
fundament van de expressiviteit zijn, koppelt aan de eigen innerlijke belevingswereld. Er
ontstaat als het ware een virtuele wereld die bestaat uit objecten met bepaalde
eigenschappen en actie-relevante waarden die eraan toegekend worden op basis van de
intenties, doelen, emoties, overtuigingen en achtergrondkennis van de musicus. Het
resultaat is een koppeling tussen actie en perceptie waarbij die virtuele wereld begrepen
wordt op basis van de handelingen die er in uitgevoerd kunnen worden. Die mogelijke
handelingen of affordances'™ vinden hun trigger in de expressieve en structurele
performance cues die tijdens de voorbereiding in het geheugen worden opgeslagen of in
elementen die plots opduiken als inspiratie van het moment."** De interpretatie krijgt vorm
in de wisselwerking tussen deze affordances en de vaardigheden of effectivities van de
musicus. Tijdens de voorbereiding ontwikkelt zich een sensorimotorische koppeling tussen
de performance cues en de noodzakelijke motorische handelingen om deze om te zetten in
een klinkend resultaat dat voldoet aan de artistieke intenties van de musicus.

De interpretatic van een muzikale compositic wordt vaak als een louter cognitief-
emotioneel process beschouwd waarbij de subjectieve beschrijving gekoppeld is aan een
“cerebrale” interpretatie die eerder gelinkt is aan verbale verwoording en berust op zowel
persoonlijke voorkeuren als culturele achtergrondkennis (Leman, 2007). Maar Leman'®
maakt meer dan duidelijk dat de interpretatie van een muzikale compositie een belangrijke
lichamelijke component heeft. Het betreft een lichamelijke betrokkenheid op de expressieve
inhoud van de compositie die bestaat uit een proces waarbij de musicus intenties toekent

'53 Affordances als actie-relevante eigenschappen zijn omwille van hun intrinsieke koppeling met de
effectivities van het handelend subject, in dit geval de musicus, sowieso intentioneel. Recente
uitwerkingen van Gibson originele notie (h)erkennen dit intentioneel karakter. Iets is immers maar
relevant in de mate dat het beantwoord aan bepaalde intenties. Zo zullen, wanneer ik een huis wil
kopen (intentie), de oranje-witte bordjes met “te koop” plots een affordance worden. Ze zijn een
“invitation to act” Ze bieden me de kans om te bellen, prijs te vragen, een huis te bezoeken en
eventueel te kopen en dus om tegemoet te komen aan mijn intenties om een huis te kopen.

154 Performance cues zijn niet altijd “ingestudeerd” of aangeduid op de partituur als “entry
points”(Suzi & Ziemke, 2005). Tijdens een muzikale uitvoering kan een musicus een plotse ingeving
krijgen of plots een bepaald structureel of ander element “doorhebben”. Dergelijke inspiratie van het
moment kan fungeren als een affordance als de musicus beschikt over de noodzakelijke effectivities.
153 In wat volgt baseer ik me op Leman (2007).
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aan de muziek, als was deze equivalent aan een intentioneel wezen. Dit toekennen van
intenties vindt haar grond in de menselijke neiging om intenties toe te kennen aan dingen
die bewegen, waarmee men samen beweegt of die men imiteert.

De lichamelijke component van de muzikale interpretatie, nl. het lichamelijk begrijpen
van het intentioneel karakter van de muziek (corporeal intentionality), wordt uitgedrukt via
het lichamelijk articuleren (corporeal articulation) van de bewegingen die inherent zijn aan
de muziek (moving sonic forms). Op die manier wordt de betekenis van de muziek op een
lichamelijke manier achterhaald en niet via een speculatief proces waarbij potenti€le
interpretaties vergeleken worden en waarbij geprobeerd wordt om de bron van de intenties
die aan de muziek toegekend worden te achterhalen. Eerder reflecteert deze lichamelijke
articulatie de acties in termen waarvan de virtuele (sonore) realiteit wordt begrepen. Het
lichaam resoneert, stemt zich af op en imiteert zelfs gedeeltelijk de expressieve vormen die
vervat zitten in de muziek (Leman & Camurri, 2006). De musicus tracht de moving sonic
forms te doorgronden door ze te vertalen naar het eigen lichaam (corporeal articulation)
en om te zetten in een motorische activiteit op basis van de synchronisatie tussen
zintuiglijke feedback en motorische resonantie.

Het interpretatieproces van een musicus is dus een belichaamd proces. Dat wil zeggen,
het lichaam speelt een grote rol bij het toekennen van betekenis aan de muziek die moet
uitgevoerd worden (Leman, 2007). Dat betekent dat het lichaam ook een belangrijke rol
speelt voor de muzikale vaardigheden van een musicus.

Het komt er voor de musicus nu op aan om de lichamelijke articulatie van de moving
sonic forms succesvol om te zetten in klinkende muziek. Succesvol betekent dat de moving
sonic forms op hun beurt ook voor de luisteraar aanleiding geven tot een betekenisgevend
proces. Muzikale communicatie is dus gebaseerd op het coderen en decoderen van de
lichamelijke articulaties. Het lichaam speelt dan ook een belangrijke rol in de communicatie
tussen musicus en publiek. De bewegingen die een musicus maakt tijdens het expressief
uitvoeren zijn een bron van informatie voor de toehoorder die bij een live uitvoering
meestal niet alleen auditief betrokken is maar ook visueel en kinesthetisch. Bovendien kan
een musicus door specificke bewegingen ook inspelen op het publick of de luisteraar
uitnodigen tot een intensere participatie.

Voor de communicatie van de expressieve intenties is de musicus athankelijk van het
muziekinstrument. Zoals we reeds eerder zagen impliceert het hanteren van een
muziekinstrument een heel gamma aan bewegingen die noodzakelijk zijn om de
expressieve intenties die op hun beurt hun grond vinden in (gesimuleerde) bewegingen om
te zetten in klinkende muziek. Beide soorten bewegingen, nl. technisch en expressief,
kunnen elkaar zowel versterken als beperken. Het is dan ook belangrijk dat bewegingen die
noodzakelijk zijn om het muziekinstrument te bespelen en de muzikale bewegingen moeten
geintegreerd worden in een persoonlijke repertoire aan al dan niet geinterioriseerde
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bewegingen die de combinatie van een maximale expressiviteit en een vloeiende techniek
mogelijk maken. Expressieve bewegingen zijn dan niet langer gebonden of beperkt door de
technische aspecten van het bespelen van het muziekinstrument maar worden er wel nog
door beinvloed. Dergelijke integratiec maakt bovendien dat de musicus zijn/haar instrument
niet langer beschouwt als een vreemd object dat op bewuste wijze moet gecontroleerd
worden, maar als een deel van zichzelf. Z/hij ervaart het instrument niet langer als een
aparte entiteit en wordt één met het muziekinstrument.

Het lichaam van de musicus speelt dus een belangrijke rol tijdens de muzikale
uitvoering. Het is de noodzakelijke mogelijkheidsvoorwaarde voor de perceptuele,
cognitieve, motorische en emotionele vaardigheden van de musicus. Het bespelen van een
muziekinstrument impliceert een fysieke relatie'> tussen musicus en muziekinstrument. De
aard van die relatie heeft een grote invloed op de perceptic en het handelen tijdens de
muzikale uitvoering. Enkel de incorporatie van het muziekinstrument dat op die manier een
natuurlijke extensie wordt van het lichaam van de musicus, laat toe dat het lichaam in zijn
oorspronkelijke beweeglijkheid kan blijven (Behnke, 1983) en op die manier optimaal
ingezet kan worden voor de interpretatieve en technische vaardigheden van de musicus. De
incorporatie van het muziekinstrument zorgt voor de integratie van de expressieve en
technische bewegingen in een geheel van bewegingen die toelaten om volledig op te gaan

in de muzikale realiteit en om “daar”'®’

, net als in het dagdagelijks leven, het lichaam annex
muziekinstrument op een transparante wijze te gebruiken om te handelen en adequaat te
reageren op de beperkingen en mogelijkheden van de muzikale uitvoeringssituatie. Het laat
de musicus bovendien toe om open te staan voor de inspiratic van het moment zodat z/hij
de luisteraar kan meenemen op een reis door de muzikale wereld die een muzikale

compositie ontsluit.

136 Uiteraard bestaat er ook een mentale of psychologische relatie met het instrument. Beide relaties
zijn intrinsiek met elkaar verbonden. Dit komt ook aan bod als ik het heb over Instrumental Genesis,
het proces op basis waarvan de musicus betekenis verleent aan het muziekinstrument.

157 Zie hoofdstuk 3 en 6: “being there”.
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Hoofdstuk 5

DE MUZIKALE UITVOERING: ANALYSE VAN DE ACTIVITEIT

5.1. Inleiding

De muzikale uitvoering kan gezien worden als een activiteitssysteem dat bestaat uit
verschillende constituenten (Engestrdm, 2001). De specifiecke configuratie van deze
constituenten en hun interactie heb ik behandeld in het vorige hoofdstuk. Uit de analyse van
de muzikale uitvoeringssituatie bleek dat deze interactie erg complex is en zich zowel op
cultureel (mentaal) als natuurlijk (fysisch) vlak situeert. De relatic tussen musicus en
muziekinstrument bleek een centrale plaats in te nemen binnen de dynamische interactie
tussen de musicus en de overige constituenten.

Die interactie binnen de muzikale uitvoeringssituatie kan uiteraard maar bestaan bij
gratie van de muzikale uitvoering zelf, dat wil zeggen de activiteit van het musiceren in een
specifieke context. Deze activiteit bemiddelt, reguleert en controleert de wijze waarop de
musicus in interactic treedt met de overige constituenten van de muzikale
uitvoeringssituatie. Hierdoor krijgt ook de interactie tussen de overige constituenten haar
betekenis.

In dit hoofdstuk ga ik dan ook in op de handelingen van de musicus binnen de
muzikale uitvoering als activiteitssysteem. Meerbepaald ga ik in op de structuur van de
activiteit die in de muzikale uitvoeringssituatie aan de gang is. Hiervoor doe ik beroep op
de Activity Theory (Hoofdstuk 2). Het conceptueel kader en de principes van deze theorie
laten toe om de complexe handelingen van de musicus in kaart te brengen en na te gaan
welke plaats de relatie tussen musicus en muziekinstrument hierin krijgt. Op die manier
wordt het mogelijk om de interactie tussen musicus en muziekinstrument te begrijpen
(Kaptelinin, 1996).

In wat volgt bespreek ik eerst het doelmatig karakter van de muzikale uitvoering. De
musicus heeft steeds een (hoofd)doel voor ogen, nl. de expressieve communicatie van de
eigen artistieke intenties. Elke handeling staat in het teken van dit doel of in het teken van
een subdoel dat in combinatie met andere subdoelen leidt tot de uiteindelijke realisatie van
het hoofddoel (Kurkela, 1989). Ik maak gebruik van de teleologische structuur die elk
menselijke handelen volgens de Activity Theory heeft.

Vervolgens ga ik in op de structuur van de handelingen tijdens de muzikale uitvoering.
De hiérarchische ordening van doel en subdoelen geeft aanleiding tot een hiérarchische
structuur van handelingen waarin gedrag, cognitie en motivatie geintegreerd zijn in een
coherent geheel van zowel bewust gecontroleerde als automatische processen (Bedny &
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Karkowski, 2004b; Bedny et al., 2000). De musicus voert immers heel wat zaken
tegelijkertijd uit. Omwille van de beperkte capaciteit van het werkgeheugen kan niet alles
bewust gebeuren. Dit impliceert dan ook dat sommige handelingen automatisch moeten
gebeuren zodat de ruimte gecreéerd wordt om andere handelingen cognitief te controleren.

Tot slot ga ik in op het gemedieerd karakter van de muzikale uitvoering. Volgens de
Activity Theory is elke activiteit gemedieerd door materi€le en/of mentale artefacten (Nardi,
1996). De muzikale uitvoering is daar geen uitzondering op. De tussenstappen van de
realisatie van het artistiecke hoofddoel hebben meestal direct of indirect te maken met de
mediérende elementen van de muzikale uitvoering, nl. het muziekinstrument (fysisch), de
partituur (symbolisch) en de musicus zelf (psychomotorisch). Wanneer deze op basis van
de interactie met elkaar en met de overige constituenten "voor problemen zorgen", dan
wordt de aandacht van de musicus weggetrokken van de artisticke intenties. De relatie
tussen musicus en medi€rende elementen heeft dan ook een bepalende invloed op de wijze
waarop de musicus de aandacht kan besteden. In het bijzonder de relatie tussen musicus en
muziekinstrument omdat deze relatie twee medi€rende elementen van de muzikale
uitvoering aan elkaar koppelt, nl. lichaam en muziekinstrument. Willen musicus en
muziekinstrument hun mediérende rol kunnen waarmaken, dan mag de koppeling tussen
beide de mediéring niet tegenwerken. Ideaal is het dus wanneer beide perfect op elkaar
afgesteld zijn of nog beter, wanneer een symbiose plaatsheeft tussen de artifici€le
(artefact/muziekinstrument) en de natuurlijke bemiddelaar (lichaam).

Het in kaart brengen van de muzikale uitvoering als activiteit laat dus toe om de plaats
die de relatie tussen musicus en muziekinstrument binnen deze activiteit inneemt te
verduidelijken en te bepalen wat de invloed van deze relatie is op de activiteit van het
musiceren binnen een specifieke context. Met andere woorden, welke plaats dienen de
instrumentale handelingen te krijgen in de hiérarchische structuur opdat de musicus in staat
zou zijn om de eigen artistieke intenties feilloos te communiceren met een publiek en om
bovendien te kunnen inspelen op de inspiratie van het moment?

5.2.Het doelgerichte karakter van de muzikale uitvoering

Volgens de Activity Theory is elke activiteit het engagement van een subject met een
bepaald doel. Dit resulteert in een hiérarchische structuur van doelen en subdoelen die in
het teken van het overkoepelende doel van de activiteit staan. Elke activiteit is gericht op
een Object. Het overkoepelende doel bestaat in de transformatie van het object in een
gewenst resultaat (Outcome). De koppeling van dit gewenste resultaat aan een behoefte is
het motief van de activiteit dat aanspoort tot het effectief handelen. Het handelen, dat
bestaat uit een mix van doelbewuste en automatische handelingen, wordt gestuurd door
doelen (goals) en impliciete, onbewuste verwachtingspatronen (orientation) over het
resultaat van het handelen.
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Ook de muzikale uitvoering is een doelgerichte activiteit (Kurkela, 1989; Behnke,
1985).

Het overkoepelende doel van de muzikale uitvoering is de expressieve communicatie
van de artistieke intenties van de musicus. Dit houdt de transformatie in van het door de
musicus geconstrueerde innerlijke beeld van de muziek in een klinkend resultaat dat
overeenkomt met de artistieke intenties van de musicus. Volgens de Activity Theory
betekent dit dat het handelen gestuurd wordt door de vector doel-motief.

Het motief van een muzikale uitvoering bestaat in de koppeling van de expressieve
communicatie (doel) aan een bepaalde behoefte. Met andere woorden, de musicus moet er
zelf iets aan hebben opdat z/hij gemotiveerd zou zijn om zich te engageren met het
muzikaal uitvoeren van een compositie. De behoefte die een musicus motiveert om dit doel
na te streven kan op vele manieren ingevuld worden (Lacaille et al., 2005). Het verlangen
naar een actieve en directe betrokkenheid met muziek (Leman, 2007) of het streven naar
roem of een bepaalde status zijn mogelijke behoeften die de muzikale uitvoering kunnen
bevredigen. Hoe meer een musicus er van overtuigd is dat het bereiken van het doel
tegemoet komt aan deze behoefte, hoe meer z/hij bereid zal zijn om een inspanning te

leveren om het doel te bereiken.'®

De vector doel-motief bevat ook een emotionele component, nl. de subjectieve
betekenis die de muzikale uitvoering krijgt op basis van bepaalde emoties. Deze emoties
zijn het resultaat van de wijze waarop de musicus de muzikale uitvoering ervaart. Ze

hebben een bepalende invloed op de controle die een musicus heeft over het handelen."”’

5.2.1. Het voorbereidingsproces: constructie van een innerlijk beeld van de
muziek

De musicus is zich niet altijd bewust van het eigen motief en het effect ervan op de
activiteit.'® Inzicht in deze motieven kan nochtans een positief effect hebben op zowel
muzikale en technische vaardigheden als op de subjectieve ervaring van de musicus.

'8 Dit is ook een heel belangrijk aspect in het muzikale leerproces van iemand die een instrument wil
leren bespelen. Het aanleren van een akoestisch instrument vergt heel wat moeite. Dat is voor
leerlingen niet altijd evident, zeker in tijden waar elke dag wel één of ander hobby op de agenda staat.
Vaak bestaat er een discrepantie tussen het pedagogisch-didactisch doel dat de leraar stelt voor de
leerling en de behoeften van de leerling. Meer autonomie voor de leerling en een metadiscours over
motivatie zijn daarom noodzakelijke elementen van een instrumentale didactiek. Ik kom hier op terug
in hoofdstuk 3. Zie ook: Nijs, 2007 (Verkrijgbaar via http://evaluatie.lucnijs.be)

' Hier ga ik in het volgende hoofdstuk dieper op in.

10 Dit aspect is belangrijk — maar veelal geringschat - voor het leerproces van een leerling.
Problemen met motivatie en de bereidheid om de nodige inspanning te leveren(thuis oefenen...)
kunnen vaak teruggebracht worden tot een discrepantie tussen doel en motivatie.

-94 -



De vector doel-motief komt tot stand tijdens de voorbereidingsfase die aan de muzikale
uitvoering vooraf gaat. Die is gericht op de uiteindelijke transformatie van het object in het
gewenste resultaat. Het gewenste resultaat is, zoals reeds aangehaald, de klinkende muziek
die overeenkomt met de artistieke intenties van de musicus. Het object van de muzikale
uitvoering is het innerlijke beeld dat de musicus zich heeft gevormd van de muziek. Anders
dan in heel wat andere menselijke activiteiten is het object van de muzikale uitvoering het

resultaat van een leerproces.'®’

De musicus construeert in verschillende fasen een innerlijk beeld van de muziek. In de
eerste plaats vormt de musicus zich een beeld van de partituur (semantische interpretatie of
“ontcijferen”) om vervolgens een artisticke interpretatie te ontwikkelen.'®* Het artistiek
interpreteren is niet een louter cognitief-emotionele aangelegenheid, maar ook en zelfs in
belangrijke mate een lichamelijk proces (Leman, 2007). Op basis van een wisselwerking
tussen intuitieve en beredeneerde analyse komt de musicus tot een aantal interpretatieve
keuzes (Rink, 2002). De beredeneerde analyse berust op technische en artistieke
vaardigheden en op verschillende background ideas'®® waaronder onder andere kennis van
de historische context van compositic en componist en kennis van de
ontwikkelingsgeschiedenis van het instrument en dergelijke meer. Zonder te vervallen in

29164

een rigoureus kopiéren van ‘“authentieke speelwijzen, kan de kennis over die

ontwikkeling, de bijhorende speelwijzen en hun relatie met compositorische gewoonten van
de tijdsperiode waaruit het “oude” instrument dateert'®, de musicus voorzien van
interessante elementen die de interpretatie van een muzikale compositie kunnen
beinvloeden. Voorbeelden hiervan zijn tempo, bepaalde noten op een instrument die een
extra expressief karakter hebben omwille van hun klankkleur of de wijze waarop

gearticuleerd'®® wordt.

'8! Het ligt niet in het beperkte kader van deze thesis, maar een analyse van de voorbereiding of
deliberate practice op basis van de Activity Theory zou heel interessant kunnen zijn. Wanneer
bovendien het één-op-één onderricht of het groepsgericht individueel lesgeven op een zelfde manier
zou geanalyseerd worden (het Scandinavische model van de Activity Theory zou hier bijzonder nuttig
zijn), dan kunnen beide analyses leiden tot boeiende en waarschijnlijk belangrijke pedagogische en
didactische inzichten en zelfs vernieuwingen.
' Een musicus die over voldoende expertise beschikt kan, uiteraard afhankelijk van de
moeilijkheidsgraad van een te spelen compositie, beide tegelijkertijd verwezenlijken.

> Deze zijn het resultaat van zowel persoonlijke idealen en doelstellingen (standards of
achievement) als externe factoren zoals traditie, de betrokkenheid op de luisteraar en dergelijke meer
(Godlovitch, 1998). Dat is uitvoerig besproken in het vorige hoofdstuk.
1% Uiteraard is het niet de bedoeling om hier in te gaan op het debat rond authentieke uitvoering.
'S Volgens Nooshin (1994) bestaat er een structureel verband tussen composities en
muziekinstrument. De ontwikkeling van instrumenten of het ontstaan van nieuwe instrumenten heeft
invloed op muzikale concepten en kan leiden tot het ontstaan van nieuwe muzikale ideeén die dan
opnieuw ingebed kunnen raken in een bepaalde cultuur (Bailey & Driver, 1992).
1% Articulatie heeft alles te maken met duidelijkheid, net zoals bij het spreken. Maar eenzelfde soort
van articuleren (bvb. het gebruiken van de tong op een blaasinstrument) kan op verschillende
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De beredeneerde analyse is de basis van een eerder “cerebrale” interpretatie waarbij de
musicus op zoek gaat naar de bron van de intenties die z/hij toebedeeld aan de muziek
(Leman, 2007). Dit toebedelen van muzikale intenties kan gebaseerd zijn op een structurele
analyse (en dus nog steeds “cerebraal”) maar ook op een lichamelijk intuitief toekennen van
intenties (corporeal intentionality) waarbij de beweging die inherent is aan de muziek
(moving sonic forms) en die de musicus lichamelijk aanvoelt gearticuleerd. Dat wil zeggen
dat de musicus de moving sonic forms vertaalt naar lichamelijke bewegingen (Leman,
2007; Clark, 2002; Davidson, 2002).

De wisselwerking tussen een cognitief-emotionele en lichamelijk-intuitieve manier van
interpreteren kan gekoppeld worden aan het activiteitstheoretisch principe van internalisatie
en externalisatie. Het innerlijk aanvoelen van de muziek kan leiden tot het ontdekken van
de bijhorende structurele elementen in de partituur. Structurele elementen kunnen dan weer

gekoppeld worden aan een bepaalde (externe) beweging die kan geinternaliseerd worden.'®’

Het beredeneren en ontdekken van de expressieve mogelijkheden van een partituur
staat, hoewel het vaak anders wordt gedacht, niet los van de technische vaardigheden van
de musicus. Het cerebraal interpreteren en lichamelijk aanvoelen van de muziek kan dan
wel gebeuren op basis van het louter “lezen” van de partituur, toch zullen de technische
vaardigheden ook in dit geval een rol spelen en zal wat gelezen wordt haast automatisch
gekoppeld worden aan het hanteren van het muziekinstrument. Zien is doen. Men hoeft

manieren uitgevoerd worden (Pino, 1980). Een voorbeeld is het onderscheid tussen de speelwijze
“louré” waarbij noten lichtjes van elkaar worden gescheiden en “staccato” waarbij de noten erg kort
gespeeld worden en dus van elkaar gescheiden. Beide speelwijzen gebeuren op een blaasinstrument
met de tong.

17 De wisselwerking van de cognitief-emotionele en de intuitief-lichamelijke benadering via het
proces van internalisatie en externalisatie krijgt te weinig aandacht in het kunstonderwijs dat meestal
gericht is op de cognitief-emotionele component van het musiceren. Nochtans kan het inschakelen
van het lichaam het leerproces van de leerlingen instrument aanzienlijk verdiepen en verrijken. In
mijn eigen lessen probeer ik dit toe te passen op basis van het onderzoek voor mijn thesis en op basis
van de lessen yoga en tai chi die ik volgde. Zo laat ik mijn leerlingen specificke bewegingen
uitvoeren op basis van een structurele analyse. Voorbeelden van elementen die een bepaalde
beweging funderen zijn toonafstanden (bvb. een stijgende kwart als optijd), “speciale” noten (die
bijvoorbeeld een vergrootte afstand bepalen), loopjes, en dergelijke meer. Omgekeerd vraag ik
leerlingen om op basis van de manier waarop ze een bepaalde passage van een compositie intuitief
aanvoelen op zoek te gaan in de partituur naar elementen die dit intuitief aanvoelen kunnen
argumenteren. Het spoort hen vaak aan om op een andere manier naar hun partituur te gaan kijken.
Deze aanpak maakt de lessen en de benadering van de muziek “ruimtelijker”. De
tweedimensionaliteit van de partituur (die vaak vervalt in een dictatuur van het visuele) wordt
vertaald naar een driedimensionale muzikale ruimte waarin beweging een centrale plaats krijgt. De
assen van deze ruimte zijn de noten (hoogte), het ritme (breedte) en de articulatie en dynamiek
(diepte). Denken we er aan dat van een musicus die niet expressief speelt, gezegd wordt dat hij “plat”
(dus: tweedimensionaal) speelt. Het gebrek aan expressiviteit heeft vaak te maken met een gebrek aan
articulatie en dynamiek. Momenteel werk ik aan het ontwerp van zowel papieren als digitale
flipbooks om deze ruimtelijkheid visueel (met beweging!) te maken.
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maar eens de (on)bewuste bewegingen te aanschouwen van een musicus die een partituur
leest en interpreteert. Dat heeft allicht ook te maken met het feit dat een musicus die een
partituur leest deze ook inwendig hoort. En ook horen is doen, zeker in het geval van een
musicus die een stuk hoort dat ook z/hij “in de vingers” heeft.

Onvermijdelijk zal dus ook het technisch-instrumentale aspect een rol spelen bij het
interpreteren. Naast het automatisch koppelen van horen en zien aan het hanteren van het
muziekinstrument zullen ook de kennis over de mogelijkheden en beperkingen van dat
muziekinstrument en de technisch-instrumentale vaardigheden van de musicus een invloed
hebben op de interpretatie. Die vaardigheden laten immers toe om in te spelen op de
mogelijkheden en om beperkingen interpretatief te omzeilen. Het goed kunnen inschatten
van de eigen vaardigheden zal de musicus bovendien in staat stellen om realistische
interpretatieve keuzen (bvb. in tempo) te maken. In het volgende hoofdstuk komt dit
uitvoerig aan bod.

De musicus construeert dus op basis van zowel lichamelijke als cognitief-emotionele
vaardigheden'® een innerlijke beeld van de te spelen muziek. Hoe duidelijker en
gedetailleerder het beeld vooraf is bepaald, hoe succesvoller — en dus expressiever — de
uitvoering zal zijn (Kuutti, 1996).

Hoe gedetailleerder het innerlijke beeld, hoe meer vaardigheden de musicus moet
hebben (Godlovitch, 1998). Maar anderzijds, hoe meer de musicus over de nodige
vaardigheden beschikt, hoe meer z/hij in staat zal zijn om interpretatieve elementen in de
partituur te ontdekken. De klassieke dichotomie tussen techniek en muzikaliteit gaat dan
ook niet op. Beide zijn in elkaar verstrengeld.

5.2.2. Het voorbereidingsproces: executieve strategie en interpretatie

Eens de musicus een duidelijk beeld heeft van wat ze wil doen, moet z/hij zich een
beeld vormen over de manier waarop z/hij haar artistiecke intenties zal realiseren. Het

188 Het proces waarbij luisteraar de muziek op lichamelijke wijze articuleert en betekenis toekent is
een eerder onbewust proces dat als basis fungeert voor een bewust cognitief-emotionele beschrijving
van de muziek. De muzikale vaardigheden van een musicus zijn die vaardigheden die de musicus
toelaten de muziek te begrijpen en vervolgens te interpreteren, zowel op basis van lichamelijke
“articulatie” als op basis van cognitief-emotionele “interpretatie” waarbij o.a. stilistische elementen
een rol spelen. het is mijn overtuiging dat elke musicus het lichamelijk aanvoelen van de muziek moet
ontwikkelen en er dus een vaardigheid van moet maken. Daarom moet een lichamelijk bewustzijn
ontwikkeld worden dat de musicus in staat stelt om bewust te ervaren hoe de moving sonic forms het
lichamelijk aanwezig zijn in de muziek beinvloeden. Bovendien speelt dit lichamelijk bewustzijn ook
een belangrijke rol voor de technische vaardigheden. Als dit lichamelijk bewustzijn op interpretatief
én technisch vlak ontwikkeld wordt, zal de musicus ook in staat zijn om te ervaren hoe interpretatieve
en technische bewegingen zich ten opzichte van elkaar verhouden. En dat is, zoals nog zal blijken,
bijzonder belangrijk voor de mate waarin het muziekinstrument transparant kan worden en dus
ervaren kan worden als een natuurlijke extensie van de musicus.
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opstellen van een strategie impliceert kennis en dus ook bewustzijn van de factoren die een
expressieve uitvoering kunnen beinvloeden. Dat zijn onder meer een mentaal en fysiek

innerlijk bewustzijn en de kennis over het eigen instrument.'®

Inzicht in de eigen fysische en psychische toestand laat een musicus toe om inzicht te
krijgen in de eigen artistieke/interpretatieve en technische mogelijkheden of beperkingen.
Bovendien kan enig inzicht in de eigen persoonlijk een musicus helpen bij de keuze van
repertoire en specifieke muzikale activiteiten. Wanneer een musicus zichzelf kent, zal z/hij
immers beter in staat zijn om een evenwicht te vinden tussen de eigen vaardigheden en
mogelijke (muzikale) uitdagingen.

