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VORWORT

Die Psychologie tut sich oft schwer
mit der Musik: Entweder sie bleibt
im Physiologischen stecken, oder sie
landet bei der Pathologie des Kom-
ponisten. Sie stellt zum wiederhol-
ten Male fest, daf es sich auch bei
ihr - wie bei allen Kiinsten - um
eine Triebsublimierung handelt, oder
sie kartiert die musikalische Leis-
tungsfihigkeit (Musiktests). Erst in
jingster Zeit lassen sich verstirkt
neuere psychologische Auseinan-
dersetzungen mit der Musik beob-
achten, die das menschliche Musik-
erleben in den Mittelpunkt des
Interesses stellen (s. OBERHOFF 2002,
2003; WEYMANN 2004; LEIKERT 2005).

Wenn es allerdings stimmt, daR
Musik da anfingt, wo die Sprache
aufhort (E.T.A. HOFFMANN), und das
ausdriickt, was nicht gesagt werden
kann - und woriiber es unméglich
ist zu schweigen (Victor Huco) -,
dann muf man der Psychologie
zugestehen, dalR sie dieses Dilemma
nur zum Teil zu verantworten hat.
So versucht denn auch dieser Band
gar nicht erst eine komplette
Bestimmung dessen zu geben, was
die Musik psychologisch sei, sondern
unternimmt stattdessen psychologi-
sche Anndhrungen an musikalische
Phidnomene von konkreten Situatio-
nen und Erfahrungen her: von All-
tagserfahrungen mit dem Musik-
héren und dem Uben eines
Instruments, vom Improvisieren -
in der Kunst und im Alltag, als
Lebensform und als therapeutische
Methode -, von den musikalischen
Einfdllen im Schweigen einer psy-
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VORWORT

choanalytischen Behandlung, von der Angst der Versagens auf der Biihne,
vom Behandeln mit Musik, vom spezifisch musikalischen Kunstgriff der
Modulation und dem, was sich daraus psychologisch lernen 14f3t. Dabei ist
das Verhiltnis von Psychologie und Musik in den hier zusammengefaf3ten
Beitrdgen eher umgekehrt als iiblich: Es geht den Autorinnen und Autoren
nicht so sehr darum, Musik psychologisch zu erkldren, sondern eher darum,
von den Kiinsten der Musik etwas iiber die Logik und die (Selbst-)Behand-
lungsmoglichkeiten des Seelischen zu erfahren.

Die Zusammenstellung der Beitrédge ist dabei in keiner Weise reprdsenta-
tiv, sondern eher ein »bunter StrauR«, der auch Widerspriichliches in sich
birgt und die Vielschichtigkeit musikalischen Erlebens zeigt. Dabei zeigt
das Buch ein deutliches Ubergewicht in einem Bereich der Musik, der sonst
eher vernachlassigt ist: der Improvisation. Es bildet damit ein Gegenge-
wicht zur Werkzentriertheit musikwissenschaftlicher Herangehensweisen,
denn mehr als um die Analyse einzelner Musikwerke geht es hier um die see-
lischen Werke, die durch, mit und in Musik moglich sind. Musik wird dabei
als eine Ubergangsgestalt erkennbar, als ein Dazwischen und als fortwih-
rende Verwandlung. Selbst nie still stehend, bewahrt Musik paradoxerweise
zugleich anderes in ihren Formenbildungen und hilt es uns auf diese
Weise verfiigbar. Deshalb kénnen wir es uns mit dem Auflegen einer CD
»wiederholeng, oder es stellt sich unvermittelt ein: als musikalischer Einfall
oder gar als Ohrwurm. Musik gestaltet einen Wirkungsraum zwischen Men-
schen und zugleich gestalten sich menschliche Erfahrungen mit der Welt
in musikalischen Formenbildungen und werden auf diese Weise - fiir uns
und fiir andere - horbar; und wir kénnen uns mit ihnen musikalisch ausei-
nandersetzen, mit ihnen spielen.

»Musik ist nicht etwas, sondern etwas kann Musik werden.« Diese Charak-
terisierung CELIBIDACHES beschreibt treffend die fiir diesen Band spezifi-
sche Sichtweise auf die Musik, die aus der Psychésthetik Wilhelm SALBERs,
aus dem Gedanken der immerwdhrenden Metamorphose aller seelischen
Gestalten sowie aus psychoanalytisch geprigten Erfahrungen mit der
Musik erwachsen ist. Aus Sicht der Morphologische Psychologie brilliert die
Musik als ein Prototyp der Verwandlung und des Dazwischen: Schon mate-
rialiter tritt sie immer als bewegtes Verhiltnis auf; schon das, was wir
umgangssprachlich als Ton bezeichnen, ist ein komplexes geordnetes Ver-
hiltnis mehrere (Teil-)Schwingungen. Musik strukturiert sich immer schon
als Zwischenraum - vom Inter-vall bis zur sinfonischen Form, deren Span-
nung aus der Polaritdt der Themen, dem Gegensatz verschiedener Tempi,
Stimmungen und Charaktere gewirkt ist. Und sie wird erst zur Musik, indem
sie gespielt, gehort, fantasiert oder auch nur gedacht wird. Das unterschei-
det sie vom physikalischen Gegenstand der Schalldruckwelle.



Zwischenmenschliche Beziehung, Verhéltnisse von Ich und Welt nehmen,
in Musik gestaltet, eine andere Verfassung an als in Sprache. Eine Besonder-
heit ist dabei die Moglichkeit der Gleichzeitigkeit, die paradoxe Schwebezu-
stinde ermoglicht: harmonisch verflochtene Gegensitze, kontrapunktisch
gebundene Eigenstindigkeit, Bindung und Freiheit in einem - und auf der
duReren Handlungsebene die gleichzeitige AuRerung Mehrerer. Was in der
Sprache sinnzerstdrend wirkt, kann in der Musik als Chorus sinnstiftend
zusammentreffen. In der Musik kann man gleichzeitig zuhéren und sich
dufern und auf diese Weise entsteht ein Drittes, welches zuvor nicht da
war. Dieses Zugleich kann sich zu einer innigen Verflechtung konzentrie-
ren (Konzert), durch die in musikalischen Spielsituationen eine Authebung
von personalen Grenzen ohne Selbstverlust erlebt werden kann oder es
kann, in Gruppentherapien, die Entstehung »des Gruppischen« intensivie-
ren.

Die Beitridge dieses Buches zeigen von unterschiedlichen Seiten her, daf3
es nicht das ganz Andere ist, was zur Musik wird, sondern daf} Musik unsere
alltdglichen seelischen Behandlungsmethoden aufgreift, unseren Umgang
mit der Welt, unsere Welterfahrung hoérbar macht. Das setzt nicht voraus,
daR wir uns dessen bewuf3t sein miissen, weder als Musiker noch als Musik-
therapeuten, als Patienten oder als Musikliebhaber. Aber als all diese
wissen wir, daf Musik sich nicht jenseits der Grundprobleme menschlicher
Leiden und Freuden bewegt, sondern diese spiegelt, zuspitzt, verdichtet etc.
-und sie uns so erneut vorsetzt. Die Kunst der Musik ist es, daf} sie es hinbe-
kommt, daR wir uns das - und damit uns selbst — dennoch gerne anhéren:
»Wenn die Musik schldgt, fithlt man keinen Schmerz« (nach Bob MARLEY).

Der bunte Strauf der Beitrdge wird um einige Farben bereichert durch
eingestreute Beschreibungen rund um das Erleben von Musik aus der Lite-
ratur, womit zugleich auf - nach unserer Auffassung empfehlenswerte -
Beispiele der literarischen Verarbeitung von Musik hingewiesen werden
soll.

Dr. Rosemarie Tiipker

1IOMYOA



ass dieses Land sehr wohl eine eigene

»DMusik hatte - eine, die sich spektakulir
alle drei Jahre neu erfand, ein Bastard der
Kirchenlieder und Spirituals, der Sklavengesdnge
und Arbeitslieder, der verschliisselten Flucht-
plidne, des hemmungslos rhythmischen, trunkenen
Grolens eine Leichenbegribnisses in New
Orleans, in Baumwollballen flussaufwiirts ver-
schifft nach Memphis und St. Louis, verwandelt
zu Bluesharmonien, vor denen auch die Michtigen
nicht die Ohren verschlieRen konnten, im Nor-
den wieder aufgetaucht, wo er als mitreiRender
Ragtime die Bahntrassen Chicagos eroberte und
dann iiber Nacht (die langste, schwiarzeste Nacht
der Seele, die es in der improvisierten Geschichte
aller Zeiten je gegeben hat) den Jazz hervor-
brachte samt seine unzihligen halbbliitigen
Nachfahren, einen ganzen glitzernden Savoy-Saal
voller Kinder, die singend hinauszogen, bis jedes
Stiick Weil unter ihren stampfenden Fiil3en zer-
stob, amerikanisch, amerikanisch, was immer
das bedeuten mochte, eine Musik, die die ganze
Welt erobert hatte, als die Akademiker gerade
einmal nicht hinsahen -, das hatte sich in diesen
europaseligen Hallen noch nicht herumgespro-
chen.«

(Aus Richard Powers: Der Klang der Zeit. Fischer, Frankfurt 2005, 212f)




Rosemarie Tiipker

ZUR PSYCHOLOGIE
DES MUSIKHORENS!

MUSIKHOREN ALS
FORSCHUNGSGEBIET
IN DER MUSIKPSYCHOLOGIE

Fragen und Untersuchungen zum
Musikhoren eroffneten mit den
Schriften CARL STUMPFs (1883, 1890,
1911) und Hermann voN HELM-
HOLTZ’ (1863) zu Ende des 19. Jahr-
hunderts das neue Forschungs-
gebiet Musikpsychologie und bleiben
bis heute eines ihrer zentralen
Themen. Die Musikpsychologie ver-
steht unter dem Begriff Musik-
rezeption »die verstehende und geistig
erfassende Aufnahme von Musik-
stiicken« (GEMBRIS 1999, 25). Einen
ersten Schwerpunkt bildeten Ver-
suche der Einteilung in Hoérertypo-
logien (BESSELER 1926, WELLEK 1930/
31, ADORNO 1962), die oft einen eher
wertenden Charakter hatten. Das
Interesse verlagerte sich dann zu-
nehmend auf Fragen der musi-
kalischen Priferenzen und der
Wirkungen von Musik.2 Daneben
finden sich vor allem auch Unter-
suchungen zur Differenzierungs-
und Leistungsfihigkeit des musika-
lischen Horens.

Die Systematische Musikwissen-
schaft als das tibergeordnete Fach-
gebiet beschiftigt sich dariiber
hinaus mit den Fragen der Wahr-
nehmung musikalischer Phéno-
mene unter psychoakustischen und
physiologischen Aspekten als den

1 Uberarbeiteter Text des Artikels »Musikhé-
ren als Gestalt« In: FROHNE-HAGEMANN, . (Hg.)
(2004): Theorie und Praxis der Rezeptiven
Musiktherapie. Wiesbaden

2 Einen Uberblick tiber Wahrnehmung und
Rezeption aus musikpsychologischer Sicht
bietet Band 14 des Jahrbuchs »Musikpsycho-
logiec.
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materialen und biologischen Grundbedingungen auf der einen Seite und
den soziologischen, kulturellen und historischen EinfluRRfaktoren auf der
anderen. Eine klare Trennung der einzelnen Teilgebiete der Systematischen
Musikwissenschaft erscheint dabei weder mdglich noch erstrebenswert.
Von Anfang an finden wir naturwissenschaftlich und geisteswissenschaft-
lich orientierte Betrachtungsweisen, experimentelle Versuchsanordnungen
neben gestaltpsychologischen, psychoanalytischen und kulturwissenschaft-
lichen Diskursen. Quantifizierende und qualitative Forschungsmethoden
aller Art kommen dabei zur Anwendung.

Daneben waren stets auch Forscher anderer Disziplinen an diesem Thema
interessiert. So ldRt sich etwa ein eigener Diskurs psychoanalytischer Auto-
ren aufzeigen, der von der universitdren Musikwissenschaft nur rudimentdr
rezipiert worden ist (s. OBERHOFF 2002a, b und 2003, LEIKERT 2005).

Eine eigene Wissenschaftsdisziplin bildet sich in jiingerer Zeit unter dem
Stichwort Klangdesign heraus: Ausgehend von den Forschungen und Ideen
des kanadischen Komponisten und Wissenschaftlers SCHAFERs (dt. 1988)
findet sich hier in einer Art wissenschaftlichem »Crossover« eine interdis-
ziplindre Gruppierung, die vom kompositorischen Schaffen tiber kommer-
zielle Anwendungen und technische Spielereien verschiedenster Art bis hin
zur seridsen Forschung reicht, die auch fiir die Musiktherapie von Interesse
sein konnte.

Vielschichtig sind innerhalb der musikwissenschaftlichen Rezeptions-
forschung neben den angewandten Methoden auch die forschungsleiten-
den Fragestellungen sowie die Verwendbarkeit der Ergebnisse in pddagogi-
schen, therapeutischen oder kommerziellen Zusammenhdngen. Im
historischen Uberblick fillt positiv - wenn auch nicht durchgingig - eine
zunehmende Differenzierung in der Betrachtungsweise auf. Wihrend etwa
Musikwirkungen zundichst eher wie biologische Reaktionen® und als
anthropologische Konstanten gesehen und Musikvorlieben wie Charakter-
eigenschaften gehandelt wurden, betonen neuere Forschungen z.B. die his-
torischen und kulturellen Bedingtheiten des Musikerlebens (KOTTER 1996,
REjzLIK 2001), die situative Gebundenheit (LEHMANN 1994, BEHNE 1984,
GEMBRIS 1990, MULLER 1990, 2000) oder den Aspekt der Entwicklung des
Musikhoérens (SCHWARZER 2000, TROUE/BRUHN 2000).

Eine dhnliche Differenzierung zeichnet sich in einigen musiktherapiere-
levanten Untersuchungen aus der Musikpsychologie ab. So untersuchen

3 Natiirlich gibt es diese Forschungen auch weiterhin. Die Tatsache, daf} von der Blutdruckmes-
sung (DoGIEL 1880) tiber das EEG (PeTscHE 1987) bis zur Kernspintomographie (JANATA et al. 2002)
das jeweils neueste Untersuchungsarsenal zum Zuge kommt, néhrt dabei bisweilen den Ver-
dacht eines eher extrinsischen Forschungsinteresses.



z.B. KAROW/ROTTER (2000) die Erhéhung der Schmerztoleranz durch Musik
nicht mehr nach Art einer Medikamentenwirkung unabhidngig vom Subjekt,
sondern in Abhéngigkeit zu anderen Faktoren wie Horstrategien, Zugangs-
weisen zur Musik und Aufmerksamkeitszuwendung. Dennoch kritisiert
GEMBRIS zu Recht die »einseitige Vorherrschaft experimentell-kognitivistischer
Forschungsansitze« und die oftmals fehlende Relevanz der Ergebnisse und
plddiert fiir Methodenvielfalt und einen »Abschied vom Leitbild der experi-
mentellen Naturwissenschaft« (GEMBRIS 1999, 24). Weiterfiihrend scheinen
auch neuere Ansitze, die tber die klassisch musikwissenschaftlichen
Gegenstandsabgrenzungen Komposition — Interpretation — Rezeption hinausgehen
(DE LA MoTTE-HABER/KOPIEZ 1995) bis hin zur Vision des Aufgehens der ver-
schiedenen Teilgebiete der (Systematischen) Musikwissenschaft in einer
interdisziplindren »Systemischen Musikwissenschaft« (FRICKE 1989, FRICKE
2003).

MUSIKHOREN ALS PSYCHO-LOGISCHE EINHEIT

Wenn wir hier Musikhéren im psychologischen Sinne als eine Gestalt in Ver-
wandlung auffassen wollen, so meint dies im Gegensatz dazu die Erfahrung,
daR es in unserem Erleben und Verhalten eine Einheit »Musikhoren« gibt,
die sich als eine Ganzheit von anderem abgrenzen und als etwas Bestimmtes
charakterisieren 1d4Rt. Das 14t sich unterscheiden von einer Betrachtungs-
weise, die von der Werkeinheit »Musikstiick« ausgeht und von da aus fragt,
wie ein Mensch dieses rezipiert: empfingt, aufnimmt und auffat. BREUER
charakterisierte dies einmal treffend mit den Worten: »Fast immer, wenn es
um Musik geht, wird diese beschrieben und aufgefat als eine Sache in
sich, was im weiteren dazu fiihrt, dafd der Mensch, der sich das anhort, ver-
schwindet und statt dessen so etwas wie ein reines Aufnahmeorgan in der
Gegend rumsitzt ...« (BREUER 1985, 71).

Wiéhrend dabei zwei in sich abgeschlossene Einheiten (Musik hier, Horer
dort) betrachtet werden und nach der Wirkung der einen auf die andere
gefragt wird, soll hier einmal ausgelotet werden, welche Tatsachen in den
Blick riicken, wenn wir »das Musikhéren« als die gestaltbildende Einheit
bestimmen, die als ein eigenes Etwas in Erscheinung tritt und sich als wirk-
sames seelisches Geschehen psychologisch untersuchen lafRt.

Ausgehend von den Grundlagen der Gestaltpsychologie und der Morpho-
logischen Psychologie (SALBER 1991) soll hierbei durchgingig nur nach der
Psycho-Logik der Gestalt Musikhoren« gefragt werden. Das heiRt, da® andere
Fragen, wie die nach Schallausbreitung und musikalischer Akustik, den
physiologischen Voraussetzungen des Horens, der Schallverarbeitung im

SNIYOHIISNIN STA FIDOTOHIAS dNZ :¥dINAN] FIFIVWISOY
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Gehirn oder der Wirkung auf Herzschlag oder Immunstatus nicht betrachtet
werden, was natiirlich keine Leugnung dieser Phdnomene beinhaltet, son-
dern lediglich eine Umgrenzung der wissenschaftlichen Gegenstandsbildung.
»Musikhorenc« ist begriffsimmanent gekennzeichnet als ein Untersuchungs-
gegenstand, der nicht ohne den hérenden Menschen gedacht werden kann.
Und in Anlehnung an STrRAUS kénnen wir anfiigen: Es ist der Mensch, der
Musik hort, nicht das Ohr und nicht das Gehirn (vgl. STRAUS 1956, 112ff).

Dem liegt ein Musikbegriff zugrunde, der Musik nicht in einem An-Sich
zu beschreiben sucht, sondern als ein immanent kulturelles Phdnomen,
also als ein Gebilde, welches erst zwischen Menschen entsteht und nur fiir
Menschen ist. »Sie ist Gestaltung und Gestaltet-Werden ... Sie ereignet sich
im Beziehungsraum zwischen Menschen, Spieler und Hoérer, Komponist
und Interpret, zwei und mehr SpielerInnen ... Sie 1if3t einen Beziehungs-
raum entstehen und hilft Beziehungen als Strukturen zu verinnerlichen
und die verschiedenen inneren Riume« miteinander zu verbinden« (TUPKER
2002, 100). Das schlieRt ein, daR Musikhoren kein a-historisch beschreibbares
Phdnomen ist: Viele der im Folgenden dargestellten Phdnomene sind z.B.
an die Existenz der Tontriger und der damit vollig neuen Verfiigbarkeit von
Musik gebunden. Und es bedeutet ferner, dafd wir uns bewuf3t sein miissen,
dafl die verschiedenen Formen des Musikhorens an bestimmte kulturelle,
gesellschaftliche und 6konomische Voraussetzungen gebunden sind. Dem-
entsprechend gelten die Ausfithrungen auch nur fiir ein bestimmtes kultu-
relles Umfeld.