De kennis van het eigen instrument draagt eveneens bij tot het opstellen van een
strategie om de artisticke intenties te realiseren. Een goed musicus zal immers rekening
houden met de mogelijkheden en beperkingen van zijn/haar muziekinstrument. Zo kunnen
bepaalde eigenschappen van het instrument naadloos aansluiten bij de artistieke intenties en
deze zelfs induceren of versterken.'”® Andere eigenschappen kunnen dan weer minder goed
tegemoet komen aan deze intenties en vereisen een aangepaste strategie. Het klanktimbre
van een bepaalde tessituur'’', bepaalde speeltechnieken en akoestische eigenschappen zijn
voorbeelden van eigenschappen van een instrument die zowel positief als negatief kunnen
zijn voor de realisatie van de artistieke intenties.

Verder moet een musicus ook inzicht hebben in de manier waarop een
muziekinstrument reageert op akoestische en andere eigenschappen van de ruimte waarin
de muzikale uitvoering plaats heeft en in de manier waarop de betekenis van aanduidingen
in de partituur relatief kunnen zijn ten opzicht van deze ruimte. De ene concertzaal is de
andere niet en een musicus moet de strategie om haar artistieke intenties te realiseren,
kunnen aanpassen de mogelijkheden en beperkingen van de ruimte waarin zal gemusiceerd

99172

worden. Zo zal de musicus een noot die “staccato” '~ moet gespeeld worden, korter spelen

1% Clark (1988) somt vier elementen op die de expressieve opties van een musicus beinvloeden: het
muziekinstrument met zowel expressieve beperkingen en mogelijkheden als de historische
ontwikkeling ervan, de stijl van de uitvoering gebaseerd op stilistische conventies en de context van
de muzikale uitvoering, individuele notatiesymbolen in de partituur en tot slot de persoonlijkheid van
de musicus. Deze laatste wordt volgens Clark beinvloed door publiek, sfeer en artisticke intenties.
Deze lijst is natuurlijk niet exhaustief. Clark vermeld bijvoorbeeld niet het belang van het lichaam.

70 Hierbij mag niet voorbijgegaan worden aan de rol van de componist en diens kennis van het
instrument waarvoor hij componeert .

"1 Een tessituur of de omvang van een muziekinstrument is de afstand van de laagste tot de hoogste
noot die het instrument kan produceren. De term wordt ook gehanteerd voor een beperkter onderdeel
van die omvang dat zich onderscheid van een ander onderdeel door het al dan niet gebruiken van een
bepaalde technische handeling (bvb. Het indrukken van de duimklep op de klarinet onderscheidt
“lage” van “hoge” noten)

172 Staccato is een muzikale term die aangeeft dat de noten los van elkaar gespeeld moeten worden.
De lengte van elke noot wordt korter en er is een korte stilte hoorbaar tussen elke twee noten.
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in een ruimte met een groter nagalmtijd (bvb. een kerk) dan in een “droge” of weinig
nagalmende ruimte. Overigens kan deze ruimte ook de interpretatieve keuzes beinvloeden.

De verschillende soorten kennis die ik hierboven aangehaald heb, laten de musicus
bovendien toe om artistieke keuzes te maken waaraan de eigen technische vaardigheden
tegemoet komen. Ze vormen de impliciete achtergrondkennis van de musicus. Athankelijk
van de expertise van de musicus zal z/hij al dan niet onbewust beroep kunnen doen op de
“toolbox” van kennis en vaardigheden die zich doorheen de opleiding en de ervaring
eventueel hebben ontwikkeld.

Samenvattend kan ik stellen dat een musicus inzicht moet hebben in de dynamische
reactie tussen de verschillende constituenten van de muzikale uitvoeringssituatie en van het
effect dat deze interactie heeft op de eigen speelwijze. Dergelijk inzicht laat een musicus
toe om te anticiperen op de muzikale uitvoering en om tijdens het uitvoeren het klinkende
resultaat te evalueren op haar succes.

5.2.3. Flexibiliteit en spontaneiteit

Noch het innerlijke beeld noch de executieve strategie zijn rigide en volledig accurate
beschrijvingen maar steeds onvolledig en niet definitief (Kuutti, 1996). Want een muzikale
uitvoering mag dan wel minutieus voorbereid zijn, het blijft een gesitueerde activiteit. Het
is immers een generische activiteit die zich aanpast aan veranderende omstandigheden van
de muzikale uitvoeringssituatie (Lehmann, 1997). Tijdens de voorbereiding kon de doel-
motief vector dan wel losgekoppeld worden van de situationele omstandigheden maar op
het moment van de eigenlijke muzikale uitvoering kunnen zich onvoorziene moeilijkheden
maar ook geinspireerde momenten voordoen die het noodzakelijk maken om het handelen
bij te sturen. Er blijft dus altijd een uitnodigende onbepaaldheid die toelaat om in te spelen
op de ingevingen van het moment.

Om dit te kunnen doen, moet de musicus beschikken over de nodige flexibiliteit en
spontaneiteit om vooraf bepaalde doelen ad hoc aan te passen of zelfs te vervangen. De
muzikale uitvoering ontleent immers haar expressief en innovatief karakter aan de interactie
van het op voorhand bepaalde innerlijk beeld van de muziek en de situationele
omstandigheden van de muzikale uitvoering (Ericsson, 1998). Bepaalde omgevingsfactoren
zoals onvoorziene akoestische eigenschappen van de concertzaal kunnen een verandering
van motorische handelingen vereisen, de inspiratie van het moment of de interactie met het
publiek kunnen nieuwe interpretatieve elementen naar boven laten komen, de emotionele
toestand van de musicus kan een stimulerend of juist verlammend effect hebben op de
expressiviteit en bijhorende motorische handelingen.

De flexibiliteit en spontaneiteit van de musicus hangt af van de vaardigheid om gebruik
te maken van performance cues (Chaffin & Logan, 2006). Dit zijn geheugensteuntjes die
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tijdens constructie van het innerlijke beeld en bijhorende executieve strategie ontstaan en de
musicus doorheen de muzikale uitvoering loodsen door ingestudeerde handelingen
automatisch te triggeren. Ze helpen om het handelen bewust te controleren door ervoor te
zorgen dat de musicus steeds bedachtzaam blijft voor de ingestudeerde executieve strategie.
De flexibiliteit om zich aan te passen aan de constituenten van de muzikale uitvoering en
hun interactie en de spontaneiteit van een musicus om in te spelen op de inspiratie van het
moment, hangt af van diens vaardigheden om de performance cues te gebruiken om een
minutieus voorbereide muzikale uitvoering alsnog aan te passen aan de vereisten en
mogelijkheden van elke nieuwe muzikale uitvoering.

De performance cues spelen dus een belangrijke rol. Het zijn immers belangrijke
elementen waardoor de musicus zich zal laten leiden tijdens de muzikale uitvoering. Ze
worden door de musicus tijdens de voorbereiding vastgelegd op basis van specificke
eigenschappen van de uit te voeren muziek. Het zijn de componenten van wat Leman
(2007) de action oriented ontology noemt. Deze ontstaat op basis van de interactie van de
musicus met de muziek en vormt de verzameling van verbale en op het lichaam gebaseerde
beschrijvingen van structurele eigenschappen van de muziek. Performance cues zorgen
ervoor dat de musicus de virtuele muzikale realiteit percipieert in termen van triggers (Cues)
die relevant zijn voor de action oriented ontology van de musicus (Leman, 2007). De
relevantie hangt ondermeer af van de reproduceerbaarheid van de trigger of performance
cue. Opnieuw wordt duidelijke hoe muzikale en technische vaardigheden van een musicus
twee kanten van een zelfde munt zijn.

Het aantal performance cues waarover een musicus beschikt, hangt nauw samen met
de gedetailleerdheid van het innerlijke beeld en van de executieve strategie. Hoe preciezer
de musicus te werk gaat tijdens de voorbereidingsfase, hoe gedetailleerder het innerlijke
beeld en de executieve strategie zijn. De musicus kan terugvallen op een heel aantal
performance cues en dat voorziet hem of haar van de nodige zekerheid. Hoe beter
voorbereid, hoe minder stress. Hoe minder stress, hoe minder de musicus angstvallig
vasthoudt aan de ingestudeerde manier van spelen en hoe meer open zij staat voor de

situationele omstandigheden.'”

Maar niet alle performance cues worden door de musicus tijdens de muzikale
uitvoering bewust waargenomen. Aangezien het doel van de muzikale uitvoering de
expressieve communicatie van de eigen artistieke intenties is, moet een musicus zich tijdens
het musiceren kunnen bezighouden met de expressive cues en de structural cues die deze

173 Vooruitlopend op het volgende hoofdstuk, kan ik zeggen dat het angstvallig vasthouden een de
ingestudeerde manier van spelen de musicus vasthoudt in de interne kwadranten van de aandacht
(Nideffer) waardoor het moeilijker is om op te gaan in de muziek. Het opgaan in de muziek is dan
weer een voorwaarde voor de transparantie van het muziekinstrument en voor de mate waarin de
musicus dit ervaart als een extensie van het eigen lichaam.
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ondersteunen. Zij zijn de bewuste goals. Dat betekent dat de aandacht niet mag gaan naar
de interpretative en basic cues die dan ook op een onbewuste manier het handelen moeten
richten en dus deel uitmaken van de orienting basis. Dit is een systeem van verwachtingen
over de uitvoering van bepaalde handelingen tijdens een activiteit dat de musicus in staat
stelt om onbewust te anticiperen op de situationele omstandigheden van de muzikale
uitvoering. De orienting basis bestaat echter niet enkel uit de performance cues die
gekoppeld zijn aan een specifieke muzikale compositie maar komt ook tot stand op basis
van de ervaring die een subject opgedaan heeft met de concrete materiéle omstandigheden
van gelijkaardige activiteiten (Bardram, 1997). Tijdens de vele uitvoeringen accumuleert de
musicus immers kennis en eventueel ook vaardigheden die zowel muzikale doelstellingen
als de bijhorende strategie€n om deze doelstellingen te realiseren, beinvloeden.

Kort samengevat: het overkoepelende doel van de muzikale uitvoering bestaat in de
transformatie van het innerlijke beeld (object) dat de musicus zich van de muziek heeft
gevormd in een gewenst klinkend resultaat (outcome). Deze is gemotiveerd om effectief te
handelen omdat het doel tegemoet komt aan een persoonlijke behoefte. De transformatie
van object in resultaat veronderstelt een aantal bewuste doelen (goals) en onbewuste
oriénteringen (orientations) die het handelen van de musicus richten en vorm krijgen door
de interactic van het innerlijke beeld en bijhorende executieve strategie en de
mogelijkheden en beperkingen van de situationele omstandigheden van de muzikale
uitvoering.

5.3. Structuur van de muzikale uitvoering als activiteit

In deze paragraaf zal ik het hebben over het transformatieproces dat plaats heeft tijdens
de muzikale uitvoering. Tijdens dit proces wordt het innerlijke beeld (Object) dat de
musicus heeft opgebouwd tijdens de voorbereidingsfase en tijdens eerdere uitvoeringen van
dezelfde compositie voor de handelingen van de musicus omgezet in een klinkend resultaat
(Outcome).

Dit transformatieproces veronderstelt een sterke audiomotorische koppeling. Terwijl de
musicus het muziekinstrument bespeelt met het doel het innerlijke beeld van de muziek op
een expressieve wijze aan het publiek te communiceren, controleert het motorisch systeem
de fijne motorische handelingen die de klanken produceren. Die klanken wordt verwerkt
door het auditief systeem dat ingezet wordt om de motorische output aan te passen en zo
het gewenste resultaat te bekomen. Met andere woorden, elke handeling produceert een
klank en die klank beinvloedt de volgende handelingen. Dit leidt tot een bijzondere
sensorimotorische interactie die bestaat uit het samenspel van feedback en feed forward
mechanismen (Zatorre et al., 2007).
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Uitgaande van deze aan het musiceren inherente koppeling tussen zintuiglijke en
motorische processen en tussen actie en percep‘tie174 (Leman, 2007; Zatorre et al., 2007,
santiago, 2006; Molnar-Szakacs & Overy, 2006; Parson et al., 2005; Reybrouck, 2005),
concentreer ik me in wat volgt op de actie component van de muzikale uitvoering en
meerbepaald op de manier waarop het handelen van een musicus al dan niet bewust
gecontroleerd wordt.

De muzikale uitvoering vereist de precieze timing van verschillende hi€rarchisch
gestructureerde handelingen (Zatorre et al., 2007). In de vorige paragraaf werd duidelijk dat
de muzikale uitvoering als doelgerichte activiteit gekarakteriseerd wordt door een
hiérarchische structuur van hoofddoel (Object), doelen (goals) en oriénterende subdoelen
(orientation basis/conditions). Deze teleologische structuur geeft aanleiding tot een
specifieke structuur van de bewuste (actions) en onbewuste (operations) handelingen
tijdens de globale activiteit. Die specifieke structuur, geillustreerd in figuur 5.1, is een
dynamisch geheel dat voornamelijk tot stand komt tijdens de voorbereiding maar op basis
van de interactie binnen de specifieke muzikale uitvoeringssituatie ad hoc kan aangepast
worden.

muziekinstrument
(A)

musicus innerlijk beeld P klinkende muziek
S) (0) Muzikale uitvoering (Outcome)
(transformation process)

activity
actions

operations

Figuur 5.1 - Globale structuur van de muzikale uitvoering

In wat volgt ga ik eerst in op beide soorten handelingen. Vervolgens bespreek ik hoe ze
hi€rarchisch geordend worden in overeenstemming met de teleologische hi€rarchie van de
muzikale uitvoering.

174 Zie hoofdstuk 1 en 4.
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5.3.1. Geplande handelingen en ad hoc aanpasingen

Een muzikale uitvoering bestaat enerzijds uit een stabiele basis van ingestudeerde
handelingen en anderzijds uit ad hoc aanpassing die gebeuren op basis van nieuwe
elementen (constraints & affordances) die tijdens het musiceren opduiken. Deze laatste
handelingen kunnen verder onderverdeeld worden in expressieve en probleemoplossende
ad hoc aanpassingen (zie fig. 5.2).

Muzikale uitvoering

stabiele basis ad hoc aanpassingen
performance cues variaties

expressief probleemoplossend
affordances constraints

Figuur 5.2 - Soorten handelingen tijdens de muzikale uitvoering

Stabiele basis

De stabiele basis'”> van een muzikale uitvoering bestaat uit een reeks handelingen die
tijdens de voorbereidingsfase door de musicus zijn ingestudeerd. Hoe intenser deze
voorbereiding, hoe meer handelingen automatisch uitgevoerd kunnen worden en hoe
gesmeerder de muzikale uitvoering verloopt (Davies, 2004). De musicus doet beroep op
een heel repertoire of toolbox (Friberg et al., 2006) van geautomatiseerde subroutines
(akkoorden, chromatiek'”, toonladders e.d.) op basis waarvan z/hij tijdens de
voorbereiding een “inner space of motor trajectories” gevormd heeft die tijdens het
musiceren automatisch herinnerd en uitgevoerd kunnen worden zonder dat er al te veel
aandacht aan moet besteed worden (Leman, 2007).

Maar om technische, interpretatieve, expressieve of structurele redenen vereisen
sommige elementen de bewuste aandacht van de musicus tijdens de muzikale uitvoering.
Deze worden door de musicus tijdens het voorbereidingsproces opgeslagen in het geheugen

'75 Die stabiele basis is er allicht ook verantwoordelijk voor dat expert musicus in staat is om het
expressieve profiel van een partituur over verschillende uitvoeringen heen (zelfs met jaren ertussen)
minutieus te reproduceren (Clark, 1993).

176 Een reeks noten die stijgen of dalen per halve toon.
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als performance cues en fungeren als leidraad tijdens de muzikale uitvoering door
ingestudeerde handelingen te triggeren. Deze geheugensteuntjes zijn als het ware de
wegmarkeringen die voor een musicus belangrijk zijn om het vooropgestelde parcours
doorheen de “inner space” nagenoeg foutloos te doorlopen en om dit bovendien te doen
met het gemak (fluency) of de spontaneiteit van iemand die zich in een vertrouwde
omgeving bevindt. Ze zijn bovendien de ankerpunten waarop de musicus kan terugvallen
wanneer er zich contextuele problemen voordoen.

Performance cues zijn echter noch absolute determinanten van de muzikale uitvoering
noch verplichtingen waarin de musicus zich zonder meer moet houden. Dat blijkt uit het
feit dat geen twee uitvoering van dezelfde compositie identiek zijn (Chaffin & Logan,
2006). Net zoals U en ik in een vertrouwde omgeving dezelfde activiteit telkens weer
anders uitvoeren, zo zal ook de musicus het motorisch handelen vari€ren tijdens
verschillende muzikale uitvoeringen van dezelfde compositie (Friberg & Battel, 2002;
Chaffin et al., 2007; De Poli, 2004).

Ad hoc aanpassingen

Naast de stabiele basis bestaat de muzikale uitvoering dan ook uit een aantal
handelingen die het resultaat zijn van de specifieke muzikale uitvoeringssituatie. Het zijn ad
hoc aanpassingen van de ingestudeerde handelingen. Dergelijke aanpassingen zijn het
resultaat van het creatieve proces van de musicus dat plaats heeft tijdens de muzikale
uitvoering en maken de kern uit van de expressiviteit van de muzikale uitvoering.

Expressiviteit is een wezenlijk kenmerk van elke muzikale uitvoering. Van de musicus
wordt verwacht dat z/hij de muzikale compositie niet tot klinken brengt door de partituur
(geschreven muziek) op een mechanistische wijze te reproduceren maar dat z/hij zowel de
betekenis die de componist in de muziek heeft gestopt als de eigen, persoonlijke
interpretatie ervan naar een publiek toe communiceert. Een muzikale uitvoering wordt dan
ook niet afgemeten op het succesvol “letterlijk” reproduceren van de partituur of van wat
op voorhand ingestudeerd is maar wel op de spontaneiteit en creativiteit die de musicus
tijdens het musiceren aan de dag legt.

De expressiviteit van een muzikale uitvoering is het gevolg van een creatief proces dat
resulteert in het subtiel vari€ren van de manier waarop de speelwijze van bepaalde muzikale
parameters als timing (bvb. agogische verbredingen), dynamiek (bvb. accenten) en timbre
(bvb. gewijzigde klankkleur op een bepaalde noot) is ingestudeerd..

Creativiteit is dus eveneens een wezenlijk onderdeel van de muzikale uitvoering
(Chaffin & Logan, 2006) en bestaat zowel in het op een creatieve wijze omspringen met de
compositie als in het spontaan, creatief en effectief omgaan met onvoorziene elementen
(zowel affordances als constraints) uit de muzikale omgevingsituatie. Dat er tiberhaupt een
creatief proces kan plaats hebben, heeft alles te maken met de ambiguiteit van de

- 104 -



geschreven muziek. Deze kan immers niet alle subtiliteiten van de muzikale frasering (o.a.
tempo, articulatie en dynamiek) op een adequate wijze representeren (Johnston et al.,
2005). Hierdoor ontstaat een creatieve ruimte waarbinnen de musicus zich binnen bepaalde
perken vrijelijk kan begeven.

In de eerste plaats zal de musicus tijdens het voorbereidingsproces gebruik maken van
deze creatieve ruimte om het expressieve karakter van de muzikale uitvoering vorm te
geven. De artistiecke creativiteit wordt dan bepaald door de manier waarop de musicus met
het in de partituur besloten muzikale materiaal omspringt op basis van onder andere de
eigen muzikale en technische vaardigheden, muzikale achtergrondkennis en persoonlijke,
emotionele betrokkenheid met de compositie. Ongeacht culturele en stilistische
beperkingen kan een musicus heel wat uit de partituur halen om de eigen creativiteit bot te
vieren.'”” Dit resulteert in een reeks automatische handelingen en in een verzameling
performance cues. Deze laatste baken de creatieve ruimte gedeeltelijk af en zijn
tegelijkertijd de voorwaarde voor een open houding ten opzichte van de mogelijkheden
(affordances) en beperkingen (constraints) van de muzikale uitvoeringssituatie. Daardoor
zal de musicus veel minder angstvallig vasthouden aan de “ingestudeerde” speeclwijze.
Performance cues zijn de richtlijnen voor de muzikale uitvoering die het kader vormen
waarbinnen de musicus op een creatieve manier kan omspringen met het muzikale
materiaal dat in de partituur besloten ligt (Chaffin et al., 2005, 2006, 2007; Friberg et al.,
2006). Op die manier vormen ze de basis voor het creatieve proces dat zich afspeelt tijdens
de muzikale uitvoerings. Ze zijn ook de stabiele factor die er voor zorgt dat de handelingen
van de musicus niet te veel afwijken van het plan. De variaties moeten immers binnen de
perken van de partituur blijven. Dat wil zeggen dat onder meer ritme, dynamiek, articulatie

en stijl niet vervormd worden en dat de interpretatie smaakvol blijft.'”®

De spontaneiteit en creativiteit waaraan de muzikale uitvoering haar expressief
karakter ontleent, hangt dus gedeeltelijk af van de manier waarop een muzikale uitvoering
is voorbereid. De kwaliteit van de voorbereiding en de ermee samenhangende
gedetailleerdheid van het innerlijke beeld dat de musicus zich van de muziek heeft
gevormd, bepalen in grote mate het succes waarmee een musicus er in slaagt om de uit de
partituur gedistilleerde artisticke intenties op een expressieve wijze over te brengen op het
publiek.

77 Opnieuw Jules Deelder: “Binnen de perken is men even onbeperkt als buiten de perken.”

178 Tk maak een onderscheid tussen ‘interpretatie’, zijnde de artisticke intenties die de musicus vooraf
bepaald of eventueel ad hoc aanpast en ‘expressiviteit, zijnde de manier waarop deze interpretatie
gecommuniceerd wordt naar een publiek. De expressiviteit betreft dan de manier waarop de musicus
kleine variaties brengt in de eigen speelwijze op basis van het zich inleven in de muziek. De opdeling
in expressieve en interpretatieve performance cues sluit hierbij aan.
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In de tweede plaats maakt de musicus van deze creatieve ruimte gebruik door bij elke
muzikale uitvoering de ingestudeerde versie (innerlijke beeld) van de muzikale compositie
nieuw leven in te blazen. De creatieve variabiliteit, en dus de expressiviteit, van een
muzikale uitvoering hangt ook af van de interactie tussen musicus en muzikale
uitvoeringssituatie. Deze beinvloedt de cognitieve processen van de musicus terwijl ze aan
de gang zijn (Brinck, 2007). Tijdens de interactic met de muzikale uitvoeringssituatie
kunnen zich immers nieuwe elementen aandienen die van de musicus ad hoc aanpassingen
(variaties) vereisen of daartoe aansporen. De sfeer die ontstaat door specificke akoestische
of andere eigenschappen van de concertruimte, het rituele karakter van de muzikale
uitvoering, de interactic met het publieck kunnen bijvoorbeeld emoties oproepen die het
expressieve karakter beinvloeden. Hierdoor ontstaat er een interactie tussen het op
voorhand al dan niet minutieus voorbereide innerlijke beeld van de muziek en de
situationele omstandigheden (Ericsson, 1998). De oorspronkelijke intenties die vervat zitten
in het innerlijk beeld kunnen beinvloed worden door cognitieve en emotionele
veranderingen ten gevolge van de interactie binnen de muzikale uitvoeringsituatie. Elke
muzikale uitvoering van eenzelfde werk is dan ook weer telkens anders. Die variabiliteit
wordt vaak gezien als een reflectie van de artisticiteit en expertise van de musicus (Chaffin
& Logan, 2006).'”

Naast de creativiteit met betrekking tot de muziek zelf waarbij de partituur
gearticuleerd wordt op basis van het voorbereidingsproces en de muzikale uitvoering zelf,
bestaat de creativiteit van de musicus ook in het spontaan en effectief opvangen van
onvoorziene elementen die ontstaan op basis van de interactie tussen de verschillende
constituenten van een specifieke muzikale uitvoeringssituatie.

Dergelijke ad hoc aanpassingen hangen af van de flexibiliteit waarmee de musicus de
eigen vaardigheden weet in te zetten om adequaat te kunnen reageren op de beperkingen en
mogelijkheden van de specificke muzikale uitvoeringsituatie (Chaffin & Logan, 2006).
Want een musicus mag dan nog open staan voor de specifieke noden en mogelijkheden van
de muzikale uitvoeringssituatie en de bereidheid hebben om erop in te spelen, z/hij zal
uiteraard ook moeten beschikken over de nodige vaardigheden. In het vorige hoofdstuk
stelden we al vast dat de perceptic van de situatie en dus het detecteren van expressieve
mogelijkheden (affordances) afhangt van de vaardigheden waarover de musicus beschikt.
Het detecteren van de affordances impliceert eigenlijk dat de musicus beschikt om deze te
realiseren (zie ook supra). Maar de musicus moet ook kunnen omgaan met de beperkingen
van een specifieke muzikale uitvoeringssituatie. Akoestiek, temperatuur, publiek, de eigen

17 Na verloop van tijd ontstaat er een performance niche waarbij de musicus tot een synthese komt
van de affordances die z/hij doorheen alle oefensessies en uitvoeringen heeft uitgetest (Chan, 2005).
Deze performance niche zou wel eens overeen kunnen komen met of minstens deel uitmaken van wat
Leman (2007) aanduidt als de action oriented ontology. Dit zijn geen statische entiteiten maar. Ze
krijgen telkens opnieuw vorm op basis geaccumuleerde kennis, vaardigheden en ervaringen.
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emotionele toestand en dergelijke meer kunnen de muzikale uitvoering ook op eerder
negatieve manier beinvloeden door bijvoorbeeld de technische realisatie of het
inlevingsvermogen van de musicus te bemoeilijken. Dit vereist een flexibiliteit die de
musicus toelaat om de vaardigheden waar nodig in te zetten en zich aan te passen aan de
eigenheden van de constituenten van de muzikale uitvoeringssituatie en hun interactie, om
een gevoel van originaliteit en spontaneiteit op te wekken en om de performance terug “on
track” te krijgen na een fout (Shaffin & Logan, 2006). Deze flexibiliteit houdt in dat de
musicus de mogelijkheid heeft om uit een breed repertoire van automatische subroutines
(toolbox) de relevante handelingen te selecteren op basis van een specifiek doel.

Uit het voorgaande blijkt duidelijk dat de creativiteit van de musicus resulteert in de
variabiliteit van de muzikale uitvoering en die bestaat in het subtiel vari€ren van muzikale
parameters als timing (bvb. agogische verbredingen), dynamiek (bvb. accenten) en timbre
(bvb. gewijzigde klankkleur op een bepaalde noot). Deze variaties kunnen onderverdeeld
worden in expressieve en niet-expressieve variaties.

Expressieve variabiliteit

Expressieve variaties zijn intentioneel en hebben een communicatieve betekenis op
basis waarvan ze verder onderverdeeld kunnen worden in variaties die de structuur van de
muziek communiceren en variaties die he (e)motionele karakter van de muziek uitdrukken
(Friberg & Battel, 2002; Timmers & Honing, 2002; Juslin, 2000; De Poli, 2004; Palmer,
1989; Widmer et al., 2003). Juslin (2003) voegt hier ook nog de bewuste intentionele maar
onverwachte (dus niet voorbereide) variaties en de variaties op basis van de intenties van de
musicus om de aan de muziek inherente beweging na te bootsen aan toe. Niet-expressieve
variaties zijn ofwel het resultaat van de technische beperkingen van de musicus of het
instrument ofwel van beperking of psychomotorische eigenschappen van de musicus
(Friberg & Battel, 2002; Juslin, 2003). Hoewel deze laatste niet echt te maken hebben met
de intentionele communicatie van de musicus, hebben ze toch een impact op het
communicatieproces. Ze beinvloeden de spontaneiteit of de mate waarin alles gesmeerd
loopt en dat heeft onvermijdelijk een effect op de perceptie van de luisteraar.'™ Bovendien
zijn ze ook verantwoordelijk voor het “levende” karakter van de muzikale uitvoering
(Juslin, 2003).

Uit het voorgaande komt het paradoxale karakter van de muzikale uitvoering duidelijk
naar voor. Aan de ene kant moet een compositie haast automatisch uitgevoerd kunnen
worden om te kunnen voldoen aan de hoge eisen die een muzikale uitvoering aan de

180 Dergelijke niet-expressieve variaties gaan wel vaker gepaard met bewegingen die storend zijn voor
zowel de musicus als de luisteraar. Ze zijn het gevolg van onzekerheid en faalangst of van een
expressiviteit die omwille van een gebrek aan technisch-instrumentale vaardigheden niet via het
instrument kan uitgedrukt worden in een klinkend resultaat en dan een uitweg zoekt via de
ongecontroleerde bewegingen van de musicus.
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musicus stelt, aan de andere kant wordt een muzikale uitvoering niet afgemeten op het
succesvol “letterlijk” reproduceren van wat op voorhand ingestudeerd is, maar wel op de
spontaneiteit en creativiteit die de musicus tijdens het musiceren aan de dag legt.