Gestalten sind in unserer Wahrnehmung und in unserem Erleben etwas,
was sich ganzheitlich (eine Einheit bildend) von anderem als etwas
Bestimmtes abheben 1dRt. So kdnnen wir »Musikhoren« als Gestalt unter-
scheiden von der verwandten Gestalt »Musikmachen« oder - bezogen auf
den Tageslauf - vom »Lernen« vorher und der Einheit »Zu-Bett-Gehen« nach-
her. Auf anderer Ebene kénnen wir solche Handlungseinheiten abgrenzen von
langlebigeren psychologischen Einheiten wie »Charakter, »Personlichkeitc
oder auch »Neurose« oder umfassenderen, das Personale iiberschreitenden
Wirkungseinheiten wie »Familie, »Institutiong, »Gesellschaft«. Im Sinne einer
Einordnung in derlei verschiedene Sorten psychologischer Einheiten
konnen wir festhalten, daR Musikhdren zunichst zu den aktualgenetisch
sich konfigurierenden Gestalten gehort (Handlungseinheiten). Damit sind
- an einen Begriff SANDERs ankniipfend (1927) - Gestaltbildungen gemeint,
in denen das Hier und Jetzt einer Titigkeit deren Eigenart, Formenbildung
und Wirkung bestimmt, wihrend anderes — wie etwa der Charakter, die
Personlichkeit, die musikalische Vorbildung - zwar auch noch mitwirkt,
aber eher sekundaér, etwa als individuelle Brechung oder typisierbare Art
des Horens.



SALBER versteht solche Handlungseinheiten auch als Stundenwelten, in
denen sich unser Alltag organisiert (SALBER 1989): In ihnen bestimmt etwas,
was auf eine kleinere Zeiteinheit (»Stunde«) begrenzt ist, unser Erleben und
unser Handeln und bildet eine in gewissem Sinne abgeschlossene Gestalt
("Welt«) aus, die psychologisch beschreibbar ist: in ihrer Formenbildung
und Wirkung, ihren Bedingungen und Grenzen, ihren Varianten und Uber-
gdngen zu anderem. Musikhoren schafft einen solchen bestimmten und
bestimmbaren Zusammenhang des Erlebens und Verhaltens, der sich von
anderen Stundenwelten wie Lernen, Putzen, Kochen, Klavierspielen und
Malen, Gartenarbeit und Autofahren unterscheidet.

MUSIKHOREN IM ZENTRUM DES ERLEBENS

Fragen wir in diesem Sinne nach Situationen des Musikhoérens, so fallen
zunédchst zwei unterschiedliche Konstellationen ein. Wir héren Musik
»live«: Musizierende und Hoérende befinden sich zur selben Zeit am selben
Ort. Und wir horen Musik von Tontrdgern: Die Musizierenden sind nicht
am selben Ort, meist gehort ihr Spielen ldngst der Vergangenheit an, oft
fand es nicht einmal in einem zusammenhingenden Zeitkontinuum statt.
Als Drittes fallen dann all die Situationen ein, in denen wir etwas anderes
tun und dabei auch noch, zusdtzlich, nebenher Musik horen: Musikhoren im
Hintergrund. Zunichst sollen hier nun die Situationen betrachtet werden,
in denen das Musikhoren im Vordergrund, im Zentrum des Erlebens steht*:
Musik dringt an unser Ohr. Wir wenden uns ihr zu und verlassen das, worin
wir vorher war. Wir sitzen erwartungsvoll, aufgeregt im Konzertsaal oder
haben es uns gemiitlich gemacht, alles zurechtgeriickt, den richtigen Augenblick
gewdhlt, die Fernbedienung zurecht gelegt, um den Anfang bewufSt mitzuerleben.
Die Musik zieht uns in ihren Bann, nimmt uns auf, trdgt uns mit sich fort und
damit fort vom Alltag, vom gerade noch Wichtigen und Beengenden, von
anderen Obsessionen und Verwicklungen. Sie lést uns — aus diesem ande-
rem heraus. Sie entspannt uns, indem sie uns mitnimmt in ihre Spannun-
gen, ihren gekonnten, vorbildlichen Wechsel von Spannung und Losung. Wir
lassen uns von ihr verzaubern, tauchen ein in die Formen, Bewegungen und
Bewegtheiten, die sie uns anbietet. Das ist immer irgendwie aktiv und
passiv zugleich: Die Musik reifSt uns mit, wir lassen uns mitreifSen: Das 143t
sich nicht trennen. Aber wir kdnnen uns natiirlich dem verweigern. Wenn

4 Bei den folgenden beschreibenden Texten handelt es sich um vereinheitlichende Zusammen-
fassungen, die auf Erlebensbeschreibungen tiber das Musikhoren beruhen. Charakteristische
Formulierungen aus den Texten sind kursiv gesetzt.
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wir uns darauf einlassen, wenden wir oft unbemerkt den Blick ab von der
Welt, schauen nur noch vor uns hin oder schlie8en die Augen. Mit der Aus-
klammerung des Visuellen intensiviert sich die Gestalt des Musikhorens.
Die Musik ist nicht mehr aufSen, sie erklingt zugleich in uns — oder sind wir in ihr?

Solche Bestimmungen scheinen jetzt tiberholt, nichtig. Wir wenden den
Blick ab von der Welt und fiithlen uns doch aufs Innigste mit ihr verbunden,
mit den Musikern, den Ténen, dem, wofiir sie stehen. Wir geben uns den
Bogen und Linien der Musik anheim, lassen unser Erleben rhythmisieren
und in Form bringen von dem, was wir horen, tiberlassen uns den Steige-
rungen und Zuspitzungen, Losungen und Wendungen, die zugleich unsere
eigenen zu sein scheinen. Wenn es besonders gut geht, das Musikhoren,
sind wir ganz die Musik; sind, was wir héren. Das kann berauschend sein, iiber-
wiltigend, erregend, erschiitternd, aufwiihlend oder still, beruhigend, auflésend,
begeisternd oder erhebend. Das hingt von der Musik ab und von uns. Oft ist es
auch scheinbar Widerspriichliches in Einem: schmerzvoll und doch beruhigend,
traurig und trostlich zugleich, heftig und erleichternd, spannend und entspannend.
Es macht auch kérperlich etwas mit uns: Ginsehaut, ein Schaudern, Herz-
klopfen, hinterher sind die Schmerzen weg oder wir haben Hunger bekom-
men.

Aber da ist zugleich noch mehr: Bilder steigen in uns auf, Erinnerungen,
lingst Vergessenes oder noch nicht Dagewesenes, Irreales oder ganz Banales.
Die Musik versetzt uns: in eine andere Zeit, einen anderen Raum, in eine Art
Traumzustand, in eine Landschaft, in Szenen und Stimmungen, erregende
oder erhebende, besinnliche oder sinnliche. Empfindungen tauchen auf,
die wir vergessen glaubten oder jetzt gar nicht in uns vermuteten. Endlich
konnen wir weinen oder miissen uns bewegen, wollen tanzen oder mit dem Fu
wippen, fangen automatisch an rumzuzappeln oder mitzuklopfen. Am lieb-
sten wiirden wir jetzt mitsingen oder dirigieren — oder tun es, wenn die
Situation es erlaubt. Oder: Wir merken, dafy wir doch eine ganze Weile an
etwas anderes gedacht haben, etwas ganz Unwichtiges, Alltdgliches. Erst
durch eine tiberraschende Wendung holt uns die Musik zurtick. Wo waren
wir? In uns, in der Musik, ganz woanders? Oder wir drgern uns: Jetzt ist der
Satz schon zu Ende. Warum haben wir nicht »besser« zugehort? Aber
»schlecht« ist das schlimmstenfalls fiir die idealisierenden Bilder vom
»guten Zuhoreng, die wir vielleicht im Kopf haben.

Die Gestalt des Musikhoren vertrdgt diese »Ablenkungen« meist pro-
blemlos ohne zu zerbrechen: Schon im ndchsten Moment hat sie uns
wieder. Schon der nédchste Satz nimmt uns wieder auf. Die Musik grollt
nicht. Im Gegenteil: Dies andere scheint jetzt aufgehoben in der Musik. Sie hat
es verwandelt. Nicht nur wir folgen der Musik. Sie scheint auch umgekehrt
unser eigenes Erleben zu fassen, unsere momentane Verfassung oder



unsere derzeitige Lebenssituation. Wir fiihlen uns von ihr verstanden: Als wire
sie fiir uns geschrieben, als wiirden wir sie gerade erfinden. Sie trdgt uns fort, wir
lassen los, aber dann finden wir uns in ihr wieder. Wenn wir wieder austreten
aus der Gestalt des Musikhorens, fithlen wir uns »irgendwie« verstanden oder
getrostet, belebt oder beruhigt, besdnftig oder erschiittert, angeregt oder gefafSter,
angekommen oder aufgerichtet: verwandelt und zu uns gekommen.

VARIATION: NICHT JEDER HORT MUSIK GLEICH

Nattirlich gibt es verschiedene »Typen« von MusikhorerInnen: Wihrend die
eine darauf schwort, ganze Opern mit geschlossenen Augen anzuhoren, bevorzugt
ein anderer den Platz, von dem aus ein guter Uberblick moglich ist oder er dem
Pianisten auf die Finger gucken kann. In der Live-Situation kénnen wir uns durch
Offnen und SchlieRen der Augen nach eigenem Gusto zwischen zwei Verfas-
sungen hin- und herbewegen: Mit ge6ffneten Augen erleben wir stirker das
»Gesamtkunstwerke, héren und sehen, wie die Musikerinnen spielen, wie sie
dabei auch mit ihrer Gestik und Mimik etwas zum Ausdruck bringen. Wenn
tibereinstimmt, was wir sehen und héren, kann das unser Erleben intensivie-
ren und den Genul} steigern, dann wirkt es vollkommen, wunderbar, einfach per-
fekt, wie der spielt. Wenn sich da mehr die Person in den Vordergrund drdngt, die so
albern rumhampelt, dauernd so iibertriebene Ausdrucksbewegungen macht oder so
steif dasteht, dann stort das eher auch den Horeindruck. So gibt es nicht nur
Horertypen, sondern auch Typen des Horens, durch die jeder sich auf die
Besonderheiten der jeweiligen Horsituation einstellt und diese an die eigenen
Vorlieben anpaRt. Manchmal schlieBen wir die Augen unbemerkt, wenn die
Musik dramatischer, inniger, komplexer oder lieblicher wird und auf der
Biihne vielleicht gerade nichts Neues passiert. Oder wir 6ffnen sie, weil eine
neue Stimme hinzu kommt und wir wissen wollen, wer da die Bithne betritt.
Oder wir wollen sehen - etwa bei Neuer Musik -, wie dieser besondere Klang
erzeugt wird, der zum ersten Mal an unser Ohr dringt.

Der eine will die Musik nur mit den Ohren horen, die andere liebt es, wenn
auch die Fiiffe und der Bauch mitvibrieren. Der eine hort intensiver, wenn die
Musik live ist oder ist Live-Darbietungen gegeniiber viel toleranter, was Musik-
stile, Fehler oder Unvollkommenheiten anbetrifft, weil die Lebendigkeit der live
gespielten Musik als das Entscheidendere erlebt wird. Andere lassen sich
mehr durch die vielen Ablenkungen, die anderen Leute und das Zwischen-
den-Menschen-Sein in einem Konzert stéren und konnen die Musik zu
Hause von der CD deshalb besser geniefRen, konnen dadurch mehr bei sich
sein und erleben dort eine groRere Intensitit. Die eine hort in Bildern, der
andere kennt es eigentlich nicht, daR Bilder zur Musik auftauchen. Der
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eine leidet, wenn er rhythmische Musik hort, und die Situation es nicht
erlaubt mitzurocken, die andere hort am liebsten still sitzend oder besser noch
im Liegen, mit der Ubergangsmdglichkeit zum Schlaf. Allgemeine typisierbare
Eigenheiten wie Temperament, Extrovertiertheit und Introvertiertheit, Be-
tonung des Rationalen oder Emotionalen usw. finden in der Art des Musik-
horens ihrer Niederschlag - oder ihren Ausgleich.

VARIATION: »MAL HOR ICH SO, MAL SO«

Wie bereits erkennbar wurde, sind solche Variationen des Musikhérens
aber nur teilweise individuelle Eigenarten. Auch jeder Einzelne hort Musik
nicht jedes Mal gleich und die meisten hoéren verschiedene Musikarten
unterschiedlich. Mal regt die Musik zur Bewegung an, mal héren wir sie
ganz regungslos, gehen lieber nach Innen. Vielleicht héren wir Klassik lieber
live und Rockmusik lieber so, daR wir selbst Herr am Lautstdrkeregler bleiben.
Aber obwohl wir eigentlich Live-Musik bevorzugen, weil wir dort eine stér-
kere Lebendigkeit verspiiren, kdnnen wir es andererseits schitzen, daf wir
mit der CD zum Fiirsten werden, der bestimmen kann: »Jetzt dieses Stiickl —
»Den Anfang bitte noch mall« - »Das gleiche Stiick noch mal mit der anderen
Sdngerin.« - »Den letzten Satz lieber ein anderes Mal.« — »Mit Kopfhorern
auch nachts um drei in voller Lautstirke.«

Ein bedeutsamer Unterschied ist es, ob wir eine Musik zum ersten oder
zum wiederholten Male hoéren. Eine Musik zum ersten Mal zu horen, kann
eine neue Welt erdffnen. Graduell hdngt dies nattirlich davon ab wie neu diese
Musik im Vergleich zu unseren bisherigen Horerfahrungen ist; und davon,
in welcher Lebenssituation uns dies wiederfdhrt. Die Erlebnisse mit einer
noch nie gehorten Musik, einer vollig neuen Stilrichtung, der Musik einer
anderen Kultur werden oft als wesentliche Wendepunkte des Lebens erlebt.
Dazu muld der Zeitpunkt genau der Richtige sein. Aber es gibt das auch im
Kleinen: Ein neues Stiick, ein neues Lied, eine unbekannte Phrase, ein noch
nie gehorter Klang kdonnen zu einem ganz besonderen Erlebnis werden.
Horen wir eine Musik zum ersten Mal, so wird Musikhoren erlebt als ein
absichtsloses Sich-Mitbewegen-Lassen; offen fiir jede Wendung stellt sich eine
Verfassung wacher Ruhe, schwebender Aufmerksamkeit ein, in der wir uns von
der Musik leiten lassen. Horen wir eine Musik haufiger, so geht es demgegen-
iiber immer auch um ein Wiederfinden und Wiedererinnern. Manchmal héren
wir ein bestimmtes Stiick so lange, bis wir es ganz verinnerlicht, uns satt
gehért haben oder es nun plétzlich satt sind. Psychologisch ist es zugleich
nicht nur das Stiick, welches wir auf diese Weise verinnerlichen, sondern
ein ganzer Komplex an Regungen, Spannungen, Leiden, Freuden und Kon-



flikten, der mit dem Horen dieses Stiickes von Mal zu Mal Form gewinnen
und schlieRlich zu einem Abschluf finden kann (Gestaltschlieung): Das
haben wir jetzt. Es geht uns nicht mehr verloren. Es ist geldst, gefaRt oder
mit BioN gesprochen »contained« (vgl. TUPKER 2003, 109ff). So kann es jetzt
erst einmal bleiben. Wir sind wieder frei fiir anderes.

Haben wir eine Musik lange nicht gehért und horen sie zufillig oder
gewollt erneut, so priifen wir unsere Erinnerung, unsere Gefiihle, die Konsistenz
unserer inneren Welt. Wir iiberpriifen, was wir be-halten haben. Warum mochten
wir jetzt ausgerechnet diese Musik, diesen Interpreten héren? Wir suchen mit der
Musik, die wir aussuchen, etwas in uns wiederzufinden und wieder herzu-
stellen, wieder ins Erleben zu holen (»wiederholen«). Wir wollen uns - nicht
immer bewuft - in eine bestimmte Stimmung versetzen. Manchmal klappt
das aber auch nicht: Die ehemals gliickliche Zeit, aus der die Musik stammt, will
sich nicht einstellen, das macht dann eher traurig. So ist jedes wiederholte
Horen immer auch zugleich ein neues Héren, eine Uberschreibung des fritheren
Erlebens und trigt dennoch zur Stabilisierung bei (vgl. TUPKER 2002).

VARIATION: BIOGRAPHIEN DES MUSIKHORENS

Musikhoren ereignet sich zwar als aktuelles Geschehen, als Stundenwelt,
aber jeder von uns hat auch seine eigene Horbiographie. Da sind die ersten
Horerlebnisse, die unser Ohr o6ffneten, die wir als innerste Erfahrungen
hiiten und bewahren, oder die erst wieder belebt werden miissen, damit
wir uns ihrer er-innern. Begegnen sie uns tiberraschend, so kann dies ein
flashartiges Wiederbeleben einer Gesamtatmosphéire hervorrufen, dhnlich wie
bei Gertichen. Die meisten Menschen konnen verschiedene Phasen des
Musikhorens in ihrem Leben beschreiben. Eine wichtige Musikhoérphase ist oft
die Zeit des Erwachsen-Werdens, in der wir auch mit Hilfe des Musikhdrens
unsere Identitdt suchen und finden: Musikhoren ist da Hunger nach Neuem,
Aufregendem, Bewegendem, Suche nach Identifikation, Wunsch nach Heimat, die
selbst gefunden und gewdhlt werden kann, Stabilisierung von etwas Eigenem. Da
wird Musik als etwas gefunden, was mir und meinen Freunden schmeckt und
den Eltern nicht, was die Eltern nicht héren wollen oder zumindest nicht
so oft oder nicht so laut. Kithn bezeichnet diese identitédtsstiftende Rolle
der Musik gerade auch im Bezug zur heutigen Jugend als wesentliche Trieb-
feder des Horens, aber auch der Produktion und des Austausches von
Musik: »Im Spiegel des Affiziert-Seins von Musik erkenne ich den anderen
und fithle mich von ihm erkannt« (KGHN 2001, 85f).

Aber auch spitere Ubergangszeiten sind oft durch ein veridndertes Musik-
horen und héufig auch durch eine besondere Intensitit gekennzeichnet: Es
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wird exzessiv viel gehort und das Musikhoren ist besonders erlebnisintensiv
und nachhaltig in der Erinnerung. Eine neue Lebensphase bedeutet oft
eine andere Musik, eine andere Art des Horens. Das kann auch hier mit
einer Neuabstimmung der Identitit in einer und durch eine neue Gruppe
verbunden sein, die eine andere Musik hort und der man sich jetzt zugehorig
fithlt. Verschiedene Lebensphasen lassen sich an der Plattensammlung ablesen.
Deshalb lassen sich solche Horbiographien auch in der Musiktherapie als
Ankniipfung und Erinnerungshilfe nutzen (vgl. FROHNE-HAGEMANN 2001).

Musiker beschreiben den Zusammenhang zwischen den unterschiedlichen
Phasen des Musikhdrens (und -machens) und dem tiibrigen Leben manchmal
eher umgekehrt: Nicht die Musik folgt dem Leben, sondern die Musik hat
immer bestimmt, wo es lang ging. Da war erst ein Sprung, eine radikale Wendung,
eine Horizonterweiterung im Musikerleben, dem dann andere Lebensverdnde-
rungen folgten. Oder man kann nicht mehr sagen, was zuerst oder was eigentlich
wichtiger war, der neue Freund oder die Musik, die er machte. Manchmal ist
die neue Musikerfahrung dann das, was aus einer bestimmten Zeit bleibt.

MUSIKHOREN IM HINTERGRUND

Psychologisch konnen wir zwischen Gestaltbildungen unterscheiden, bei
denen das Musikhoéren das einheitsbildende Zentrum des seelischen
Zusammenhangs bildet und solchen, bei denen auch Musik gehort wird,
aber ein anderes Geschehen aktualgenetisch im Vordergrund steht wie
etwa Autofahren, Biigeln, Putzen, Lernen, Kochen, Essen. Dieses Musikhoren
im Hintergrund ist bisweilen allgegenwartig und fast nur im privaten
Raum noch selbst regulierbar. Das ist fiir die, die das nicht wiinschen, ein
ernsthaftes Problem, weil eine Musik, die sich als Stérung in den Vorder-
grund des Erlebens dringt, nicht bewufdt in den Hintergrund geriickt
werden kann (wie der Schmerz). Musik als Gestaltung eines Hintergrundes
gab es zwar auch in fritheren Zeiten als Tafelmusik, bei Aufmérschen und
Prozessionen, als Promenadenkonzerte und Gartenmusik, in der Kirche wie
bei Hofe und dann in der biirgerlichen Gesellschaft (Salonmusik). Obwohl
auch dabei anderes im Vordergrund des Geschehens und Erlebens stand,
waren diese Situation und die so geschaffene Atmosphére aber das Hervor-
gehobene, Festtdgliche, waren Luxus und Zeichen der Fiille. Erst die Mdg-
lichkeiten eines Musikhdrens ohne Anwesenheit der Musizierenden fiihrte dazu,
dal heute eher die Stille das Besondere und der Luxus ist.



VON DER MUSIQUE D’AMEUBLEMENT ZU MUZAK UND SOUNDDESIGN

So steht am duRersten Pol eines Musikhorens im Hintergrund die Allgegen-
wart von Hintergrundmusik. Die unbemerkte »Wirkung« solcher Musik,
insbesondere der kommerziellen Variante Muzak, wurde in der Hoffhung
derer, die sie einsetzten wie in der Befiirchtung derer, die sich ihr mit
einem gewissen Widerwillen ausgesetzt fiihlten, vermutlich weit tiber-
schitzt. So kommen Untersuchungen zunehmend zu dem Ergebnis, daR
zumindest die erwiinschte Wirkung (Steigerung der Produktivitit oder der
Kaufbereitschaft) eher nicht zu verzeichnen ist (vgl. BEHNE 1999, 7ff). Auf-
grund der Struktur dieser Untersuchungen erlaubt das natiirlich nicht den
Umbkehrschluf3, daf} dieser musikalische Hintergrund nun gar nicht wirke.

Viel haufiger finden wir im Alltag Hintergrundmusik als persoénliche
Auswahl durch eigene CDs oder einen Radiosender, der uns mit einer nicht
genau bestimmten Folge von Musikstiicken »versorgt« (oft im wohldosier-
ten Wechsel mit Wortbeitridgen). Dem von Muzak-Untersuchungen her be-
kannten Problem der Wirkungsverminderung durch Habituation begegnet
jeder Radiosender mit einem passenden Verhiltnis von neuen und bekann-
ten Stiicken. So unterhdlt uns unser Radiosender den lieben langen Tag. Die
doppelte Bedeutung des Wortes »unterhalten« (Unterhalt zahlen, erndhren
- sich gut unterhalten, amiisieren) spiegelt hier den Aspekt einer gelunge-
nen seelischen Versorgung, die so preiswert und miihelos ist wie sonst
kaum etwas im Leben. Die Vorliebe fiir eine Musik, die im Hintergrund mit-
lduft, die immer da ist, ohne dafl wir uns weiter mit ihr beschiftigen miissen,
ohne daR sie etwas von uns verlangt, kdnnen wir psychologisch verstehen
als Gestaltung einer Atmosphdre des Belebten, Bewohnten, des Nicht-
Allein-auf-der-Welt-Seins, der primdren Substanz (im Sinne BALINTs 1973, 79f),
auf die wir erst durch ihr Fehlen aufmerksam werden. Das macht auch die
Kehrseite verstdndlich: Weicht das, was da ununterbrochen in uns hinein-
zustromen scheint, zu sehr ab von dem, was wir brauchen und mégen, so
wird es schnell unertrdglich, wird zur giftigen Substanz, der man sich nicht
entziehen kann.

Auch in Lokalen und Geschiften entspringt die CD-Auswahl oder der
ausgewdihlte Radiosender (aufgrund der GEMA-Bestimmungen auch hier
die preiswertere Variante) meist eher den Vorlieben des Kneipiers oder der
Ladenbesitzerin als daf} hier eine gezielte Auswahl nach Art der Muzak
oder den moderneren Varianten aus der Werkstatt der Klangdesigner statt-
findet. Dennoch ist diese subjektive Auswahl vermutlich die beste Wahl,
weil sie in aller Unbestimmtheit und Unschéirfe dennoch eine bestimmte
Atmosphdre schafft und das trifft, was auch hier im doppelten Sinne unter-
hdlt: Als auditive Charakteristik trégt sie dazu bei, daR die Menschen zu-
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einander (und zur angebotenen Ware oder Dienstleistung) finden, die sich
durch einen Lebensstil, eine Haltung, einen Geschmack miteinander ver-
bunden fiithlen und sich damit zugleich als Gruppierung gegen andere ab-
grenzen. Hintergrundmusik ist hier in ihrer Funktion der Innenarchitektur,
Moblierung und Dekoration vergleichbar und kommt damit einem Einfall
Saties nahe, dessen erste und einmalige »Auffithrung« brillant scheiterte,
der aber unseren heutigen Umgang mit Hintergrundmusik m.E. treffend
beschreibt:

1920 realisierte Erik SATIE anldRlich eines Theaterabends die Idee einer
Musique d’Ameublement. Sie sollte »nicht mehr Bedeutung haben als die
Mobel im Salong, »Teil der Gerdusche der Umgebung« sein, »den Lirm der
Messer und Gabeln milderng, »das lastende Schweigen zwischen den Gisten
moblieren«, den Besuchern »die iiblichen Banalitdten ersparen«. Satie
dachte sie sich vollig zweckfrei, als reinen »Komfort«, dem eine »gleiche
Aufgabe wie Licht und Wiarme« zukommen sollte, »wie ein Sessel, in dem
man sitzt oder nicht sitzt«, wie »das Muster einer Tapete« (Zitate nach WEH-
MEYER 1974, 227f). An besagtem Abend wurde die von SATIE und MILHAUD
eigens zu diesem AnlaR komponierte Musik in den kurzen Pausen zwischen
den einzelnen Szenen im Auffiihrungssaal dargeboten. Das Publikum
wurde mit einer (unbeabsichtigt?) paradoxen Anweisung auf diese Musik
vorbereitet: »Wir bitten Sie dringend, ihr keinerlei Bedeutung beizumessen
und sich wédhrend der Pause so zu verhalten, als ob keine Musik gespielt
wiirde« (a.a.0.). Das konnte nur mif3lingen! Besonders die Betonung »drin-
gendg, 1dRt schon ahnen, was MILHAUD aus der Erinnerung an diese »Auf-
fithrung einer Hintergrundmusik« dann beschreibt: »Ganz gegen unsere
Absicht stromte das Publikum jedoch eilends zu seinen Sitzen zuriick,
sobald die Musik einsetzte. Umsonst schrie SATIE: »Unterhaltet euch! Geht
herum! Hort nicht zulk Schweigend lauschten sie. Der ganze Effekt war ver-
dorben, denn SATIE hatte nicht mit dem Charme seiner Musik gerechnet.
Dies blieb unser einziges Offentlichen Experiment mit dieser Art von
Musik« (MILHAUD 1962 zit. nach WEHMEYER 1974, 227).

Unter der Kategorie des Musikhorens im Hintergrund des Erlebens lassen
sich psychologisch weitere Varianten herausarbeiten. Ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit sollen hier zwei Beispiele gegeben werden.

MUSIKHOREN BEI DEN SCHULAUFGABEN ODER »MUSIK HILFT MIR,
MICH ZU KONZENTRIEREN«

Viele Schiiler und Schiilerinnen machen die Erfahrung, daf sie mit Musik
besser ihre Hausaufgaben machen konnen (DREWES/SCHEMION 1991, 46ff).



Das 1dRt sich psychologisch dahingehend verstehen, daR mit Hilfe der
Musik eine bestimmte seelische Verfassung der Konzentration vor dem Hin-
tergrund Musik erreicht wird. Die Musik hilft paradoxerweise, die seelische
Bindung an die zu erledigende Aufgabe zu erhalten. Das gelingt ihr da-
durch, daR sie eine Verfassung erzeugt, die quasi lustvoll genug ist, um eine
Abschirmung gegen andere Verlockungen von auflen wie von innen (das
schone Wetter, Triebregungen) zu leisten. Dazu wére die gestellte Hausauf
gabe und der duRere oder schon verinnerlichte Druck, sie zu erledigen,
ohne die Musik weniger in der Lage. Noch einmal anders formuliert: Die
Musik hilft, die ablenkenden Impulse einzufangen, bindet sie an sich und
hdlt sie im Hintergrund.

Das zeigt sich gerade auch darin, daR diese Verfassung nicht stabil ist:
Kommt das derzeitige Lieblingsstiick, so wird der Schiiler die Hausaufgabe
wahrscheinlich unterbrechen. Wir sagen: »Die Musik lenkt ihn ab.« Psycho-
logisch heif3t das: Die Musik tritt in den Vordergrund, die AufmerksamkKkeit,
das Erleben findet ein anderes Zentrum, die seelische Verfassung kippt zu
einer Seite, die stirker lustbetont, attraktiver ist. Wenn es gut geht, ist das
aber durchaus kein »Problem«. Die Musik gonnt dem Schiiler eine Pause,
die aufgrund der Standardlinge der hier gemeinten Musik vermutlich
kaum ldnger als drei Minuten dauern wird. Der Schiiler lehnt sich viel-
leicht entspannt zuriick, atmet durch, triumt kurz weg oder bewegt sich
vielleicht etwas zur Musik: All das sind durchaus geeignete »Mafinahmenc,
um danach mit frischem Schwung weiterzuarbeiten. Wenn das nicht funk-
tioniert, so sind die Griinde dafiir vermutlich eher selten in der Musik zu
finden. Vielmehr wird es meist gewichtigere Griinde geben, die nicht aktual-
genetisch, sondern biographisch bedingt sind oder mit einer schwierigen
Lebens- oder Lernsituation zu tun haben. Deshalb wiirde es auch nicht
helfen, dem Schiiler die Selbstregulation seiner Verfassung durch Musik zu
verbieten, in der Hoffnung, daR er dadurch besser seine Hausaufgaben
machen wiirde. Eine funktionierende Selbstbehandlung mit Musik beinhaltet
in dieser Figuration auch das (Erfahrungs-)Wissen, daR es Musik gibt, die
sich weniger als schiitzender Hintergrund eignet, und daR es Aufgaben
gibt, bei denen man das Radio abschalten muR.

Insgesamt steht das Schulaufgabenbeispiel fiir einen Erfahrungstypus
im Umgang mit dem Musikhoéren, den natiirlich auch viele Erwachsene
nutzen und der sich zusammenfassen lieRe als »Musikhoren hilft, sich zu
konzentrierenc.
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MUSIKHOREN BEIM BUGELN ODER »MIT MUSIK GEHT ALLES BESSER«

Dem vorigen Typus verwandt sind Figurationen, die sich um das Musikhdren
bei der Hausarbeit (Biigeln, Putzen, Kochen, Spiilen) ranken. Gemeinsam
ist, dafd auch hier ein Dabei-Bleiben gefragt ist, zu dem die Musik ihren Beitrag
leisten kann; anders, daR hier nicht ein besonderes MaR an Konzentration
gefordert ist. Im Gegenteil! Diese Tétigkeiten gelten als langweilig, monoton,
ldstig, verlangen wiederkehrende Handlungsabldufe und nehmen kein Ende
(weil es immer wieder schmutzig wird...). Psychologisch geht es hier um
Stundenwelten, die unser Seelenleben nicht vollstindig in Anspruch
nehmen, die uns nicht ausfiillen, in denen aufgrund ihrer Redundanz noch
Platz fiir anderes ist: fiir Tagtrdumen, das Ausbriiten von Tagesreste, unsyste-
matisches Nachdenken oder eben Musikhoren. Wiahrend wir beim Tagtrdu-
men oder Nachdenken auf uns selbst gestellt sind, uns selbst aus unserem
Inneren heraus gestalten miissen, kann die Musik hier eine Gestaltungs-
hilfe sein.

Mit diesem Typus des Musikhdrens kann ein Zuviel an »Langeweile« (die
aus verschiedenen Griinden als bedrohlich erlebt werden kann), ein Uber-
mal an »Leere« gut behandelt werden. Der seelisch ungestaltete Raum, in
den sonst anderes unkontrolliert dringen kénnte, wird durch die Musik bis
zum notigen MaR vorgeformt, 1i3t aber immer noch geniigend Platz fiir
»Trdumereienc, die ebenfalls mit diesen Tédtigkeiten — wie mit dem Musik-
héren - vergesellschaftet sind. So haben wir - wie in der Uberraschungs-Ei-
Werbung - dreierlei zugleich: Wir haben Zeit fiir lustvolles Musikhoéren,
erledigen in Tagtrdumen Tagesreste oder bereiten schon einmal den néchs-
ten Aufsatz vor und wie nebenbei ist es hinterher auch noch sauber, der
Spiilberg ist weg oder die Biigelwische fertig.> Das konnten nur die Heinzel-
madnnchen von Kéln noch tibertreffen!

Bei genauerem Hinsehen ist dies Dreierlei auf kunstvolle Weise mitei-
nander verwoben: Das Putzen kann Aspekte der Musik, etwa ihren
Schwung, ihr Tempo, eine Rhythmisierung, aufgreifen und umsetzen: Mal
beschleunigt die Musik das Putzen, mal 1Rt sie uns wegtraumen, mal 1Rt
sie uns griindlich und langsam arbeiten. Deshalb »geht es mit Musik
besser«. Aber ist es wirklich die Musik, durch die es uns nachher so gut
geht? Oder sind es auch die mifRachteten Alltagstitigkeiten selbst, die uns
geholfen haben? Mit dem Aufrdumen scheinen sich auch unsere Gedanken
und Alltagssorgen zu sortieren. Mit dem Geschirr ist zugleich der angesam-

5 Als der WDR kiirzlich zwei Tage lang eine Chartliste von 200 »besten Titeln aller Zeiten« spielte,
bedankte sich eine Zuhérerin mit dem Hinweise, daf sie dadurch endlich ihre gesamte Biigel-
wische fertig bekommen habe.



melte Tagesdrger abgewaschen. Mit dem Biigeln hat sich auch unsere Stim-
mung geglittet. Sich nur hinsetzen und Musik héren, kénnte nicht nur auf-
grund der fehlenden Heinzelmédnnchen diese »Gesamtkunstwerke des All-
tags« nicht ersetzen. Eine zergliedernde wissenschaftliche Sichtweise
wiiflte hier zwar gerne, wer hier eigentlich wem hilft? Die Musik dem Putz-
vorgang? Das Putzen dem Musikhoren? Biigeln zur Affektregulation? Musik
gegen Langeweile? Aber der seelische Alltag sagt: Es geht eben genau so:
alles in einem Ei und indem wir uns auf diese Mischung einlassen. So kommt
da am Ende etwas Bestimmtes heraus. Diese Mischformen, die wir in unse-
rem Alltag ausbilden, sind kunstvoll und gekonnt. Musikhoren ist fiir viele
Menschen ein integraler Teil des Bewerkstelligens ihres Alltags geworden,
ist Teil der Selbstbehandlung. Uber die Fragen einer Wissenschaft, die es
gerne unvermischt, eindeutig zugeordnet und sauber sortiert hétte, »lacht
der Alltagc.

Morphologisch kénnen wir verstehen, da® die Gestalt, die hier wirkt,
eben dieses Ineinander ist. Auch die Frage, ob es nur so ginge und nicht auch
anders, stellt sich nur sekundér. Erst wenn es nicht mehr klappt, wenn uns
auffallt, daR das frither irgendwie anders funktioniert haben muf und daf
es auch Menschen gibt, die keine Hintergrundmusik mégen, wird erkenn-
bar, dal} es natiirlich auch anders gehen kann, ohne dafy wir wiederum kon-
krete Ersatzformen ausmachen kénnten.

Musikhéren im Vordergrund und Hintergrund ist nur eine erste grobe
Anndherung an die Vielfalt der Formen, in denen wir Musik horen. Musik-
horen kann in anderen Tatigkeiten und Erlebensformen inbegriffen sein
oder es entstehen Schwebezustdnde von Musikhdren und anderem, wie sie
auch in der Musiktherapie genutzt werden. Auch héren wir manchmal
Musik, ohne daf} sie von auflen an unser Ohr dringt. Héren etwas von
»innen« kommend als Ohrwurm, musikalischen Einfall, Erinnerung: im
Wachen wie im Traum.

MUSIKHOREN INKLUSIVE

So ist es weder historisch noch interkulturell zutreffend, da wir Musik
immer als ein bestimmtes Etwas von anderem abgrenzen kénnen. Musik-
ethnologen sind bisweilen in der paradoxen Lage, mit musikwissenschaftli-
chen Methoden musikalische Erscheinungsformen zu untersuchen und
dabei festzustellen, daR die allzu selbstverstindlich erscheinenden begriff-
lichen Abgrenzungen und die gebrauchten Vokabeln (Musik, musikalische
Formenbildung) zweifelhaft sind, weil damit eine der untersuchten Kultur
nicht immanente Gegenstands- und Begriffsbildung den zu untersuchen-
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den Gegenstand schon von vorneherein verformt. Etwas dhnliches wird
deutlich, wenn man das Vorkommen der Musik in Mdrchen untersucht.
Auch dabei finden wir Hinweise darauf, daf »Musik« historisch nicht
immer klar abgegrenzt aus der Vielfalt der Erscheinungsformen abstra-
hiert und begrifflich generalisiert war (vgl. TUPKER 1999).

Das macht darauf aufmerksam, das Musikhoren »inbegriffen« sein kann
in eine umfassendere Erlebensgestalt. So beinhalten z.B. jegliches Musizieren
und Komponieren natiirlich immer ein Musikhoren. Auch im Tanzen steckt
das Musikhoren: Dabei kann das Erleben der Musik im Vordergrund stehen
oder das der Bewegung, notfalls kann es ausreichen, die Musik nur innerlich
zu horen. Im freien Ausdruckstanz setzen wir unser Musikhdren unvermittelt
in Bewegung um, beim Gesellschaftstanz tanzen wir eher zur Musik. Dabei
kann es von unserer Geiibtheit oder der jeweiligen Verfassung abhidngen,
ob wir auf die Musik achten oder auf das Tanzen oder ob beides in den Hin-
tergrund tritt, weil wir uns dabei anregend unterhalten, die Verliebtheit in
die Tanzpartnerin das Spannendere ist oder der gewtiinschte oder befiirchtete
Eindruck auf die Zuschauer am Rande der Tanzflidche.

Tanzen ist vielleicht diejenige Formenbildung anhand derer wir am
ehesten verstehen kénnen, daf Musik psychologisch nicht notwendig eine
eigene Gestalt ist: Wir konnen den Tanz verstehen als eine aktive Form des
Musikhorens: Unsere Bewegungen zeigen, wie wir die Musik horen. Oder
wir konnen umgekehrt Musik verstehen als eine verinnerlichte Form des
Tanzens, die Geste als inkarnierte melodische Phrase, die musikalische
Phrase als inkorporierte Gebédrde. Wir finden hier Hinweise auf ein Ineinander
verschiedener Sinnesmodi, wie dies auch in der neueren Sduglingsforschung
mit dem Begriff der amodalen Wahrnehmung ausgefiihrt ist. STERN geht
dabei von der Vorstellung einer gemeinsamen Matrix von Gestaltbildungen
aus, die sich erst sekundér in die verschiedenen Sinnesmodi differenzieren
(vgl. STERN 1992, 74ff). Dieses Konzept riickt auch die Frage der Synésthesien
in ein neues Licht: Nicht eine zusdtzliche Verkniipfung oder besondere
Eigenschaft Einzelner erklirte dann dieses Erleben, sondern der Riickgriff
auf eine friithere Erlebensform.