5.3.2. Bewuste en onbewuste handelingen

De musicus moet tijdens de muzikale uitvoering heel wat zaken tegelijkertijd
uitvoeren. Omwille van de beperktheid van het werkgeheugen kan de musicus niet alles
cognitief controleren en moet z/hij beroep doen op een heel aantal automatismen. Het komt
er nu op aan om te bepalen welke handelingen automatisch gebeuren en welke bewust
cognitief gecontroleerd worden wanneer het muziekinstrument als transparante mediator
een natuurlijke extensie van de musicus is geworden.

Het al dan niet automatisch gebeuren van een handeling heeft niets te maken met het
feit of een handeling behoort tot de stabiele basis en gebeurt op basis van de performance
cues of tot de ad hoc aanpassingen. Beide soorten handelingen kunnen immers automatisch
of bewust gebeuren. Eerder hangt het af van de mate waarin alles volgens plan verloopt en
van welke plaats de handeling krijgt binnen de hi€rarchische structuur van de muzikale
uitvoering als activiteit.

De kwaliteit van de uitvoering'®'

heeft een onmiskenbaar gevolg voor de structuur van
de muzikale uitvoering. In een ideale situatie loopt alles gesmeerd. De musicus kan
helemaal opgaan in de activiteit van het musiceren. Dat wil dat de muzikale uitvoering zich
ontvouwt als een programma dat loopt zonder bewuste aandacht. De musicus kan hierdoor
aan andere zaken denken dan aan de executieve aspecten van de muzikale uitvoering
(Zsambok et al., 1992). Dit impliceert dat de musicus volledig kan betrouwen op de eigen
vaardigheden, zowel om de ingestudeerde handelingen als de ad hoc aanpassingen uit te

voeren.

Wanneer een activiteit op die manier verloopt, berust zij op wat Rasmussen (1986)
skill-based behaviour noemt. De activiteit wordt getypeerd door snelle en vloeiende
gecoordineerde bewegingen als respons op een continue stroom aan signalen (Malloch et
al., 2006). Zintuiglijke input wordt niet bewust geselecteerd en geobserveerd maar
automatisch verwerkt op basis van de onbewuste vergelijking tussen het innerlijke beeld
van de muziek en de auditieve feedback (Rappaport, 2004). Die vergelijking gebeurt op
basis van een interne representatie (dynamic world model) van zintuiglijke informatie over
de omgeving (affordances) en van het eigen lichaam (effectivities). Dit interne model laat
de musicus toe om de omgeving te begrijpen in termen van affordances en actie-relevante

81 Deze kwaliteit is intrinsiek verbonden met de subjectieve ervaring van de musicus. De manier
waarop deze de aan de gang zijnde muzikale uitvoering ervaart, beinvloedt de activiteit op
doorslaggevende wijze. Zie hoofdstuk 3 & 6.
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constraints (Fastenmeier & Gstalter, 2007; Bowen et al., 2006; Zsambok et al., 1992).
Dergelijke onmiddellijke respons, zonder bewuste anticipatie of reflectie is bijzonder
belangrijk voor de reeds besproken expressieve variabiliteit. Het vereist een optimale
synchronisatie van de biologische, esthetische en cognitieve middelen waarop een musicus
beroep doet. Deze worden als een “intern orkest” gedirigeerd door een belichaamde dirigent
(Chan, 2005).

De handelingen van een musicus gaan vaak te snel om gecontroleerd te kunnen worden
op basis van eenvoudige perceptuele feedback. Dankzij het interne model en de
automatische verwerking van de zintuiglijke input, is de musicus in staat om onbewust en
in real-time op een adequate wijze de noodzakelijke movement trajectories te genereren. Bij
skill-based behaviour worden deze complexe en precieze handelingen getriggerd door de
performance cues die fungeren als cruciale plaatsen in de muzikale structuur. Op basis van
dergelijke trigger points of geheugensteuntjes kan de musicus vaststellen of alles volgens
plan verloopt (Rappaport, 2004). In een volgend hoofdstuk zal blijken hoe belangrijk dit is
voor de kwaliteit van de muzikale uitvoering. Dergelijk sensorimotorisch handelen geldt in
het bijzonder voor activiteiten in een vertrouwde omgeving. Voor de musicus is deze
vertrouwde omgeving die muzikale realiteit die tijdens de muzikale uitvoering wordt
ontsloten. Het zijn de performance cues die van deze virtuele wereld een vertrouwde
omgeving maken, waarin de musicus steeds zijn weg weet te vinden maar die weg nooit
helemaal op dezelfde manier aflegt.

Het dynamic world model is dus de drijvende kracht achter elk skill-based handelen.
Dit interne model is intrinsiek gekoppeld aan de muzikale wereld die tijdens een muzikale
uitvoering wordt ontsloten. Het is een intern beeld dat vergelijkbaar is met wat Leman
(2007) de action oriented ontology noemt en met de noties image-goal, conceptual image
en operative image uit de Activity Theory (Nosulenko et al., 2005; Bedny et al., 2001;
Bedny et al., 2004)."® Het laat de musicus toe om te anticiperen op de specificke muzikale
uitvoering en integreert het leerproces, de ervaring en dus ook de vaardigheden van de
musicus als impliciete know-how. Dat betekent dat zowel aspecten van de partituur (het

'82 Het uitwerken van deze vergelijking dringt zich op maar valt jammer genoeg buiten het bereik van
deze thesis. Elk van de drie hoofdstuk-tandems van deze thesis (1-4, 2-5, 3-6) dient geimplementeerd
te worden in de uitwerking van de action-oriented ontology. De interactie tussen musicus en muzikale
omgeving, de rol die de activiteit daarbij speelt en de manier waarop motivationele aspecten zijn stuk
voor stuk elementen die in rekening gebracht kunnen worden. De Activity Theory biedt hier een
uitstekende invalshoek maar gaat niet altijd ver genoeg. De rol van het lichaam krijgt te weinig
aandacht. Daarom cre€ert een combinatiec van de embodied music cognition (Leman, 2007), de
literatuur over body schema en body image en dan vooral de recente uitwerking door Thomas
Metzinger (2003) met de functionele analyse van een activiteit uit de Activity Theory het ideale kader
om de dit belangrijk aspect van een activiteit te onderzoeken. Maar dat is een thesis op zich... In wat
volgt formuleer ik dus niet meer dan een eerste aanzet. Ik verwijs ook nar de vorige paragraaf en naar
hoofdstuk 4.
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innerlijke beeld) als specifieke impliciete kennis over het muziekinstrument het musiceren
beinvloeden. Het dynamic world model beinvloedt de perceptie tijdens de uitvoering door
de musicus te voorzien van een ori€nteringsbasis. Op basis hiervan kan de musicus zich
tijdens het musiceren onbewust perceptueel richten op de en voor de taak geintendeerde —
en dus relevante - (action intended) elementen of aspecten van de klinkende muziek of de
muzikale realiteit die tijdens het musiceren wordt geconstitueerd. De klinkende muziek
wordt dus waargenomen en onbewust geévalueerd op de overeenkomst met de action
oriented ontology. Merkt de musicus een mismatch op dan wordt het handelen uit het louter
sensorimotorische domein getrokken en moet de musicus het handelen bewust gaan richten
in functie van de vooropgestelde — bewuste — doelen.

5.3.3. Probleemoplossend handelen

Omdat zelfs routine handelingen in een vertrouwde omgeving aanleiding kunnen geven
tot (eenvoudige) problemen (Kirsh, 1995) zodat de musicus probleemoplossend te werk
moet gaan, is een activiteit volgens Rasmussen nooit puur en alleen skill-based maar steeds
een complexe mix van skill-based en rule-based behaviour (Rappaport, 2004).

Het oplossen van problemen kan echter zowel onbewust als bewust gebeuren. Indien
het onbewust gebeurt, berust het op de vaardigheden en behoort het tot het skill-based
handelen. Dat wil zeggen dat de musicus dergelijke problemen en hun oplossing kent op
basis van zowel de voorbereidingsfase en bijhorende leerprocessen als de ervaring. De
musicus die vertrouwd is met dergelijke problemen kan beroep doen op de nodige
183 Met andere woorden, ze behoren tot de action oriented
ontology. Indien de musicus echter niet vertrouwd is met het probleem, of indien het

subroutines om ze op te lossen.

probleem van die aard is dat het de aandacht van de musicus pertinent opeist, dan moet
deze erg bewust het doelen van het handelen voor ogen houden en het handelen aanpassen.
Om een dergelijke breakdown op te lossen, moet de musicus beroep doen op wat
Rasmussen (1986) aanduidt als rule-based behaviour. De controle van het handelen is op
het dit niveau wel georiénteerd op een doel maar gestructureerd door een feed forward

'8 Dergelijke flexibiliteit en het beschikken over een voldoende grote verzameling aan

probleemoplossende strategieén is athankelijk van de manier waarop een compositie en bijhorende
vaardigheden ingestudeerd worden. Probleemoplossend te werk kunnen gaan, houdt in dat er niet
halsstarrig wordt vastgehouden aan de ingestudeerde automatismen. Zo moet een musicus kunnen
afwijken van de ingestudeerde executieve strategic om tegemoet te komen aan de constraints of
affordances van de specifieke muzikale uitvoeringssituatie. Dit kan alleen als er tijdens de
voorbereidingsfase — en vooral ook doorheen de hele opleiding en ontwikkeling tot musicus —
voldoende lange cognitieve fasen ingebouwd worden (de Vree et al., 2007). Bovendien speelt de
ervaring van een musicus hier ook een belangrijke rol. Hoe meer ervaring, hoe meer de musicus de
problemen kent en het oplossen ervan geintegreerd heeft in de eigen vaardigheden.
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controle. Het enige wat de musicus doet is kiezen uit een aantal alternatieven op basis van
bepaalde triggers in de feedback.

Bovendien kan een musicus beslissen op het moment zelf om af te wijken van het
vertrouwde plan (Juslin, 2003). Want hoewel heel wat interpretatieve en expressieve
elementen op voorhand vastgelegd zijn en op die manier het musiceren automatisch
richting geven, zal een musicus tijdens de muzikale uitvoering ook bewuste interpretatieve
en expressieve keuzes maken met betrekking tot timing, dynamiek en articulatie (Palmer,
1989). We herinneren ons immers uit het vorige hoofdstuk dat een muzikale partituur een
ambigue karakter heeft (Benson, 2003). Op basis van de interactie met een tussen de
verschillende constituenten van de muzikale uitvoering kan de musicus ter plekke het
beslissen om de ingestudeerde speelwijze aan te passen of in zekere mate te variéren. Op
dergelijke momenten maakt de musicus bewuste beslissingen en wordt een specifieke
handeling bewust uitgevoerd. In termen van de Activity Theory, een operation wordt een
action. De musicus herdefinieert ad hoc bepaalde doelstelling en op basis van opgeslagen
rules triggert het nieuwe of veranderde doel de nodige subroutines (operations) om het
handelen (actions) vorm te geven. Een dergelijk afwijken van het oorspronkelijke plan is
vaak het resultaat van de manier waarop de musicus de muzikale uitvoering ervaart. Hier
speelt het evenwicht tussen uitdagingen en vaardigheden dat in het volgende hoofdstuk aan
bod komt. Vooruitlopen kan ik stellen dat wanneer de musicus het gevoel heeft dat de
vaardigheden, om welke reden dan ook, op het moment zelf tekort schieten, dan kan hij de
uitdaging minder groot maken. Zo kan een droge ruimte voor een blazer het spelen van
“staccato”'® bemoeilijken. Dat kan er voor zorgen dat de musicus ter plekke beslist om,
met het oog op het blijvend expressief spelen en op het welslagen van de betreffende
muzikale passage, de noten “legato” te spelen.

De grens tussen skill-based en rule-based handelen is niet altijd even duidelijk
(Zsambok et al., 1992). Tijdens het skill-based handelen reageert de musicus immers ook
onbewust op bepaalde performance cues. Deze triggeren opgeslagen procedures.
Bovendien zijn de regels ook in grote mate afhankelijk van de vaardigheden waarover de
musicus beschikt (Dominguez, 1996). Het verschil tussen beide manieren van handelen
wordt voornamelijk gemarkeerd door het verschil in focus. Bij skill-based handelen gaat de
musicus helemaal op in de wereld buiten zichzelf. Vooruitlopend op het volgende
hoofdstuk: de aandacht van de musicus situeert zich in het externe kwadrant. Bij bewust

'8 Voor een musicus die een houten blaasinstrument bespeelt, houdt het “staccato” spelen van de
noten in dat de luchtstroom (niet het blazen!) even onderbroken wordt door de tong tegen het riet te
plaatsen. Het riet stopt met trillen en de klank wordt onderbroken. Dit resulteert in het korter spelen
van de noten, die wel hun plaats blijven behouden in het tijdsverloop (metrum) van de muziek. Het
“legato” spelen houdt in dat de musicus het trillen van het riet niet onderbreekt en de noten vloeiend
(zonder korte pauze) in elkaar overgaan. Een droge akoestiek maakt de mond droog en het riet droog,
waardoor het staccato spelen wordt bemoeilijkt.
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rule-based handelen ligt de nadruk op het proces en dus op vertoefd de aandacht in het
innerlijk kwadrant (Nideffer, 1992). In het volgende hoofdstuk zal dit verschil bijzonder
belangrijk blijken.

Naast skill-based en rule-based handelen is er nog een derde manier van handelen,
namelijk het knowledge-based handelen. Op dit niveau van controle staat het redeneren
centraal. Doelen worden bewust geformuleerd op basis van een analyse van de omgeving
en de doelstellingen van de musicus. Pas dan wordt over gegaan tot het effectief handelen.
Dergelijke manier van handelen is niet echt van toepassing op de muzikale uitvoering,
tenzij in extreme omstandigheden zoals bijvoorbeeld wanneer een snaar breekt. Eerder
behoort het tot de voorbereidingsfase en tot het bewuste leerproces van een musicus. Ik ga
er hier dan ook niet verder in.

De omschakeling tussen de verschillende manieren van handelen gebeurt op basis van
het dynamic world model dat tot stand komt in de situationele koppeling tussen de musicus
en diens omgeving (Albrechtsen et al., 2001). Dit mentale model fungeert als een intern
referentiekader, een anticipatorisch model dat de musicus toelaat om op een onbewuste
manier een vergelijking te maken tussen het klinkende en geplande resultaat. Zolang beide
overeenkomen, gaat de musicus op zijn/haar elan verder. Detecteert de musicus echter
(onbewust) een discrepantie tussen wat z/hij wou (innerlijke beeld, feed forward) en wat
z/hij hoort (klinkende muziek, feedback) en behoort de oplossing van het probleem niet tot
de vaardigheden van de musicus, dan worden de aandachtsmechanismen gealarmeerd. Er
ontstaat een breakdown die de musicus verplicht om over te schakelen naar een andere
controle modus. Zoals reeds eerder vermeld, kan de musicus ook beslissen om af te wijken
van het oorspronkelijke plan. Ook dergelijke beslissing wijzigt de aandacht van de musicus.
De musicus herformuleert ad hoc het doel van een bepaalde muzikale passage en op basis
hiervan wordt een regel geactiveerd. Dit zorgt ervoor dat het musiceren ondanks de
momentane aanpassingen probleemloos en vloeiend kan worden verdergezet.

Tijdens de muzikale uitvoering zal de musicus op die manier overschakelen van skill-
based naar rule-based handelen en vice versa. De musicus focust de aandacht in dit geval
op de voor het probleem of de wijziging relevante performance cues om vervolgens het
handelen bij te sturen. Hiervoor doet z/hij beroep op een aantal in het geheugen opgeslagen
procedures die bij vorige uitvoeringen of tijdens het voorbereidingsproces effectief bleken.

Samenvattend: De muzikale uitvoering vereist dus de integratic van automatische
motorische handelingen (operations) en cognitief gecontroleerde handelingen (actions)
(Chaffin & Logan, 2006). De automatische handelingen kunnen zowel skill- als rule-based
zijn. De bewuste handelingen zijn ofwel rule-based ofwel knowledge-based (zie fig. 5.3.).
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Figuur 5.3
SRK- model en de structuur van een activiteit volgens de Activity Theory.

Op basis van het voorgaande wil ik deze paragraaf besluiten met de hypothese dat een
“ideale” muzikale uitvoering, waarin de musicus zich volledig overgeeft aan de muziek,
een haast volledig skill-based activiteit is. De musici gaat zeer intuitief te werk, op het
gevoel af. Veel musici spreken dan ook over het spelen “vanuit de buik”. In de volgende
paragraaf en in het volgende hoofdstuk wordt deze hypothese verder uitgewerkt.

5.4.Het gemedieerd karakter van de muzikale uitvoering als activiteit

Volgens de Activity Theory is elke menselijke activiteit gemedieerd door één of
meerdere, materi€le of mentale artefacten. De muzikale uitvoering is één van de meest
complexe menselijke activiteiten en wordt op verschillende niveaus door verschillende
elementen gemedieerd. De typisch muzikale mediators zijn de partituur en het
muziekinstrument. Aangezien de muzikale uitvoering bestaat uit het precies en vaak zeer
snel uitvoeren van complexe fysieke bewegingen, kunnen we ook niet voorbij gaan aan de
mediérende rol van het lichaam.

In de vorige paragraaf stelden we vast dat de muzikale uitvoering een doelgerichte
activiteit is. Het doel is de expressieve communicatie van de artisticke intenties van de
musicus. Die intenties zitten vervat in het innerlijke beeld dat de musicus zich op bais van
de partituur heeft gemaakt van de muziek. De realisatic van het doel bestaat in het
transformeren van dit innerlijk beeld in een fysiek correlaat, nl. de klinkende muziek, dat
overeenkomt met de artisticke intenties. Voor de expressieve communicatie is de musicus
athankelijk van het muziekinstrument.

In deze paragraaf ga ik in op de voorbereidingsfase van een muzikale uitvoering.
Tijdens dit proces construeert de musicus een innerlijk beeld van de muziek dat het
vertrekpunt is van de muzikale uitvoering en bovendien fungeert als anticipatorisch model
dat richting geeft aan het handelen van de musicus. Het is een mentaal model dat zowel de
artistieke intenties (muzikale doelen) als een beschrijving van de noodzakelijke
handelingen om deze doelen te realiseren (executieve strategie) omvat (Shaffer, 1989). Dit
kwam al een bod in de vorige paragrafen. Hier ga ik in op de specifieke rol van het
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muziekinstrument en de relatie tussen musicus en muziekinstrument voor de constructie
van het innerlijke beeld van de muziek. Ik koppel deze voorbereidingsfase (korte termijn)
ook aan de algemene ontwikkeling van de musicus (lange termijn). Beide zijn niet los van
elkaar te zien. Het handelen van de musicus is gebaseerd op de interactie met de muzikale
realiteit die ontstaat tijdens het musiceren. Deze muzikale realiteit is een wereld die
gecreéerd wordt op basis van het innerlijke beeld en kan gezien worden als een functie van
de action oriented ontology van de musicus (Leman, 2007). Het is geen wereld die op
zichzelf staat maar eerder een “wereld in een wereld” (Benson, 2003) die binnen de
muzikale uitvoering uit de partituur wordt ontsloten en tegelijkertijd ook deel uitmaakt van
een bredere muzikale praktijk die de interactie met de verschillende constituenten van de
muzikale uitvoering omvat.

Om inzicht te krijgen in de relatie tussen musicus en muziekinstrument en in de rol die
deze relatie speelt tijdens de muzikale uitvoering, is het nodig om zicht te krijgen op de
manier waarop de musicus het innerlijke beeld van de muziek construeert en in de manier
waarop dit innerlijke beeld past in het parcours dat elk musicus heeft afgelegd vanaf de
eerste les op het muziekinstrument.

5.4.1. Constructie van een innerlijk model van de muziek

De constructie van het innerlijk beeld van de muziek is bijzonder belangrijk.'"® De
kwaliteit van dit mentale model bepaalt immers in grote mate de kwaliteit van de muzikale
uitvoering. Bij de constructie ervan staan artisticke en technische keuzes niet los van elkaar.
Integendeel, zij beinvloeden elkaar. De technische vaardigheden maken bepaalde
interpretatieve keuzes mogelijk of juist niet."™ Anderzijds kunnen technische problemen
verholpen worden door interpretatieve beslissingen of door inzicht in de structuur van de

partituur.'®’

De constructie van het interpretatieve model ontstaat op basis van de interactie tussen
een intuitieve, eerder lichamelijke, ‘articulatie’ van de muziek en een ‘interpretatie’
gebaseerd op de impliciete en expliciete kennis van de musicus.

'85 Vandaar ook dat dit innerlijke beeld regelmatig terugkomt doorheen deze thesis, telkens vanuit een
ander gezichtspunt.

'8 Vermits ik het in deze thesis heb over expert musici, zal het in deze eerder gaan over
mogelijkheden. Wie daarentegen geen expert is, zal soms beperkt worden in interpretatieve
mogelijkheden om dat de techniek in de weg staat van sommige interpretatieve keuzes.

'87 Structuur, interpretatie en expressiviteit zijn onlosmakelijk met elkaar verbonden. Technische
problemen zijn regelmatig het gevolg van een gebrek aan of een verkeerd inzicht in de structuur van
de muziek. Zo kan het eenvoudig weg opsplitsen van een moeilijke passage en de daarbij horende
interpretatieve of expressieve manier van spelen het probleem uit de weg ruimen.
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Wanneer een musicus een nieuwe compositie instudeert, dan baant z/hij zich als het
ware een weg doorheen een muzikaal landschap waarmee z/hij in grote mate nog niet
vertrouwd is. Uiteraard zijn er in dat landschap wel een aantal elementen waarmee de
musicus al wel vertrouwd is en waarbij z/hij de eigen kennis automatisch kan aanwenden.
Meestal betreft het dan structurele elementen of bouwstenen op een lager niveau in de
generatieve structuur van een partituur (Clark, 1988) waarvan de uitvoeringstrategie reeds
behoort tot de “toolbox” van de musicus. Ik denk daarbij aan toonladders, akkoorden,
bepaalde speeltechnieken en dergelijke meer. Voor de elementen waarmee de musicus nog
niet vertrouwd is, moet de musicus beroep doen op een beredeneerde off-line analyse.
Doelen en bijhorende executieve strategieén worden expliciet geformuleerd, technische en
interpretatieve keuzes worden bewust gemaakt. Pas dan kan de musicus de geschikte
handeling uitvoeren en instuderen. Een dergelijke omgang met de partituur komt overeen
met een knowledge-based handelen (Rasmussen, 1990, Albrechtsen et al, 2001). De relatie
tussen musicus en muziekinstrument speelt zeker ook op dit niveau een belangrijke rol. Dit
kwam reeds aan bod in het vorige hoofdstuk. Ik ga er hier niet verder op in maar
concentreer me in wat volgt op de meer intuitieve component van de voorbereiding.

Als een musicus de muzikale uitvoering van een compositie voorbereidt, zijn er drie
mogelijkheden: de musicus heeft de compositie al eerder gespeeld, z/hij heeft deze nog niet
gespeeld maar kent ze wel via opnames of muzikale uitvoeringen door andere musici of de
compositie is helemaal nieuw. In wat volgt concentreer ik me op deze laatste categorie.

5.4.2. Fasen van het voorbereidingsproces

Verkennende fase

Het instuderen van een partituur gebeurt in verschillende fasen (Chaffin et al., 2003;
Chaffin, 2007). Een eerste fase is het “op zicht” doorspelen van de partituur (scouting-it-
out). De musicus krijgt een globaal beeld (big picture) van de muziek waarbij z/hij de
formele structuur van de muziek identificeert en bovendien reeds in deze eerste fase meteen
een aantal cruciale plaatsen in de partituur registreert die later basic, interpretative en
expressive performance cues zullen worden. Het innerlijke beeld van de muziek wordt als
het ware “onmiddellijk en onbewust” gevat (Neuhaus, 1973). Op basis van een
vertrouwdheid met de stijl en de componist en op basis van de muzikale ervaring kan een
musicus tijdens deze fase beslissingen nemen die anticiperen op een meer bewuste aanpak
in latere fasen van het voorbereidingsproces (Chaffin et al., 2003). Met andere woorden, de
krijtlijnen worden getrokken voor het verdere verloop van het voorbereidingsproces van de
musicus.
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Sectie per sectie

Tijdens de tweede fase, die onmiddellijk volgt op de eerste, zal de musicus de muziek
onderverdelen in secties op basis van de formele structuur. Vervolgens wordt sectie per
sectie ingestudeerd (section-by-section). Technische en interpretatieve beslissing worden
genomen en de bijhorende performance cues worden vastgelegd. De structural cues komen
tot stand tijdens het vastleggen van secties of muzikale passages. Deze worden verder
onderverdeeld op basis van expressieve elementen (expressive cues). Vervolgens worden de
nodige motor trajectories gevormd door passage per passage te herhalen en in te studeren.
De nadruk ligt in deze fase op het verwezenlijken van interpretatieve keuzes en de
noodzakelijke technische aspecten zoals bijvoorbeeld vingerzettingen, boogstreken en
dergelijke meer. Hoewel deze fase eerder gericht is op de technische verwezenlijking van
de partituur, blijkt toch dat ook in deze fase het handelen geleid wordt door het globale
beeld van hoe de muziek zou moeten klinken (Chaffin et al., 2003). Dat blijkt vooral uit de
manier waarop de musicus bepaalde passages selecteert om te oefenen.

Doorspelen

Vervolgens zal de musicus trachten om de compositie door te spelen (gray stage of
putting-together). Ditmaal vloeiend en reeds met de nodige expressiviteit. De musicus
concentreert zich op de expressive performance cues en gaat na waar er, in een volgende en
laatste fase eventueel nog moet bijgestuurd worden (polishing). Deze fase is dus zeker nog
voor een deel bewust maar de musicus kan zich toch al meer overgeven aan de muziek en
de compositie intuitief benaderen. En steeds blijft het globale beeld, dat ondertussen
verfijnd is, een bepalende rol spelen.

De muzikale uitvoering

De muzikale uitvoering zelf behoort niet tot het voorbereidingsproces. In paragraaf 5.3
bracht ik de hypothese naar voor ik dat de muzikale uitvoering haast volledig skill-based is.
Dat betekent dat handelen zo goed als onbewust gestuurd wordt. De musicus reageert
onmiddellijk op wat hij percipieert. Toch moet in rekening gebracht worden dat elke
muzikale uitvoering een leerproces inhoudt en in dat opzicht beschouwd kan worden als
een voorbereiding voor een volgende uitvoering van dezelfde compositie en zelfs voor
andere composities.

- 116 -



onbewust
muzikale uitvoerin,

polishing
scouting-j#-out
gray gtage

sectfon-by-section

bewust

Figuur 5.4 — Fasen van het voorbereidingsproces
Een overzicht van de verschillende fasen en de mate waarin automatismen een rol spelen in elke
fase.

5.4.3. Kernelementen van het voorbereidingsproces

Een aantal elementen van dit voorbereidingsproces zijn erg belangrijk om inzicht te
krijgen in de rol die de relatie tussen musicus en muziekinstrument speelt.

Wisselwerking tussen techniek en artisticiteit

Een eerste element is de constante wisselwerking tussen technische en artistieke
aspecten van de compositie. Tijdens de voorbereiding wijzigt de aandacht van de musicus
constant binnen een hiérarchische structuur van de performance cues die tegelijkertijd vorm
krijgt tijdens het voorbereidingsproces (Chaffin & Logan, 2006; Chaffin et al., 2003). Het
is dus niet zo dat een musicus eerst alles technisch leert spelen en er dan een interpretatieve
en expressieve saus over giet. De manier waarop de musicus de partituur tot klinken zal
brengen — en dus het innerlijke beeld van de muziek — krijgt vorm door de constante
wisselwerking tussen enerzijds technische en anderzijds interpretatieve en expressieve
aspecten van de muziek. Het uiteindelijke doel is uiteraard wel dat de musicus zich enkel
door expressieve en structurele aspecten laat leiden (Chaffin & Logan, 2006).

Generatieve structuur

Een tweede element is de manier waarop de handelingen tijdens de voorbereiding
gestructureerd worden. Een eerste structuur bestaat uiteraard uit de verschillende fasen.
Maar wat een musicus exact doet tijdens deze fase wordt in grote mate bepaald door de
formele structuur van de muziek waarbij het globale beeld van die structuur steeds in het
achterhoofd blijft. Net zoals de musicus de aandacht differentieert binnen de hiérarchie van
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performance cues, zo zal z/hij ook constant heen en weer bewegen binnen de generatieve
structuur van de muziek (Zie fig. 5.5).

compositie

deel 3

passages

zinnen
deelzinnen

Figuur 5.5 - De generatieve structuur van een compositie (1 tak uitgewerkt)

De wisselwerking tussen de verschillende niveaus binnen deze structuur zorgt er voor
dat de musicus de partituur tot in de kleinste details kan voorbereiden zonder daarbij de
grote lijn (big picture) te verliezen. Het is bovendien mede dankzij deze wisselwerking dat
de musicus de performance cues vastlegt. Zo zullen interpretative cues de musicus
bijvoorbeeld helpen om componenten van een bepaald niveau binnen de generatieve
structuur aan elkaar te linken zodat de musicus de muzikale inhoud op een hogere niveau
binnen de generatieve structuur kan begrijpen (zie fig. 5.6.)

PC!
PC?

Figuur 5.6 — Het linken van Performance cues

Interpretative cues (PC!, PC? ) helpen de musicus om naar een hogere niveau te kunnen gaan
binnen de generatieve structuur van een partituur. Door de link tussen beide cues betekenis te
geven, worden subsecties aan elkaar gelinkt en is de musicus in staat om de grote lijnen van de
partituur tot uiting te laten komen. Dat is erg belangrijk voor de luisteraar die zelf via een proces
van corporeal articulation de inner motion van de muziek moet kunnen vatten. (zie ook verder
in de tekst).

Niet strikt consecutieve fasen

Een derde element is dat deze fasen niet strikt consecutief zijn. De musicus kan tijdens
het gehele voorbereidingsproces tussen deze verschillende fasen switchen. Dat is zelfs een
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belangrijke component van de voorbereiding die de musicus in staat stelt om het globale
beeld van de muziek niet “uit het oor” te verliezen en om het innerlijke beeld van de
muziek te verfijnen. Hierdoor kan z/hij zich steeds laten leiden door de grote muzikale
lijnen van de muziek en vervalt z/hij niet in een fragmentarisch manier van spelen.'®® Dat is
erg belangrijk voor de communicatie van de inner motion in de muziek op basis waarvan de
luisteraar zelf betekenis geeft aan de eigen muzikale ervaring.

Centrale rol van het muziekinstrument

Het voor deze thesis belangrijkste aspect van het voorbereidingsproces is dat het
innerlijke beeld steeds tot stand komt en verfijnd wordt tijdens een constante interactie

189 Het muziekinstrument is immers niet enkele een

tussen musicus en muziekinstrument.
medium voor de vertaling van expressieve ideeén in hun fysiek correlaat, de klinkende
muziek. Het maakt ook deel uit van die expressieve ideeén. Dat heeft veel te maken met de
vorige drie elementen maar ook — en vooral — met de lichamelijke koppeling tussen
musicus en muziekinstrument. Om dit te begrijpen moet we eerst ingaan op het proces van

wat Leman (2007) aanduidt als corporeal articulation en corporeal imitation.
5.4.4. De lichamelijke benadering van de muziek

Het lichaam is de meest natuurlijke mediator tussen klank (matter) en het proces van
betekenisgeving of interpretatie (mind) (Leman, 2007). Tijdens het musiceren is de musicus
via het lichaam betrokken op de muziek. Dat wil zeggen, er bestaat een interactie tussen
lichaam en klank (Juntunen & Hyvonen, 2004). Dat uit zich vaak sowieso in beweging.

De beweging die op basis van de muziek ervaren wordt, is in de eerste plaats innerlijk
van aard en heeft invloed op het hele zijn van de musicus (Truslitt, geciteerd in: Repp, 1993
en in: Leman, 2007). Muziek ervaren is geen puur auditieve aangelegenheid, maar betreft
alle zintuigen. Ook en misschien zelfs vooral het kinesthetisch gevoel. Volgens Juntunen &
Hyvonen (2004) is het noodzakelijk dat de auditieve gewaarwording van de muziek
gecomplementeerd wordt met motorische gewaarwordingen opdat de musicus in staat zou
zijn om met het hele lichaam te participeren aan de muziek. Dergelijke lichamelijke
participatie is fundamenteel. Dat heeft alles te maken met de centrale rol van het lichaam
tijdens de interactie tussen de musicus en de klinkende muziek.

'8 Dit is een aspect waarin de expert musicus zich onderscheidt van andere musici. Allicht heeft het
ook hiermee te maken dat bij professionele musici het brein anders wordt ingezet dan bij amateur
musici (Watson, 2006).

139 7elfs indien een musicus een partituur eerst volledig mentaal voorbereid, dan zal dit steeds
gebeuren met het muziekinstrument in het achterhoofd. Een partituur lezen, is ze mentaal ook
uitvoeren. In termen van het ecologisch perspectief uit het eerste hoofdstuk: zien is doen. Dit valt
makkelijk op te maken uit de instrumentale bewegingen, zoals bvb. het bewegen van de vingers
terwijl, een musicus een partituur leest. “The violinist hears with the fingers.” (Bowman, 2000).
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Bowman & Powell (2007) stellen dat het op een vaardige manier luisteren naar muziek
(initiated listening)'*
resonantie van de klank. Slechts dan kan die klank een kanaal openen dat toelaat om de

impliceert dat het lichaam een medium wordt, een instrument voor de

muziek te benaderen als een levend wezen. Volgens Truslitt wekt muziek de
gewaarwording van beweging op die vergelijkbaar is met de gewaarwording wanneer we
een ander persoon zien bewegen (geciteerd in: Repp, 1993). De mens heeft immers de
natuurlijke neiging om intenties toe te schrijven aan iets dat beweegt, waarmee samen
bewogen wordt of wat geimiteerd wordt (Leman, 2007). Het lichamelijke begrip van deze
intenties in de muziek wordt uitgedrukt via het lichamelijk articuleren (corporeal
articulation) van die intenties en is gebaseerd op het imiteren van muzikale elementen.

Tijdens het intuitief musiceren (fase 1| & 3) scant de musicus de klinkende muziek
onbewust'' op muzikale informatie (Juntunen & Westerlund, 2001) die het mogelijk maakt
om intenties toe te kennen aan de muziek. Vickhoff & Malmgren (2004) stellen dat op
enkele uitzonderingen na de muzikale parameters (0.a. tempo, toonhoogte, timbre, melodie,
ritme, dynamiek) kunnen geanalyseerd worden in termen van bewegingen. Intervallen gaan
over de grootte van bewegingen, legato kan omschreven in termen van de vloeiendheid
(smoothness) van de beweging, volume en toonhoogte refereren aan de intensiteit, ritme
aan de regelmaat en dergelijke meer. In de eerste fase van het voorbereidingsproces
associeert de musicus onbewust veranderingen in de muzikale parameters met
lichaamsbewegingen en met de intensiteit van die bewegingen. Deze veranderingen
fungeren als action-relevant clues (affordances) op die gerelateerd zijn aan de inner motion
van de muziek (Repp, 1993) of de moving sonic forms (Leman, 2007).">
muzikale parameters die een musicus waarneemt tijdens het spelen worden omgezet in een

De verschillende

1% De beweeglijkheid van de muziek kan volgens Hanslick niet gevat worden in visuele metaforen
maar is een product van een muzikaal gecultiveerde verbeelding. De “geinitieerde luisteraar, dus ook
de musicus, kan met voldoende aandacht (awareness) luisteren waarbij details niet aan het oor
voorbegaan en de structuur van de muziek gevat wordt. Het betreft een gevoeligheid voor de variaties
in muzikale parameters en voor de structuur van de muziek (Payzant, 1981). Bij Hanslick zit het
echter nog te veel in het hoofd. Hij gaat voorbij aan de lichamelijke basis. Toch zijn Hanslick’s
ideeén goed bruikbaar indien ze gecomplementeerd worden met een lichamelijk perspectief. Zie
bijvoorbeeld Leman (2007)

11 Althans in de eerste fase van het voorbereidingsproces.

2 Leman (2007) vertaalt Hanslick’s Ténend Bewegte Formen als moving sonic forms. Payzant
(1981) reduceert de notie “sonic” tot tonaliteit. Die reductie is waarschijnlijk een stap te ver maar
moet toch voldoende aandacht krijgen in het kader van de inhoud van deze paragraaf. We kunnen er
niet aan voorbij dat de gemiddelde luisteraar vooral de tonale muziek smaakt en het moeilijk heeft
met de atonale muziek. Misschien heeft dit juist te maken met de “algemene”, misschien wel
“universele” action oriented ontology (Leman, 2007) of action sound coupling (Jensenius, 2007) van
de meeste mensen en met de koppeling tussen tonaliteit en het natuurlijk aanvoelen van de beweging
in de muziek. De corporele intentionaliteit en de articulatie hiervan ligt duidelijk makkelijker bij de
tonale dan bij de atonale muziek. Het is duidelijk dat het lichamelijk benaderen van de hedendaagse
klassieke muziek een verschil kan maken. Hier ligt een taak weggelegd voor het (kunst)onderwijs.
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imaginaire wereld van objecten met bepaalde kwaliteiten, waarden, doelen en intenties
(Leman, 2007).

Volgens Truslitt (Repp, 1993) kan de muzikale beweging vergeleken worden met een
onzichtbare imaginaire dans die vrij is van elke fysieke belemmering.'”® Elke compositie
heeft een eigen bewegingsverloop (motion sequence), opgebouwd uit “little phrases”
(Merleau-Ponty, geciteerd in: Behnke, 1982) die het “muzikale lichaam” (van de musicus)
in beweging zetten door om bepaalde expressieve bewegingen te vragen. De muzikale
compositie ontvouwt zich in de aaneenschakeling van dergelijke frasen of muzikale zinnen
die samen een integrale beweging van een coherent temporeel geheel vormen (big picture).

De aan de muziek inherente bewegingen worden door een mirror system geimiteerd
(corporeal imitation) en op basis van de eigen action oriented ontology (dus vanuit het
standpunt van de musicus) vertaald in gesimuleerde dan wel reéle handelingen (corporeal
articulation). De action oriented ontology bevat naast een specifiek instrumentaal motor
repertoire onder andere ook de lichamelijke gewoontes en de eigen manier of stijl van
bewegen (bodily sedimentation) (Bonderup-Dohn, 2003; Behnke, 1982; Merleau-Ponty,
1962). De muziek krijgt zo onder meer betekenis op basis van de lichamelijke ervaringen
die de musicus heeft opgebouwd in het dagelijkse en het muzikale leven.

De lichamelijke imitatie van de moving sonic forms kan op verschillende manieren
gebeuren (Leman, 2007). De musicus kan een gelijkaardige beweging maken
(synchronisation) zoals bijvoorbeeld het mee tikken met de voet, z/hij kan zich afstemmen
op muzikale parameters die gerelateerd zijn aan de expressiviteit, z/hij kan het lichaam
laten overeenstemmen met kenmerken van de muziek zoals melodie, ritme of harmonie
(embodied attunement) en tot slot kan z/hij de emotionele intenties die in de muziek vervat
zitten imiteren (empathy). Vickoff & Malmgren (2004) refereren naar Daniel Stern die stelt
dat de bewegingen in de muziek de uitdrukking zijn van emoties en geimiteerd kunnen
worden via een proces waarbij bewegingen op elkaar afgestemd worden (entrainment).
Stern maakt een onderscheid tussen de basis emoties (categorical affects), emoties die in
termen van beweging gevat worden (vitality affects) en emoties die een relatie aanduiden
(relational affects). Volgens Vickoff & Malmgren staan deze drie soorten van emoties niet

19 Volgens Juntunen & Westerlund (2001) is muziek haar oorsprong, de dans, vergeten en heeft de
mens daarmee zijn instinct voor expressieve en harmonieuze bewegingen verloren. Dit lijkt me zeker
van toepassing op de Westerse mens en in het bijzonder ook op de wereld van de Westerse klassieke
muziek. Wie tijdens het musiceren beweegt, wordt daar vaak op aangekeken. Al te vaak heerst het
dogma van de “juiste” houding. Behnke (1982) plaats de “traditionally stiff and static posture of the
‘classical’ violinist” tegenover het dansende, bewegende, flexibele haast swingende lichaam (swing
body).Hier valt heel wat over te zeggen, zeker wat het instrumentaal muzikaal onderwijs betreft. Zelf
organiseer ik workshops (Afrikaanse dans, SRhythms) voor mijn leerlingen om dit aspect uit te
diepen. Meer en meer pas ik dit ook toe binnen de lessen klarinet en samenspel die ik geef, waarbij ik
mijn leerlingen specifieke bewegingen laat maken.
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los van elkaar en zijn de vitality affects de onderliggende basis voor beide andere affecten.
Dat is in overeenstemming met de stelling van Leman (2007) dat de lichamelijke imitatie
de basis is voor de andere vormen van imitatie in een muzikale ervaring en met Lipps die
stelt dat de essentie van empathie de innerlijke imitatie van waargenomen bewegingen is
(Molnar-Szakacs & Overy, 2006; Leman, 2007).

Elk van deze lichamelijke manieren om betrokken te zijn op de muziek, vindt zijn
grond in een pre-reflectieve overeenkomst tussen lichaam en wereld. In dit geval is die
wereld de virtuele ruimte of wereld van moving sonic forms waarin de musicus synchroon
met de muziek beweegt of zich verplaatst (Eitan & Granot, 2006; Repp, 1993; Leman,
2007). Het is via het lichaam dat de musicus deze wereld ervaart en internaliseert wat er in
gebeurt (Alerby, 2005). Via dergelijke lichamelijke ervaring van de muziek leert de
musicus de virtuele wereld van moving sonic forms kennen(Merleau-Ponty, 1962). Op basis
van impliciete kennis (tacit knowledge) van de impact van deze wereld op het lichaam en
van de complexe responsen van het lichaam op die impact wordt aan de muziek betekenis
verleend (Polyani, geciteerd in: Juntunen & Hyvonen, 2004). Dergelijke impliciete kennis
refereert steeds naar de beweeglijkheid van het lichaam, het bewegen “van...naar” waarbij
het lichaam niet iets is dat bewogen wordt door een cartesiaans Ego (I move) maar eerder
een oorspronkelijke beweeglijkheid (motility). Dit is de mogelijkheid tot spontaan en
onathankelijk bewegen (Dant, 2004) en refereert naar het lichaam als vehikel van het in-de-
wereld-zijn (Merleau-Ponty, 1962). Deze beweeglijkheid opent een heel veld aan
mogelijkheden (of dus: potenti€le bewegingen) om de wereld te ervaren (Behnke, 1982)
door het mogelijk te maken om te reageren op de uitnodigingen (affordances) van de
wereld (Reuter, 1999). Bovendien speelt ze een primaire rol bij het verlenen van betekenis
(Mooney & Norris, 2007). Dergelijk onbewust, actief en dynamisch “leven” van het
lichaam is wat Merleau-Ponty het Body Schema noemt. Het is een praktisch afgestemd zijn
op de omgeving en opent juist die space of possibilities. Motility en Body Schema zijn
integrale componenten ven het lived body subject (Shilling, 2005). Door het lichaam af te
stemmen op het musiceren, krijgt de musicus heel wat lichaamsschematische
achtergrondinformatie. Deze informatie is een belangrijk onderdeel van de action oriented
ontology en komt tot stand tijdens het handelen van de musicus. Er ontstaat een geleefde
vertrouwdheid met de omgeving die zich nadien'** kristalliseert in de performance cues.

Bovendien bestaat de neiging van het lichaam om maximale greep (maximum grip) te
krijgen op wat het ervaart in de wereld (Allerby, 2005). Zoals we verder in deze tekst zullen
zien is dit een natuurlijke neiging tot adaptatie aan de omgeving die erg veel verband houdt
met de vaardigheden van de musicus. Hier volstaat het te stellen de musicus op een pre-
reflectieve manier er op uit zal zijn om een optimale relatie (intentional arc) met de wereld
waarin het zich beweegt te bewerkstelligen. Hier bestaat zo’n optimale relatie in een

194 Na de fase van het “scouting it out”
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synchronisatie met de moving sonic forms. Deze pre-reflectieve gerichtheid op de wereld is
de “basis intentionaliteit” bij Merleau-Ponty en uit zich in de beweeglijkheid van het
lichaam.

Het kennen van de muziek situeert zich in deze fase van het voorbereidingsproces dus
op een pre-reflectief niveau en elk intellectueel verwerken komt nadien (Juntunen &
Hyvonen, 2004). Belangrijk is dat het pre-reflectieve vatten van de muziek uitdrukking
vindt in de bewegingen van de musicus die op te vatten zijn als fysieke metaforen voor wat
de musicus aan betekenis ontdekt in de muziek. Dit heeft alles te maken met het feit dat het
lichaam een pre-reflectieve betekenisgevende functie heeft die gegrond is in de
beweeglijkheid (motility) van het lichaam en de synthese van de perceptie (Reuter, 1999).

De musicus moet zich dus afstemmen op de moving sonic forms. Dat is enkel mogelijk
wanneer het lichaam in evenwicht is en vrij om te bewegen. Enkel dan kan z/hij zich laten
meedrijven op de innerlijke dans van de muziek (Behnke, 1982; Davidson, 2002, 2003).
Danser en dans, musicus en muziek zijn niet langer van elkaar te onderscheiden.'”” De
musicus denkt de muziek niet maar leeft de muziek en dat is de enige manier om de muziek
te doorgronden en dus adequaat te kunnen uitvoeren (Pelinski, 2005).

Die vrijheid van het lichaam heeft alles te maken met wat Behnke (1982) aanduidt als
de “oorspronkelijke beweeglijkheid” (zie ook supra). Het spreekt vanzelf dat de musicus
deze beweeglijkheid moet kunnen bewaren om in te gaan op de uitnodiging ten dans van de
muziek, om even vrij te kunnen zijn als de moving sonic forms en om op die manier de
muziek te kunnen interpreteren en uitvoeren in overeenstemming met de expressieve
inhoud van de muziek. Maar anders dan bij de luisteraar die naar een concert gaat, kan het
lichamelijke begrijpen van de muziek niet losgekoppeld worden van de bewegingen die een
musicus maakt bij het hanteren van het muziekinstrument. In het vierde hoofdstuk stelden
we vast dat het muziekinstrument een centrale plaats inneemt in de muzikale uitvoering.
Bovendien impliceert de muzikale uitvoering de meest evidente betrokkenheid van het
lichaam (Dogantan-Dack, 2006). Musiceren is een lichamelijke aangelegenheid die haar
wortels heeft in de lichamelijke ervaring waarin houding, attitude en bewegingen niet van
elkaar te scheiden zijn (Bowman, 2000). Dat betekent dat de fysieke koppeling tussen
musicus en muziekinstrument een al even belangrijke rol zal spelen.

195 Een korte bespiegeling, omdat ik het niet kan laten: De metafoor van de dans leent zich bijzonder
goed om de afstemming van de musicus op de inner motion van de muziek te bespreken. Wanneer de
muziek opgevat wordt als een ander wezen, kan deze gezien worden als een danspartner. Beide
dansers moeten elkaar uiteraard perfect kunnen aanvoelen. Dat betekent dat ze, ondanks dat ook een
dans tot in het detail kan voorbereid zijn, op elkaars uitnodigingen moeten kunnen ingaan maar ook
dat ze allebei voldoende beweeglijk zijn. Dansen met een stijve plank vindt niemand leuk. Wanneer
beide dansers elkaar aanvoelen, dan zijn de dansers niet meer van de dans te onderscheiden. “How
can we know the dancer from the dance?” (W.B. Yeats. "Among School Children")
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Het is erg belangrijk om de lichamelijke articulatie niet enkel te zien als een onbewust

1% Het lichamelijk aanvoelen van

proces waarover de musicus geen bewuste controle heeft.
de muziek en dus het vatten van de moving sonic forms of inner motion is een proces dat
aangeleerd kan worden op basis van de analyse van de partituur. Deze geeft hints over de
innerlijke beweging in de muziek. De partituur is immers zelf de kristallisatie van een
compositieproces waarin ook de lichamelijke articulatic van de componist een rol heeft
gespeeld. Vickhoff & Malmgren (2004) zien de partituur als de sedimentatie van het
sensorimotorisch schema van de componist dat later terug kan opgeroepen worden. Het
komt er dus op aan om dat schema te “ontdekken”. In de eerste plaats gebeurt dat via het
proces van lichamelijke imitatie (zie supra), maar ook de analyse van de partituur en de
bewuste koppeling van die analyse aan specifieke bewegingen kan de musicus helpen bij
het doorgronden en leren aanvoelen van de innerlijke beweging van de muziek."”’ In
tegenstelling tot Truslitt (geciteerd in: Repp, 1993) stel ik dat de innerlijke beweging wel
kan gevonden worden op een “intellectuele manier”. Zoals ik reeds eerder stelde geeft de
partituur hints over de innerlijke beweging in de muziek. Alleen al, in de tonale Westerse
muziek alleszins, de zwakke en sterke tellen maken in sterke mate de innerlijke beweging
van de muziek duidelijk.””® Het komt er echter op aan om die innerlijke beweging
lichamelijk te begrijpen en dat kan alleen gebeuren door ze te simuleren of effectief uit te
voeren. Een ervaren musicus zal voldoende hebben aan het zich inbeelden van de
beweging, een leerling instrument zal er vaak baat bij hebben om de bewegingen effectief
uit te voeren om ze pas daarna te verinnerlijken.

Tot slot wil ik nog de aandacht vestigen op het nut van het uitvoeren van bewegingen
bij het instuderen van een compositie.

Een eerste voordeel van het integreren van bewegingen is dat het kan fungeren als een
studiemethode of strategie die de musicus in staat stelt om andere aspecten op een
impliciete wijze aan te leren en tot automatismen te ontwikkelen. Wanneer een bepaalde
passage een probleem vormt, dan kan het zeer nuttig zijn om het muzikale materiaal van die

19 Dit is vooral belangrijk voor het instrumentaal muziekonderwijs waarin beweging haast louter
gezien wordt in relatie tot de instrumentale handelingen en tot de houding die een leerling moet
aannemen bij het spelen. Beweging wordt weinig gekoppeld aan interpretatie. Uit eigen ervaring bij
het lesgeven weet ik dat het laten uitvoeren van bepaalde bewegingen (in overeenstemming met
bijvoorbeeld verschillen in articulatie of tussen ritme en melodie) het begrip van de muziek verhoogt
en bovendien een bijzonder groot effect heeft op de expressiviteit van de leerling. Dit staat in mijn
eigen lespraktijk nog in zijn kinderschoenen maar de resultaten zijn veelbelovend en hunkeren naar
een systematisering.

7 Dit is een aspect dat ik steeds meer en meer gebruik.

1% Vandaar ook dat grote musici zoals 0.a. Pablo Casals of Alfred Cortot zeer veel belang hechten
aan de ritmiek in de muziek (Gavoty, 1995; Blum, 1980). Die ritmiek hangt af van de correcte
uitvoering van de sterke en zwakke tel. Maakt een musicus een zwakke tel sterk (wat heel veel
gebeurt!!), dan zit er een knik in de natuurlijke lijn die de inner motion van de muziek kenmerkt.
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passage op verschillende manieren te gebruiken (zie fig. 5.c). Eén van die manieren kan het
maken zijn van een specifieke beweging.

Figuur 5.7 — Beweging als studiemethode

Het probleem P kan opgelost worden door het muzikale materiaal (bvb. ritme, noten, articulatie)
te gebruiken in een welbepaalde oefening zoals bijvoorbeeld de noten twee per twee spelen (S')
de noten zeer traag na elkaar spelen zonder ritme maar legato en met crescendo (S?), de noten

achterste voren spelen (S*) en het uitvoeren van een specificke beweging (bvb. van links naar
rechts bewegen tijdens het spelen van een passage)

Een tweede voordeel is dat het zowel de concentratie als de motivatie kan verhogen.
Daar ga ik dieper op in het volgende en meteen ook laatste hoofdstuk van deze thesis.

Een laatste en meest belangrijke voordeel betreft de integratie van artisticke en
instrumentale bewegingen. Het uitvoeren van specificke bewegingen is niet alleen nuttig
om zich af te stemmen op de moving sonic forms (artistiek), maar ook om de techniek op
die beweging te plaatsen. Dat is cruciaal. Technische passages, moeilijke intervallen,
bepaalde articulaties en dergelijke meer worden vaak een heel stuk makkelijker als ze op de
correcte onderliggende innerlijke beweging kunnen terugvallen (geciteerd in: Repp, 1993).

5.4.5. De invloed van het muziekinstrument op het lichamelijk ervaren van
de muziek

Het bespelen van een muziekinstrument heeft zonder meer een impact op de
oorspronkelijke beweeglijkheid van de musicus en dus ook op het proces waarbij de
musicus op een lichamelijke, intuitieve manier de muziek vat.

De oorspronkelijke beweeglijkheid wordt sterk aangesproken door muziek. Dit uit zich
vaak in een wiegende beweging (rocking)."” Volgens Davidson & Correia (2002) is die

19 Dit zien we bij uitstek bij peuters. Vanuit hun middel zwieren zij spontaan met hun poep wanneer
zij muziek horen die hen aanspreekt. Hoe ouder men wordt, zeker in de Westerse wereld, hoe meer dit
aan banden gelegd wordt. Het lichaam wordt in een sociaal en cultureel keurslijf gestoken. Het
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beweeglijkheid gegrond in een center of moment. Dit is een fysiek punt in het lichaam dat
fungeert als een referentiepunt waarrond alle bewegingen zich centreren.”” Dit lichamelijke
centrum speelt een belangrijke rol voor de expressiviteit van de musicus. Het al dan niet
uiterlijk wiegen is noodzakelijk voor het genereren van de expressiviteit. Volgens Trusslit
(geciteerd in: Davidson & Correia, 2002) is reéle of ingebeelde beweging immers
noodzakelijk voor de muzikale expressie. Davidson en Correia (2002) stellen dat de
expressieve bewegingen van de musicus slechts voorkomen wanneer het lichaamsdeel dat
ze uitvoert vrij is van de technisch-instrumentale bewegingen. Het muziekinstrument
beperkt de bewegingsmogelijkheden van de musicus door de specifieke houding die de
musicus moet aannemen en door specificke beweging te vereisen die niet overeenkomen
met de innerlijke beweging van de muziek. Dat betekent dat het muziekinstrument een
effect heeft op het proces van lichamelijke articulatie van de inner motion in de muziek. De
muziek vraagt om specifieke bewegingen maar het hanteren van het instrument kan deze
beweging beinvloeden of zelfs blokkeren.””’ Meer nog, het hanteren van het
muziekinstrument kan zelfs het detecteren van de innerlijke beweging in de muziek
verhinderen. Dat betekent dat de relatie tussen musicus en muziekinstrument en
meerbepaald de manier waarop deze uitdrukking vindt in de fysieke koppeling tussen beide,
een bijzonder grote impact heeft op de expressieve mogelijkheden van de musicus®”
omwille van de invloed die het uitoefent op het proces van corporeal articulation.

Wanneer een musicus een compositie voor de eerste maal speelt, gaat z/hij verkennend
te werk (scouting-it-out). Tijdens het musiceren vat z/hij de muziek intuitief en verwerft
z/hij inzicht in de partituur dat de inhoud van verdere fasen in het voorbereidingsproces zal
bepalen. De musicus zal uiteraard het tempo aanpassen om zich doorheen de onbekende
partituur een weg te banen. Bovendien is het foutloos spelen niet aan de orde in deze eerste
fase zodat de technische verwezenlijking geen hinderpaal is. Als deze dan toch al aan de

terugvinden van die oorspronkelijke beweging is een belangrijk aspect dat in het kunstonderwijs zou
moeten geintegreerd worden. Specifieke bewegingsoefeningen (ook met het instrument!) kunnen
hierbij helpen en “bevrijden” de leerling uit het keurslijf. Zo had ik zelf een leerling die op basis van
een dergelijke oefening spontaan uitriep: “Wat een bevrijding. Nu voel ik het!”

2% Het zou bijzonder interessant zijn om dit referentiepunt te relateren aan het hara-punt of het Dan
Tien (Durkheim, 1961; Ricquier, 1984, Cohen, 1998). Hier ligt een onderzoeksveld open dat kan
leiden tot inzichten die de instrumentale didactiek wezenlijk kunnen verrijken. Inzichten en
oefeningen uit disciplines als yoga, tai chi, bio-energetick en dergelijke sluiten zeer goed aan bij de
lichamelijke benadering van muziek. Momenteel bestaan er toepassing, maar ze blijven in de marge
en ze worden niet wetenschappelijk onderzocht in functie van een instrumentale didactiek.

2! Onderzoek naar de invloed van het instrument op de lichamelijke imitatie en articulatie staat nog
niet ver. Toch kan men nu al aannemen dat het instrument hierop een invloed heeft. Intuitief lijkt dit
ook heel plausibel. Zo zal bijvoorbeeld een pianist hoge noten eerder associéren met naar rechts gaan
in overeenstemming met de manier waarop een klavier georganiseerd is (Eitan & Granot, 2006).

22 En dus niet alleen op de technische vaardigheden van de musicus. Te vaak wordt het lichamelijke
aspect van het musiceren enkel gekoppeld aan technisch-instrumentale aspecten zoals
vingerzettingen, houding en dergelijke.
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orde zou zijn, dan is dat louter om vast te leggen wat er in een later fase moet geoefend
worden.

Maar hoe dan ook, de muziek heeft meteen een impact op de musicus die meestal het
globale beeld van de muziek die in de compositie vervat zit onmiddellijk en onbewust vat
(Neuheus, 1973) en de movig sonic forms (onbewust) identificeert. Deze laatste
manifesteren zich door de beweging van de musicus te beinvloeden en op die manier ook
de klinkende muziek (Woody, 2002).