Inbegriffen ist das Musikhoren natiirlich auch im Gesamtkunstwerk Oper
und bei fast allen Filmen, die wir sehen. Selbst Dokumentationsfilme und
Nachrichtensendungen sind oft mit Musik »unterlegt¢, was uns erst dann
bewuRt wird, wenn es Anlédsse zu einer kritischen Reflexion gibt wie etwa
anldRlich der »Begleitmusik« zu den einstiirzenden Tiirmen des World-
Trade-Centers oder den Bildern des Krieges gegen den Irak. Die Filmmusik-
forschung zeigt, wie unbewufRte Musikwahrnehmungen mafgeblich zur
Wirkung und Konnotation einer Szene beitragen. Die gehdrte Musik kom-
mentiert und interpretiert uns manche Szenen bis hin zur Konkretisierung



der Bedeutung. Die unterlegte Musik entscheidet z.B. dariiber, ob ein Blick
bose-bedrohlich oder intensiv-verliebt wirkt. Diese Filmerfahrung kann
umgekehrt wiederum unseren Alltag variieren: Walkmanhoren kann uns -
die »Storgerdusche der Wirklichkeit« ausblendend - in eine Verfassung bringen,
in der wir das Leben an uns voriiberziehen lassen wie einen Film, dessen Szenen
durch die gehorte Musik untermalt und emotional kommentiert werden.

MUSIKHOREN IN DER SCHWEBE

Im Drehpunkt zwischen Vordergrund und Hintergrund kénnen wir eine
Verfassung unseres Erlebens ausmachen, in der wir uns zwischen dem
Horen der Musik und etwas anderem wie bei einem (entschliisselten)
Vexierbild hin und her bewegen konnen. Situativ kennen wir eine solche
Verfassung bei verschiedenen bereits beschriebenen Formen des Musikhorens:
im Konzert, beim Musikhéren zuhause, beim Autofahren, Tanzen oder in
der Oper. Wir entdecken diese besondere Schwebe oder Kippfigur des Erlebens,
bei der mal die Musik, mal etwas anderes in den Vordergrund unseres Erlebens
tritt, allerdings meist erst, wenn wir unser Erleben genauer beobachten
und beschreiben. Diese Schwebe kann sich als entspannter Wechsel zwischen
einem In-der-Musik-Sein und inneren Bildern, Koérperwahrnehmungen,
Gedanken und Erinnerungen gestalten; als eine Kippfigur, in der wir mal
aufhorchen und uns dann wieder mit etwas anderem als der Musik be-
schiftigen oder als ein schnelles Oszillieren, welches jenes Gefiihl erzeugt,
dafd Musik und etwas anderes sich gegenseitig in der Schwebe halten und
zugleich uns in einen Schwebezustand versetzen.

In unseren alltdglichen Selbstbehandlungsformen durch Musikhéren
suchen wir diese Verfassung nicht auf, sondern sie kommt in anderem vor.
Anders in der Rezeptiven Musiktherapie: Hier wird m.E. genau diese Verfas-
sung aufgesucht, um im Seelischen etwas in Gang zu setzen, verborgene
Empfindungen zu beleben, Abgewehrtes in vertriaglichem Mafe im Erleben
auftauchen zu lassen. In musiktherapeutischen Entspannungsverfahren
wird der Patient aufgefordert, sich gleichermafen akzeptierend dem Wech-
sel der Wahrnehmung der Musik wie der Kérperempfindungen, Gedanken
und Gefiihlen zu tiberlassen. In musiktherapeutischen Verfahren die an das
Katatyme Bilderleben ankniipfen, finden wir eine Verfassung angestrebt, in
der Imaginationen in einen oszillierenden Wechselprozef3 zur gleichzeitig
gehorten Musik gebracht werden.® Zusitzlich finden wir hier eine Kipp-

6 Einen Uberblick iiber die hier angedeuteten sogenannten rezeptiven musiktherapeutischen
Verfahren gibt der Anmerkung 1 erwdhnte Sammelband.

SNIYOHIISNIN STA FIDOTOHIAS dNZ :¥dINAN] FIFIVWISOY

27



ROSEMARIE TUPKER: ZUR PSYCHOLOGIE DES MUSIKHORENS

28

figur dahingehend, daR Patientin und Therapeutin schon wihrend der
Musik miteinander sprechen und sich so Musikhoren und Sprechen als Vor-
dergrund und Hintergrund gegeneinander verschieben. Auch mit bestimm-
ten Formen des Geschichtenschreiben zur Musik, Verkniipfungen von
Musik und Bewegung oder dem Malen zu Musik setzen Musiktherapeutin-
nen auf eine Verfassung, die sich im Raum zwischen Musik und einem ande-
ren Medium auf Spurensuche in die Vergangenheit, Verdrdngtes, Verlore-
nes begibt; wie auf die Suche nach einer neuen Wendung, einer neuen
Richtung der seelischen Bewegungsmoglichkeiten.

RESUMEE

Musikhoéren ist eine seelische Gestalt, mit der wir vielfdltige Erfahrungen
verbinden: alltigliche wie auRerordentliche, belanglose, triviale und
solche von herausragender und begliickender Qualitit. Musikhoren als
Gestalt ist beweglich und wandelbar, so dafk sie - einmal gefunden - die
Wechselfille des Lebens tiberlebt, mitgestaltet und begleitet. Wir nutzen
diese Gestaltbildung in unserer Selbstbehandlung: von der alltdglichen
»Unterhaltung« durch Hintergrundmusik tiber die Konfliktbewdltigung in
Krisenzeiten bis hin zur Identititsfindung und Wahrung unserer Kontinui-
tét. Diese Selbstbehandlung durch Musikhoren bildet vermutlich die Erfah-
rungsgrundlage der Rezeptiven Musiktherapie, auch wenn nur einige ihrer
Formen geeignet sind, in eine klinische Behandlung integriert zu werden.
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ch weiR fiir mich, daf} ich, solange ich mein
»IErlebnjs in Worten zusammenfassen kann,
gewil keine Musik hieriiber machen wiirde. Mein
Bediirfnis, mich musikalisch-symphonisch aus-
zusprechen, beginnt erst da, wo die dunkeln
Empfindungen walten, an der Pforte, die in eine
«<andere> Welt hineinfiihrt; die Welt, in der Dinge
nicht mehr durch Zeit und Ort auseinanderfallen.«

(Gustav Mahler, Briefe)




Tilman Weber

THERAPIE UND MODULATION
— WAS PSYCHOTHERAPEUTEN
VON KOMPONISTEN LERNEN

KONNEN

WAS KUNST, PSYCHOTHERAPIE UND
ALLTAGSBEHANDLUNG MITEINANDER
ZU TUN HABEN

Musiktherapeuten behandeln mit
der Kunst der Musik Seelisches.
Warum funktioniert das? Das hat
etwas mit der strukturellen Ahn-
lichkeit von Kunst und Seelischem
zu tun. Kunst und Seelisches behan-
deln die Welt, in der wir leben.
Beide haben die Aufgabe, das, was
uns begegnet, was uns im Leben
zufillt, irgendwie in den Griff zu
bekommen. Sie miissen es gestalten
und in Formen bringen, die wir lei-
den konnen. Bei der Behandlung
des Alltags, ganz gleich ob es sich
dabei um das Aufrdumen, Einkau-
fen gehen oder ein Fest feiern han-
delt, miissen wir Formen entwi-
ckeln, die verschiedenen, auch
widerspriichlichen Forderungen
gerecht werden. Eine solche Hand-
lungseinheit (SALBER 1965, 43ff) muf}
tatsdchliche oder vermeintliche
Gebote und Verbote ebenso beachten,
wie auch geheime oder gar unbe-
wullte Wiinsche berticksichtigen.
Okonomische Forderungen sind zu
bedenken, die Gestalt muf} mit Zwi-
schenfillen fertig werden koénnen.
Einerseits soll Vertrautes (bestimmte
Gewohnheiten) beibehalten werden
konnen, andererseits mull die Ge-
stalt aber auch entwicklungsfihig
bleiben und Neues zulassen kénnen.
Und sie muR auch abgeschlossen
werden koénnen, damit Umbil-
dungen in andere Gestalten, die
ganz anderen Erfordernissen gent-
gen, moglich werden. So eine »Stun-
denwelt« (SALBER 1965, 56ff) ist
immer ein duRerst kunstvoll ausba-
lanciertes, bewegliches Ganzes -
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eine sich in einer konkreten Gestalt vollziehende Behandlung der
Wirklichkeit.

Auch Kunstwerke sind Produktionen, die aus dem Umgang des Kiinstlers
mit dem Alltag hervorgehen. Sie sind gewissermalen Materialisierungen
seiner seelischen Behandlung der Wirklichkeit. Kunstwerke bringen Grund-
probleme des seelischen Umgangs mit der Wirklichkeit in eine besonders
zugespitzte und anschauliche Form. Sie kdnnen das, weil sie zwar Alltdgliches
behandeln, dennoch nicht den gleichen Anforderungen und Zweckbindungen
unterworfen sind wie unsere Alltagswerke; sie stehen z.B. nicht unter dem
Druck eines ganz bestimmten zeitlichen Ablaufs und sie miissen nicht
unmittelbar auf Zwischenfallendes reagieren. Kunstwerke sind Alltags-
behandlungen, gleichzeitig aber den Alltagsbindungen enthoben; sie sind
vom Tatsdchlichen ins Begriffliche verriickt. Obwohl vom Realen abstra-
hiert intensivieren sie gerade dadurch das sinnliche Erleben und erleichtern
zugleich das Erkennen ihrer formalen Strukturen, weil Kunstwerke sich auf
das Wesentliche konzentrieren kénnen und dadurch eine starke Verdichtung
der Alltagsbehandlung darstellen. »Kunst macht fundamentale Verhéltnisse
der Wirklichkeit sinnlich erfahrbar« (SALBER 1986).

Durch die Beschiftigung mit Kunst lernen wir etwas tiber Seelisches und
umgekehrt eréffnet uns das Wissen um Seelisches einen Zugang zur Kunst.
Was beide miteinander zu tun haben, merken wir auch, wenn wir auf die
Empfindungen achten, die sich gegentiiber Kunst und Seelischem einstellen.
Anziehendes und AbstoRendes vermengen sich. Einerseits haben wir das
Gefiihl, uns mit etwas besonders Wertvollem zu beschiftigen, wir hoffen,
Geheimnissen auf die Spur zu kommen, »letzte Dinge« zu erfahren, uns
dem Zwang und der Miihsal des Alltags entheben zu koénnen und den
Schliissel zu endgiiltigen Wahrheiten zu erhalten. Andererseits sind wir im
Zweifel, haben Angst, daf} wir da in etwas hineingeraten, das wir nicht
mehr im Griff haben, befiirchten, einem hohlen Schein aufzusitzen und
mobilisieren unsere Abwehr, indem wir alles als Schwindel bezeichnen.

Ambivalente Gefiihle gegeniiber der Kunst und dem Seelenleben schei-
nen unvermeidbar zu sein und es erweist sich oft als recht mithsam, diese
Ambivalenz auszuhalten und genau hinzuschauen und hinzuhdéren, auch
wenn man vieles noch nicht versteht. Wenn wir uns wirklich auf Kunst und
Seelisches einlassen, merken wir, dafy das einer ganz eigenen Logik folgt.
Da ist immer Mehreres und Gegensitzliches zugleich wirksam. Alles ist
stindig in FluR. Da gibt es Zerdehnungen und Verdichtungen, merkwiirdige
Verschiebungen von Vorder- und Hintergrund, Haupt- und Nebensache; es
ereignen sich plotzliche Umkipp-Vorgidnge ins Gegenteil. Einige Entwick-
lungen werden abgebrochen, andere finden unerwartete Fortsetzungen.
Bestimmte Linien setzen sich durch. Das Ganze kann sich runden, aber nur



wenn auf bestimmte Ergdnzungen verzichtet wird, wenn auch etwas offen
bleiben darf.

MODULATION ALS BEHANDLUNGSKUNSTGRIFF

Patienten sind erst dann wirklich bereit, sich einer psychotherapeutischen
Behandlung zu unterziehen, wenn ihnen die eigene Behandlung der Wirk-
lichkeit nicht mehr ausreichend gelingt und sie in den fiir die psychothera-
peutische Arbeit unabdingbaren Leidensdruck geraten. Aufgabe des Psycho-
therapeuten ist es daher, die (Selbst-) Behandlungskrise ihres Patienten zu
behandeln. Das macht es erforderlich, in jedem Einzelfall herauszufinden,
wie die Wirklichkeitsbehandlung dieses Patienten funktioniert, wie und
warum da etwas ins Stocken geraten ist und durch welche Kunstgriffe man
die Selbstbehandlung wieder in FluR bringen kann (SALBER 1980).

Von der Kunst haben die Psychotherapeuten dabei zweierlei: Einmal
konnen sie auf einer allgemeinen und zugleich sehr sinnlichen Ebene
etwas liber Behandlung erfahren. »Kiinstlerische Behandlung macht die
Regeln seelischer Behandlung besser verstandlich« (SALBER 1980, 17). Zum
anderen konnen sie studieren, mit welchen Kunstgriffen die Kiinstler die
Behandlung der erlebten Wirklichkeit voranbringen, und daraus Anregungen
fiir die eigene therapeutische Arbeit gewinnen, »weil Kunst ein Ansatz-
punkt ist, die Grundlagen psychologischer Behandlung zu erkennen und
von da her »kunstgerechte« Eingriffe vorzunehmenc (a.a.O., 18).

Diese Aussagen sollen im Folgenden iiberpriift werden, indem beispielhaft
ein zentraler Behandlungskunstgriff der Musik, und zwar die Modulation,
nédher untersucht wird.

Zundchst sei daran erinnert, daf3 Modulation nicht nur ein musikalischer
Fachbegriff ist sondern auch ein Fachbegriff der Funktechnik. AuRerdem
verwenden wir ihn immer wieder in der Alltagssprache. Die Begriffe Modu-
lation, Modul, modulieren wie auch Model, Modell, modellieren leiten sich
alle von dem lateinischen Wort Modus = MaR ab, bzw. von modulari = ab-
messen, gehorig einrichten, regulieren. Bis in die erste Hélfte des 18. Jh.
wurde der Begriff in der Musik auch ausschlieRlich in dieser allgemeinen
Bedeutung gebraucht, ndmlich als Bezeichnung der Regelung der Tonstér-
ken- und Klangfarbenverhiltnisse im musikalischen Vortrag. Johann Gott-
fried WALTHER, Musiktheoretiker und geschétzter Vetter J.S. BAcHs schreibt
noch 1732 in seinem »Musicalischen Lexicong, der ersten Musikenzyklopiddie
tiberhaupt: »Modulatio ist die Fiihrung einer Melodie oder Sangesweise
oder die Manier, womit ein Sdnger oder Instrumentist die Melodie heraus-
bringet.«
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Als mit Beginn der sogenannten musikalischen Klassik sich allmdhlich
der homophone Stil durchsetzt, die Melodie das Satzbild beherrscht und
die motivisch-thematische Arbeit ins Zentrum der kompositorischen Arbeit
riickt, wird jetzt die Harmonik zur formbildenden Kraft in der Musik.
(WORNER 1965, 230ff). Dazu bedienen sich die Komponisten in ihren Kom-
positionen unterschiedlicher tonartlicher Riume, so daR dem Ubergang
von einer Tonart zu einer anderen jetzt besondere gestalterische Bedeutung
zukommt. Folgerichtig schrinkt sich daher der Begriff Modulation mehr
und mehr auf die Bezeichnung der Regulation dieses tonartlichen Wechsels
innerhalb eines Musikstiickes ein und verschiebt sich so aus der Sphire des
Spielers in den Zustdndigkeitsbereich des Komponisten. So meint ein musi-
kalisches Konversationslexikon des 19. Jh.: »sModulation hilft die Form voll-
enden, dann aber auch sie reicher auszustatten« (MENDEL 1857).

Modulation behandelt jetzt also die Frage, wie dieser Wechsel von einer
Tonart zu einer anderen zu bewerkstelligen ist. Weil die Mdglichkeiten,
diesen tonartlichen Wechsel zu vollziehen, nahezu unendlich sind, erwichst
hier dem einzelnen Komponisten ein reiches Betidtigungsfeld, seine Kunst
zu entfalten.

Aus dem Harmonielehreunterricht im Musikstudium kennt man diese
Aufgabe: »Moduliere so schnell wie moglich von der Tonart x in die Tonart
yl« Darum soll es natiirlich hier nicht gehen. Vielmehr soll an einigen Bei-
spielen aufgezeigt werden, wann, warum, wie und mit welcher Wirkung
Komponisten moduliert haben, um daran beispielhaft deutlich zu machen,
mit welchen Behandlungstechniken der Kiinstler arbeitet, um sein Erleben
der Wirklichkeit zu gestalten.

Daf} sich diese Untersuchung auf die Modulation im engeren Sinne und
damit vorwiegend auf die musikalische Klassik beschriankt, kénnte ihr den
Vorwurf einhandeln, auf eine nicht mehr zeitgeméfle Form der musikali-
schen Behandlung der Wirklichkeit zuriickzugreifen. Sicherlich wére es
auch lohnend, die Kompositionstechniken heutiger Komponisten zu unter-
suchen. Allein die Forderung nach Uberschaubarkeit rechtfertigt die Konzen-
tration auf das relativ klar umrissene Gebiet der Modulation, um daran
exemplarisch einige Behandlungskunstgriffe darzustellen. Dieses mag um so
mehr gestattet sein, als Behandlung in ihren strukturellen Ziigen an keine Kul-
turepoche gebunden ist. Noch einmal sei betont, daR diese Arbeit nicht zum
Ziel hat, Musiktherapeuten Modulationstechniken fiir die musikalische
Arbeit mit ihren Patienten zu vermitteln. Vielmehr will die Modulationsana-
lyse einiger Kompositionen sowohl Anregung als auch Bestdtigung fiir eigene
psychotherapeutische Behandlungskunstgriffe geben. Deshalb sollen im Fol-
genden die Parallelen zwischen musikalisch-kompositorischen und musik-
therapeutisch-psychologischen Behandlungstechniken aufgezeigt werden.



Tonartenwechsel bei J.S. Bach

Schon vor der Klassik hat es natiirlich Tonartenwechsel innerhalb eines
Musikstiickes gegeben. Aber man spricht hier nicht von Modulation, weil
die Betonung klarer tonartlicher Riume tiber eine lingere Zeitspanne fehlt,
wodurch erst der Wechsel in eine andere Tonart zu einem bewuf3ten Horer-
lebnis wiirde. In der Barockmusik ergibt sich die Harmonik aus den stren-
gen Regeln des Kontrapunkts. Das fiihrt, je interessanter und selbstindiger
die einzelnen Stimmen sind, zu einem harmonisch sehr komplexen
Gefiige. An einem Beispiel aus BAcHs Matthdus-Passion 1413t sich das ver-
deutlichen. Fiinf Takte aus dem Beginn der Arie »Blute nur, du liebes Herz«
enthalten nicht weniger als 11 verschiedene Dur- und Mollakkorde:

ID-FF—a-Hle-Fis’-h-Cis’|Fis—-G-F |A-h-H' I C--|

J.S.Bach, Matthius-Passion
Nr. 12 Aria: Blute nur, du liebes Herz
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Hier von Modulation zu sprechen, wire unsinnig. Stattdessen bezeichnet
man diese harmonische Vielfalt als tonartliche Ausweitung. Daf} diese
Takte trotz des dauernden Harmoniewechsels einen sehr geordneten Ein-
druck machen, liegt an der strengen Melodiefithrung, ihrem sequenzarti-
gen Aufbau und den fast kanonischen Entsprechungen der Stimmen. Diese
ziehen die ganze Aufmerksamkeit auf sich, so daR die Wahrnehmung des
harmonischen Geschehens dahinter zurtickbleibt.