De specifieke houdingen en bewegingen die bij het muziekinstrument horen, bepalen
wat de musicus kan doen met het eigen lichaam. Dat betekent dat de lichamelijke articulatie
van de moving sonic forms onderhevig is aan een aantal beperkingen. Het
muziekinstrument beperkt de beweeglijkheid van de musicus door specifieke materiéle
eigenschappen (modalities of existence), functionele aspecten (finalization constraints) en
door het ontwerp en dus de vorm (action pre-structuring constraints) (Rabardel & beguin,
2005)

De specifieke houding om een muziekinstrument vast te houden en de bewegingen die
nodig zijn om het te bespelen, zijn niet altijd compatibel met de manier waarop de musicus
de musicus de moving sonic forms ervaart en articuleert. Wanneer er een discrepantie
bestaat tussen beide kan deze enkel opgelost worden door de instrumentaal technische
bewegingen te laten participeren in de lichamelijke articulatie. Dit is slechts mogelijk als
het muziekinstrument opgenomen wordt in het lichamelijke codrdinatiesysteem van het
lichaam van de musicus en op die manier werkzaam is als een organische component van
het lichaam van de musicus (Nosulenko et al., 2005). Dat wil zeggen dat het
muziekinstrument zodanig geassimileerd wordt in de natuurlijke bewegingen van het
lichaam dat het moeilijk wordt om het van de rest van het lichaam te onderscheiden (Baber,
2003). Deze drie elementen betreffen de musicus/muziekinstrument-interface en de usage
schemes. Deze zijn de bouwstenen van de instrument mediated action schemes en bepalen
de mate waarin het muziekinstrument transparant kan zijn tijdens het musiceren.

Dergelijke compatibiliteit tussen musicus en muziekinstrument leidt tot een interface
naturalness en een control intimacy die de musicus toelaat om op een adequate wijze
stimuli te selecteren die belangrijk zijn voor de fijne controle (fine grained control) van het
muziekinstrument en om de nodige respons te genereren op de feedback (Mulder, 2006;
Nosulenko et al., 2005). Dit betekent dat het handelen niet geleid wordt door de
instrumental signs, zijnde de feedback die de musicus krijgt van het instrument en dus de
musicus-muziekinstrument interface betreffen maar door de non-instrumental signs, zijnde
de feedback op basis van de klinkende muziek (musicus+muziekinstrument/klank
interface).
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Wanneer de aandacht in beslag genomen wordt door de non-instrumental sign zal de
musicus al snel het gevoel hebben één geworden te zijn met het muziekinstrument
(Nosulenko et al., 2005). Dat gevoel is erg belangrijk omdat het de musicus toelaat te
antciperen en omdat het de aandacht van de musicus op een pre-reflectieve wijze richt. De
musicus kan berusten op een lichaamsschematisch omgaan met het instrument (Bonderup-
Dohn, 2002) zodat het muziekinstrument transparant wordt in gebruik.

De integratie van het muziekinstrument in het lichaamsschema (Body Schema) is dan
ook bijzonder belangrijk. Dit Body Schema is het onbewuste, actieve en dynamisch “levend
zijn” van het lichaam als geheel (Merleau-Ponty, 1945). Het brengt het lichaam en in het
bijzonder de relatie of codrdinatie tussen de lichaamsdelen met betrekking tot een concrete
handeling in kaart. Hierdoor structureert en modificeert het de fysiologische input in een
dynamische synthese die gevormd wordt door het opgaan in de concrete handeling
(Bonderup-Dohn, 2002).

De integratie van het muziekinstrument in het Body Schema impliceert dat het een
soort van extra ledemaat (prothese) wordt dat geincorporeerd wordt in de lichamelijke
structuur. Het wordt hierbij geintegreerd met de rest van het fysieke lichaam en opgenomen
in de natuurlijke (oorspronkelijke) manier van bewegen. Er ontstaat een nieuw systematisch
geheel doordat de eigenschappen van het instrument geincorporeerd zijn in het Body
Schema (Clark, 2007). Dit betekent dat materi€le, functionele en vormelijke eigenschappen
van het muziekinstrument niet expliciet gerepresenteerd moeten worden maar behoren tot
de impliciete belichaamde kennis van de musicus. Hierdoor kan deze ongehinderd de
moving sonic forms waarnemen, lichamelijk articuleren en via het instrument omzetten in
een klinkend resultaat.

Bij de expert musicus is deze incorporatie en bijhorende natuurlijke manier van spelen
gerealiseerd via een jarenlange intensieve training van de technische en artisticke
vaardigheden (Lehman, 1997; Altenmiiller & Gruhn, 2002). Hierdoor beschikt z/hij over
een uitgebreide belichaamde achtergrondkennis en over een bewegingsrepertoire dat
onbewust kan opgeroepen worden in functie van de transformatie van het innerlijke beeld
in een klinkend resultaat dat tegemoetkomt aan de artistieke intenties van de musicus. De
mogelijkheden waarover de musicus beschikt zijn het resultaat van perceptuele en
motorische gewoontes (habits) die de musicus heeft opgebouwd tijdens de vele jaren
oefening.

203
1

De musicus heeft de persoonlijke lichaamsstijl™" die z/hij vanaf de geboorte (en zelfs

voordien) heeft opgebouwd, de bewegingen die steeds opnicuw geassocieerd worden met

2 Houding, bewegingen.
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de moving sonic forms® en de instrumentaal technische bewegingen geintegreerd in een
dynamisch geheel.

Het bewegingsrepertoire en de persoonlijke stijl van de musicus betreffen bewegingen
die als “habits of the flesh” geincorporeerd zijn in de dynamische structuur van het lichaam
(Behnke, 1982). Dat houdt in dat het muziekinstrument ingeschakeld is in het “allready
sonorous flesh” en de mogelijkheden (space of possibilities) van het muzikale lichaam
zowel wat de klankproductie als de bodily sedimentation, zijnde de gewoonlijke manier
waarop de beweeglijkheid van het lichaam wordt beleefd, beinvloedt. Deze lichamelijke
sedentatie van het met het muziekinstrument uitgebreide lichaam is geen statisch gegeven
maar een flexibele context met ruimte voor improvisatie en spontaneiteit.

In wat volgt ga ik in op het proces dat dergelijke incorporatie mogelijk maakt.
5.4.6. Instrumental genesis en de incorporatie van het muziekinstrumenten

Het proces dat leidt tot de geincorporeerde kennis en perceptuele, motorische en zelfs
cognitieve vaardigheden is het proces van Instrumental Genesis. Dit proces is de
uitdrukking van het aanpassingsvermogen van zowel musicus als muziekinstrument. Deze
is de voorwaarde voor de ontwikkeling van de interface naturalness (Mulder, 2006).
Dergelijke natuurlijkheid leidt tot het gevoel dat het muziekinstrument deel uitmaakt van
het lichaam dat als meest natuurlijke mediator gekenmerkt wordt door de oorspronkelijke
beweeglijkheid.”*

Elke musicus, van gelijk welk niveau, heeft een parcours afgelegd dat in mindere of
meerder mate gekenmerkt wordt door een proces waarbij het muziekinstrument een
functionele betekenis krijgt. De mediérende positie van het muziekinstrument vindt haar
grond juist in de relatie van het muziekinstrument met de activiteit en de bijhorende

2 Musici zullen vaak op een zelfde manier bewegen bij een zelfde soort muzikale inhoud. De reden
hiervoor is dat deze inhoud telkens opnieuw een bepaalde innerlijke beweging (inner motion of
moving sonic forms) impliceert die steeds op de zelfde manier lichamelijk gearticuleerd wordt. Deze
bewegingen zijn vaak ook cultureel bepaald en worden onmiddellijk begrepen door het publiek als
drager van en bepaalde inhoud.

295 Een van de grootste (onbewuste) confrontaties voor een leerling die een instrumentale vorming
aanvangt met het instrument van zijn of haar keuze, is juist dat de oorspronkelijke beweeglijkheid aan
banden wordt gelegd. De vaak “onnatuurlijke” (lees: niet gewoonlijke) houding nagelt een leerling
psychologisch en fysisch soms aan de grond. Volgens mij wordt hiermee in de klassicke benadering
van de instrumentale didactiek te weinig rekening gehouden. Een klassieke les wordt al te vaak
gekenmerkt door een zeer statische configuratie waarbij de leerling voor zijn of haar pupitter staat
met de leraar er veelal naast. Er wordt weinig gebruik gemaakt van de ruimte en beweging in die
ruimte. Zelf probeer ik mijn leerlingen los te weken uit deze configuratie, die vaak al cultureel zo
vastgeroest zit, door ze vanaf de eerste les al rond te laten stappen, door ze te laten dansen, te laten
stappen in een welbepaalde pas die de muzikale structuur lichamelijk maakt of door specificke
bewegingen die passen bij de expressieve inhoudt van de muziek die zij spelen.
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handelingen waarvoor het muziekinstrument gebruikt wordt. Op basis van de mate waarin
het helpt om een bepaald doel te verwezenlijken en dus op basis van de functionaliteit,
verkrijgt het een bepaalde status die bepalend is voor de relatie tussen musicus en
muziekinstrument. Deze status komt dus tot stand in de activiteit.

Instrumental genesis, het proces waarin het muziekinstrument een functionele
betekenis krijgt, is geen strikt lineair proces maar eerder een globale ontwikkeling naar de
realisatic van het muziekinstrument als functional organ of “instrument”. Deze
ontwikkeling bestaat uit verschillende fasen. Tijdens dergelijke fasen, gekenmerkt door het
voorbereidingsproces van één of meerdere composities of door een effectieve muzikale
uitvoering, heeft zowel het proces van instrumentation als dat van instrumentalization
plaats. Telkens opnieuw ontwikkelt de musicus nieuwe mogelijkheden om het
muziekinstrument te hanteren of worden bestaande mogelijkheden nog sterker verankerd in
de eigen vaardigheden. Instrumental genesis is dus een proces dat zowel op lange termijn
als op korte termijn werkzaam is.

In de beginfase zal dit proces eerder langzaam verlopen. De musicus (in spe) heeft nog
heel wat te ontdekken over de mogelijkheden van het instrument en moet nog heel wat
vaardigheden ontwikkelen. Net zoals een baby het eigen lichaam en de mogelijkheden om
met de omgeving te interageren of deze te beinvloeden (body babbling) ontdekt (Clark,
2007), zal de musicus ook de mogelijkheden van het instrument ontdekken (Pederiva &
Galvido, 2005). Door dit proces verandert het Body Schema zodanig dat de space of
possibilities die het opent ook de instrumentale handelingen bevat. Hoe langer de opleiding
en hoe meer podiumervaring de musicus heeft, hoe meer kennis en vaardigheden
opgenomen worden in het Body Schema.

De ontwikkeling van deze vaardigheden berust op het instrumentation proces dat
nieuwe schema’s laat ontstaan of reeds bestaande schema’s aanpast (Rabardel &
Bourmaud, 2003; Rabardel, 2002). Dergelijke schema’s zijn mentale representaties van
fysieke of mentale handelingen die de musicus kan uitvoeren. Ze zijn dus intrinsiek
verbonden aan het Body Schema.

Schema’s zijn gespecialiseerde subsystemen die een hechte koppeling tussen actie en
perceptie realiseren (Pezzulo, 2007). Ze bevatten niet alleen conceptuele kennis maar ze
zijn ook sterk actie-georienteerd. Ze bevatten perceptuele en motorische elementen die
georganiseerd zijn rond en in functie van een aantal doelen. Volgens Pezzulo (2007)
hebben schema’s vier eigenschappen: ze zijn doelmatig, flexibel, selectief en variabel in
activiteitsgraad.
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Kenmerken van de utilization schemes

Het doelmatig karakter zit vervat in de mentale representatie van een doel (mental
representation of desired perfomance).?”® In dit geval is dit het innerlijk’® beeld van de
muziek. Deze doelrepresentatie leidt het handelen in goede banen. Op basis van verwachtte
zintuiglijke feedback triggert deze de juiste handelingen zijnde die handelingen waarvan de
musicus op basis van ervaring of van het voorbereidingsproces impliciet weet dat ze
resulteren in de vooropgestelde feedback. Deze feedback is zowel auditief als kinesthetisch
en proprioceptief (zie ook voetnoot 18). Dat volgt uit de koppeling van de doelrepresentatie
aan deze van de bijhorende handelingen of executieve strategie. Beide soorten mentale
representaties overlappen elkaar (Gallese & Metzinger, 2003)

Het succes van de muzikale uitvoering hangt dan ook af van de mate waarin de
musicus weet te anticiperen op wat komen gaat. Dat wil zeggen, de mate waarin de musicus
op voorhand hoort en voelt wat er moet komen. Dat is kenmerkend voor het niveau van de
expert musicus (Reed, 2007).

De muzikale representatie van het handelen (mental representation of production)
ondersteunt het accuraat herinneren van de noodzakelijke handelingen, voorkomt
geheugenverlies®™ en laat de momentane en onmiddellijke controle van het handelen toe
(Lehman, 1997). Deze mentale representatic is gekoppeld aan de instrumentale
vaardigheden van de musicus en dus aan de knowledge base van patronen en regels of
motor programs.

Schema’s zijn ook flexibel. De realisatic van de vooropgestelde doelen is gesitueerd.
Schema’s laten toe om het handelen al naar gelang de situatie aan te passen. Ze doen
daarvoor beroep op een repertoire aan handelingsmogelijkheden (toolbox). De
omstandigheden waarin gemusiceerd wordt, kunnen er immers om vragen dat het handelen
gewijzigd wordt. Daarom is er ook een derde soort mentale representatie noodzakelijk voor
een muzikale uitvoering, nl. de mentale representatie van de muzikale uitvoering zelf of van
de muziek zoals deze tijdens de uitvoering door de musicus fysiek wordt ervaren (mental
representation of actual performance of sound representation) (Reed, 2007). Het komt er
voor de musicus op aan dat de doelrepresentatie overeenkomt met de representatie van de
actuele toestand. Beide worden, zoals we in een vorige paragraaf reeds vaststelden, met
elkaar vergelijken in het dynamic world model van de musicus.

296 Er bestaan geen doelen, enkel de mentale representatie ervan (Gallese & Metzinger, 2003).

27 Dit beeld is niet louter auditief maar bevat ook kinesthetische en proprioceptieve elementen. Het is
de voorstelling van het verwachtte klinkende resultaat waarin auditieve en kinaesthetische en
proprioceptieve input aan elkaar gekoppeld worden. Beide laatste hebben te maken met de executieve
strategie en meerbepaald met de fysieke koppeling tussen musicus en muziekinstrument.

2% Dt is vooral belangrijk wanneer de musicus uit het hoofd speelt. In deze thesis gaat het echter over
een musicus die van het blad speelt.
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Volgens Ericsson (1997) is de creatie van innoverende muzikale interpretaties en
innerlijke beelden van de muziek afhankelijk van de vruchtbare interactie tussen deze drie
soorten mentale representaties. Ze zijn de basis van elke vaardigheid en de voorwaarde
voor een betrouwbare en expressieve muzikale uitvoering (Reed, 2007). Muzikale expertise
berust op de mogelijkheid om mentale representaties te construeren en te gebruiken die
toelaten om relevante aspecten van de muzikale uitvoering te organiseren en te controleren
in een representatieve uitvoeringssituatie (Lehman, 1997)

Schema’s zijn steeds gelinkt aan bepaalde klassen van situaties, die op hun beurt een
activiteitsdomein constitueren (Rabardel & Bourmaud, 2003). Het domein van de musicus
is de muzikale uitvoering. De klassen van situaties zijn onder meer de voorbereidingsfase
en de muzikale uitvoering zelf. Elk domein heeft zijn eigen karakteristicke
omgevingsfactoren en specifieke eigenschappen die verantwoordelijk zijn voor zowel de
beperkingen als de mogelijkheden van de muzikale uitvoeringssituatie. Het gesitueerde
karakter van de muzikale uitvoering heeft dan ook een beperkende invloed op de
ontwikkeling van het muziekinstrument van artefact naar “instrument” of functional organ.

Die ontwikkeling leidt tot de integratie en functioneel maken van de instrumentale
handelingen in de structuur van activiteiten van hetzelfde domein (Rabardel, 2001). Elke
klasse van situaties heeft een specifiecke invariabele dimensie waaraan het
muziekinstrument is gelinkt. De musicus zal op basis daarvan het muziekinstrument
herstructureren in overeenstemming met de eigen vaardigheden en ervaring
(instrumentalization) (Rabardel & Bourmaud, 2003). Muzikale expertise impliceert dat de
musicus in staat is om het instrument in elke situatie te gebruiken (Rabardel & Beguin,
2005). Zo zal bijvoorbeeld een klarinettist voor een kamermuziekconcert en ander riet of
riethouder selecteren”” dan wanneer z/hij solist is in een orkest.

Schema’s zijn verder ook selectief. Uit het doelmatig karakter volgt dat niet alle
informatie relevant is. Schema’s zijn verantwoordelijk voor de selectic van informatie en
voor de verdeling van de aandacht. Dat betekent dat het in werking treden van een schema
impliceert dat de koppeling tussen actie en perceptie zowel een pragmatisch als een
epistemisch effect heeft. Immers, niet alleen wordt het doel gerealiseerd door de juiste
handelingen te triggeren maar ook door het selecteren van de juiste informatie. Perceptuele
en motorische schema’s zijn dus intrinsiek met elkaar verbonden.

29 Op het mondstuk van de klarinet zit een enkel riet bevestigd met riethouder. Om geluid uit de
klarinet te krijgen, moet je lucht blazen tussen het riet en het mondstuk. Hierdoor trilt het riet en
wordt een toon geproduceerd.
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Een laatste kenmerk van de schema’s is de variabele activiteitsgraad. Deze hangt af
van de relevantie van het schema voor de specifieke omstandigheden. Zowel motorische als
situationele elementen kunnen een rol spelen.

Soorten schema’s

Een complexe activiteit als het musiceren veronderstelt verschillende schema’s. Deze
zijn gekoppeld aan de hiérarchische structuur volgens welke de muzikale activiteit is
georganiseerd. De hoedanigheid van deze structuur bepaalt de activiteitsgraad van een
bepaald schema.

De instrumentale handelingen tijdens de muzikale uitvoering gebeuren op basis van
utilization schemes. Deze organiseren de muzikale uitvoering. Ze bevatten een
vooropgestelde structuur van een opeenvolging van onbewuste handelingen (operations) en
de representatie van het object (innerlijk beeld) en de muzikale uitvoeringssituatie. Ze
integreren bovendien vorige ervaringen en zijn een referentie om nieuwe elementen te
interpreteren. Met andere woorden, ze maken deel uit van de action oriented ontology van
de musicus. Ze zijn makkelijk te activeren en vertrouwde schema’s die bijdrage aan het
automatisch functioneren van de musicus. Zonder meer zijn ze gelinkt aan de performance
cues. Deze taakrelevante stimuli triggeren de noodzakelijke schema’s.

Utilization schemes kunnen onderverdeeld worden in twee soorten schema’s, nl.
gebruiksschema’s (usage schemes) en instrumental-gemedieerde schema’s (instrument
mediated action schemes).

Usage schemes betreffen de specifieke handelingen die nodig zijn om het instrument te
bespelen. Ze constitueren de interface tussen musicus en muziekinstrument en betreffen dus
de instrumental signs (Nosulenko et al., 2005). De constructie deze schema’s gebeurt op
basis van de mogelijkheden en beperkingen die het muziekinstrument biedt of oplegt aan de
musicus (Trouche, 2004; Rabardel, 2002) Tijdens het voorbereidingsproces en zelfs tijdens
de muzikale uitvoering zelf*'® ontdekt de musicus die mogelijkheden en beperkingen.

De ontwikkeling van deze schema’s is erg belangrijk. Op basis hiervan ontstaat immers
een soort van geometrische overeenkomst tussen de mogelijkheden van de musicus om
bepaalde handelingen uit te voeren en de eigenschappen van het muziekinstrument. Dit
leidt ertoe dat het muziekinstrument meer en meer ingepast wordt in de oorspronkelijke
beweeglijkheid van de musicus. Pas dan kan het ervaren worden als een deel van het
lichaam van de musicus en wordt het net als de rest van het lichaam transparant wordt in
gebruik.

Naast de usage schemes zijn er ook de instrument mediated action schemes. Deze
schema’s zijn gericht op de transformatie van het object (innerlijk beeld van de muziek).

219 Meer daarover in het volgende hoofdstuk.
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Het gaat hierbij om de non-instrumental signs. Daarom zijn deze schema’s ook erg
belangrijk voor het ontstaan van het gevoel één geworden te zijn met het muziekinstrument
(zie supra). Instrument mediated schemes zijn opgebouwd uit verschillende usage schemes.

De totstandkoming van de instrument mediated action schemes gebeurt in grote mate
tijdens het voorbereidingsproces op basis het herhalen van bepaalde handelingen en op
basis van de feedback waarmee dit gepaard gaat. De musicus legt hierbij de performance
cues vast die verantwoordelijk zijn voor het triggeren van bepaalde schema’s. Expressieve
en structurele performance cues zijn eerder gekoppeld aan de instrument mediated action
schemes terwijl interpretatieve en basis performance cues meer aan de usage schemes
gekoppeld zijn.

In het voorgaande heb ik het gehad over het instrumentation proces dat de
adaptabiliteit van de musicus betreft. Dit proces is de psychologische component van het
“instrument”. Het staat niet op zichzelf maar wordt gecomplementeerd door het proces van
instrumentalization waarbij de artefact component wordt aangepast.

De expert musicus is niet alleen in staat om het eigen denken en handelen aan te passen
aan het muziekinstrument door de functies van het muziekinstrument te interpreteren en te
representeren op basis van de kennis van het muziekinstrument (Baber, 2003). Z/hij is
eveneens in staat om op basis van die kennis en op basis van de eigen muzikale ervaring het
muziekinstrument in zekere zin aan te passen. Die aanpassingen zijn, althans in onze
Westerse  klassieke muziek traditie met haar gestandaardiseerd ontworpen
muziekinstrumenten, niet van spectaculaire aard. De keuze van het merk of de maker van
het muziekinstrument, de keuze van toebehoren (bvb. boog, mondstuk, riet) hebben zeker
een plaats in het instrumentalization proces. Een muziekinstrument is dan ook nooit
“afgewerkt” (Rabardel, 2002). Elke musicus is steeds op zoek naar het “ideale” instrument.
Naast de materi€le aanpassingen behoort ook het toekennen van bepaalde functies aan het
instrument tot het instrumentalization proces.

Het instrumentalization proces is verantwoordelijk voor de personalisatie van het
muziekinstrument en speelt dus een belangrijke rol voor het toekennen van een status aan
het muziekinstrument.

Instrumentation en instrumentalization vormen samen de Instrumental Genesis dat de
muzikale levensloop van beginner tot expert behelst. Het is een proces dat ertoe leidt dat
musicus en muziekinstrument naar elkaar toegroeien en zelfs in die mate dat op de lange
duur het muziekinstrument vergroeid is met de musicus. In ideale omstandigheden kan de
musicus gewoon doen wat hij muzikaal wil doen. Het muziekinstrument is niet langer een
obstakel, maar een danspartner waarmee de musicus volledig kan opgaan in het dansen en
zich kan overgeven aan een diepe muzikale beleving.
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Hoofdstuk 6

DE SUBJECTIEVE ERVARING VAN DE MUSICUS

6.1. Inleiding

In dit zesde hoofdstuk benader ik de koppeling tussen musicus en muziekinstrument
vanuit het perspectief van de subjectieve ervaring van de musicus. De manier waarop deze
de muzikale uitvoering beleeft, hangt nauw samen met de activiteit zelf van het musiceren
en met de specifieke situatie die een muzikale uitvoering met zich meebrengt. Zowel de
activiteit zelf als de interactie tussen musicus en omgeving bleek in grote mate bepaald
door het muziekinstrument. Het zal de lezer dan ook niet verwonderen dat de relatie tussen
musicus en muziekinstrument ook voor de subjectieve ervaring van de musicus een centrale
rol speelt.

De stelling die ik in dit hoofdstuk naar voor breng, is dat de subjectieve ervaring van
het vergroeid zijn met het instrument haar grond vindt in de Flow ervaring. We herinneren
ons uit het derde hoofdstuk dat dergelijke optimale ervaring de combinatie inhoudt van een
positief zelfgevoel en het hoogste niveau van Presence. Dit gaat gepaard met een
perceptuele illusie van non-medi€ring en het gevoel aanwezig te zijn en helemaal op te
gaan in een wereld die buiten het zelf ligt.

In een eerste paragraaf ga ik in op die “wereld buiten het zelf”. Ik ga er van uit dat deze
wereld een virtuele realiteit is die tijdens het musiceren ontstaat. Dat gebeurt op basis van
de interactie tussen de verschillende constituenten van de muzikale uitvoeringssituatie en
op basis van het innerlijke beeld van de muziek. Vervolgens koppel ik de notie Presence
aan de muzikale uitvoering. In deze paragraaf blijkt het belang van Presence en Social
Presence om het intentioneel karakter van de muziek te kunnen herkennen en succesvol te
transformeren in de juiste handelingen. Een derde paragraaf handelt over de
mogelijkheidsvoorwaarden waaraan zowel musicus als muziekinstrument moeten voldoen.
Het muziekinstrument blijkt een ideeal mediérend artefact te zijn om Presencete induceren.
Vervolgens bespreek ik de rol van het lichaam tijdens Presence. De lichamelijke
component van dergelijke ervaring wordt in verband gebracht met de fysieke koppeling
tussen musicus en muziekinstrument. Tot slot bespreek ik de verhouding tussen Presence
en Flow.

6.2. Muziek als virtuele realiteit

Een van de meest kenmerkende eigenschappen van de Flow ervaring is het
samensmelten van bewustzijn en activiteit. De musicus gaat helemaal op in het musiceren
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en alle aandacht gaat naar de externe omgeving. In deze paragraaf ga ik in op die externe
omgeving. Daarvoor doe ik beroep op onderzoek naar virtuele realiteit en naar de wijze
waarop een individu daarin kan opgaan (immersion). Het laat me toe om het gemedieerde
karakter van de muzikale uitvoering te benaderen vanuit het gezichtspunt van de Flow
ervaring en om dieper in te gaan op de noodzakelijke transparantiec van het
muziekinstrument als medi€rend element van de muzikale uitvoering.

De muzikale uitvoering en virtualiteit kunnen op twee manieren met elkaar in verband
gebracht worden. In de eerste plaats kan de muzikale uitvoering beschouwd worden als de
actualisering van een virtueel muzikaal object, nl. het innerlijk beeld van de muziek
(Echard, 2006; Benson, 2003). In de tweede plaats ontstaat tijdens de muzikale uitvoering
een soort virtuele muzikale realiteit waarin zowel componist, uitvoerder als publiek
participeren (Benson, 2003; Cano, 2006; Eitan & Granot, 2006; Schroeder, 2005; Sheridan,
2004; Szekely, 2003).

6.2.1. Het innerlijk beeld van de muziek

Elke compositie, gekristalliseerd in een partituur, geeft aanleiding tot de vorming van
een innerlijk beeld van de muziek. In de vorige hoofdstukken kwam het innerlijk beeld van
de muziek al vaak aan bod. Het werd daarbij regelmatig in verband gebracht met een
virtuele wereld van moving sonic forms. Elke compositie veronderstelt op die manier een
virtuele wereld (Benson, 2003).

Virtuele werelden veronderstellen virtuele objecten. Volgens Echard (2006) is een
virtueel object wel degelijk re€el, alleen is het nog niet geactualiseerd. Het is immanent in
de actuele wereld aanwezig en leidt een wordingsproces zonder ooit zelf volledig
gemanifesteerd te zijn. Het verwijst bovendien steeds naar iets dat op voorhand gecre€erd is
(Szekely, 2003).

Dit gaat helemaal op voor het innerlijk beeld van de muziek. Dat is tot stand gekomen
tijdens het voorbereidingsproces en vindt dan ook zijn grond in de actuele wereld. Het
voorbereidingsproces is immers een kwestie van muziek “maken”. Daarbij wordt op basis
van de partituur een muzikale ruimte gecre€erd. Het transformatieproces dat tijdens de
muzikale uitvoering het innerlijke beeld actualiseert in een klinkend resultaat (becoming
music) betreft een traject van “making music” naar “musical space”, de muzikale virtuele
ruimte waarin de musicus kan vertoeven (Szekely, 2003). Uit het vorige hoofdstuk weten
we dat dit innerlijke beeld het transformatieproces richting geeft. Het klinkende resultaat
kan echter verschillen van uitvoering tot uitvoering.”'' Dat heeft alles te maken met een
interpretatieve en expressieve marge die inherent is aan elke muzikale compositie. De

2 Dit is zelfs een criterium waaraan wel vaker de artisticiteit van een musicus wordt afgemeten.
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partituur kan immers niet alles weergeven en is daarom eerder een “construction kit” die
heel wat maar lang niet alle elementen bevat om een succesvolle muzikale uitvoering te
garanderen (Benson, 2003). De musicus moet tussen de noten lezen en dat is onderhevig
aan verandering door de emotionele toestand van de musicus of de interactie tussen de
verschillende constituenten van de muzikale uitvoering. In die zin kan gesteld worden dat
een muzikaal werk zich nooit volledig manifesteert maar slechts gesuggereerd wordt via
vele representaties (resultaat van een muzikale uitvoering) (Echard, 2006).

De variabiliteit van de muzikale uitvoering van een compositie en vooral het gevoel
van de mogelijkheid om te variéren (sensation of potential for variation) is een belangrijke
212 ot i

et is
een karakteristicke eigenschap van de muzikale ruimte die volgens Szekely (2006) een
open territory of possibility is en waarin volgens Cano (2006) kan bewogen worden op een
manier die in de actuele wereld fysiek onmogelijk zou zijn. Met andere woorden, in die

component van het virtuele karakter van de muzikale uitvoering (Echard, 2003).

muzikale realiteit kan de alledaagsheid overstegen worden. Dat is juist één van de
voorwaarden voor het ontstaan van de Flow ervaring. Het virtuele karakter van het
innerlijke beeld creéert of ligt minstens aan de basis van de openheid die een muzikale
compositie typeert. Er is steeds iets meer. Er vallen steeds nieuwe dingen te ontdekken of te
herontdekken.

De virtualiteit van het innerlijke beeld van de muziek en, zoals we verder ook zullen
zien, de virtuele realiteit van de muzikale uitvoering zijn sterk gerelateerd aan het spatio-
temporele karakter van de muziek.

Ruimte

Anders dan Schopenhauer of Strawinski veronderstelden®, is muziek niet enkel een
temporele aangelegenheid. Muziek suggereert een muzikale ruimte en de bewegingen in die
ruimte (Cano, 2006; Craenen, 2007; Eitan & Granot, 2006; Morgan, 1980; Rose, 2003;
Schroeder, 2005; Sheridan, 2004).

Beweging is inherent aan muziek (Truslitt, in Repp, 1989; Leman, 2007). Zowel de
passieve (luisteraar) als de actieve (uitvoerder) beleving van muziek behelst het ervaren van
de muziek in termen van metaforische bewegingen in een virtuele ruimte. De muzikale
klanken suggereren fictieve bewegingen (Eitan & Granot, 2006). Dit gebeurt op basis van
de muzikale parameters.

212 Dit is meteen ook de reden waarom muziek een verhoogde sensibiliteit voor virtualiteit induceert.
23 In tegenstelling tot wat Schopenhauer, Strawinski, Lessing en anderen beweerden, is muziek geen
louter temporele aangelegenheid. Getuige daarvan de vele spatiale metaforen waarvan het discours
over muziek en muzikale termen zijn doordrongen (Morgan, 1980). Zie ondermeer: Arthur
Schopenhauer, The World as Will and Representation, trans. E.F.J. Payne (New York: Dover, 1969)
Book I, p.256; en ook: Igor Stravinsky, Poetics of Music in the Form of Six Lessons, trans. Arthur
Knodel and Ingolf Dahl (Cambridge, Mass., 1947), p. 28.
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Elke muzikale compositie wordt gekenmerkt door specifieke relaties tussen de
verschillende muzikale parameters. Op basis van die specificke relaties ontstaat een
specifieke imaginaire of virtuele ruimte. Deze ruimte moet bovendien gesitueerd worden in
een meer algemene muzikale ruimte (wereld in een wereld). Deze laatste kan beschouwd
worden als een op conventies gebaseerde en onveranderlijke achtergrond. De
eigenschappen van deze muzikale ruimte zijn cultureel bepaald en bestaan reeds voor het
tot stand komen van een compositie. In alle culturen vindt men een systeem van structurele
conventies terug die vergelijkbaar zijn met de grammatica van een taal. De westerse tonale
functionele harmonie is hier een goed voorbeeld van (Small, 1996).

Muziek bestaat uit noten die op basis van de muzikale parameters een plaats innemen
in de muzikale ruimte. Die ordening in de ruimte fungeert als een principe van
differentiatie. Objecten, of in dit geval: muzieknoten, kunnen maar van elkaar verschillen
als ze een andere plaats innemen in de ruimte (Deckert, 1984). Op basis van de plaats van
de afzonderlijke noten in de muzikale ruimte ontstaan specifieke relaties zoals hoogte,
intervallen, contrapunt, harmonie en densiteit. Op die manier suggereert de muzikale ruimte
formele eigenschappen van de empirische of actuele ruimte (McDermott, 1972). Dat is
meteen ook de reden waarom de bewegingen in de virtuele muzikale ruimte vaak intuitief
getransponeerd worden naar bewegingen van objecten of mensen in de actuele realiteit
(Brower, 2000; Eitan & Granot, 2004, 2006). Dit is belangrijk omdat daardoor de
continuiteit ussen actuele en viertuele realiteit verzekerd is. Die continuiteit vergroot
immers de kans dat Presence ontstaat.

Het spatiale karakter van muziek heeft veel te maken met de textuur van de muziek.
Dit is de combinatie van simultane muzikale processen (individuele klanken, akkoorden,

contrapunt®'*

). Het onderscheiden van deze simultane processen gebeurt grotendeels op
basis van de “tonale ruimte”.*"” Deze laat toe om muziek te percipiéren als beweging in de
ruimte. Op basis van die beweging kan men dan onder andere melodie van begeleiding

onderscheiden.

De tonale ruimte bestaat uit verschillende segmenten die bepaald worden door de

tessituur (octaven). Bovendien ontvouwt deze ruimte zich (althans in de Westerse tonale

216

functionele harmonie) rond een centrale toonhoogte.”” De relatie tussen de verschillende

noten wordt bepaald door hun positie tegenover de centrale noot.

2% Het gelijktijdig doen klinken van twee of meer zelfstandige melodieén.

25 1k verwijs opnieuw naar Payzant (1981) en diens vertaling van Ténend Bewegte Formen als
Tonally Moving Forms.

218 toonaard
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De tonaliteit van een compositie bepaalt dus in grote mate de mogelijke relaties maar
de uniekheid van een compositie wordt bepaald door het traject waarlangs de muziek
volgens een specifiek tijdsverloop beweegt in de ruimte.

Hoogte
noten
L

Diepte
dynamiek, articulatie, timbre

-
Breedte

ritme

Figuur 6.1 — De muzikale ruimte

De muzikale ruimte wordt gesuggereerd door de verschillende parameters van de muziek. De
hoogte wordt bepaald door de toonhoogte, de breedte door het ritme en de diepte door timbre,
articulatie (legato, staccato, accenten) en dynamiek. De wijze van bewegen in deze ruimte is
sterk gebonden aan timing.

De tonale ruimte is een onderdeel van de muzikale ruimte waarin niet enkel textuur
maar alle elementen van de muzikale structuur een rol spelen. Toonhoogte en temporeel
verloop constitueren een eerder tweedimensionale voorstelling. Van een musicus die enkel
de noten en het ritme correct uitvoert, wordt wel eens gezegd dat z/hij “plat” of “vlak”
speelt. De driedimensionaliteit van de muziek wordt gesuggereerd door de parameters die
bepaalde noten laten uitspringen, al dan niet vergezeld van een opbouw. Dergelijke
parameters zijn de dynamiek (stil, luid en alles daartussen), timbre (donker, rond, scherp,
...) en articulatie (accenten, bindingsbogen, verschillende speelwijzen als staccato, portato,
marcato, ...) (zie fig. 6.1).

Tijd
Een muzikale compositie definieert dus een eigen muzikale ruimte door een beweging

te ontvouwen doorheen deze ruimte. Dat gebeurt op een eigen, unicke manier waarbij
muzikale processen elkaar opvolgen volgens een specifiek tijdsverloop.

Binnen de muzikale ruimte worden tonen immers geprojecteerd in de tijd (Harley,
1996). Tijd is ook noodzakelijk om de opeenvolging van tonen waar te nemen. Geen tijd,
geen muziek (Schueller, 1955). Maar de muzikale tijd is niet dezelfde als de tijd van de
actuele realiteit. Het is een virtuele tijd die door de muziek zelf wordt ingesteld (Lessing,
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in: Parett, 1998) en die zich van de actuele tijd onderscheidt op basis van een aantal
specifieke kenmerken (Norton, 1972).

In de eerste plaats is het een exclusieve tijd. Meerdere composities kunnen niet
tegelijkertijd klinken zonder aan elkaar afbreuk te doen. Het is ook een organische tijd want
een compositie kent een begin, een verloop en een einde. Dit tijdsverloop kan niet
onderbroken worden zonder de actualisering van het innerlijke beeld van de muziek

217

ongedaan te maken.” ' Muziek mag niet onderbroken worden tijdens het uitvoeren. Een

derde kenmerk van de virtuele tijd is de onderliggende muzikale logica die vervat zit in het
harmonische en melodische verloop van de muziek, in de vorm en in de klank (kleuren).”'®
Virtuele tijd is ook dynamisch. De dynamiek zit in de progressic van beweging en rust,
vooruitgang en verbreding, anticipatie en reflectie, vooruitlopen en achterover leunen. Tijd
realiseert op die manier beweging, als definitie van de temporaliteit.”'’ Een laatste kenmerk
is het illusoir karakter. Dit ontstaat op basis van de reeds opgesomde kenmerken die
contrasteren met de actuele tijd. Deze is niet exclusief want er kunnen verschillende
activiteiten tegelijkertijd in plaats hebben, niet exclusief want zonder einde en niet

dynamisch maar statisch.

21" Dat geldt ook voor composities die uit verschillende delen zijn opgebouwd waartussen tijdens de
muzikale uitvoering korte pauzes zitten. Ik herinner me zeer levendig een onvolledige uitvoering van
Bartok’s Contrasten tijdens één van mijn kamermuziekexamens aan het Conservatorium te Brussel.
De jury maakte op voorhand een selectie en liet ons enkel het eerste en tweede deel spelen. Tijdens
het tweede deel wordt een muzikale spanning opgebouwd die niet anders kan dan ontladen in het
derde en laatste deel van dit prachtige trio voor klarinet, viool en piano. Het ontbreken van het derde
deel op het examen liet ons achter met een vreemd gevoel. Het werk was immers niet volledig
“geactualiseerd”.

218 0ok voor de luisteraar is het belangrijk om deze logica te begrijpen. Zoniet blijft z/hij over met
een verstoorde beleving van de muziek. Een interessante zienswijze hierover vinden we terug bij
Pinker (2002) die een evolutionair psychologisch licht werpt op deze kwestie. De hedendaagse
muziek zou een logica volgen die te ver staat voor wat ons oermensenbrein kan begrijpen. Volgens de
evolutionaire psychologie denken we nu nog steeds als de oermens omwille van de korte tijd dat de
mens nog maar bestaat. De muzikale evolutie gaat dus te snel voor de evolutie van het menselijk
brein.

2% Dit is een bijzonder belangrijk aspect bij het “maatslaan” in muziek. Hierbij maakt men een
specificke beweging die de maatsoort duidelijk maakt. Het wordt gebruikt als middel om muziek “in
de maat” te leren lezen of spelen en het vormt de basis van het dirigeren. Maatslaan wordt vaak (in
het onderwijs) opgevat als het louter tonen van de tellen. Dit is een te reductionistische benadering. Er
is meer dan dat. Maatslaan is het visueel representeren van tijd (dirigeren) of het kinesthetisch ervaren
van het tijdsverloop van een compositie. Het lichamelijk maken van de muzikale tijd via het
maatslaan betreft een vertaalproces van de geometrische figuren in ruimte en tijd (Shaffer, 1989) naar
de typische bewegingen van een maatslag voor een bepaalde maatsoort. Het is een middel om de
muziek en de moving sonic forms te doorgronden, om een correcte timing te vinden en om mooi te
leren fraseren. Dit zijn aspecten van het maatslaan die ofwel niet onderkend worden ofwel niet naar
waarde geschat worden. Ter illustratie kan het voorbeeld van Wilhelm Fiirtwéngler aangehaald
worden. Deze dirigent maakte de befaamde Berliner Philharmoniker groot. Hij weigerde om de tellen
aan te duiden omdat de muziek dan “afschuwelijk direct” klinkt. Hij dirigeerde liever tussen de tellen
(Lebrecht, 1992)
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Uit het voorgaande blijkt een duidelijke koppeling tussen muzikale tijd en ruimte.
Muzikale ruimte en muzikale tijd zijn zelfs onlosmakelijk met elkaar verbonden. Deze
koppeling krijgt vorm tijdens het voorbereidingsproces en wordt gekristalliseerd in het
innerlijke beeld dat als matrix fungeert voor de muzikale realiteit die tot stand komt tijdens
de muzikale uitvoering. Dat brengt me bij de tweede manier waarop de muzikale uitvoering
en virtualiteit met elkaar in verband te brengen zijn. Tijdens de muzikale uitvoering wordt
de actuele realiteit getranscendeerd en ontstaat een virtuele realiteit op basis van het
interactieve karakter van de muzikale uitvoering. Wanneer een musicus helemaal opgaat in
het musiceren, ontstaat het subjectieve gevoel aanwezig te zijn (Presence-as-feeling) in de
muzikale virtuele realiteit.

6.2.2. De muzikale uitvoering en virtuele realiteit

We zagen al dat een compositie aanleiding geeft tot een virtuele wereld die vervat zit
in het innerlijke beeld van de muziek. Deze wereld staat echter niet op zichzelf. Eerder is
het een wereld in een wereld, een muzikale ruimte die gecreéerd wordt door de muzikale
uitvoering maar deze laatste tegelijkertijd ook mogelijk maakt. De muzikale compositie
voorziet de musicus van een wereld waarin de muzikale activiteit zich kan ontplooien.
Tegelijkertijd kan die wereld pas tot stand komen door die activiteit.

Music making in de actuele wereld, musical space als virtuele wereld

Szekely (2003) maakt een onderscheid tussen “music making” en “musical space”.
Music making behoort tot de actuele realiteit waarin o.a. het muziekinstrument,
speeltechniek, conventies over stijl en uitvoeringspraktijk een “soundbox” constitueren die
de mogelijkheidsvoorwaarde is voor de creatie van de virtuele realiteit (Craenen, 2007).

Deze virtuele realiteit is immanent in de actuele realiteit van de muzikale uitvoering
die gekenmerkt wordt door een specifieke (materi€éle) configuratie van constituenten
(musicus, muziekinstrument, publiek, ruimte en partituur). Het interactief karakter van de
muzikale uitvoering zorgt er voor dat het geheel meer is dan de som der delen. Er ontstaat
een surplus dat aanleiding geeft tot het ontstaan van de virtuele realiteit. Het ritueel karakter
van de muzikale uitvoering, de communicatie met het publiek, de sfeer die de concertzaal
uitstraalt, het innerlijke beeld van de muziek en de subjectieve ervaring van de musicus
dragen hiertoe bij. Geinspireerd door het moment tovert de musicus een wereld
tevoorschijn waarin z/hijzelf en de luisteraar kunnen vertoeven.””’

Music making geeft aanleiding tot het zich extatisch overgeven aan die muzikale
virtuele realiteit (Szekely, 2003). De muziek vergemakkelijkt de gevoeligheid voor

220 jgt hier de oorsprong van de goddelijke status van menig musicus die het geschopt hebben tot de
Olympos van het virtuozendom?
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virtualiteit en geeft aanleiding tot het gevoel meegevoerd te worden naar “ergens anders”
(Sheridan, 2004). De muziek is noch hier, noch daar maar ergens daarbuiten, in een
fantasiewereld (Craenen, 2007).

De musicus die helemaal opgaat in de muziek is gesitueerd in de muzikale ruimte
(Szekely, 2003). Toch is z/hij nooit afgesneden van de actuele wereld. Integendeel. De

221 Hoewel tijdens de

musicus behoort tot twee werelden, de actuele en de virtuele (metaxis).
muzikale uitvoering de actuele wereld getranscendeerd wordt in de subjectieve ervaring van
de musicus, heeft de muzikale uitvoering uiteraard wel plaats in de actuele realiteit. Dat wil
zeggen, de handelingen van de musicus mogen dan nog het gevolg zijn van het volledig
opgaan in de muzikale virtuele realiteit, ze hebben wel degelijk ook plaats in de actuele
wereld. Ze vormen een motorische geometrie van het lichaam in tijd en ruimte (Shaffer,
1984). Deze specifieke geometrie behelst de integratie van instrumentale handelingen en de
bewegingen op basis van de lichamelijke beleving van de muziek (corporeal articulation).
De bewegingen van de musicus bevatten cruciale informatie over de virtuele wereld van
moving sonic forms waarin de musicus vertoeft. Die informatie helpt de luisteraar om zelf

ook die virtuele wereld binnen te treden.

Afhankelijk van de hoedanigheid van de muzikale uitvoering wordt de aandacht in
beslag genomen door de ene dan wel de andere wereld. Ondertussen weten we dat in een
ideale muzikale uitvoering de aandacht volledig gaat naar externe stimuli die behoren tot de
virtuele realiteit. Incidenten in de actuele realiteit (foute of valse noten, een snaar die
springt, slechte omgevingsfactoren of een vervelend publiek) leiden tot een breakdown in
de subjectieve ervaring van de musicus en trekken de aandacht terug naar de materiéle
bekommernissen, naar de executieve strategie en dus naar de actuele realiteit (music
making).

Zolang de muzikale uitvoering zich volgens plan ontvouwt en zolang de musicus met
succes kan ingaan op de uitnodigingen en uitdagingen van de inspiratie van het moment,
wordt de subjectieve ervaring gekenmerkt door een gevoel van controle omdat de musicus
kan doen wat z/hij wil. Dit is een kenmerk van de Flow ervaring. De musicus ervaart geen
weerstand.”* Alles loopt gesmeerd en juist daardoor kan de musicus de aandacht volledig

richten op de virtuele realiteit die de actuele realiteit transcendeert.

De subjectieve ervaring van die virtuele realiteit zal dan ook optimaal zijn wanneer de
zintuiglijke indrukken van de actuele realiteit geblokkeerd worden en het bewustzijn niet
kunnen binnentreden. Aangezien het bestaan in tijd en ruimte de noodzakelijke
mogelijkheidsvoorwaarden zijn van de menselijke ervaring (Alerby & Ferm, 2005), zal de

221 7ie ook later wanneer ik het heb over Presence.
222 Volgens sommigen is die weerstand juist een voorwaarde voor de expressiviteit. Zie o.a. Csepregi
(2001) en Rebelo (2006).
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ervaring van de virtuele realiteit sterk athangen van de mate waarin de musicus de virtuele
tijd beleeft en niet de actuele. Dat betekent bijvoorbeeld dat een musicus niet mag gestoord
worden door de gedachte aan een eerder moment (vaak iets dat niet gelukt was bij een
vorige uitvoering) of aan wat nog moet komen (bijvoorbeeld welke contacten kunnen
gelegd worden op de receptie na het concert). Een “verstoorde” tijdsbeleving is dan ook
typisch voor het opgaan in de virtuele realiteit en voor de Flow ervaring die daarmee
gepaard gaat. De musicus mag zich niet bewust bezig houden met het zich proberen
herinneren van wat op voorhand vastgelegd was tijdens het voorbereidingsproces. Het
music making mag niet aan de orde zijn. Ook stimuli uit de actuele ruimte mogen de
aandacht niet opeisen. De musicus moet niet bewust bezig zijn met wie er nu in de zaal zit,
met omgevingsfactoren en dergelijke meer.

Handelen in de muzikale virtuele realiteit: flow en playfulness

Uit het vorige hoofdstuk weten we dat het vertoeven in de virtuele ruimte gekenmerkt
wordt door het resoneren van de aan de muziek inherente beweging (moving sonic forms).
Het opgaan in de virtuele realiteit is een belichaamde activiteit. Op basis van de muziek
beweegt de musicus zich in een imaginaire ruimte (Cano, 2006). De muzikale klanken
specificeren fictieve bewegingen (Eitan & Granot, 2006) die door de musicus geimiteerd
worden en op basis van de action oriented ontology (Leman, 2007) gearticuleerd worden in
specificke bewegingen die op hun beurt geassimileerd of geintegreerd worden in de
instrumentale bewegingen. De mentaal gesimuleerde of daadwerkelijk uitgevoerde
bewegingen®” veronderstellen een onmiddellijke zich ontvouwende relatie met het eigen
potentieel om te variéren (Massumi, 2002).

De musicus die in de muzikale ruimte vertoeft, wordt geconfronteerd met de openheid
die een compositie creéert. Dit laat hem of haar toe om de grenzen van de aan de partituur
inherente mogelijkheden te exploreren, om te improviseren en te verbeteren (Benson,
2003). Z/hij voegt elementen toe en verandert of vervangt reeds bestaande elementen. Dat
gebeurt allemaal, althans in ideale omstandigheden, op een speelse en creatieve wijze
waarbij de musicus spontaan, inventief en vol verbeelding interageert met de virtuele
muzikale realiteit.

De speelsheid (playfulness) van een musicus vertoont een intrinsieke motivatie, een
interne controle, de vrijheid om de (actuele) realiteit op te schorten (suspension of disbelief)
en het kaderen van de activiteit. Dit laatste aspect heeft alles te maken met het ingaan op de
relevante stimuli (cues & affordances). De cues zijn o.a. de performance cues die tijdens
het voorbereidingsproces zodanig zijn ingeoefend dat de musicus er tijdens de muzikale

23 Niet elke imitatie van een moving sonic form uit zich in een uiterlijke beweging. Culturele
factoren, opleiding en dergelijke kunnen ertoe leiden dat de lichamelijke articulatie in een effectieve
beweging geinhibeerd wordt.
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uitvoering spontaan en onbewust op kan reageren. Ze zijn cruciaal voor de vertrouwdheid
waarmee de musicus in de muzikale virtuele realiteit kan vertoeven. Dergelijke
vertrouwdheid maakt een levendige empathische ervaring van de omgeving mogelijk (Bahn
et al., 2001) zodat de musicus de moving sonic forms en de emoties die erdoor
gesuggereerd worden beter zal kunnen imiteren en articuleren. Het is een pre-reflectieve
vertrouwdheid die tijdens het voorbereidingsproces geinstalleerd wordt door de
sedimentatie van de noodzakelijke vaardigheden en de daarmee gepaard gaande
incorporatie ervan in het Body Schema van de musicus. De affordances zijn dan weer
eerder nieuwe elementen die op basis van de inspiratie van het moment opduiken.

Op basis van het voorgaande is het duidelijk dat playfulness en flow met elkaar te
maken hebben. Meer nog, er bestaat een positieve correlatie tussen beide (Reid, 2004).

De Flow ervaring van de musicus impliceert een playful engagement met het
musiceren. De controle over het innerlijk beeld hangt niet alleen af van de instrumentale
vaardigheden maar ook van de cognitieve vaardigheden van de musicus. Playfulness
impliceert net als Flow dat de musicus kan terugvallen op duidelijke doelen”* waarbij
doelen en middelen duidelijk van elkaar onderscheiden worden. Het impliceert ook dat de
musicus de eigen capaciteiten correct weet in te schatten (self-efficacy). Dit is belangrijk
voor het aan de Flow ervaring gekoppelde evenwicht tussen vaardigheden en uitdagingen.
Self-efficacy is bovendien positief gecorreleerd met een gevoel van voldoening dat met de
activiteit gepaard gaat. Dit leidt tot het positieve gevoel dat samen met het gevoel van
Presence (Presence-as-feeling) tot de Flow ervaring leidt. Flow treedt pas op als de
activiteit een ietwat uitdagen karakter heeft. Als dat het geval is zal de musicus eveneens
geneigd zijn om meer geconcentreerd te zijn vanuit en om iets meer te willen. Ook dit zou
volgens Reid (2004) leiden tot playfulness. Tot slot bestaat er een ratchet effect waarin
flow, playfulness en creativiteit elkaar positief beinvloeden.

Een belangrijk aspect van de speelsheid bij het opgaan in een virtuele ruimte of wereld
is de controle over de virtuele objecten (Reid, 2004) en bovendien ook het gevoel dat met
deze controle gepaard gaat (kenmerk van flow). In het geval van de muzikale uitvoering
betreft het de controle over het innerlijk beeld van de muziek zoals het weerklinkt in het
sonore resultaat van het transformatieproces dat tijdens de muzikale uitvoering plaats heeft.
De controle hierover is een zaak van de instrumentale vaardigheden van de musicus en dus
van de relatie tussen musicus en muziekinstrument.

Het muziekinstrument en de bijhorende speeltechniek behoren tot de actuele wereld.
Ze beperken en bepalen wat mogelijk is en dus hoe het innerlijke beeld tot klinken wordt
gebracht. Men kan stellen dat het muziekinstrument zelf een wereld ontsluit (Katchatourov

224 We herinneren ons uit het vorige hoofdstuk dat de performance cues de musicus juist de vrijheid
bieden om creatief te zijn.
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et al., 2004; zie ook het vorige hoofdstuk). In ideale omstandigheden overlapt deze wereld
de wereld die door de partituur ontsloten wordt. De muzikale uitvoering is dan ook
optimaal als de taakrelevante informatie voorzien wordt door de zelfde ruimte als waarin de
handelingen worden uitgevoerd (Fjeld et al., 2002). Voor de musicus die opgaat in het
musiceren is die ruimte de muzikale ruimte. Enkel wanneer alle aandacht gaat naar de
activiteit in de muzikale ruimte kan de actuele wereld getranscendeerd worden en kan de
musicus helemaal opgaan in de virtuele muzikale realiteit.

De belichaamde ervaring van deze virtuele realiteit is dan ook enkel mogelijk wanneer
de medi€rende elementen van de muzikale uitvoering transparant zijn en blijven. Zij
behoren immers tot de actuele wereld en mogen de aandacht van de musicus niet opeisen
wil deze kunnen (blijven) opgaan in de muzikale virtuele realiteit (Murray & Sixsmith,
1990). Dit betekent dat het muziekinstrument geen weerstand mag bieden. De stroefheid
van het geinstrumenteerde lichaam moet volledig overwonnen zijn en de oorspronkelijke
beweeglijkheid niet langer verstoord. Slechts dan kan de musicus zich ten volle overgeven
aan de muziek. Z/hij kan zich laten meevoeren door de moving sonic forms en deze naar
hartelust imiteren en op een expressieve wijze articuleren.

6.3.Presence en de muzikale uitvoering

De musicus gaat dus in ideale omstandigheden helemaal op in de muzikale virtuele
wereld. De subjectieve ervaring die hiermee gepaard gaat, werd door Lombard en Ditton
(1997) geconceptualiseerd als “Presence”. Uit hoofdstuk 3 weten we dat Presence bestaat
uit twee componenten. De eerste component, Presence-as-proces, is het mechanisme dat de
musicus toelaat om een onderscheid te maken tussen zelf en wereld. Het speelt dus een
cruciale rol voor de perceptuele illusie van non-medi€ring die aan de basis ligt van de
subjectieve ervaring vergroeid te zijn met het muziekinstrument.

Presence-as-proces is een gelaagd proces waarbij elk niveau gekoppeld is aan een
vorm van bewustzijn. Wanneer deze drie vormen van bewustzijn allemaal op de zelfde
inhoud zijn gericht, ontstaat de tweede component, nl. Presence-as-feeling. Dit gevoel
aanwezig te zijn in een externe omgeving gaat gepaard met de transparantie van de
mediérende elementen die de virtuele realiteit mogelijk maken.

6.3.1. De kwaliteit van de ervaring

Presence-as-proces is een onbewust proces dat de musicus toelaat om de kwaliteit van
de ervaring en het eigen handelen te evalueren en dus om in te schatten of de eigen
vaardigheden tegemoet komen aan de uitdagingen van de muzikale uitvoering. Die
kwaliteit hangt af van het aantal breakdowns die voorkomen tijdens de muzikale uitvoering
(Riva et al., 2004).
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Een breakdown of “break in Presence” (Slater, 2002) komt voor wanneer de actuele
wereld in het bewustzijn van de musicus treedt. Het betreft het moment waarop de respons
op signalen uit de virtuele ruimte overschakelt naar een respons op stimuli uit de actuele
ruimte. In het geval van de muzikale uitvoering wordt op zo’n moment de bewuste
aandacht opgeéist door de mediérende elementen of door één van de andere constituenten
van de muzikale uitvoering. Plots wordt de musicus zich bewust van de partituur (bvb. de
gedachte aan een moeilijke passage of een minder goede leesbaarheid door een slechte
belichting), van het publiek (bvb. vervelend gekuch of ritselen met het programmaboekje),
van het muziekinstrument (bvb. een gesprongen snaar of slecht rietje) of van de omgang
met het muziekinstrument (bvb. klamme handen, droge mond, stijve nek). Hierdoor wordt
de optimale ervaring of Flow doorbroken. De musicus wordt als het ware teruggezogen uit
de virtuele wereld.

Tijdens de muzikale uitvoering komen er dus allerlei signalen af op de musicus die
hetzij tot de virtuele wereld hetzij tot de actuele wereld behoren. De actuele wereld bestaat
uit de fysicke configuratiec van de constituenten, de virtuele wereld ontstaat uit een
interactief surplus. De musicus behoort tot beide werelden en moet bepalen op welke
wereld z/hij zich zal focussen. Dat gebeurt op basis van alternatieve interpretaties (Slater,
2002).**® Presence is dan het selectiemechanisme dat ervoor zorgt dat de musicus zich
volledig richt op een bepaalde interpretatie. Het bepaalt of de musicus “hier” of “daar’**° is.
Het selecteren van een bepaalde interpretatie, maakt dat de musicus opgaat in de wereld die

gekoppeld is aan die interpretatie.

Wat de muzikale uitvoering betreft, bestaat er een interpretatic op basis van de
expressieve en structurele performance cues (musical space/virtuele realiteit) en een
interpretatic op basis van de interpretatieve en basis performance cues (music making/
actuele realiteit). De totaliteit van signalen (o0.a. performance cues) wordt georganiseerd in
alternatieve gestalts die overeenkomen met een verschillende interpretatic en een
verschillende verzameling handelingen. Hoe groter de consistentie van de zintuiglijke
signalen in één van beide omgevingen of werelden, hoe waarschijnlijker dat de interpretatie
die bij deze omgeving hoort dominant zal zijn.