An diesem Beispiel bestitigt sich schon ein allgemeines Prinzip seelischer
Behandlung der Wirklichkeit: Je einengender die Ordnung auf der einen
Seite ist, desto mehr Beweglichkeit mufR auf der anderen Seite zugelassen
werden. Umgekehrt und zugespitzt formuliert heiRRt das: je groRer das Chaos
ist, indem sich ein Mensch erlebt, desto mehr Zwinge muR er entwickeln,
um sich funktionsfihig zu erhalten und einen Zusammenbruch seiner see-
lischen Organisation zu vermeiden.

Daran sollte man bei der Behandlung von Zwangsneurotikern stets
denken. Diese Patienten versuchen mit der Starre ihrer Gedanken und ihres
Verhaltens immer das Gegenbild eines chaotischen Erlebens zu kontrollieren.
Die Zwangssymptomatik erweist sich dabei als eine seelische Notwendigkeit,
die nur dann aufgegeben werden kann, wenn das Seelische andere Ord-
nungsprinzipien entwickeln kann.



DIE FUNKTION DER MODULATION IN DER KLASSISCHEN MuUSIK

Die Bedeutung der Dreiheit

Der Wechsel von einer Tonart in eine andere wird erst dann zu einem sinn-

vollen kompositorischen Gestaltungsmittel, wenn sich zuvor eine be-

stimmte Tonart etabliert hat. Zur eindeutigen Festlegung einer Tonart

braucht es drei Akkorde: Tonika, Subdominante, Dominante - die soge-

nannte Kadenz, in der alle Tone der betreffenden Tonart erscheinen.
Beispiel: Kadenz in C-Dur:

L)
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N O (8] <> O
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T S D T
T = Tonika S = Subdominante D = Dominante

Und zur klaren Bestimmbarkeit eines Akkordes braucht es drei Tone:
Grundton, Terz und Quint.
Beispiel: F-Dur Akkord

b~ Quint
1>—8— T
:\), < Grundton

Dabei ist wichtig festzuhalten, daf nicht nur die drei Akkorde der Kadenz
sondern nattirlich auch die drei Tone eines jeden einzelnen Akkordes
unterschiedliches Gewicht haben und folglich auch eine unterschiedliche
Beziehung zwischen ihnen besteht. Ein klassischer Akkord wird immer aus
zwei Terzen gebildet, einer groRen und einer kleiner Terz. Damit trigt er
die zwei Seiten unseres zentralen musikalischen Erlebens in sich: Dur und
moll, die sich allein aus deren Rangordnung ergeben, je nachdem ob man
die grof3e oder die kleine Terz an erste Stelle setzt.
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Dur-Akkord Moll - Akkord

kl. Terz
gr. Terz
gr. Terz kl. Terz

Auch fiir unsere psychische Entwicklung spielt die Zahl drei eine entschei-
dende Rolle, die mit Erreichen der ¢dipalen Stufe einen ersten Entwick-
lungskreis abgeschritten hat. Dieser Bereich, meint BALINT, »ist durch die
Zahl drei charakterisiert und [..] durch die Tatsache gekennzeichnet, daf
bei allem, was geschieht, aulRer dem Subjekt immer noch mindestens zwei
Objekte beteiligt sind. Die Kraft, die auf dieser Ebene wirksam ist, hat die
Gestalt eines Konflikts; dieser ergibt sich in der Regel aus der Ambivalenz,
die infolge der verwickelten Beziehungen des Individuums zu seinen bei-
den gleichzeitig erlebten Objekten entsteht« (BALINT 1973, 39).

Fiir das Erleben von Eigenheit und Selbstindigkeit gentigt es nicht, daf}
die Eins ein Gegeniiber in der Zwei erfihrt (Mutter-Kind-Dyade); erst das
Hinzukommen von etwas Drittem (einem zweiten Objekt) schafft die Mog-
lichkeit und Notwendigkeit von Entscheidungen und hierarchischen Glie-
derungen, woraus sich Eigenheit, Entschiedenheit und Stabilitét als Grund-
bedingung der Freiheit entwickeln kénnen.

Was fiir eine musikalische Modulation vorausgesetzt werden muf3, nimlich
eine stabile Tonart, gilt auch fiir die psychotherapeutische Arbeit: Auch
hier kénnen wir nicht umgestalten, was noch keinen stabilen Kern besitzt.
Deshalb miissen wir in der Arbeit mit frithen Stérungen vor jedem Modulie-
ren erst einmal diese Werdeformen entwickeln helfen, damit sich tiber-
haupt so etwas wie Ganzheit und Eigenheit bilden konnen.

Das klassische Konstruktionsprinzip

Klassische Werke gliedern sich in klare Abschnitte. Das vorherrschende
Kompositionsprinzip in den einzelnen Sétzen ist eine dreigliedrige Form,
der sogenannte Sonatensatz. Teil A bildet die Exposition, in der mindestens
zwei voneinander deutlich unterschiedene Themen vorgestellt werden, Teil
B ist die sogenannte Durchfithrung, in der das in der Exposition vorge-
stellte Material von verschiedenen Seiten beleuchtet (durchgearbeitet) wird,
und Teil C beschlief3t den Satz mit der Reprise, in der die Themen der Expo-
sition noch einmal in ihrer urspriinglichen Fassung aufgegriffen werden
und jetzt, nach der Behandlung in der Durchfithrung, in anderem Licht
erscheinen. Gegeniiber dem barocken Kompositions-Stil fillt zundchst
einmal die groRe Schlichtheit der klassischen Themen auf. Als ein beliebiges



Beispiel sei das 1.Thema aus dem 1.Satz der Sinfonie Nr. 103 von J. HAYDN
genannt:

J.HAYDN, Sinfonie Nr.103, 1. Satz
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Ein einfacher Viertakter, der noch einmal eine Oktave tiefer wiederholt
wird - das ist alles. Diese Schlichtheit der klassischen Themen, die sich har-
monisch ganz auf die Mittel der Kadenz beschridnken, macht es erst zwin-
gend, dall dem 1.Thema ein deutlich anderes Thema gegeniibergestellt
wird; dieses ist zwar harmonisch meist ebenso einfach, steht dafiir aber
wenigstens in einer anderen Tonart. Die Regel dabei lautet: Wenn das
1. Thema in einer Durtonart steht, so soll das 2.Thema in der Dominantton-
art erscheinen; steht das 1. in moll, so hat das 2. die parallele Durtonart zu
haben. Durch den Wechsel vom ersten zum zweiten Thema ergibt sich also
eine erste Notwendigkeit zur Modulation. Hier hat sie nach klarer Regel ein
eindeutiges Ziel zu verfolgen und dementsprechend regelhaft und einférmig
sind auch die Modulationswege in Hunderten von Kompositionen.

Modulation in der Exposition:

1.Thema Modulation 2. Thema
Dur/ Tonart der Dominante/
moll Tonart der Durparallele

Eine zweite Notwendigkeit zur Modulation ergibt sich in der Durchfiihrung,
in der das Material, das die Exposition bereitgestellt hat, behandelt wird.
Dabei wird die verschiedene tonartliche Beleuchtung des Materials besonders
wichtig.
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DE 1A MOTTE (dessen lesenswertem Harmonielehrbuch ich die meisten
der folgenden Musikbeispiele entnommen habe ) schreibt: »Der zielgerichtete
Modulationsweg zum 2.Thema [in der Exposition| will iberzeugen. Anders
die Durchfiihrung: Sie will tiberraschen. Sie hat kein Ziel vor Augen, der
Komponist er6ffnet einen harmonischen Freiraum von erstaunlicher Weite,
unbegrenzt. Die Dominante der Haupttonart, tiber die man schlieflich in
die Reprise einsteigt, wird erst am Ende gesucht und erreicht; sie steht dem
Komponisten keineswegs wihrend der ganzen Durchfiihrung vor Augen.
[...] Die selbstgestellte Aufgabe des Komponisten lautet schlicht: JModuliere!
Fiihre ins Freie und bleibe lingere Zeit in einem zentrumlosen Bereichl
Dabei 143t kaum eine klassische Durchfithrung den Kunstgriff aus, dem
aufmerksamen Horer wenigstens an einer Stelle den Angstschweif auf die
Stirn zu treiben.«

Kunstgriff Nr.1:
»Die gleichsam mitkomponierende Vorstellungskraft des Horers wiiflte
nach solcher Verirrung so schnell keinen Rat, wie man wieder heimfinden
sollte.«
Kunstgriff Nr.2:
»Unerwartete Wendungen setzen den Horer auflerstande, den harmoni-
schen Gang im Geiste weiter mitzustenografieren: Er wurde iiberrumpelt,
weil nicht mehr, wo er ist« (DE LA MOTTE 1978).

Modulation in der Durchfithrung:

4 J\/\A,JL/@M

Tonart vom Ende  Beginn des Zunehmende Undefinierbare ~ Beruhigung des
der Exposition, ~ Modulations- Beschleunigung  Fortschrei- harmonischen

in Ruhe vorganges bungen Aktionstempos und
ausgebreitet zielgerichteter Weg

zum D7 der Haupt-
tonart (zum Wieder-
einstieg in die
Reprise)

(Skizze aus DE LA MOTTE 1978)

Was DE LA MoTTE hier iiber die musikalische Behandlungstechnik der
Modulation sagt, gilt auch in vieler Hinsicht fiir die Psychotherapie. »Fiihre
ins Freie und bleibe lingere Zeit in einem zentrumlosen Bereich.« Daf} dem
Patienten dabei manchmal angst und bange wird, miissen wir als notwen-



digen Bestandteil unserer Arbeit in Kauf nehmen. Denn fiir einen Behand-
lungserfolg ist es unerldRlich, dal} der Patient in seiner (neurotischen)
Sicherheit erschiittert wird. Der Fall muf} ins Wanken kommen, damit die
verkehrt gehaltenen Formenbildungen aufbrechen kénnen und neue Sicht-
und Erlebensweisen moglich werden.

Modulation ist Umdeutung

Wie sieht nun eine musikalische Modulation aus? Da wird immer eine Ein-
zelheit aus ihrem bisherigen Zusammenhang herausgelost und in einen
anderen Funktionszusammenhang gestellt. Es geschieht also eine Umdeutung
durch Verdnderung der Beziehungsverhdltnisse. In der Modulation ist die
einfachste Form der Umgestaltung, daR ein Akkord seine Funktion innerhalb
der Kadenz dndert. Z.B. erhdlt der Tonika-Akkord in C-Dur eine subdomi-
nantische Firbung durch Hinzufiigen der Sexte, wodurch sich der Rich-
tungswille dieses Akkordes dndert, so da er zur Subdominante der neuen
Tonart G-Dur wird.
Modulation mit hinzugefiigter Sexte:

hinzugefiigte
Sexte
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Oder man fiigt dem C-Dur-Akkord ein dominantisches Attribut hinzu, ndmlich
die kleine Septime und macht ihn dadurch zur Dominante von F-Dur, weil
die Septime in Verbindung mit der Terz des Akkordes einen Tritonus bildet
(b - e), der zwingend nach a und f (Terz und Grundton von F-Dur) aufgelost
werden mufR.
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Modulation durch hinzugefiigter Septime:

hinzugefiigte

A kleine Septime
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Durch eine kleine Zutat kann sich die Bedeutungsfunktion einer Sache so
im gesamten Gefiige verdndern, daf dadurch ein Umbildungsprozef in
Gang kommt. In der Therapie kann das z.B. schon durch eine etwas andere
Gewichtung dessen, was der Patient verbal oder musikalisch mitteilt,
geschehen oder durch eine unerwartete Verkniipfung vereinzelter Mittei-
lungen. Durch einen Wechsel des Standpunktes verdndert sich die Blick-
richtung. Damit gerdt anderes in den Blick, was andere Zusammenhidnge
eroffnet. Auf diese Weise konnen in der psychotherapeutischen Arbeit oft
ganz erstaunliche Entwicklungen in Gang gesetzt werden. Allerdings
kommt man in der musikalischen Behandlung mit dieser Modulationstechnik
nur in die ndchstbenachbarte Tonart.

Anders sieht die Sache schon aus, wenn wir in der Musik einen Wechsel
des Tongeschlechts vornehmen, d.h. Dur zu moll machen oder umgekehrt.
Damit erschlieflen sich schon weiter entfernte Tonrdume. Zum Beispiel
gelangt man so von C-Dur iiber c-moll gleich zu deren paralleler Durtonart
Es-Dur, was bereits vier Schritte im Quintenzirkel abwarts bedeutet. Das
Entsprechende zu diesem Modulationskunstgriff findet sich in der psycho-
therapeutischen Behandlung, wenn wir den Gegenaspekt einer Sache
herausheben, z.B. die geheime Lust an einem Leid aufdecken oder die Liebes-
bindung in einer HalRbeziehung in das Blickfeld riicken. Eine in dieser Art
vervollstindigte Sichtweise erschiittert das bisherige Denk- und Erlebens-
muster des Patienten meist recht massiv

Zerdehnung des Augenblicks

Ein weiterer Kunstgriff besteht darin, nicht einen ganzen Akkord, sondern
nur einen einzelnen Ton zur Umdeutung herauszugreifen. Dadurch ergeben
sich natiirlich noch weit mehr Moglichkeiten, denn je kleiner der musikali-
sche Baustein ist, desto vielfdltigere Verwendungen ldf3t er zu. Hierbei ver-
engt sich die Musik zundchst zur Einstimmigkeit und riickt einen Ton



durch stindige Weiderholung und rhythmische Betonung ins Zentrum der
AufmerksamkKkeit. Dessen bisherige harmonische Einbindung wird dadurch
allméihlich gel6st und er kann gewissermalfien nach anderen Verbindungs-
moglichkeiten befragt werden. Durch die Isolierung soll er zum Schliissel
fiir neue Tonrdume werden. Eine Durchfiihrungsmodulation aus der schon
erwdhnten HaypN-Sinfonie Nr.103 soll das belegen:

A o o o

& l/f f

Die Musik zentriert allmdhlich immer mehr den Ton C, der zuletzt den
Grundton eines C-Dur Dreiklanges bildet. Dann reduziert sich das musikali-
sche Geschehen ganz auf C, und zwar iiber 2 1/2 Takte lang. Das 143t seine
bisherige harmonische Funktion vergessen und schafft ein spannungsvolles
Vakuum fiir neue Verbindungsmdoglichkeiten. SchlieRlich wird C zu Terz
von As-Dur! HAYDN fiihrt hier schon exakt in der musikalischen Behandlung
vor, was wir heute in der Psychotherapie eine Zerdehnung des Augenblicks
nennen. Ausgehend von der Erkenntnis FREuDs, daR alles im Seelischen
mehrfach determiniert ist, schreibt SALBER: »Der seelische Augenblick ist
endlos« und weiter: »der Augenblick (ist) zundchst einmal durch Beschreibung
in seiner Eigenart festzuhalten, dann aber durch »Einféllec in seinen Bedin-
gungen und Ausldufern (Fransen¢) zu verfolgen. Die Zerdehnung des Augen-
blicks in der Behandlung versucht so, seelische Wirksamkeiten, welchen
sonst zu wenig Raum, Zeit, Entfaltung zugebilligt wird, eine Chance zu
geben, das Problem des Augenblicks in ungewohnter Weise zu wenden und
dadurch Gestaltbildungen zu produzieren, deren Entfaltung anderen Sinn
und Zusammenhang geben kann« (SALBER 1980, 98f).

Es gibt noch eine verfeinerte Version dieser Technik. Dazu zunéchst eine
Vorbemerkung. Es bestehen mehrere Mdglichkeiten, eine Oktave in ganz
gleiche Intervalle zu teilen; z.B. in vier kleine oder in drei grofRe Terzen. Ein
aus gleichen Intervallen geschichteter Akkord wirkt wegen der Austausch-
barkeit der Intervalle v6llig indifferent, er verliert seine harmonische Ein-
deutigkeit. Je nachdem, ob die Tone eines solchen Akkordes nun als
Abkémmlinge eines darunter- oder dariiberliegenden Tones aufgefaf3t
werden, ob z.B. ein Ton als erhdhtes C Cis heift oder (enharmonisch um-
gedeutet) als erniedrigtes D Des, kann er seine Beziehungsrichtung dndern.
So ist ein aus vier kleinen Terzen gebildeter Akkord Schnittpunkt von vier
weit entfernten Tonarten.
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Derselbe aus vier kleinen Terzen geschichteter Akkord kann je nach
seiner Notierung in vier verschiedene Richtungen aufgeldst werden:

G v T LLQ I o3 iy %
y .1 5P 5P & JINIT A 17—
(s i = 4 — i 1
AN3V4 zs =~ k()
D) Auflésung nach: F-Dur As-Dur H-Dur D-Dur
(1b) (4b) (5#) (2#)

Auch in der Psychotherapie wissen wir um diese Moglichkeit der Gestaltbil-
dung. Die indifferente Haltung des Therapeuten, die Vermeidung jeglicher
Wertung dessen, was der Patient mitteilt, (kein Lob, kein Tadel), halten wir
fiir eine wichtige Voraussetzung, Umbildungsprozesse zu ermoglichen. Oft
werden erst dadurch dem Patienten Neubewertungen und neue Sinnzu-
sammenhénge fritherer Erlebnisse moglich.

Die musikalische Illustration hierzu liefert BEETHOVEN mit dem 1. Satz
seiner 4. Sinfonie. Am Ende der Durchfiihrung verweilt die Musik auf
einem Akkord, der aus vier kleinen Terzen gebildet wird: e - g - b — des.
Dieser Akkord ist in Zusammenhang mit dem bisherigen Geschehen und in
dieser Notierung als verkiirzter Doppeldominantseptnonen-Akkord zu B-Dur,
der Haupttonart der Sinfonie, anzusehen. 24 Takte lang tritt die Musik mit
diesem Akkord auf der Stelle! Dabei wird der Klang allmdhlich immer mehr
ausgediinnt, bis sich die ganze Musik auf zwei Tone dieses Akkordes redu-
ziert (verdichtet?), ndmlich auf das allein von den ersten Geigen gespielte b
und des. Diese werden aber von BEETHOVEN enharmonisch umgedeutet und
jetzt als ais und cis notiert. Dadurch ist der gleiche Akkord jetzt als ais - cis
- e - g aufzufassen und erhdlt damit dominantische Funktion zu H-Dur.
Dahin wendet sich auch die Musik fiir die ndchsten 22 Takte, bevor sie
durch den umgekehrten Umdeutungsvorgang wieder nach B-Dur zuriick-
kehrt. Das besonders Interessante an dieser Stelle ist, daf} iiber die ganze
Zeit die Pauke immer wieder leise das b spielt (das man eben nicht als ais
und damit als groRe Septime zu H-Dur, sondern als den fritheren, schon
fast vergessenen Grundton wahrnimmt) und damit die grofRe Entfernung
des gegenwairtigen H-Dur (5 #) zur Grundtonart B (2 b) erst recht spiiren
ldRt. Man fiihlt sich in eine ferne, riatselhafte Welt versetzt. Erreicht wird
damit, dafy die schon 32 Takte vor der Reprise wieder einsetzende Haupt-
tonart als vollig fremd und neuartig erlebt wird und erst das Auftreten des
bekannten 1. Themas beim Beginn der Reprise die GewiRheit gliicklicher
Heimkehr bringt.