We weten dat de musicus beschikt over een innerlijk model van de muzikale virtuele
realiteit, nl. het innerlijk beeld van de muziek. Dit is een interpretatiemodel dat zodanig
ingeoefend is dat het de musicus voorziet van een consistent gestalt van stimuli uit de
omgeving. De bouwstenen hiervan zijn de performance cues. Deze komen tot stand tijdens
het voorbereidingsproces. Het ingeoefend karakter van dit interpretatiemodel is dan ook erg
belangrijk voor het opwekken van Presence. Hoe beter en gedetailleerder dit innerlijke

2 Deze notie van “interpretatie” moet onderscheiden worden van de interpretatie van een muzikale
compositie waarbij de musicus de expressieve inhoudt bepaalt en de bijhorende executieve strategie.
226 Of “ergens anders”.
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model geconstrueerd en ingeoefend is, hoe meer kans op een succesvolle muzikale
uitvoering en dus hoe meer kans dat de musicus een evenwicht tussen vaardigheden en
uitdagingen zal ervaren. Dit kan leiden tot het gevoel van Presence en uiteindelijk ook tot
een optimale ervaring (Flow).

Het innerlijke beeld werkt dus als een auditieve hypothese die resulteert in een
specifiek handelingspatroon. Het bepaalt de manier waarop de musicus luistert naar de
muzikale virtuele realiteit.”’ De musicus fixeert zich onbewust op de performance cues om
te verifi€ren of alles naar wens verloopt en om het eigen handelen richting te geven door te
anticiperen. Daarnaast “scant” z/hij de virtuele omgeving op relevante stimuli. Op die
manier zorgt het innerlijke beeld ervoor dat bepaalde stimuli op de voorgrond treden zodat
de musicus het gevoel heeft te vertoeven in de wereld waartoe deze stimuli behoren. We
herinneren ons dat de performance cues, een belangrijke deelverzameling van deze stimuli,
de landmarks zijn op basis waarvan de musicus zich een weg kan banen doorheen het
virtuele landschap van de muzikale compositie.

Een tot in de puntjes voorbereid innerlijk beeld van de muziek is geen belemmering
voor de creativiteit van de musicus maar voorziet juist van een stevige basis om in alle
openheid nieuwe informatie op zich te laten atkomen en in te spelen op de inspiratie van
het moment. Het innerlijke beeld voorziet de musicus van duidelijke doelen en dat is een
belangrijke vereiste om Flow te kunnen ervaren en dus om te kunnen opgaan in de virtuele
realiteit die o;a. op basis van het innerlijk beeld tot stand komt. De openheid en de hieraan
gekoppelde mogelijkheid tot variéren is een belangrijk kenmerk van virtuele realiteit.

Presence-as-process evalueert de kwaliteit van de ervaring en het eigen handelen door
na te gaan of de hypothese steeds opnieuw bevestigd wordt. Met andere woorden of het

klinkende resultaat blijft overeenstemmen met het innerlijke beeld.”®

Het registreert of de
musicus zich op het juiste pad blijft begeven in het virtuele landschap van de gespeelde

muziek.
6.3.2. Presence als gelaagd proces.

Het gevoel helemaal op te gaan in de muzikale virtuele realiteit kan slechts ontstaan
wanneer de drie niveaus van Presence-as-proces een geintegreerd geheel vormen. De
integratie van deze niveaus komt er pas als proto-, kern-, en uitgebreid bewustzijn door
dezelfde inhoud ingenomen worden en wanneer deze inhoud betrekking heeft op de externe

27 Ik maak hier een parallel met de Scan Path Theory van Lawrence Stark die stelt dat een visuele

hypothese resulteert in een herhaald patroon van oogbewegingen bestaande uit wisselende saccaden
en fixaties. De oogbewegingen van een individu zijn niet willekeurig maar reflecteren de inhoud van
een gevisualiseerd scene (Brandt & Stark, 1997; Slater, 2002).

228 Een musicus kan wel steeds bewust beslissen om van het pad af te wijken!
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omgeving, de klinkende muziek. Bovendien moet de inhoud beperkt zijn in aantal stimuli.
Met andere woorden, de aandacht van de musicus moet gesitueerd zijn in Nideffer’s eng
extern kwadrant. Dit betekent dat de lichamelijke gewaarwordingen, de perceptie en de
cognitie van de musicus gefocust moeten zijn op de klinkende muziek.

Proto Presence

Lichamelijke gewaarwordingen zijn het domein van Proto Presence. Hier telt het
onderscheid tussen zelf en niet-zelf. Zelf kan geassocieerd worden met een innerlijke of
interne ruimte, niet-zelf met een uiterlijke of externe ruimte. Beide ruimtes zijn een interne
representatie van de respectievelijk interne en externe omgeving van de musicus (Leman,
2007).

De innerlijke ruimte is een interne representatic van mogelijke bewegingstrajecten
(movement trajectories) die gevormd wordt door de lichamelijke gewaarwordingen
(sensations) van de bewegingen die de musicus maakt tijdens het musiceren. Bovendien
bevat de interne ruimte ook de mentale schema’s van de door de musicus eerder
aangeleerde bewegingen (movement repertoire).

De externe ruimte is een interne representatie van de externe omgeving en wordt
geconstrueerd op basis van visuele, auditieve en tactiele informatie (Leman, 2007).

Proto Presence ontstaat bij een correcte koppeling tussen actie en perceptie en dus bij
een positieve match tussen efferente (interne ruimte) en afferente (externe ruimte)
processen. FEigenschappen van de omgeving worden door het Proto-zelf onbewust
vergeleken met een gesimuleerde sensorimotorische representatie. Op basis van het
voorbereidingsproces en de constructie van het innerlijke beeld van de muziek heeft de
musicus een kinesthetisch-auditief verwachtingspatroon. De musicus anticipeert lichamelijk
op wat komen gaat en op basis daarvan kan z/hij de koppeling tussen actie en perceptie
onbewust evalueren. Het proto-zelf moet bij dit alles gericht zijn op de relatie tussen
lichaamsbewegingen en de externe omgeving. Het registreert de impact van de muziek op
het zelf en is zo in staat om de muziek als niet-zelf te ervaren. De grens tussen zelf en niet-
zelf betreft de interface tussen musicus+muziekinstrument en muzikale realiteit (zie fig.
3.3).

Van zodra echter de aandacht getrokken wordt door het muziekinstrument ontstaat een
nieuw onderscheid tussen zelf en niet-zelf. De aandacht gaat in dit geval naar de interface
tussen musicus en muziekinstrument en meerbepaald naar de lichamelijke koppeling tussen
beide. Het muziekinstrument wordt het nieuwe niet-zelf. Hieruit blijkt hoe belangrijk de
lichamelijke gerichtheid op de externe muzikale omgeving is voor het ontstaan van de
perceptuele illusie van non-mediéring of dus van de transparantic van het
muziekinstrument. Ik ga hier verder op in wanneer ik Presence koppel aan intentionaliteit.
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Core Presence

Het tweede niveau van Presence-as-process, nl. Core Presence, betreft niet de
sensaties van de musicus maar de perceptic. Op dit niveau speelt de interactie tussen
muzikale omgeving en musicus en meerbepaald het effect van deze interactie op het proto-
zelf. Het Kern Zelf detecteert eventuele veranderingen en wanneer deze, afthankelijk van
het kernaffect, significant zijn, treden ze in het kernbewustzijn. Zolang alles gesmeerd loopt
en zolang de musicus geen significante veranderingen waarneemt, hoeft z/hij de aandacht
niet te verschuiven en kan z/hij zich blijven focussen op de externe omgeving. Gebeurt er
integendeel iets onverwachts in die externe omgeving (een foute noot, een “piep” of andere
abnormale klankverandering), dan gaat het kernbewustzijn op zoek naar de anomalie en
wordt de aandacht verschoven naar de oorzaak ervan. Dergelijke oorzaken zijn steeds
gerelateerd aan de constituenten van de muzikale uitvoering. Daardoor wordt de aandacht
teruggebracht naar de actuele wereld van music making. Er ontstaat een break in Presence.

Extended Presence

Tot slot is er het derde niveau, Extended Presence. Dit speelt misschien wat minder
tijdens de muzikale uitvoering. Ik ga er van uit dat de externe gebeurtenis sowieso
betekenis heeft voor de musicus omdat deze tijdens het voorbereidingsproces en op basis
van het Instrumental Genesis proces is tot stand gekomen. Maar de musicus mag dan wel
de muziek als betekenisvol beschouwen, de muzikale uitvoering is een gesitueerde activiteit

en dus staat de muziek niet op zichzelf.*”

De hoedanigheid en betekenis van de muzikale
uitvoeringssituatie hangt in belangrijke mate af van de manier waarop de musicus de
concertruimte en het publiek percipieert en welke betekenis de musicus aan beide
constituenten toebedeelt. Soms blijkt een concertruimte niet tegemoet te komen aan de
nodige vereisten zodat het voor de musicus weinig betekenisvol is om er in te musiceren.
Soms kan ook een publiek niet voldoen aan de verwachtingen. In dergelijke gevallen zal het

voor de musicus moeilijk zijn om Presence te ervaren.

Wanneer nu de drie vormen van Presence-as-process tegelijkertijd gegenereerd
worden, ontstaat Presence-as-feeling. De musicus kan dan helemaal opgaan in de virtuele
muzikale realiteit.

22 Tenzij de musicus zich tijdens de muzikale uitvoering volledig terugtrekt in een innerlijke wereld.
Maar dan komt het karakteristieke aspect ervan, nl. de communicatie met het publiek, in het gedrang.
Men kan zich dan terecht afvragen wat het statuut is van dergelijke uitvoering.
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6.4.Presence, Social Presence en intentionaliteit
6.4.1. Muziek en intentionaliteit

De musicus die Presence ervaart, vertoeft in een virtuele wereld van moving sonic
forms (Leman, 2007). Het volledig opgaan in deze wereld is onlosmakelijk verbonden met
het handelen in de musical space die deze wereld constitueert (Riva, 2008). Bewustzijn en
handelen vallen immers samen.

De muzikale uitvoering kan gezien worden als een ontmoeting met een virtueel object,
nl. de muziek die tot stand komt (Echard, 2006). Het handelen van de musicus is er op
gericht om controle te hebben over dit virtuele object (Reid, 2004). Dat is pas mogelijk
wanneer het “gedrag” van de muziek als virtueel object kan begrepen en voorspeld worden.
Hiervoor is er inzicht nodig in de intenties die achter het gedrag schuil gaan.

Het gedrag van de muziek uit zich in de moving sonic forms. Het is aan de musicus om
in de real time interactie met de muziek adequaat te reageren op de muziek. Dat kan slechts
wanner z/hij het intentioneel karakter van de muziek ongemedieerd en onmiddellijk kan
percipiéren. Dergelijke directe perceptie van de intenties van de moving sonic forms wordt
aangeduid met de notie Social Presence-as-feeling. Het is het gevoel samen met de ander
aanwezig te zijn en zich prereflexief te identificeren met de intenties van die ander. Biocca
& Nowak (2001) definiéren het als “the feeling that one has some level of access or insight
into the other's intentional, cognitive, or affective states.”

Muziek kan begrepen worden als een intentioneel object. Uit hoofdstuk 3 weten we dat
mensen de neigingen hebben om intentionaliteit toe te kennen aan bewegende objecten.
Maar muziek kan ook beschouwd worden als een virtueel handelend persoon. In dit geval is
de muziek een gemedieerde belichaming van die virtuele persoon (Biocca & Harms,
2002).”° Deze is uiteraard niet onmiddellijk aanwezig maar “virtueel”. Dat wil zeggen dat
de aanwezigheid gesuggereerd wordt door een medium, nl. de muziek. Social Presence is
een momentane (moment-to-moment) fenomenologische toestand die vergemakkelijkt
wordt door een technologische representatie van een ander subject (Biocca & Harms,
2002). De muziek kan beschouwd worden als dergelijke “technologische” representatie van
iemand anders. Deze suggereert immers beweging die in dit geval kan geinterpreteerd
worden als intentionele handelingen van een virtueel persoon (agent). Op basis van de
moving sonic forms is de musicus in staat om de muzikale intenties te doorgronden zodat
z/hij deze vervolgens op expressieve wijze kan communiceren met het publiek. Dit gebeurt

99231

door het “enacten”" van de herkende intenties. Biocca en Harms stellen dat het menselijk

2% Dit kan bijvoorbeeld de componist zijn. De musicus heeft zich misschien op basis van enige
achtergrondkennis een beeld gevormd van de componist.
2! «“Enacten” is het succesvol transformeren van een herkende intentie in een handeling.
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brein zich zodanig ontwikkeld heeft dat het reageert op elementen (cues) in de omgeving
die de aanwezigheid van een ander suggereren, zelfs wanneer deze fysiek niet aanwezig is.

De musicus reageert op dergelijke elementen in de muziek. Deze zijn gekoppeld aan
de innerlijke beweging van de muziek. Muzikale (structurele en semantische) aspecten
worden via de associatie met een eigen bewegingsrepertoire vertaald naar de affectieve,
expressieve of emotionele leefwereld van de musicus. Met andere woorden, de moving
sonic forms worden waargenomen in termen van een eigen ontologie van intenties of de
action oriented ontology (Leman, 2007). Op die manier begrijpt de musicus het intentioneel
karakter van de muziek.

De mate waarin een musicus betrokken is op de muziek hangt samen met de mate
waarin z/hij zich kan identificeren met de toegekende intenties (Leman, 2007). Dergelijk
intentional attuning is prereflexief. Het betreft een empathische betrokkenheid op de
muziek en de niet gemedieerde perceptie van de intenties van de muziek (Social Presence-
as-feeling).

6.4.2. Muziek, Social Presence en Pacheries soorten intenties

Social Presence-as-feeling ontstaat uit Social Presence-as-proces dat net zoals
Presence-as-proces een gelaagd proces is. De toestand van Social Presence kan variéren
van het louter bewustzijn van de aanwezigheid van de ander (co-presence) tot een meer
intens gevoel van inzicht in de intenties van die ander.

Een eerste niveau is Proto Social Presence. Het betreft een zich louter bewust zijn van
de aanwezigheid van de ander, in dit geval de muziek als virtueel object. Dat wil zeggen, de
fysieke eigenschappen van de muziek (dynamiek, timbre, toonhoogte, duur) worden niet als
dusdanig opgemerkt. De muziek wordt eerder als een gestalt gepercipieerd. Dit is een eerste
en belangrijke stap voor de musicus om de actuele realiteit te kunnen transcenderen en om
zichzelf te ervaren als aanwezig in een virtuele realiteit in het gezelschap van iets of iemand
anders. *** Hierbij spelen de moving sonic forms een belangrijke rol. Het gevoel samen
aanwezig te zijn (Co-Presence) is, als minimale vorm van Social Presence, een

32 Het is voor mezelf geen uitgemaakte zaak of muziek nu als intentioneel object dan wel als
handelend wezen (agent) moet worden beschouwd. Net zoals het ter discussie kan staan of een
bestuurder van een wagen het gedrag van een andere wagen koppelt aan het intentioneel gedrag van
de wagen of van de bestuurder, staat het ter discussie of het intentioneel karakter van de muziek,
uitgedrukt in beweging, toegekend wordt aan de muziek zelf of aan de bvb. de componist. Dit vereist
meer lectuur en treedt buiten het bereik van deze thesis.
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automatische respons op iets dat beweegt, in dit geval dus de muziek (Biocca & Harms,
2002).*

Op het niveau van Proto Social Presence speelt enkel het “enacten” van de M-
Intentions (Riva, 2008). Dit gebeurt op basis van de koppeling tussen actie en perceptie. De
perceptie van de musicus induceert op basis van de zintuiglijke informatie een motor image
van de moving sonic forms. De musicus reconstrueert het gedrag van de muziek door deze
innerlijke beweging op basis van een eigen gedragsrepertoire te simuleren. Hierdoor wordt
het voor hem/haar mogelijk om het intentioneel karakter van de muziek te begrijpen.

M-Intenties worden herkend (perceptie) en gesimuleerd of daadwerkelijk omgezet in
handelingen (actie/enaction) op basis van de zogeheten “spiegelneuronen” (mirror
neurons). Dit zijn neuronen die geactiveerd worden tijdens het uitvoeren van doelgerichte
handelingen en tijdens het observeren van gelijkaardige handelingen door een ander subject
(Riva, 2008; Leman, 2007).

Een belangrijk aspect van deze neuronen is dat zij meer activiteit vertonen bij de
perceptie van handelingen waarmee men vertrouwd is (Calvo-Merino et al., 2005). Dit
betekent dat het voor een musicus makkelijker zal zijn om ingestudeerde muziek te
“enacten”. Het betekent ook dat wanneer de muzikale uitvoering van een compositie goed
voorbereid is, de spiegelneuronen makkelijker zullen geactiveerd worden zodat de musicus
ook sneller Social Presence zal ervaren.

Toch volstaan de mirror neurons niet om Social Presence te induceren (Riva, 2008).
P-Intentions en D-Intentions worden niet gecodeerd door de spiegelneuronen. Deze coderen
enkel de M-Intentions. Die motorische intenties bevinden zich wel aan de basis van de
intentionele “ketting”, ze ontlenen hun doelen aan intenties van een hogere (cognitieve)
orde, de D & P - Intentions. Beide worden slechts herkend door de volgende niveaus van
Social Presence: Interactive Social Presence en Shared Social Presence. Beide vormen van
Social Presence werden reeds besproken in het derde hoofdstuk.

Belangrijk is dat volgens Pacherie (2008) de drie soorten intenties wel onlosmakelijk
en causaal met elkaar verbonden zijn (intentional cascade) maar dat niet alle handelingen
de bewuste aanwezigheid van de drie soorten intenties veronderstellen. Goed voorbereide
of ingestudeerde handelingen, zoals de muzikale uitvoering, vragen haast geen online
controle door de P-intenties. Dat betekent dat de muzikale uitvoering vooral bestaat uit wat
de Activity Theory aanduidt als operations en Pacherie als actions in the minimal sense, niet

23 Daar is vast en zeker een evolutionair psychologische verklaring voor. Een Just So-Story
(S.J.Gould) ter illustratie: het zien bewegen van iets, nog maar in je ooghoek, is het voor het
vergroten van de overlevingskansen erg belangrijk om in de eerste plaats de aanwezigheid van de
bewegende entiteit op te merken (Proto Social Presence) en om, in de tweede plaats, de intenties van
de bewegende entiteit in te schatten (Interactive Social Presence).
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uit actions. De P-intenties (goals in de Activity Theory) zitten wel vervat in het innerlijk
beeld dat opgenomen is in een forward dynamic model. De D-intenties behoren eveneens
tot dat innerlijk model maar dan via de action oriented ontology (Leman, 2007) op basis
waarvan het innerlijke beeld van de muziek is geconstrueerd.

Doordat de intentional cascade tijdens het voorbereidingsproces op gedetailleerde
wijze tot stand gekomen is, worden de M-intenties onbewust geleid door de P-intenties.
Deze laatste zorgen ervoor dat de musicus onbewust de aandacht richt op de “juiste” cues
of affordances, nl. de tijdens het voorbereidingsproces vastgelegde performance cues.

De onbewuste integratie van de D-intenties zorgt ervoor dat de musicus er vertrouwen
in heeft dat uitdagingen en vaardigheden in evenwicht zijn én dat het mogelijk is om zich
aan te passen aan de situationele omstandigheden van een specifieke muzikale uitvoering
(Pacherie, 2008).

Het innerlijk beeld van de muziek voorziet de musicus van een predictief model dat
toelaat om de controle over het handelen te bewaren op alle niveaus van de intentional
cascade maar tegelijkertijd de activiteit laat leiden door het herkennen en “enacten” van de
M-intenties. De integratie van de drie soorten intenties in dit model maakt het bovendien
ook mogelijk om de drie niveaus van Presence te richten op dit innerlijk beeld zodat
Presence-as-feeling ontstaat. Opnieuw blijkt het belang van dit innerlijke beeld en het
voorbereidingsproces van een musicus.

6.4.3. Social Presence en Presence

Social Presence is erg belangrijk om de muziek als intentioneel “wezen” te begrijpen.
Het maakt met andere woorden Leman’s corporeal articulation mogelijk door het
herkennen van de M-intenties en het vervolgens “enacten” van deze intenties.

Social Presence zorgt ervoor dat de musicus de muziek opvat als een “levende”
aanwezigheid (Biocca & Harms, 2003 ). Dat is een eerste vereiste om het
herkenningsproces van de intenties in gang te zetten. Op dit niveau kan de naked
intentionality een rol spelen. Dit is een aangeboren capaciteit om intenties te herkennen
zonder meteen te beseffen wiens intenties het zijn en wat de concrete inhoud ervan is (Riva,
2006, 2008). Dat is niet onbelangrijk wanneer de muziek opgevat wordt als virtueel
handelend wezen (Leman, 2007).

Het herkennen van intenties: de rol het innerlijke beeld van de muziek

De rol van het innerlijke beeld is cruciaal. Tijdens het voorbereidingsproces heeft de
musicus de P-intenties hierin geintegreerd. Ik stelde al dat daardoor het selectieproces van
relevante elementen gestuurd wordt. Het zorgt ervoor dat de musicus (onbewust) kan bezig
zijn met de performance cues. Op basis van de corporeal articulation worden elementen uit
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de muziek op een lichamelijk manier ingevuld als de manifestatie van de innerlijke
beweging in de muziek (moving sonic forms). De musicus koppelt deze elementen op basis
van de action oriented ontology aan een eigen bewegingsrepertoire en mogelijke bijhorende
intenties. Die intenties zijn niet altijd beschrijfbaar (la musique et I’ ineffable!) en dus op
het niveau van de M-intenties. De koppeling van een lichamelijk begrip van intenties aan de
performance cues zorgt er voor dat de musicus de intenties van de muziek kan modelleren
als intenties van de “andere” (Biocca & Harms, 2002).

Doordat de drie niveaus van intenties geintegreerd zijn in het innerlijke model van de
muziek, is het voor de musicus mogelijk om tijdens de muzikale uitvoering volledig te
steunen op de naked intentionality. Aangezien naked intentionality werkt op basis van de
spiegelneuronen (zie ook supra) steunt de muzikale uitvoering dus op de M-intenties. Riva
(2008) spreekt van de Proto Naked Intentionality.

Imitatie van de intenties: Presence als controlemiddel

Het herkennen van de intenties in de muziek is natuurlijk één zaak. Ze succesvol
transformeren in een handeling een andere. Er is nood aan een mechanisme dat controleert
of de herkende intenties correct omgezet in handelingen die deze intenties “spiegelen”. Dat
is natuurlijk essentieel voor de muzikale uitvoering. Deze is er immers op gericht om de
intenties die in de muziek vervat zitten op een artistiecke manier te communiceren naar een
publiek.

Presence is zo’n mechanisme dat de musicus in staat stelt om de activiteit te
controleren. Dat betekent dat het onbewuste vergelijkingsproces tussen de gewenste, de
voorspelde en de actuele toestand geen discrepanties ontdekt. In dat geval verloopt alles
volgens plan. De musicus kan volledig bezig zijn met de externe omgeving, nl. het sonore
resultaat van het eigen handelen. Dit gaat bovendien gepaard met een gevoel van controle.
Dit is een essentiéle eigenschap van de Flow ervaring. Het betreft dan niet het gevoel dat
controle noodzakelijk is, maar eerder dat alles onder controle is. Aan alle intenties wordt
tijdens het handelen voldaan.

De verhouding tussen Presence en Social Presence

Presence en Social Presence hebben bovendien een invloed op het proces van
internalisatie (samen met externalisatie één van de zes principes van de Activity Theory).
Hoe meer Presence en Social Presence ervaren worden, hoe meer de inhoud van de
activiteit geinternaliseerd worden. Dit geeft een verklaring voor de specifieke ervaring en
bijhorende belichaamde kennis die uit elke muzikale uitvoering volgt. Presence en Social
Presence intensifieren learning by doing en versterken het “buikgevoel” van de musicus.

Tussen Presence en Social Presence bestaat een causale relatie waarbij de eerste, als
differentiatieproces tussen zelf en niet-zelf, de mogelijkheidsvoorwaarde voor de tweede is.
Presence maakt het erkennen van de eigen M-intenties mogelijk, Social Presence die van
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de andere (Riva, 2006). Dat heeft bijzonder implicaties voor de muzikale uitvoering. De
relatie tussen musicus en muziekinstrument moet zodanig zijn dat de musicus zich enkel
bezig kan houden met de externe realiteit en zich volledig “aanwezig” kan voelen in de
muzikale virtuele realiteit. Dat kan alleen als het muziekinstrument behoort tot wat het
subject als zelf ervaart op basis van Presence als differentiatiemechanisme tussen zelf en
niet-zelf. Om dit in de hand te werken dient het muziekinstrument te beschikken over een
aantal eigenschappen. Uiteraard moet de musicus ook over de nodige vaardigheden
beschikken om het muziekinstrument zijn rol te laten vervullen.

6.5.Presence en de eigenschappen van het muziekinstrument

Uit hoofdstuk 3 weten we dat het mediérende artefact van een activiteit een bijzonder
grote rol speelt voor de mate waarin Presence-as-feeling, en dus ook Social-Presence-as-
feeling, kan voorkomen. Wil het medi€rende artefact dergelijke ervaring stimuleren, dan
dient het te beschikken over een aantal specificke eigenschappen (media characteristics).
Maar ook diegene die het artefact hanteert dient te beschikken over een aantal
eigenschappen (user characteristics) die er voor zorgen dat het artefact ook daadwerkelijk
de fenomenale toestand die Presence is, kan opwekken.

6.5.1. Media characteristics

Elk muziekinstrument komt zeer goed tegemoet aan de formele en inhoudelijke eisen
die gesteld worden. In wat volgt ga ik in op elk van de vereiste eigenschappen.

Meerdere zintuigen

In de eerste plaats omdat het verschillende zintuigen stimuleert. Het produceert geluid
en doet dus het beroep op het gehoor. Het vereist specifieke grepen en houdingen en
bovendien een bijzonder verfijnde manier om het instrument via die grepen te controleren
(het befaamde fingerspitzegefuhl). Het doet dus ook beroep op de tastzin en proprioceptie.
Uiteraard speelt ook het zien een rol. De musicus kijkt naar de partituur, het instrument, de
zaal en het publiek. Zolang deze de (bewuste) aandacht niet opeisen is er geen probleem.
Doen ze dat wel, dan wordt de musicus teruggetrokken naar de actuele realiteit. De musicus
is bovendien, op basis van de ervaring en het eigen leerproces, goed in staat om de
coherentie tussen de verschillende zintuiglijke input te percipi€ren. Zo moet uiteraard de
greep voor een bepaalde noot overeenkomen met de noot die het instrument tijdens die
greep voortbrengt. Zoniet weet de musicus meteen dat er iets niet klopt en wordt zijn
aandacht opge€ist door de executieve strategie. Operations worden actions.
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Levendigheid

Voor een expert musicus heeft het muziekinstrument ook een hoge graad van
levendigheid. Dat wil zeggen, het muziekinstrument maakt het mogelijk om de virtuele
wereld die het ontsluit en waarin de musicus vertoeft significant te beinvloeden. Dat is
kenmerkend voor het uiterst interactieve karakter van de muzikale uitvoering.

In de eerste plaats beschikt de musicus over een amalgaam aan mogelijkheden om die
invloed via het instrument uit te oefenen. Ik verwijs hiervoor naar de toolbox van de
musicus, een aspect dat reeds meerdere malen aan bod kwam. Indien het instrument
technisch in orde is, een vereiste waar ik later op terugkom, dan zal het adequaat reageren.

Responsiviteit

Die responsitiviteit is een derde belangrijke vereiste waaraan een artefact moet
voldoen. Dit is het geval bij alle muziekinstrumenten. Ze reageren steeds onmiddellijk op
de handelingen van de musicus. Is er toch een vertraging, dan weet de musicus dat er iets
misgaat of is gegaan. De aandacht gaat in dat geval naar de executive strategie zodat de
ervaring van Presence onderbroken wordt.

Technisch in orde

Uiteraard wordt er van uitgegaan dat het muziekinstrument technisch in orde is. Toch
moet er rekening gehouden worden met de gevoeligheid van elk muziekinstrument voor
omgevingsfactoren. Temperatuur, vochtigheidsgraad, akoestick en dergelijke meer
beinvloeden niet alleen fysieke eigenschappen van het muziekinstrument zoals bijvoorbeeld
aanspreekmogelijkheid van het rietje van een klarinet of de intonatie maar ook de manier
waarop het muziekinstrument reageert op de handelingen van de musicus. Zo kan de
akoestick van een concertzaal ervoor zorgen dat de musicus bepaalde speelwijze moet
aanpassen omdat het muziekinstrument anders reageert. De musicus moet dus kunnen
anticiperen. Dat is mogelijk op basis van ervaring en de belichaamde kennis die daarmee
gepaard gaat.

Kwantitatieve en kwalitatieve invloed

Een musicus moet voldoende mogelijkheden hebben om via het instrument invloed uit
te oefenen op de muzikale virtuele realiteit. Dat betekent dat z/hij zowel kwalitatief als
kwantitatief een verschil moet kunnen maken. Dit heeft te maken met de inhoudelijke
variabiliteit en creativiteit die later nog aan bod komt, maar ook met het belang van het
detail. Details betreffen uiteraard de kwalitatieve en kwantitatieve invloed die een musicus
kan uitoefenen.
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Een muziekinstrument leent zich bijzonder goed om invloed uit te oefenen op de
temporele ordening®* (via timing van de muziek), op de spatiale ordening (via het
beinvloeden van de muzikale parameters die de musical space suggereren), op de intensiteit
(via dynamiek) en op de frequentie (toonvorming). Bovendien bieden muziekinstrumenten
de mogelijkheid om de opgesomde elementen in voldoende mate te beinvloeden. Uiteraard
heeft elk instrument zijn eigen specifieke eigenschappen. Zo kunnen bijvoorbeeld de
dynamische reikwijdte of het klankkleurenpalet van instrument tot instrument verschillen.
Maar over het algemeen kan elk muziekinstrument significante kwalitatieve en
kwantitatieve invloed uitoefenen op de virtuele musical space.

Tot zover de formele eigenschappen waarover een artefact moet beschikken om
Presence mogelijk te maken en waarover het muziekinstrument ook daadwerkelijk
beschikt. Er zijn ook een aantal inhoudelijke vereisten. Die hebben te maken met de wereld
die het artefact ontsluit. Het betreft dus de muziek die via het muziekinstrument wordt
geproduceerd.

Betekenisvol

Het is noodzakelijk dat de muziek een betekenis heeft voor de musicus en dat deze
bovendien positief staat tegenover de muziek die het muziekinstrument mogelijk maakt.

235 We kunnen er

Dat wil zeggen dat een musicus achter het repertoire staat dat z/hij speelt.
van uit gaan dat dit het geval is wanneer de musicus zelf het repertoire bepaalt van een
muzikale uitvoering. Wanneer de musicus “verplicht” is om een bepaald werk uit te voeren,
kan z/hij op zoek gaan naar een betekenis die aansluit bij de eigen interesses, doelen,
persoonlijkheid, overtuigingen en dergelijke. Lukt dat niet, dan wordt Presence vrijwel

onmogelijk.
Ruimte voor creativiteit

Een tweede noodzakelijk element in verband met de inhoud waartoe het
muziekinstrument toegang geeft, is de ruimte voor creativiteit en persoonlijke invulling. Dit
is zeker het geval bij de muzikale uitvoering. Uit vorige hoofdstukken weten we dat die
ruimte zelfs bestaat bij een minutieuze voorbereiding. Elke compositie geeft ruimte voor
interpretatie. Variatie is een wezenlijk aspect van de muzikale uitvoering.

24 Zie ook eerder in de tekst.

25 Het al dan niet aansluiten bij de dagdagelijkse belevingswereld is op het niveau van de expert
musicus minder belangrijk dan op het niveau van de beginner. Een expert musicus is veel beter in
staat om de duale relatie tussen zichzelf en de muziek te verrijken met een derde, betekenisgevende
term. Die kan een beeld, een tekst, een beweging of wat dan ook inhouden. Als het maar een
betekenis geeft aan de muziek die de musicus in staat stelt om er zich mee te engageren. Dit is
bovendien een aspect dat erg belangrijk is en de rijkdom inhoudt van een muzikale opleiding waarin
klassiek muziek een belangrijke plaats krijgt. Men krijgt oog voor een meervoudige invulling van
muziek en men leert symbolisch denken. Heel wat leerlingen willen muziek die hen on-middellijk,
dus zonder dat ze moeten op zoek gaan naar die derde term, “bevredigt”.

- 157 -



Muziek als ideale inhoud

Muziek op zich kan eveneens beschouwd worden als een medi€rend artefact. In dit
geval een “sign”. Het is een medium dat uitermate geschikt is om Presence op te wekken en
dat heeft een versterkend effect op de rol van het muziekinstrument als artefact dat
Presence mogelijk maakt.

Uit het voorgaande blijkt dat het muziekinstrument een mediérend artefact is dat zich
bijzonder goed leent tot de ervaring van Presence omdat het aan alle vereisten meer dan
voldoet. Dit betekent dat de muzikale uitvoering en het muziekinstrument Proto Presence
mogelijk maken en dat is een vereiste voor een optimale Presence ervaring en dus voor een
flow experience.”*

6.5.2. User characteristics

Of het muziekinstrument zijn rol ook daadwerkelijk kan vervullen hangt uiteraard af
van de vaardigheden en eigenschappen van de musicus (user characteristics). Vermits deze
thesis de expertise van de musicus als vertrekpunt neemt, zijn deze vaardigheden ook
verondersteld.

Maar naast voldoende vaardigheden moet de musicus ook beschikken over een groot
inlevingsvermogen en de nodige fantasie. Dat betekent dat de aandachtsstijl (Nideffer)
neigt naar het externe kwadrant en dat de musicus in staat of bereid is om zich over te
geven aan de externe (virtuele) realiteit (suspension of disbelief). Hier ligt meer dan
waarschijnlijk ook het verschil tussen de musicus die “vanuit de buik” speelt en de musicus
die het uitvoeren steeds rationeel blijft controleren.

6.6.(Social) Presence en de rol van het lichaam tijdens de muzikale uitvoering

Onderzoek naar de Flow ervaring heeft relatief weinig rekening gehouden met de rol
van het lichaam en zeker met de rol van de mediérende artefacten van een activiteit die leidt
tot flow. De muzikale uitvoering word steeds erkend als een activiteit die zich uitstekend
leent tot het ervaren van de Flow toestand. Men ging daarbij altijd uit van de expertise van
de musicus. Diens vaardigheden en meerbepaald de mate waarin deze tegemoet komen aan
de uitdagingen tijdens het musiceren, zijn immers een noodzakelijke
mogelijkheidsvoorwaarde van de Flow ervaring.

2% De “hogere” vormen van Presence veronderstellen minder strenge vereisten voor het artefact
(Riva et al., 2004). Er bestaan daarom ervaringen die enkel Extended Presence of enkel Core
Presence en Extended Presence opgewekt worden. Voldoet het mediérende artefact aan alle formele
en inhoudelijke vereisten dan wordt het mogelijk om Proto Presence op te wekken.
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Daarom is de koppeling met het onderzoek naar Presence en Social Presence zo
interessant. De rol van het lichaam wordt geintroduceerd via het belang van de
aanwezigheid van Proto Presence voor het ontstaan van Presence-as-feeling en via de M-
intenties die hieraan gekoppeld zijn. Ter herinnering: Presence maakt het erkennen van de
eigen M-intenties mogelijk, Social Presence die van de andere (Riva, 2006). De interactie
van beide vormen van subjectieve ervaring maakt het mogelijk om het “enacten” van de
intenties in de muziek te intensifieren.

Het mediérende artefact, in dit geval het muziekinstrument, krijgt meer aandacht door
het introduceren van de media characteristics met betrekking tot dat muziekiekinstrument.
Uit de vorige paragraaf blijkt dat een muziekinstrument een artefact is dat beschikt over de
noodzakelijke eigenschappen maar de vaardigheden (incl. kennis) van de musicus krijgen
een cruciale rol. Of het muziekinstrument zijn rol kan vervullen hangt immers af van die
vaardigheden. Een musicus dient te weten wat de mogelijkheden zijn van zijn/haar
muziekinstrument en dient vervolgens over de vaardigheden te beschikken om die
mogelijkheden ook daadwerkelijk uit te buiten in functie van de muzikale uitvoering. Hier
blijkt het belang van Instrumental Genesis, waarbij de mogelijkheden van het instrument en
de vaardigheden van de musicus cumuleren tot een bijzonder intieme relatie die
gekenmerkt wordt door de idee of het gevoel dat het muziekinstrument een natuurlijke
extensie is van het eigen lichaam.

6.7.(Social) Presence en Flow

Presence heeft alles te maken met de kwaliteit van het musiceren en de subjectieve
ervaring van de musicus. Wanneer tijdens de muzikale uitvoering alles naar wens verloopt,
ontstaat er een positief zelfgevoel. De musicus krijgt plezier in het musiceren omwille van
het musiceren zelf (autotelisch) en niet om bijvoorbeeld het publiek te imponeren of om een
wedstrijd te winnen. Presence impliceert bovendien al heel wat elementen die eveneens
kenmerkend zijn voor of verbonden zijn aan de Flow ervaring.

Een eerste element betreft de duidelijkheid en het realistisch inschatten van de
doelstellingen. We stelden reeds vast dat de gedetailleerdheid van het innerlijke beeld van
de muziek een invloed heeft op het ontstaan van Presence. Hoe gedetailleerder dit mentale
model, hoe rijker de inhoud en hoe meer de musicus de levendigheid en de responsiviteit
van het muziekinstrument kan ervaren. Aangezien D-intenties opgenomen zijn in het
innerlijke beeld, veronderstelt het een vertrouwen in het evenwicht tussen uitdagingen
(voorbereide handelingen maar ad hoc aanpassingen) en vaardigheden (Pacherie, 2008). Dit
vertrouwen heeft bovendien ook alles te maken met het realistisch gehalte van de
doelstellingen.
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Presence veronderstelt ook onmiddellijke feedback. Het “daar zijn” dat zo kenmerkend
is voor Presence zorgt ervoor dat de musicus het resultaat van het handelen onmiddellijk en
ondubbelzinnig waarneemt omwille van de transparantie van het muziekinstrument.
Presence is een controle mechanisme dat informatieverwerkende processen omvat die

7

vergelijken tussen verschillende interne modellen.””” Deze vergelijkingsprocessen

informeren de musicus of alles volgens plan verloopt.

Presence zorgt er dus voor dat aan de mogelijkheidsvoorwaarden van de Flow ervaring
is voldaan.

Maar ook het gevoel van controle dat zo kenmerkend is voor de Flow ervaring behoort
tot de subjectieve ervaring van de musicus die Presence en Social Presence ervaart. Dat
heeft enerzijds te maken met de integratie van de drie soorten intenties in het innerlijke
beeld”® en anderzijds met de aandacht die bij de muzikale virtuele realiteit kan blijven
(immersion). Zolang de musicus Presence ervaart, blijft hij zich concentreren op dezelfde
inhoud. Bovendien houdt Presence in dat de musicus op verschillende niveaus (lichamelijk,
perceptueel en cognitief) gefocust is op dezelfde bewustzijnsinhoud.”® Die focus of
blijvende concentratie (one-pointedness) op dezelfde bewustzijnsinhoud is cruciaal opdat
bewustzijn en handelen zouden kunnen samenvallen.

Presence omvat dus niet alleen de mogelijkheidsvoorwaarden van de Flow ervaring
maar ook een aantal typische kenmerken ervan.

Toch zijn ze niet hetzelfde. Om de sprong van Presence naar Flow te kunnen maken, is
een positieve emotionele toestand noodzakelijk (Riva, 2005, 2006; Riva et al., 2004; Riva
et al., 2006). Het is echter uitkijken naar meer onderzoek over hoe die sprong juist tot stand
komt.

37 Deze innerlijke modellen zijn de mentale representaties van het gewenste resultaat, het verwachte
effect van het handelen en het effectieve resultaat.

28 Voor een uiteenzetting over de link tussen het gevoel van controle en de M-, P- en D-intenties
verwijs ik naar Pacherie (2008).

2 De drie bewustzijnsniveaus die gekoppeld zijn aan de niveaus van Presence hebben allemaal
dezelfde inhoud.
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VERDER ONDERZOEK

Deze thesis is geschreven vanuit een zeer breed perspectief. Het is niet alles van een
theorie over de muzikale uitvoering maar ook geen theorie over alles wat de muzikale
uitvoering betreft. Met andere woorden, deze thesis is onaf. Het is geen eindpunt van een
opleiding maar slechts een momentopname van een weg die zich reeds lang heeft ingezet
en nog lang zal voortgaan. Het belang van deze thesis voor dit work in progress is dat ze de
kristallisatie is van een kentering. Aan deze thesis gaat namelijk een periode vooraf van 10
jaar lesgeven in het Deeltijds Kunstonderwijs (DKO), gekenmerkt door een intuitieve
benadering van heel wat elementen die in deze thesis aan bod komen. Deze thesis is echter
een eerste aanzet om de intuitieve benadering om te zetten in een meer wetenschappelijk
onderzoek. Daarvoor doe ik beroep op een aantal theoretische kaders die nog niet eerder
zijn toegepast op de muzikale uitvoering en op de relatie tussen musicus en
muziekinstrument maar zich wel in bijzonder mate lenen tot een diepgaand onderzoek van
de relatie tussen musicus en muziekinstrument. Deze thesis is een theoretische aanzet van
een proces dat zal leiden tot de formulering van een aantal hypothesen die vervolgens
empirisch onderzocht kunnen worden en kunnen leiden tot de ontwikkeling van effectief
lesmateriaal of methodieken.

Dat deze thesis een eerste aanzet is en een momentopname van een onderzoeksproces
betekent twee zaken: enerzijds is er nog verder theoretisch onderzoek nodig dat bovendien
gecomplementeerd moet worden met empirisch onderzoek; anderzijds moet deze thesis, op
basis dat wetenschappelijk onderzoek, leiden tot de uitwerking van didactisch materiaal met
bijhorende pedagogische argumentering. Meer concreet is het volgende nodig:

1. Dialoog

Omwille van de nieuwe benadering van het onderwerp, is het belangrijk om in dialoog
te treden met de onderzoeksgemeenschappen van de verschillende theorieén waarop ik
beroep doe. Wat de Instrumental Approach en het onderzoek naar Presence betreft, zijn de
eerste contacten reeds gelegd. Verschillende onderzoekers (Luc Trouche, Tim Dant,
Alexander Farne, Daniel Schmicking, Tim Ingold) hebben hun interesse geuit en kijken uit
naar een Engelstalige versie van deze thesis. Zodra die er is, zal het makkelijker zijn om in
dialoog te treden. Volgens een aantal onderzoekers kan het onderzoek naar de relatie tussen
musicus en muziekinstrument en naar de muzikale uitvoering een betekenisvolle bijdrage
leveren aan het respectievelijke onderzoek. Zowel het Presence onderzoek als de Activity
Theory en de Instrumental Approach zijn onderzoeksdomeinen in volle ontwikkeling. Er
kan dus een vruchtbare kruisbestuiving plaatsvinden door het op gang brengen van een
dialoog over het onderwerp van deze thesis. De vertaling van deze thesis naar het Engels
zal dus een eerste belangrijke stap zijn die tot verder onderzoek kan leiden.
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Naast de dialoog met de academische wereld, is het ook belangrijk om in dialoog te
treden met collega’s musici. Verschillende aspecten van deze thesis kunnen mijn inziens
omwille van het theoretische en soms speculatieve karakter tot interessante discussies
leiden. Jammer genoeg is een eerste poging daartoe, via email en via een internetforum
(thesisblog.lucnijs.be) niet geslaagd. Een rondvraag bij meer dan vijthonderd actieve musici
leverde slechts een handvol reacties op. De les die ik daaruit trek is dat het noodzakelijk is
om eerder te werken via een enquéte dan musici te vragen naar een al dan niet intuitieve
formulering van hun ideeén. Het opstellen van dergelijke enquéte is mijn inziens cruciaal
om de dialoog alsnog op gang te brengen binnen de muziekwereld. Dergelijke dialoog is
essenticel met het oog op het laten doorsijpelen van academisch onderzoek naar het
kunstonderwijs.

2. Theoretische uitwerking

De dialoog met de verschillende onderzoeksgemeenschappen zal de basis zijn voor een
verdere en meer diepgaande toepassing van de gehanteerde theoretische kaders. Door het
brede perspectief blijven een aantal aspecten onvoldoende uitgewerkt. Dat gaat soms ten
koste van de coherentie en leidt tot het meermaals herhalen, maar dan in een
lichtgewijzigde versie, van hetzelfde aspect. Ik denk daarbij bijvoorbeeld aan de rol van het
lichaam, van mentale representaties en van het innerlijke beeld van de muziek. Bovendien
zijn er een aantal elementen of denkpistes die verder uitgewerkt kunnen worden zodat ze
convergeren naar een aantal gemeenschappelijke hypothesen. Een voorbeeld hiervan is de
rol van het lichaam en die van mentale representaties. Dit kan verder uitgewerkt worden op
basis van Thomas Metzinger’s “Self-Model Theory of Subjectivity”. Deze
neurofenomenologische benadering van het zelf sluit zeer goed aan bij een aantal
elementen uit deze thesis zoals o0.a. het intentioneel karakter van Presence, het Body
Schema en het proces van Instrumental Genesis. De combinatie van Metzinger met het
“Dynamic Model of Intentions” en de “Phenomenology of actions” (o.a. betreffende de drie
vergelijkingsmechanismen die geincorporeerd zijn in een forward dynamic model) van
Elisabeth Pacherie, met de inzichten van onder ander Nosulenko en Bedny (Activity
Theory) over de mental imagery tijdens het handelen en met de “Emulation theory of
representation” van Rick Grush, zal zeker vruchtbaar zijn en leiden tot heel wat inzichten.
Jammer genoeg kon ik dit nog niet opnemen in deze thesis. Verder kan David Elliott’s
praktische filosofie voor het muziekonderwijs een aantal zaken, o.a. over de verschillende
soorten muzikale kennis, aanzienlijk verrijken. Een laatste voorbeeld is de rol van de
verschillende soorten bewustzijn die elk gekoppeld worden aan een niveau van Presence.
Dit is zeker een aspect dat in combinatie met verder onderzoek in verband met virtuele
realiteit en Presence moet uitgewerkt worden. Dit kan opnieuw gekoppeld worden aan
Metzinger en diens niveaus van (zelf)bewustzijn maar dient ook verder uitgewerkt in
combinatiec met de hiérarchisch structuur van een activiteit zoals deze door de Activity
Theory wordt opgesteld en in combinatie met Pacheries dynamische structuur van intenties.
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Deze thesis kan daarom het vertrekpunt zijn van een aantal onderzoekspistes om de
analyse van de muzikale uitvoering en van de relatie tussen musicus en muziekinstrument
nog verder uit te werken. Het resultaat van deze theoretische verdieping zal een belangrijke
rol spelen voor de dialoog met de muziekwereld.

3. Empirisch onderzoek

De kristallisatie van de dialoog met de verschillende onderzoeksgemeenschappen en
met collega’s musici in een meer uitgewerkte versie kan resulteren in de formulering van
een aantal hypothesen die vervolgens getest kunnen worden. Mijn hoedanigheid als leraar
in het DKO kan hier een belangrijke rol spelen. Geluidsopnames en videofragmenten van
leerlingen tijdens optredens en in de les kunnen het effect meten van bepaald lesmethoden
die ontwikkeld zijn op basis van de geformuleerde hypothesen. Ik denk hierbij bijvoorbeeld
aan de gedragsindicatoren van de Flow ervaring.

4. Praktische toepassing

Het uiteindelijke doel van de theorie en het empirisch onderzoek is dat beide kunnen
leiden tot een concrete bijdrage aan een instrumentale didactiek, in de vorm van een aantal
methodieken of didactisch lesmateriaal die op basis van het empirisch onderzoek effectief
blijken.

Dit proces is gedeeltelijk in gang gezet. Op basis van het onderzoek voor deze thesis
heb ik een tekst geschreven over de toepassing van inzichten uit het onderzoek naar de flow
experience op een instrumentale didactiek. Dit bleek een zeer interessante invalshoek die
tot concrete methodieken en lesmateriaal leidt. Ik denk daarbij bijvoorbeeld aan de
uitwerking van een agenda die meer is dan het louter neerpennen van wat er geoefend moet
worden.

Daarnaast, en mede geinspireerd door de tekst over Flow en instrumentale didactiek,
heb ik gedurende twee jaar als pedagogisch coodrdinator aan de Gemeentelijke Academie
Grimbergen gewerkt aan een nieuw evaluatiesysteem voor de lessen instrument in het
DKO. In een eerste fase heb ik de theoretische fundamenten opgesteld. Momenteel wordt
de tekst die ik daarover geschreven heb gereviewd door verschillende onderzoekers, door
de inspecteurs van het DKO en door diverse collega’s die beschikken over een academische
achtergrond. Het systeem wordt, uiteraard mits kritische bedenkingen, goed onthaald. Op
basis van de dialoog met diverse actoren wordt vanaf september 2008 overgegaan tot de
tweede fase, nl. de uitwerking van een werkbaar prototype dat tijdens het schooljaar 2009-
2010 zal getest worden.
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Dergelijke praktische toepassingen zijn zeer belangrijk omdat ze het muzikale
leerporces aanzienlijk kunnen intensifiéren en verrijken. Bovendien kunnen ze op heel wat
vlakken voor een nieuw elan zorgen. Met het Bamford-rapport en het aankomende nieuwe
decreet voor het kunstonderwijs in het achterhoofd kan dit van tel zijn.

Het is mijn overtuiging dat de inhoud van deze thesis kan leiden tot de ontwikkeling
van een aantal didactische lesmaterialen en methoden die een wezenlijke bijdrage kunnen
leveren aan een dergelijke nieuwe elan.

U leest het, er is nog veel werk aan de winkel. Gelukkig maar. Zo kunnen we blijven
zoeken. Het doel is de weg ...
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BESLUIT

Zowel binnen de gehanteerde theoretische kaders alsook wat de analyse van de relatie
tussen musicus en muziekinstrument betreft, is er nog heel wat onderzoek nodig. Toch
kunnen uit deze thesis al een aantal besluiten getrokken worden.

Het vertrekpunt van deze thesis was het mooie en zeer illustratieve citaat van cellist
Mstislaw Rostropovitch. In dit citaat verwoordt deze wereldvermaarde musicus een gevoel
dat door heel wat musici wordt gedeeld, namelijk het gevoel dat het muziekinstrument een
deel van het eigen lichaam is geworden. Voor velen is het een intuitieve zekerheid en een
na te streven ideaal.

Dat het een intuitie of gevoel betreft, is essenticel. De idee dat lichaam en
muziekinstrument met elkaar vergroeid zijn, is niet het resultaat van een redeneerproces.
Musici kunnen er zelfs meestal geen verklaring voor geven. Tenzij in de vorm van
metaforen.

Uit deze thesis blijkt dat het gevoel dat het muziekinstrument een natuurlijke extensie
is geworden, ingebed is in het samen gaan van drie intrinsiek verbonden elementen:

- een specifieke subjectieve ervaring: flow
- een specifieke structuur van de handelingen die een musicus uitvoert

- een specifieke interactie met de omgeving
De subjectieve ervaring

Uit deze thesis blijkt dat de intuitie van een musicus dat z/hij vergroeid is met het eigen
muziekinstrument het resultaat is van een specifieke subjectieve ervaring, namelijk de Flow
ervaring. Dergelijke optimale ervaring behelst de combinatie van Presence, eveneens een
specifiek soort ervaring, en een positief gevoel.

Presence tijdens de muzikale uitvoering wordt gekenmerkt door het volledig opgaan in
de muziek als externe (virtuele) realiteit (“Being there) en door de transparantie van het
muziekinstrument (perceptual illusion of non-mediation).

Dat de musicus volledig opgaat in de muziek houdt in dat het bewustzijn op cognitief,
perceptueel en lichamelijk vlak volledig in beslag genomen wordt door de klinkende
muziek. Dat is het geval wanneer de musicus de muziek als betekenisvol beschouwt
(Extended Presence), wanneer de aandacht volledig naar de klinkende muziek gaat (Core
Presence) en wanneer de muziek (onbewust) ervaren wordt als niet-zelf (Proto Presence).

Wanneer het bewustzijn op alle vlakken in beslag genomen wordt door de muziek leidt
dit tot de perceptuele illusie van niet-mediering. Niet-mediering slaat op de transparantie
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van het muziekinstrument. Dat het een “perceptuele” illusie is, heeft te maken met het feit
dat de musicus door de integratie van instrumentale handelingen in de lichamelijke
beleving van de muziek (corporeal articulation) alle effecten die het muziekinstrument
veroorzaakt, associeert met het eigen lichaam. Omdat het lichaam de meest natuurlijke
mediator is in de omgang met de muzikale (virtuele) realiteit, wordt het muziekinstrument
niet als een artifici€le extensie ervaren (‘The cello is my tool no more”) maar als een
natuurlijk onderdeel van het lichaam. De grens tussen musicus en muziekinstrument
verdwijnt (‘I lost my sense of the border between us’)

Deze perceptuele illusie zal aanvankelijk slechts sporadisch voorkomen. In dat geval
zal het enkel een korte termijn effect hebben op de relatie tussen musicus en
muziekinstrument. Het is pas door de herhaalde subjectieve ervaring dat deze illusie
geconsolideerd kan worden en zoals bij Rostropovitch leiden tot de permanente idee
vergroeid te zijn met het muziekinstrument. De Flow ervaring als combinatie van Presence
met een positieve emotionele toestand zorgt voor een impliciet leerproces (learning-by-
doing) dat een bijzonder belangrijke bijdrage levert aan het proces van Instrumental
Genesis. Telkens de musicus Flow ervaart, worden de mentale schema’s of representaties
die aan Instrumental Genesis ten grondslag liggen en die in grote mate tot stand komen
tijdens de constructie van het innerlijk beeld van de muziek bestendigd.

De specifieke structuur van de muzikale uitvoering als activiteit

Presence en Flow veronderstellen dat de musicus de aandacht volledig richt op de
muziek. Maar dat is slechts mogelijk als de executieve strategie die gekoppeld is aan de
transformatie van het innerlijke beeld (Object) in een klinkend resultaat (Outcome) de
aandacht niet opeist (““l give no report to myself on how | speak™). Zowel ingestudeerde
handelingen als ad hoc aanpassingen moeten automatisch gebeuren (operations).

Of een Flow ervaring mogelijk is, hangt dus af van de manier waarop de handelingen
georganiseerd zijn in een hi€rarchische structuur van bewuste en onbewuste handelingen.
Die structuur hangt dan weer af van de relatie tussen musicus en muziekinstrument.
Wanneer deze relatie een optimale functionaliteit inhoudt dan ontstaat een hiérarchische
structuur die in overeenstemming is met de teleologische structuur van de muzikale
uitvoering en waarin de technische handelingen (operations) noodzakelijk zijn maar
ondergeschikt aan de artisticke (actions).

Ik ga een stap verder in deze thesis door te stellen dat de muzikale uitvoering een haast
volledige skill-based activiteit is en dus haast volledig gebaseerd is op operations. De
musicus gaat immers zeer intuitief te werk, op het gevoel af (“Just so, | play music,
involuntarily’”). Veel musici spreken dan ook over het spelen “vanuit de buik”. Bovendien
gaat tijdens een Flow ervaring alles zo goed als vanzelf (‘I experience no difficulties in
playing sounds”).
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De omgang tussen musicus en muzikale omgeving

Het skill-based handelen van de musicus veronderstelt een directe interactiec met de
omgeving. Dergelijke interactie is gebaseerd op de onmiddellijke perceptie van de relevante
stimuli, nl. de klinkende muziek, en op een naadloos aansluiten van de vaardigheden
(effectivities) aan de uitdagingen (affordances) van het moment. Die uitdagingen zijn
grotendeels op voorhand gekend via het voorbereidingsproces dat aan een muzikale
uitvoering voorafgaat. Maar aangezien de muzikale uitvoering net als elke andere activiteit
gesitueerd is, kan de interactie tussen de verschillende constituenten zorgen voor nieuwe
uitdagingen.

De interactie binnen de muzikale uitvoeringssituatic maakt het transcenderen van de
actuele realiteit in een virtuele muzikale realiteit mogelijk. Door haar centrale rol binnen
deze interactie heeft de relatie tussen musicus en muziekinstrument een bepalende invloed
op de mate waarin de actuele realiteit effectief kan getranscendeerd worden. Enkel wanneer
het muziekinstrument (en ook de andere mediérende elementen van de muzikale uitvoering)
transparant zijn, kan de musical space tevoorschijn komen en kan de musicus vervolgens
daar ook volledig in opgaan.

Bovendien beinvloedt de relatie tussen musicus en muziekinstrument de manier
waarop de musicus in interactie treedt met de muzikale virtuele omgeving. De musicus kan
enkel adequaat reageren op de stimuli die het percipieert wanneer het muziekinstrument een
uitbreiding van koppeling tussen actie en perceptie inhoudt en dus wanneer het
muziekinstrument de perceptie van de klinkende muziek niet verstoort omdat het de
aandacht van de musicus opeist. Ook hier speelt de transparantie van het muziekinstrument.
Enkel wanneer het muziekinstrument volkomen functioneel is en tegemoetkomt aan de
intentionele handelingen van de muziek, wordt het een functional organ of natuurlijke
extensie van de musicus.

Op basis van de middelpuntszoekende analyse gaande van de muzikale
uitvoeringssituatie over de muzikale uitvoering als activiteit tot de subjectieve ervaring van
de musicus, kunnen we concluderen dat het gevoel vergroeid te =zijn met het
muziekinstrument geen uit te lucht gegrepen of romantische gedachte is maar het resultaat
van een aantal welgedefinieerde factoren. Het zal er nu op aankomen om de theorie
vruchtbaar te laten zijn voor de praktijk.

Deze thesis kan zich nu in een levenswerk ontvouwen ...
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