Eine klanglich duferst reizvolle Stelle, iiber die BERLIOZ, entziickt von
der Neuartigkeit dieser Durchfithrung, schrieb: »Man denkt an einen Fluf,



dessen friedliche Wasser plotzlich verschwinden und aus ihrem unterirdi-
schen Bette nur hervorkommen, um brausend in einer schiumenden Kaskade
niederzufallen« (BERLIOZ, zit. nach LANDOWSKI 1952).

Der richtige Augenblick

An einem anderen Beispiel ist zu zeigen, welche Wirkung eine an sich ganz
einfache und naheliegende Modulation haben kann, wenn sie nur richtig
plaziert ist. Auch in der psychotherapeutischen Arbeit kommt es ja nicht
nur darauf an, daR eine Umdeutung gegeben wird, oft ist der Augenblick,
in dem sie gegeben wird, viel entscheidender.

In BEETHOVENS Klaviersonate op.27.1 bildet den ersten Satz eine dreitei-
lige Liedform, bei der der A-Teil in viertaktige Perioden gegliedert ist, die
jeweils wiederholt werden.
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Verbindendes Element sind die Tonwiederholungen jeweils zu Beginn der
Viertakter:
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Einfache Melodik, schlichteste Harmonik, die eigentlich nur aus Tonika
und Dominante besteht. A* wiederholt A® fast wortlich, lediglich auf einer
anderen Stufe. Doch welche Uberraschung! Plotzlich werden wir fiir einen
Takt von Es-Dur ins entfernte C-Dur versetzt.

7

Harmonisch gesehen gar nicht etwas so Ungewdhnliches. C-Dur als Zwischen-
dominante zur Subdominantparallele, wie A* weitergefithrt wird, wurde
schon damals gern zur Anreicherung der Kadenz benutzt und erscheint
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wegen der chromatischen Aufwirtsbewegung es — e — f vollkommen akzep-
tabel:

C-Dur-Akkord
Q T & I:l l: b II)E
b4
D] - - - > h
T (D 7) Sp D’ T

Das Erstaunliche besteht jedoch darin, daR das C-Dur eben nicht wie eine
Zwischendominante innerhalb einer Es-Dur Kadenz wirkt, sondern durch
seine Plazierung zundchst als neues Tonika-Zentrum erscheint, was durch
den Auftakt noch besonders betont wird. Natiirlich beruht die geradezu
umwerfende Wirkung dieser Stelle auch auf der bis dahin sehr schlicht
gehaltenen Harmonik. BEETHOVEN hat mit der Plazierung dieses C-Dur
Akkordes hier — obwohl er den Rahmen konventioneller Harmonik tiber-
haupt nicht verldaRt — etwas sehr revolutionires gemacht, wodurch auf die
einfache, volkstiimliche Melodik dieses Satzes plotzlich ein génzlich anderes
Licht fallt.

Zuspitzung durch Wiederholung

War die Modulation zunéchst eine Technik, die nur in bestimmten Situatio-
nen angewandt wurde, so wurde dieser Kunstgriff allmdhlich auf die ganze
Komposition ausgedehnt. Nun wurde nicht nur vom 1. zum 2. Thema in der
Exposition und in bestimmten Abschnitten der Durchfiithrung moduliert,
sondern tonartlicher Wechsel fand Eingang in praktisch alle Bereiche des
Satzes. Diese Entwicklung wurde besonders von SCHUBERT vorangetrieben.
An einer Stelle aus dem letzten Satz seiner 4. Sinfonie 14Rt sich zeigen, wie
sich durch mehrfache Wiederholung etwas zuspitzt, was schlieRlich zu
einer Explosion fiihrt, die das musikalische Behandlungsgetriebe in ganz
neue Bewegung bringt.

Am Schluf der Exposition, die in harmonischer Hinsicht bisher nichts
Aufregendes brachte und vor allem durch einen schnellen Puls mit vielen
kurzen Motivwiederholungen auffillt, wodurch die Musik einen nervos-
gespannten Eindruck macht, taucht ein einfaches, 4-taktiges Motiv auf,
das wortlich wiederholt wird. Beim dritten Anlauf passiert es dann. Vollig
iiberraschend und ohne dafl man es zundchst recht bemerkt, katapultiert
sich die Musik von Es-Dur nach Ces-Dur!



Es-Dur: Ces-Dur:
1.Anlauf 2.Anlauf 3.Anlauf
ITITIDIDITITIDIDITITItGItGI

Daraufhin entfaltet sich grof3e harmonische Aktivitit. Die Musik durchmif3t
im schnellen Wechsel zweimal den ganzen Quintenzirkel bis die Ausgangs-
tonart Es-Dur wieder erreicht wird. Dann folgt mehrfache Kadenz in Es-Dur,
die immer wieder Ces-Dur miteinbezieht, was jetzt aber nicht mehr fremd-
artig wirkt sondern als gewonnene Bereicherung von Es-Dur.

In der Therapie erweist sich die Wiederholung ebenfalls als ein wirksames
Behandlungsmittel, sei es, daR wir den Patienten auffordern, seine musika-
lische oder verbale AuRerung genau zu wiederholen - eventuell auch mehr-
fach, sei es, da® wir es selbst tun. Erreicht wird damit ein Stau des gew6hn-
lichen Handlungsablaufs, ein seelisches »Auf-der-Stelle-Tretenc, das oft erst
die darin verborgene Energie spiirbar werden 1dRt. Diese Zuspitzung muf}
sich u.U. dann mit einer Wucht entladen, die Erleben und Verhalten in
neue Bahnen zwingt. Wir spiiren in solchen Augenblicken der psychothera-
peutischen Behandlung dann einen ganz dhnlichen »Ruck« wie beim Horen
dieser ScHUBERTschen Musik.

Belebung durch Veranderung des Kontextes

Eine ganz andere Klangwelt 143t SCHUBERT in seinem Streichquintett C-Dur
entstehen. Das 2. Thema des 1. Satzes wird dort zundchst vom Cello in
hoher Lage vorgestellt, bevor es die Geige ibernimmt. Fiir sich genommen
wiirde diese Melodie durch die Fixierung auf einen Zentral-Ton und seine
enge Umspielung recht einfiltig, eng und monoton klingen. Zdhlt man die
Notenwerte zusammen, macht der Ton G mehr als die Hélfte der 22 Takte
aus. Erst im Zusammenhang mit den {ibrigen Stimmen bekommt diese
beriithmte Cello-Kantilene ihre erstaunliche Ausdruckstiefe. Das hdufige
Erscheinen des Zentral-Tones G wird nun keineswegs mehr als eintdnig und
langweilig empfunden, denn nun verdndert das G stdndig seine Klangfarbe,
indem es die Funktion zwischen Grundton von G-Dur, Terz von Es-Dur und
Quint von C-Dur wechselt.
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G-Dur Es-Dur G-Dur _Es-Dur

SCHUBERT, Streichquintett C-Dur

Dadurch entsteht eine sehnsuchtsvolle Spannung zwischen der Enge der
Melodie und der Weite des harmonischen Raumes. SCHUBERT demonstriert
hier eindrucksvoll, wie etwas Eintoniges, Erstarrtes durch wechselnde Kon-
texte Farbigkeit und spannungsvolle Lebendigkeit erhdlt.
In der Musiktherapie begegnen wir hdufig Patienten, die monoton und
eingeengt erscheinen. Bezieht man aber den Kontext mit ein, in dem diese
Menschen leben, und das Verhalten, das sie bei anderen auslésen, ergibt
sich oft ein viel farbigeres Bild. Als Musiktherapeut kann man sich z.B. in
der gemeinsamen Improvisation mit diesen so farblos erscheinenden Kranken
plotzlich als sprithender Virtuose erleben.
Die ScHUBERTsche Musik macht uns fiir die seelische Behandlung zwei-
erlei deutlich:
> Jedes seelische Phdnomen ist nur in Zusammenhang mit seinem Kontext
zu verstehen. Erst die Betrachtung der »Szene«, die der Patient herstellt,
gibt ein vollstdndiges Bild.

> Durch die Verdnderung des Kontextes verdndert sich auch die Bedeutung
des zentralen Geschehens, beides steht in einem wechselseitigen Wir-
kungszusammenhang.

Wie man diesen Kunstgriff wechselnder Kontexte mit ganz anderem Ergeb-
nis auf die Spitze treiben kann, fithrt nur 11 Jahre spéter Liszt vor. 1839
schrieb er, angeregt durch eine Statue MICHELANGELOS das Klavierstiick »I1
Penseroso« (Der Denker). Eine Melodie gibt es im eigentlichen Sinne nicht,
stattdessen fast ausschlief3lich Wiederholungen des Tones E. Dafiir werden
jetzt dessen harmonische Beziehungsmdoglichkeiten »durchdacht«. Nach-
einander ist E Terz von cis-moll, Quint von a-moll, Sept iiber fis, Sextvorhalt
tiber Gis, und im zweiten Durchgang Terz von C-Dur und Quartvorhalt iiber



H, bis E schlieRlich als Grundton von e-moll erscheint:

cis-moll a-inoll fis-moll5  Gis-Dur

Liszr »Il Penseroso« (harm. Extrakt)

Im Verlauf des Stiickes werden dann weitere harmonische Operationstech-
niken ausprobiert (Auflésung tibermidRiger Dreiklinge). Ganz im Sinne der
steinernen Figur des Denkers wirkt diese Musik sehr griiblerisch und erinnert
dann auch mehr an ein akademisches Deutungs-Seminar als an eine lebendige
Behandlung.

SCHLUSSBEMERKUNG

Die Modulationsanalysen haben gezeigt, dafy Komponisten bei der »musika-
lischen Behandlung der Welt« ganz dhnliche Kunstgriffe anwenden wie
Musiktherapeuten im psychotherapeutischen Umgang mit Patienten.
Damit erweist sich die Musiktherapie zu Recht als eine kunstanaloge Be-
handlung.

Behandlung, ganz gleich ob im Alltag, in der Kunst oder in der Psycho-
therapie, ist von vornherein ein Kultivierungsprozef3. Das meint den fort-
wdhrenden Versuch, das Gegebene - ganz gleich ob es von Natur gegeben
ist oder Ergebnis vorhergehender menschlicher Behandlung ist - immer
wieder in den Griff zu bekommen und menschlichen Erfordernissen und
Bediirfnissen anzupassen.

Wenn Kultivierung auch in ihren strukturellen Ziigen zeit- und ortlos
ist, ist sie in der jeweiligen Konkretisierung doch immer an ihren soziokul-
turellen Kontext gebunden und nur aus ihm heraus zu verstehen. Daher
wdre es sicherlich interessant, genauer zu erforschen, in welchem Bezie-
hungsverhiltnis die Modulation auch zu anderen Kompositionstechniken
der damaligen Zeit (z.B. motivisch-thematische Arbeit) stand und welche
Wechselbeziehungen sich von dort aus zur damaligen Gesellschaft und der
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Art ihrer Lebensbehandlung (aufkommendes Biirgertum, Individualisierung
etc.) ergaben.

Noch lohnender erscheint es allerdings, der Frage nachzugehen, in wel-
chem Ergidnzungs- oder Kontrastverhdltnis die Ausbreitung der Musiktherapie
und ihre Entwicklung mit gegenwartigen Lebensbedingungen wie Lebensart
und ihrem Niederschlag in heutigen Kompositionstechniken steht. Das
wiirde allerdings den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen und muf}
daher spateren Bemiihungen vorbehalten bleiben.
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Sebastian Leikert

DiE LUST AM ZUVIEL

DER WIRKUNGSRAUM
DER INSTRUMENTALIMPROVISATION

In der ganzen Welt der Kunst

ist musikalisches Schaffen am strengsten
an technische Regeln gebunden

und am freiesten in der seelischen
Regung.

Wilhelm DILTHEY

I. EINLEITUNG IN DIE ARCHITEKTUR
EINER DROGE

Der Artikel berichtet von einer
Untersuchung zur Instrumental-
improvisation. Thr Gegenstand ist
die Ablaufsregel der Entwicklung
eines frei improvisierten musikali-
schen Werkes, das sich »nur durch
Tone«, d.h. ausschlieRlich auf dem
Feld der musikalischen Ausdrucks-
bildung, einrichtet. Im Rahmen
dieser Untersuchung wurden kurze,
absprachefreie Duoimprovisationen
mit Musikern unterschiedlicher
Instrumente und musikalischer
Herkunft durchgefiihrt, der Unter-
sucher selbst spielte Klavier. Die Im-
provisationen wurden auf Kassette
aufgezeichnet und unmittelbar da-
nach, gestiitzt auf die Aufnahmen,
jeweils in einem Tiefeninterview
Schritt fiir Schritt vom ersten bis
zum letzten Ton in ihren Erlebens-
dimensionen exploriert.

Die Untersuchungssituation ist
also recht einfach, einfacher jeden-
falls, als vieles andere im Umkreis
der Musik, denn das Thema Musik
hat sowohl im Alltag als auch in der
Wissenschaft einen etwas sonder-
baren Status. Stellt man die Frage
nach der Musik, so gerdt man in
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einen wahren Hagel von Bonmots, die die fliissige Architektur der Musik
einerseits auf eine merkwiirdig schwéirmerische Art loben, andererseits
aber auch vor ihr warnen, als stelle die Droge Musik eine geradezu unwider-
stehliche und gefdhrliche Verfithrung dar.

Diese beiden Momente sind etwa bei Thomas MANN recht klar artiku-
liert: Auf der einen Seite ist sie »Tatkraft an sich, die Tatkraft selbst, aber
nicht als Idee, sondern in ihrer Wirklichkeit ... die energiereichste, wechsel-
vollste, spannendste Folge von Geschehnissen [und] Bewegungsvorgingen«
(MANN 1979, 81), andererseits ist sie fiir ihn »politisch verddchtig«: »Musik
allein ist gefdhrliche, sie ist »unschétzbar als letztes Begeisterungsmittel, ...
aber die Literatur muf} ihr vorangegangen seinc« (a.a.0O., 120).

Noch deutlicher ist Hermann HEssE: »Und in der Musik, in wunderbaren
seligen Tongebilden, in holden Gefithlen und Stimmungen, welche nie zur
Verwirklichung gedringt wurden, hat der deutsche Geist sich ausge-
schwelgt und die Mehrzahl seiner tatsdchlichen Aufgaben versiumtc
(HESSE 1955, 148). Offenbar gibt es in der Musik etwas, mit dem man, zwi-
schen Faszination und Befiirchtung, nicht ohne weiteres zurechtkommt.

Das scheint auch fiir die Morphologie zu gelten. Sie hat einerseits in
gewisser Weise eine Nihe zur Musik — betont sie doch gleichfalls die »flie-
Rende Welt« des seelischen Geschehens und ordnet die Vielfalt seelischer
Werke nicht zuletzt nach Bewegungsqualititen — andererseits gentigt ein
Blick in die Reihe der ZwISCHENSCHRITTE, um zu sehen, daR die Musik nicht
gerade ein Standardthema morphologischer Untersuchungen ist. Versteht
man Morphologie als »Werwandlungslehre = Erfassung der Bewegungsge-
setze von Gestalten in Gestalten« (SALBER 1983, 156), so fiihlt man sich zwar
unmittelbar an das transparente Liniengefiige einer Sinfonie oder einer
Fuge erinnert, doch mit diesem Gefiihl allein kommt man eben doch nicht
sehr weit.

Dennoch gibt es eine sehr handfeste Verbindung zwischen Musik und
Morphologie; merkwiirdigerweise gerade aulRerhalb Koélns, im abgelegenen
Zwesten, hat sich eine »Morphologische Musiktherapie« entwickelt, die seit
einigen Jahren sogar einen Ausbildungsgang anbietet. Wir werden am Ende
des Artikels versuchen, einen Aspekt der Affinitdt zwischen Musik und Mor-
phologie zu beleuchten.

Offenbar bereitet die Musik einer beschreibenden Psychologie wie der
Morphologie einige Schwierigkeiten; Musik ist schwieriger zu beschreiben
als andere Alltagsformen; Beschreibung ist aber der erste Schritt jeder
methodischen Bearbeitung eines Themas.



Il. METHODISCHES: ERINNERN, WIEDERHOLEN

Ohne Beschreibung konnen die Phinomene und die Gegenstandsbildungen
der Wissenschaft nicht miteinander in Austausch gebracht werden; ist
dieser erste Schritt gestort, so konnen die Konzepte, das Denkgertist einer
Theorie, erst gar nicht zum Zuge kommen. So achtet die Morphologie von
ihrer Gegenstandsbildung aus etwa auf den Gesichtspunkt der Entwicklung.
Hierfiir stellt sie Gesichtspunkte und Konzepte zur Verfiigung. Auf der Seite
der Musik hat man es ebenfalls unzweifelbar mit Entwicklungen zu tun,
aber die musikalische Entwicklung ist eben nicht leicht zuginglich, das
Nacheinander des Bedeutungswandels in der Musik ist nicht leicht zu erfassen.

So zeigt beispielsweise die berithmte Formel fiir die fiinfte Sinfonie von
BEETHOVEN - durch Kampf zum Licht — deutlich, daR hier etwas von einer Ent-
wicklung spiirbar wird; sie zeigt aber auch in fast komischer Weise, daf
eine solche Formel im Vergleich zu den klar ausgeformten Bewegungswelten
der Sinfonie selbst plakativ und allgemein bleibt.

Kommt man einen Schritt weiter, wenn man das Verhiltnis von Musik
und Beschreibung genauer betrachtet? Dazu ist es allerdings notig, Musik
zundchst jenseits von Faszination und Verurteilung, jenseits der Ebene des
Bonmot oder eben des »Non-mots¢, zu charakterisieren. Sucht man hierfiir
Ansatzpunkte, so bieten sich vier Momente an, zu denen die Musik sich,
wie wir meinen, anders verhdlt als andere seelische Werke: Es sind dies das
Verhdltnis von Musik zu Erinnerung, Wiederholung, Zeit und Bedeutung.

Vergleichen wir hierzu Musik und Film: Wihrend man letzteren auch
nach einiger Zeit noch entlang der Abfolge von Handlungen und Bildern
recht gut in seiner Bedeutungsentwicklung erinnern und beschreiben
kann, haften von musikalischen Werken nur diffuse Qualititen - tragisch,
dramatisch, elegisch etc. - in unserer Erinnerung, die in scharfem Gegen-
satz zu den ihr eigenen, sehr artikulierten Bewegungswerten stehen.

Auch zur Wiederholung besteht ein anderes Verhdltnis; seine Lieblings-
platte kann man mit einer fiir jeden anderen nervtotenden Ausdauer
immer und immer wieder héren, wahrend ein Film oft schon beim zweiten
Anschauen schal wird. Musik, die ja bereits in sich aus unendlichen Wieder-
holungen besteht, scheint mit der Wiederholung an Bedeutsamkeit zu
gewinnen, der Film dagegen zu verlieren. Wiahrend Musik von der ewigen
Wiederkehr des Gleichen eine fast magische Belebung erfihrt, wird der
Film zum Opfer derselben. Und selbst wenn ein Film in die Unsterblichkeit
ewiger Wiederholung eingeht, was wire »Casablanca« ohne dies »Play it
again, Sam«?

Eine Dauer von drei bis acht Minuten ist fiir eine musikalische Form
eine klassische Linge, die sich tiber viele Jahrhunderte Musikgeschichte -
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vom mittelalterlichen Madrigal iiber die Sinfoniesitze der Wiener Klassik
bis zu den heutigen Popsongs — quer durch ihre Formvielfalt kaum verdndert
hat. Das gibt einen Hinweis darauf, daR sich in der Welt der Musik Seelisches
schneller entwickelt und Form gewinnt, als in den Stundenwelten anderer
Bereiche, daR hier ein anderes Verhiltnis zur Zeit besteht.

Auch Bedeutung ist in der Musik anders verfal3t: Ohne Zweifel ist sie
bedeutsam — man fiithlt sich ergriffen, abgestoRen oder verfiihrt. Sie ver-
schweigt uns jedoch das Was ihrer Bedeutsamkeit, man kann nicht wissen,
was sie bedeutet, worum es in ihr geht. Sie verfaft sich nicht als ein Nach-
einander abgrenzbarer Bilder, sondern als ein FluR von Bewegungs- und
Spannungsverhiltnissen, in denen Sinn und Bedeutung anders und offener
gebunden sind.

Jetzt erst 1aRt sich genauer sagen, worin die Schwierigkeit, Musik zu
beschreiben, besteht: Beschreiben hat ja zur Voraussetzung, daf} eine ver-
gangene, erlebte Bedeutung erinnert und benannt, d.h. mit einem be-
stimmten Bild oder Wort verkniipft wird, und genau das ist im Bereich der
musikalischen Bedeutungsbilder schwierig. Ihre flieRenden Bewegungs- und
Spannungsverhdltnisse bringen eine Bedeutung nicht in ein umgrenztes Bild,
bringen sie nicht zum Stehen.

Und genau hier setzt in der Untersuchungssituation die Tonbandauf-
nahme an, mit dieser MaRnahme reagiert sie auf das Problem der schwieri-
gen Beschreibbarkeit von Musik.

Mit Hilfe der Aufnahme 14Rt sich nun Musik erinnern und so oft wiederho-
len, bis ihre Bedeutungsentwicklung einer sprachlichen Nachgestaltung, einer
Beschreibung, zugidnglich wird. Mit diesem Handgriff kldrt die Untersu-
chung zwar nicht die theoretische Frage nach der Eigenart der Musik, dies
ist ja auch nicht ihr Gegenstand, aber sie reagiert auf deren Besonderheit
und macht sie so einer methodischen Bearbeitung zugénglich. Jetzt kann
sie so genau dem Schritt-fiir-Schritt der Ausdrucksbildung folgen, wie es
den methodischen Anforderungen der Morphologie entspricht, jetzt 1aRt
sich die Entwicklung der Improvisation mit der morphologischen Gegen-
standsbildung in Austausch bringen.

Die schnellste aller Welten

Die Untersuchungssituation beriicksichtigt also bereits eine Reihe metho-
discher Gesichtspunkte. Aufzwei weitere Punkte wollen wir hier noch kurz
eingehen, der erste betrifft die Improvisation als Zugang zum Feld der
musikalischen Ausdrucksbildung. Auch dieser Weg wurde nicht zufillig
gewdhlt.



Improvisation bedeutet allgemein »etwas ohne Vorbereitung aus dem
Stegreif tun¢; das von im-pro-visus (in-... und lat. pro-videre vorhersehen)
herstammende Wort bezeichnet eine Offnung auf »Unvorhergesehenes und
Unerwartetes« (DUDEN). Es ldge nahe, hier von einer Offnung auf das Zufillige
zu sprechen, wire es nicht seit FREUD ein unhintergehbares methodisches
Prinzip der Psychologie, gerade von diesem Prinzip der Offnung auf das
Unerwartete her zu den Gesetzen und Bedingungen der psychischem Struktur
vorzustoRen, die in den retouchierten AuRenfassaden seelischer Werke
sonst verdeckt blieben.

Die Traumdeutung als Methode beginnt damit, da sie die sekundire
Bearbeitung der Traumzensur riickgingig macht; sie folgt nicht dem an-
gebotenen Sinn der Traumgeschichte, sondern, im freien Einfall, der Off-
nung auf das Unvorhergesehene. Nach FREUD ist seelischen Determinationen
nur dann nahe zu kommen, wenn man die Kohdrenzfunktion der sekundéren
Bearbeitung ausschaltet oder zumindest reduziert; 1Rt man die Retouche
der sekunddren Bearbeitung ungehindert zu, so ist der Zugang zu dem
kompletten Kreis seelischer Bedingungen versperrt. Improvisation sichert als
methodisches Prinzip der Offnung auf das Unerwartete allererst den Zugang zu den
Bedingungen des musikalischen Geschehens.

Der Umstand, daR der Untersucher bei den Improvisationen mitspielte,
d.h. seine Beteiligung bei der Herstellung des Materials der Untersuchung,
ist sicher ein Moment, das eine genauere Diskussion erfordert, als sie hier
zu leisten ist. Zwei kurze Anmerkungen: Was das konkrete Spiel des Unter-
suchers angeht, so bestand seine Funktion darin, durch eine mdglichst
offene und wenig bestimmende Begleitung einen Resonanzraum fiir die
Spiel-Richtungen des Instrumentalisten zu geben. Beziiglich moglicher wis-
senschaftstheoretischer Einwédnde sei angemerkt, daR das Material, die
Fakten einer Untersuchung in jedem Fall mit der Person des Untersuchers
verstrickt sind, auch wenn dieser wihrend der konkreten Erhebung schein-
bar abwesend ist. Der Geltungsanspruch einer wissenschaftlichen Aussage
ist eine Theorie- und Methodenfrage und keine Frage der vermeintlichen
Unabhingigkeit der Phinomene vom Untersucher.

Noch ein letzter Aspekt der Untersuchungssituation: Bei der »Suche
nach den natiirlichen Einheiten« des seelischen Geschehens legt SALBER
»Stundenweltenc« als den Umfang gestalthafter Einheiten fest, der eine sinn-
volle Analyse seelischer Formenbildung erlaubt (SALBER 1965, 43). Er bindet
damit die Entfaltung einer kompletten seelischen Form an einen gewissen
Zeitraum. Angesichts des vorhin angesprochen Zeitbezuges musikalischer
Formenbildung erscheint eine Dauer von zehn Minuten ausreichend, um
einer parallelen Entwicklung Raum zu geben. Es ist also eine These der Unter-
suchung, die im Lichte des Beschreibungsmaterials zu priifen sein wird, daf Musik
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die Entwicklungsbestimmung des Seelischen zuspitzt und es so ermdglicht, eine kom-
plette Handlungseinheit, die anderswo eine Stunde bendtigt, um ihre Welt aufzu-
bauen, hier innerhalb des kiirzeren Zeitraumes von zehn Minuten auszuformen.

I1l. ARCHITEKTUREN IM FLUSS

Nach dieser einfithrenden Vorbemerkung kommen wir zur Untersuchung
selbst. Was geht nun vor sich, wenn zwei Instrumentalisten, die sich nicht
kennen, ohne Absprache miteinander Musik machen? Anders gefragt, wie
richtet sich ein gemeinsames Werk in dieser flieenden Welt ein? Wie orga-
nisieren sich hier Haltepunkte, welche Dynamik birgt die Entwicklung
eines solchen Geschehens?

Es ist dabei vor allem die Frage eines endlichen Werkes, die uns hier interes-
siert: Wie ist es moglich, dafy sich eine Entwicklung, eine Bewegung in
diesem Bereich, der so flieRend und entgleitend zu sein scheint, begrenzt,
daf sie zu einem logischen Ende findet, wie produziert sich hier ein Schluf3?

Die Spannung im Augenblick des Anfangs ist grof3: In aller Regel organi-
siert sich der Beginn, indem abwechselnd kiirzere, abwartende Figuren ge-
spielt werden, die sich gegenseitig suchend und tastend imitieren. Kenn-
zeichnend ist dabei vor allem eine metrische Uneindeutigkeit (noch kein
fester Rhythmus). Es werden die Skalen (Tonleitern) festgelegt und der
modulatorische Radius der Improvisation angedeutet, indem schrige Me-
lodien eingebaut werden. Es finden sich auch bereits Andeutungen von
Kéampfchen, die vorsichtig den noch unsicheren Boden erkunden.

Diese abwartenden Passagen werden nach kurzer Zeit sehr spannungs-
voll und dringen auf metrische Vereindeutigung; jetzt »muf} etwas passie-
reng, »dieses Gepldtscher kann nicht so weiter gehen«. Zuweilen kommt es
hier zu einem Erleben von Fremdheit, oder es werden Einladungen ver-
spiirt, die nicht aufgegriffen werden kénnen.

Konventionelle Werke

In jenem Moment, in dem eine Improvisation ihren Rhythmus findet,
bildet sich ein neuer Bereich: Entlang dieses Metrums richten sich die MaR-
verhdltnisse eines konkreten Werkes ein. In unterschiedlich starrer oder
beweglicher Weise wird ein Zentrum oder ein erster Drehpunkt eingerichtet.

Es legt sich ein Genre fest, das aus dem Feld der Musik einen tiberschau-
baren Stil herausgreift (Rock ‘n Roll, Jazz, Klassisches). Jetzt wird in einer fest-
gelegten Aufteilung (Solo-Begleitung) und zugleich in einer »konzertierten



Aktion« gespielt. Diese Konventionalisierung bietet nach dem durch seine
Offenheit sehr spannungsvollen Beginn einen Bereich der Sicherheit in ver-
trauten und konturierten Bewegungsmustern. Die Improvisation wird durch die
Formen musikalischer Fertigkeiten des Probanden zentriert. Ein festes
»tonales Zentrum, in dem man sich zu Hause fiihlt«, wird eingerichtet, das
Rock ‘n Roll Schema als »..mein Weg« oder »der Trott, den ich immer
spieleg, leisten dhnliches.

Es werden Bereiche erspielt, die, gut verfiigbar, erste Steigerungen er-
lauben, es kommt zu »vollkommen schliissigen Entwicklungsbogen auf ein Ziel
hing; in einem Bereich gut verfiigbarer Bewegungsformen und rhythmisch
klarer Ordnungen wird der Spiel-Raum einer Gestalt erkundet.

Umkehrung der Verhiltnisse

In einer Gegenbewegung zu diesem schnell »festgefahrenen Trott«, zum
»langweiligen Abspulen« der »ewigen Riffs« konturieren sich jetzt Passagen,
die eher den abweichenden Impulsen als den Mafverhiltnissen des Werkes
folgen. Man »nimmt ein eigentlich unbedeutendes Moment heraus, um das
Ganze zu dndern«.

Ein abweichender Rhythmus wird vom andern aufgegriffen und in den
Vordergrund gespielt, eine unpassende melodische Figur wird imitiert und
so herausgestellt, da® sie zum Tragen kommt und neue Spiel-Richtungen,
ein neues Idiom, eréffnet.

Wie durch ein Prisma zerlegt sich die Improvisation und folgt den in den
Abweichungen aufscheinenden Richtungsinderungen. In diesen Passagen,
fiir die eher ein vielfach verschlungenes Geflecht gegenseitiger Imitation
und Abwandlung als eine festgelegte Aufteilung charakteristisch ist,
kommt es zu Steigerungsformen dieses Hin und Her. Die Melodie oder der
Rhythmus, der in die Abwandlung fiihrt, wird immer stdrker zerformt und
belastet, wird bis an die Grenze dessen gedreht, was diese Gestalt noch her-
gibt.

Wiederholen und Zuspitzen

Im weiteren Verlauf wird die bisherige Entwicklung in ihren Positionen wie-
derholt, wobei die Improvisation den Tendenzen der Werkverhdltnisse bzw.
ihrer Umkehrung ein Stiick weiter als zuvor nachgeht. Ein mittlerer
Bereich, in dem weder die eine noch die andere Zuspitzung erspielt wird,
stabilisiert sich in keiner Improvisation.
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Auf der einen Seite ergeben sich rahmende Werkbewegungen, die prdg-
nanter und klarer als die vorhergehenden sind. Die zuvor erspielte kombina-
torische Selbstdndigkeit, »dieses Gleichzeitige des Verstindnisses«, setzt
sich jetzt in geordneteren Verhdltnissen fort. Es kommt zu rasanten Blues-
Sessions, jetzt »geht die Post ab«; »Gasgeben und Auskosten« sind Erlebens-
qualititen, die verdeutlichen, wie in solchen vereindeutigten Bewegungs-
gefiigen packende, erotische Steigerungen moglich werden (zwei Herzen in
einem Takt). Aber auch andere, fragilere Materialbewegungen koénnen sich
erst jetzt entfalten. »Schwelgerisch« wird das Tempo verlangsamt, werden
Melodien zu rhythmisch elegischen Cantilenen gesteigert. »Zértliche und
zerbrechliche« Momente breiten sich aus; als sei »ein Schutz abgestreift,
koénnen sich jetzt intime Qualitédten zeigen.

Auf der anderen Seite entstehen Passagen, die sich sehr weit von jeder
konventionellen Spielform entfernen, die Improvisation betritt hier »vollig
unbekanntes Terrain«. Sie entfaltet eruptive und packende Qualitédten, plotzlich
aufschielRende Figuren, die, obwohl sie keiner konventionalisierten Be-
wegungsfigur entsprechen, »wie geprobt« zusammenpassen. Hier verschrin-
ken sich sehr gegensitzliche Ziige: Einerseits wird »hemmungslos drauf gehalten«
andererseits pal3t es gerade jetzt. Auf der einen Seite ist die »Vorsicht wegg,
zum anderen ist jetzt Gemeinschaft intensiv erfahrbar (»alte Kumpels, sich
gegenseitig Schwung machenc). Die Gestaltung ist extrem heikel, gleichzeitig
aber von einer tiefen Zuversicht getragen.

Es wird ein »ausgetiifteltes Chaos« hergestellt, die Figuren sind »im Takt und
dagegen gleichzeitig«. »Extraschriages« ist »witzige; dal es trotz des »Zerhacktenc
zusammenpal3t, ist »verriickt und wahnsinnig«. Der Selbstindigkeit der
Kombinatorik dieses Bereichs steht man immer wieder »iiberrascht, stolz
und befremdet« gegeniiber. Atmosphérisch ist dieser Bereich durch eine
Verdichtung und Zuspitzung charakterisiert. Das Mitreiende dieser Figuren
qualifiziert sich hdufig kinédsthetisch, es »kribbelt im ganzen Korper, lauft
einem kalt den Riicken hinunter«, man fiihlt sich »kraftvoll, hat »Lust zu
lachen«. Gleichzeitig scheint dieser Bereich »eine extreme Gefahr« zu
bergen, man hat »Angst vor der eigenen Couragec.

Jetzt soll héufig ein Schlul produziert werden; der Instrumentalist
sucht mit typischen Schlufwendungen, eine anlaufende Bewegung zu stoppen,
eine bestimmte Entwicklungskonsequenz, die sich abzeichnet, zu vermeiden.
Was dann unmittelbar nach diesem AbschluRversuch gespielt wird, fiihrt
regelmiRig tiefer in den mit Umkehrung bezeichneten Bereich hinein. Es
kommt zu einem sehr intensiv erlebten Kulminationspunkt, in dem die oben
genannten Qualitdten sich zuspitzen. Danach wird der Schluf dann tat-
sdchlich eingeleitet, er besteht in der Regel aus einem ruhigen, aber inten-
siven und gut abgestimmten Ausklingen.



Interessant ist dabei, dafd dieser SchluR unabhingig vom objektiven Zeit-
verlaufist, er fallt nur selten tatsdchlich mit den festgelegten zehn Minuten
der Improvisation zusammen. Findet er etwa bereits nach fiinf Minuten
statt, so erscheint die weitere Improvisation »lau« und »ohne Geheimnisg,
man spielt nur noch, »um die Zeit zu fiillen«. Wird dieser Punkt innerhalb
der zehn Minuten nicht erspielt, so ist es fiir den Untersucher sehr schwierig,
einen Schluf} tiberhaupt zu erzwingen. In einem Fall (iibrigens in einer
Improvisation mit einem sehr versierten Jazzmusiker) war dieses Fehlen so
mdichtig, daR der Untersucher nicht in der Lage war, sein eigenes Setting
durchzuhalten, die zehn Minuten wurden deutlich iberzogen, bis ein Ende
gefunden werden konnte.

IV. LANDKARTE DER IMPROVISATION

Dieser Ablauf inhériert allen Improvisationen; die Verldufe unterscheiden
sich dabei hinsichtlich zweier Dimensionen; zum einen ist es das Tempo
der Entwicklung: Wie bereits angedeutet, durchlaufen einige Improvisationen
diese Strecke in nur fiinf Minuten, wihrend andere in den festgelegten zehn
Minuten nur einen Teil durchqueren.

Zum anderen gibt es Improvisationen, deren Bewegungsformen dazu
neigen, sich zu verhdrten, etwa indem ein Rock ‘n Roll-Schema besinnungslos
festgehalten wird, oder zu versanden. indem jede Schematisierung vermieden
wird. was jeweils spezifische Modifikationen des Verlaufs zur Folge hat. So
erscheint es ohne weitere Beschreibung plausibel, daR sich eine Verhdrtung
auf das Tempo der Entwicklung auswirkt, denn der beschriebene Ablauf
setzt ja eine gewisse Flexibilitit oder Geschmeidigkeit im Wechsel zwischen
den beiden Grundrichtungen der Improvisation voraus.

Kommen wir nun dazu, eine erste Ubersicht, eine erste Landkarte des
Wirkungsraumes der Improvisation vorzuschlagen. In der Beschreibung
lassen sich ohne weiteres zwei Wirkungsrichtungen oder Vektoren von-
einander abheben: Der erste geht auf konventionalisierte und klar organi-
sierte Rahmungen des Geschehens, der zweite auf riskierte und freiere Bewe-
gungen des Experimentierens.

Rahmende Werkverhiltnisse
Die erste Wirkungsrichtung, die sich durchgingig tiber alle Improvisationen

ausweisen ldR3t, geht von offenen, mehrdeutigen Verhiltnissen hin zu stabilen,
geordnet iibersichtlichen Strukturen. Es breiten sich feste Platzanweisungen mit
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iibergreifenden Architekturen aus. Konventionelle Aufteilungen in Solo
und Begleitung oder deutlich ausgeformte Genres regulieren diesen
Bereich. Diese gut beherrschbaren Figuren mit ihren tibersichtlichen Be-
wegungsformen produzieren das Gefiihl von Sicherheit und Ruhe.

Diese Richtung steigert sich in Bereichen, in denen sich die allgemeine
Charakteristik eines Werkes besonders prdgnant und packend ausgestaltet.
Ruhige Passagen steigern sich zu hymnisch elegischen Cantilenen, Solo-
spiel in lang ausgearbeiteten Entwicklungen auf Kulminationspunkte hin.
Diese mitreiRenden Hohepunkte bilden Wendepunkte, die eine Gegen-
bewegung einleiten.

Experimentieren mit Entwicklungen

Eine zweite Wirkungsrichtung greift aus den Werkbewegungen Momente
heraus, die eine neue Richtung zum Tragen bringen. Ein abweichender
Rhythmus, ein schriger Ton wird zentriert und fiihrt in einen Bereich,
dessen Norm von der Richtung auf Werkverhiltnisse wegfiihrt. Hier sind
keine ldngeren Strecken in ihrem Ablauf durch Konvention beziiglich
Genre oder Spielerverhdltnis bestimmt. Das Geschehen folgt Abweichungen im
Rhythmus eher, als daR es ein festes Metrum einrichtet. Es 148t sich von
plotzlichen Impulsen bewegen, ohne sich um konsequente Ausgestaltung
einer bestimmten Richtung zu kiimmern, und entfaltet eine freie und
schlagfertige Kombinatorik, deren Regel es zu sein scheint, das Wahrschein-
liche gerade nicht zu tun.

Das Witzige und Uberraschende dieser Richtung kann sich zu einem
Bereich steigern, in dem plétzliche Ubereinstimmungen und unvermutbare
Effekte sich quasi selbstindig machen. Mit schlafwandlerischer Sicherheit
scheint momenthaft alles moglich: Jede noch so verriickte Bewegung findet
ihre logische Weiterfithrung.

Obwohl man ohne Riicksicht auf den anderen oder auf Konventionen
»reinhaut, gelingt jetzt leicht, was zuvor mithsam angestrebt wurde. Kenn-
zeichnend fiir diesen Bereich ist eine aullerordentlich polyvalente Er-
lebenslage: Zum einen faszinierend, zum anderen bedngstigend, auf der einen Seite
von dem Gefiithl von Kraft und Zuversicht begleitet, auf der anderen Seite
nicht beherrschbar mischen sich hier extreme Ziige seelischer Produktion.

Neben dieser Grundpolaritit werden in den Modifikationen des Verlaufs
zwei weitere Richtungskrifte deutlich. In den Verhdrtungen und dem ZerfliefSen
von Bewegungsformationen zeigen sich Vektoren des Wirkungsraumes, die
die Improvisation aus starren bzw. konturlosen Bereichen zurtiick in einen
geschmeidigen Zwischenbereich fiithren.



Zwischen den vier auf diese Weise gekennzeichneten Bereichen ist ein
weiterer, mittlerer Bereich abgrenzbar. Hier sind die jeweilig sich widerstre-
benden Richtungen der beiden Vektorenpaare ausgeglichen. Nun kénnte
man meinen, hier sei eben die »goldene Mitte«, ein Bereich, der die ver-
schiedenen Bestimmungen der Improvisation in sich ausséhnt. Das Gegen-
teil ist jedoch der Fall; musikalisch ist hier gar nichts zu holen. Es gibt nicht
eine einzige Improvisation, die versucht, diesen Bereich zu zentrieren.

Diese Wirkungsverhdltnisse lassen sich graphisch darstellen:

Verhirtung

Entwicklungs- Werk
spektrum

Prignanz-
Verkehrungs- tendenz
Heuristik

ZerflieBen

Die Raute bezeichnet die Grenze des Wirkungsraums der Improvisation: die
Haupt-Vektoren gehen einerseits in Richtung der Werkstrukturen bzw. der
Prignanztendenz und andererseits in Richtung des Entwicklungsspek-
trums bzw. der Verkehrungs-Heuristik. Sie bezeichnen die Tendenz der Im-
provisation, jederzeit auf die Extrempunkte des Wirkungsraumes zuzugehen.
Die senkrecht stehenden Vektoren reprdsentieren die Tendenz der Improvi-
sation, Bereiche des ZerflieRens bzw. der Verhidrtung zu vermeiden. Das ein-
geschriebene Quadrat bezeichnet den lauen Zwischenbereich, der keinem
der Haupt-Vektoren Gentige tut. Sucht die Improvisation sich an einer
bestimmten Stelle des Wirkungsraumes zu halten, so verstéirken sich bald
die Richtungskrifte der anderen Vektoren.

Dieses Gegeneinander von Rahmung und Experiment ist ein sehr allgemeines
Grundverhadltnis seelischer Produktion; um die besondere Dynamik der
Improvisation zu kennzeichnen, ist die Art und Weise dieses Gegeneinander
wichtig: Es ist eine Logik von Uberschreitung und Zuspitzung, die auf einen
Extrempunkt zugeht.

Erinnern wir uns: »In der ganzen Welt der Kunst ist musikalisches Schaffen
am strengsten an technische Regeln gebunden und am freiesten in der see-
lischen Regung« (DILTHEY 1970, 274). Die zwei Superlative, die DILTHEY in
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seiner Formel fiir die Musik verwendet, verdeutlichen die extreme Spannung,
die die Improvisation reguliert. Von der Untersuchung her 1dRt sich nun
zum einen zeigen, wie sich diese Vektoren in concreto ausformen, zum
andern aber - und erst das macht die Dynamik der Improvisation ver-
stdndlich -, in welches Verhiltnis diese beiden Wirkungsrichtungen im
Verlauf der Entwicklung kommen.

Die Improvisation sohnt sie ja keineswegs in einer »goldenen Mitte« aus,
sondern erhoht umgekehrt die Spannung zwischen ihnen immer mebhr,
wie ein Pendel, das, statt, der Schwerkraft folgend, allméhlich zur Ruhe zu
kommen, immer weiter ausschwingt, sich immer weiter aufschaukelt.

Das ist noch keine Antwort auf die Frage dieser Untersuchung, aber
immerhin wird aus dieser Bewegung ableitbar, wie die Improvisation die
Entwicklungsbestimmung des Seelischen zuspitzt: Die Mechanismen seeli-
scher Produktion, die eher fiir die eine bzw. die andere Richtung der Impro-
visation konstitutiv sind, trennen sich im Verlauf immer mehr und brechen
ihr gewohntes und eingefahrenes Verhiltnis zugunsten einer spannungs-
volleren, aber auch offeneren und beweglicheren Produktion auf. Der Term
Verkehrungs-Heuristik bringt diesen Zusammenhang von kunstanaloger
Zuspitzung und Belebung der Psychisthetik seelischer Produktionen auf
den Begriff.

V. ENDLICHE WERKE ODER DIE LUST AM ZUVIEL

Die sich aufschaukelnde Pendelbewegung ist nur eine simple Metapher fiir
das komplexe Geschehen einer Improvisation, aber sie gibt ein Bild fiir die
theoretische Frage, die wir hier verfolgen: Wenn es in der Logik dieses Wir-
kungsraumes liegt, die Bewegung zwischen den beiden Vektoren der Rah-
mung und des Experiments immer weiter aufzuschaukeln, wo findet diese
Bewegung dann ihre Grenze, was stoppt diese Pendelbewegung?

Die Beschreibung der Entwicklung und auch des Endes der Improvisation
ist recht klar, aber wie 1413t sich das theoretisch darstellen, wie 1Rt es sich
vom Denkgertist der Morphologie her ableiten? Es geht um das Problem des
endlichen Werkes, des Abschlusses einer kompletten Form; in seiner all-
gemeinsten und damit auch weitreichendsten Formulierung geht es um
die Frage, wie ein Werk das paradoxe Grundverhéltnis endlich/unendlich
handhabt. Welche Denkméglichkeiten bietet die Morphologie hierzu an
verschiedenen Etappen ihrer Entwicklung an, und wie stimmen sie mit
dem beschreibbaren Verlauf iiberein?

1965 versucht SALBER in seiner Psychologie der Handlungseinheiten,
diese Frage aus einem bestimmten Verhdltnis der Bedingungen heraus zu



beantworten; er schreibt: »In einer Rotation entwickeln sich der Prozef3 von
Formaufbau und Formanalyse so lange weiter, bis ein einheitliches Prinzip
erprobt und bestitigt ist, das ihren Gegenlauf als wechselseitige Ergdnzung
spilirbar macht« (SALBER 1965, 282). Die Begriffe der Formanalyse und des
Formaufbaus sind ohne Zwang auf die Dimension der Rahmung und des
Experiments beziehbar, doch in Bezug auf den Verlauf der Improvisation
ergibt sich die Frage, was unter einer »Ergdnzung« verstanden wird; die
Mechanismen der Produktion sind von vornherein aufeinander angewiesen,
keiner kdme ohne den anderen auch nur einen Schritt weit. An welchem
Punkt soll man also von einer Ergidnzung sprechen? SALBER prézisiert, diese
Ergdnzung werde »spiirbar«, aber auch diese Bestimmung wirkt allgemein.
Es wird immer etwas verspiirt: Welche Qualitit ist genau diejenige, die hier
verspiirt wird, und warum ist es gerade diese Qualitét, von der aus sich der
AbschluR einer Entwicklung produziert?

1983 gibt SALBER in dem Buch »Kunst - Psychologie — Behandlung« eine
andere Antwort. Er bindet das Problem der Endlosigkeit und Endlichkeit
seelischer Wirklichkeit an einen bestimmten Mechanismus, an den Mecha-
nismus des »Ins-Werk-Setzens«. Er schreibt: »Es ist kaum mdglich, in Kunst
und Seelischem an ein festes Ende zu kommen; GOETHE fand es ungeheuerlich,
dafd von keiner Seite an ein Ende zu denken sei. Dennoch gibt es eine End-
lichkeit der Metamorphosen, und sie ergibt sich aus dem Ins-Werk-Setzen -
auch daher ist das ein zentraler Drehpunkt gestalthafter Entwicklungenc
(SALBER 1986, S 109). Von hier aus gesehen miiRte die Improvisation also von
einer Bewegung der Rahmung her ein Ende finden, es miifte sich in ihrem
Verlauf ausweisen lassen, dal} es das Moment des Ins-Werk-Setzens ist, das
die AbschluRbewegung einleitet — das Gegenteil ist der Fall. Wie beschrieben
ist es ein bestimmter, noch zu prizisierender Punkt der Verkehrungs-
Heuristik, der die Pendelbewegung zwischen den Vektoren der Improvisa-
tion stoppt.

Dieser Punkt hat mit dem Mechanismus der Verkehrung zu tun, »... Ver-
kehrung grenzt an Verriickbarkeit, betont aber stirker die Kehrseite von
Wendungen. Verkehrung ist ein Mechanismus zu erfahren, wie weit etwas
verfligbar oder auszuhalten ist, wann etwas kippt und worein man dabei
gerit [..] Verkehrung ist ein Richtungswechsel, bei dem Vornahmen und
Verfiigungsgewalt preisgegeben werdenc (a.a.0O., 111).

Hier kommt etwas von den erlebten Qualititen ins Spiel, die bei der
Improvisation eine Rolle spielen. Es geht bei dem Bereich der Verkehrungs-
Heuristik um Momente des Umkippens ins Gegenteil, des Unverfiigbar-
Werdens, um Faszinierendes und Bedrohliches zugleich.

Erst 1980 erhdlt der Begriff der Verkehrung eine andere Stellung, jetzt
scheint er es zu sein, der das Werk im Ganzen bestimmt: »Was ein Werk ist,
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[...] bestimmt sich wesentlich von seinen [..] Verkehrungen aus« (SALBER
1980, 49). Und hier bestimmt SALBER ihn auch als die Bedingung seelischer
Produktion, die den AbschluR einer Entwicklung leistet: »Das Verhiltnis
endlich-endlos regelt sich vermittels des Mechanismus der Verkehrung. Ver-
kehrung ist ein heuristisches Prinzip der seelischen Konstruktion, die uns
erfahren 1dRt, wie weit etwas auszuhalten ist [..]« (a.a.0., 50). Hier, wie an
vielen anderen Stellen, unterstreicht er das Moment des Unertrdglichen, das
die Grenze bildet, an die die Verkehrung st6Rt, und es scheint in der Tat
dieses Moment zu sein, das fiir den Richtungswechsel der Bewegung der
Improvisation verantwortlich ist.

Auf dieses Unertrigliche des Verkehrungspunktes weist der AbschluR-
Versuch hin, der ihm mit grofer RegelmdRigkeit vorangeht, und auch im
Interview - dessen Atmosphdére und Verlauf im tibrigen immer eine prézise
Wiederholung der Improvisation sind - ist dieser Bereich sehr stark mit
Widerstand belegt. Wahrend die Passagen der Rahmung im Wesentlichen
vom Erleben von Sicherheit und Verfiigbarkeit begleitet sind, wird der
Bereich der Verkehrungs-Heuristik als extrem heikel erlebt. Jede erlebte
Qualitdt mischt sich hier unvermittelt mit ihrem Gegenteil. Er ist in seiner
dullersten Zuspitzung durch eine grofle Vielfalt sich widersprechender
Erlebnisrichtungen gekennzeichnet, deren Gemeinsamkeit lediglich in
einem Zuviel besteht: ein Zuviel an Angst, an Genief3en, an Nihe, an Gewalt.
Diesen Punkt will die Improvisation erreichen, vorher hort sie nicht freiwillig
auf: offenbar ist es diese Lust am Zuviel, die sie bewegt und begrenzt.

Unversehens wird hier auch deutlich, daR die Morphologie inzwischen
die Frage nach der Endlichkeit, der Begrenzung einer seelischen Form, aus
Denkmitteln ableitet, die denen des Anfangs diametral entgegengesetzt
sind: In diesem Moment des Umkippens des Zuviel, ist nichts mehr vom
behaglichen Verspiiren einer Erginzung von Formaufbau und Formanalyse,
hier geht es nicht mehr um die Harmonie eines einheitlichen Prinzips,
sondern, im Begriff der Verkehrung, um eine paradoxe Liebe zum Unertrdig-
lichen.

Von hier aus wird jedoch auch sichtbar, warum sich die musikalische
Welt mit klinischen Behandlungswerken gut ergdnzt: Im Wirkungsraum
der Instrumentalimprovisation ist es weder moglich, eine Entwicklung vor
Verkehrungsstellen zu sichern, noch diese verkehrten Losungen zu halten,
in ihnen stecken zu bleiben; kein Verkehrt-Halten kann sich der beweglichen
und spannungsvollen Logik der Improvisation entziehen. Indem Musik die
Entwicklungsbestimmung des Seelischen zuspitzt und es damit unméglich
macht, der Verkehrbarkeit von Entwicklung auszuweichen, entspricht sie
einem Drehpunkt klinischer Behandlung, bei dem es um »Zuspitzung von
Verkehrung und (neuer) Kunst zugleich geht« (a.a.0., 95). Auf diese Weise



ermoglicht sie es, solche Grenzbestimmungen durch zuspielen, ihnen ihr
dsthetisches, kunstvolles Moment abzugewinnen.
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ch stiirzte mich sofort und total in die Musik
»I... Die Musikstunde war die blaue Stunde
meiner Woche ... das Klavier trug mich vom Ver-
gniigen zum Gliick, von Entdeckungen zu Offen-
barungen, von Augenblicken der Freude zu physi-
schen Erfahrungen der Freiheit. So konnte ich
etwa eines Tages die Etiiden von Chopin lesen
und einige von ihnen spielen. Wie soll ich dieses
Gefiihl beschreiben? Diese kleinen Zeichnungen,
diese abweisenden Noten auf ihren Linien, dieses
geheimnisvolle Alphabet, errichtet wie eine
Mauer, um die Intelligenz einzusperren, gaben
auf einmal ihr Geheimnis preis. Ich hatte den
Stein der Weisen gefunden, um die Tinte und das
Papier in eine melodische Architektur zu verwan-
deln, in eine tiefe, sanfte und starke Welt, und
von dem Tag an habe ich das Wort Akkord physisch
erlebt, diesen auf dem Klavier angeschlagenen
Akkord, diese Asymmetrie des Spiels meiner
Hinde, die dennoch Klinge hervorbrachten und
die vollkommene Harmonie erzeugten und mich
iiber die Stunden einer wunderbaren Ordnung
erhoben. Ich brachte eine neue Sprache hervor.
Ich flog ... Als hitte ich das Blatt eines Kirsch-
baums hochgehoben und darunter statt der
Frucht den goldenen Gesang der Nachtigall
gefunden.«

(Aus Hélene Grimaud: Wolfssonate, Miinchen 2005, 56f)




Ulrich West

PSYCHOTHERAPIE
MIT MUSIK

EINE EINFUHRUNG

In diesem Artikel berichte ich tiber
meine musiktherapeutische Arbeit
in der Entwdhnungstherapie, die
in der Regel stationdr tiber 16
Wochen geht. Die Therapie ist ein-
gebettet in eine Klinik, die einen
psychiatrischen Versorgungsauftrag
fiir eine Region iibernommen hat.
Dies hat zur Folge, da® in dieser
Klinik Patienten behandelt werden,
bei denen hédufig der Suchterkran-
kung massive psychische, teilweise
auch psychiatrische Stérungen zu-
grunde liegen - es handelt sich
dabei um schwere Personlichkeits-
storungen, Depressionen und auch
- allerdings seltener psychotische
Krankheitsbilder, die hinter der
Suchtentwicklung z.T. auch verbor-
gen blieben. Haufig sind diese
Patienten nicht zu einer kurzfristi-
gen Abstinenz aulerhalb des be-
schiitzten stationdren Rahmens in
der Lage und kommen nicht selten
libergangslos von einer Entgiftungs-
behandlung in die stationire The-
rapie. Meistens ist es zu gravierenden
sozialen Problemen gekommen,
wie Trennung von den Angehori-
gen, Arbeits- und Wohnungslosig-
keit sowie zu massiven korperli-
chen Folgeschidden der Sucht, zu
delinquentem Verhalten und Ge-
walttitigkeiten, die oft auch bereits
mit Inhaftierungen einher gegan-
gen sind, zu Suizidalitit und sozia-
ler Isolation.
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BRUTALE WELTEN

Die meisten Patienten leben aktuell in einem sozialen Rahmen, der ver-
wahrlost und im Umgang mit Anderen sehr unkultiviert ist. Dies spiegelt
i.d.R. die Erfahrungen aus dem Elternhaus wieder, die sehr oft nicht weniger
brutal waren. Um ein Beispiel zu geben, berichte ich von Herrn Z., der wih-
rend seiner Entwéhnungstherapie ausschlieRlich verbale Therapieangebote
wahrgenommen und anschlieflend tiber sehr lange Zeit bei mir ambulant
weiter an einer Gespriachsgruppe teilgenommen hat. Wihrend der stationdren
MafRnahme wurde als einzige Auffalligkeit, die irgendwie mit seiner Sucht-
entwicklung im Zusammenhang stand, seine Unfihigkeit benannt, alleine
zu Hause zu sein. Herr Z. berichtete, es kimen dann Zustdnde volliger Un-
konzentriertheit tiber ihn, er werde rast- und ruhelos, fange alle moglichen
Aktivitdten an, die er aber sofort abbreche um die néchste Aktivitdt zu starten.
Diese Zustdnde seien fiir ihn sehr quidlend und manchmal unertraglich. In
solchen Situationen kam es wiederholt zu massiven Alkoholriickféllen -
auch nach mehrmaliger Langzeittherapie und langjdhriger Abstinenz zwi-
schendurch. Erst im Rahmen der ambulanten Gesprdchsgruppe konnten
Hintergriinde in den Blick riicken, die es diesem Patienten ermdoglichten,
diese Symptome zu verstehen.

Einen ersten Hinweis auf das zugrunde liegende Leiden ergab ca. ein
Jahr nach Ende der stationdren Therapie eine Erzdhlung von einem Spazier-
gang mit seiner neuen Freundin, bei dem es zu einem exzessiven Streit kam
als seine Freundin aus Miidigkeit nicht weiter gehen wollte und ihm vor-
schlug, er konne alleine weiter gehen. Herr Z. konnte sich die Heftigkeit
seiner Wut selbst nicht erkliren. Es fiel ihm in diesem Zusammenhang
aber ein, daR er sich bei diesem Spaziergang dhnlich alleine gelassen
gefiihlt hat wie damals als Kind, als seine Mutter wiederholt in Kranken-
hdusern behandelt wurde. Einige Sitzungen spdter kam Herr Z. in die
Gruppe und berichtete, seine Freundin wiirde zum ersten Mal, seit sie sich
kannten am folgenden Wochenende eine Nacht nicht zu Hause sein.
Miihsam konnte er sagen, daf§ er im Kopf hatte, daR er an diesem Wochen-
ende wieder trinken kénne — obwohl er dies {iberhaupt nicht wollte und
sich voll iiber die fatalen Konsequenzen des Riickfalls bewufRt war. Er hatte
regelrecht Panik vor dieser einen Nacht, in der er alleine war und hatte sich
gut abgesichert, indem er sich mit einem sehr guten Freund verabredet
hatte und fiir alle Fille Menschen aus seiner Selbsthilfegruppe auch mitten
in der Nacht anrufen konnte. AuRerdem war sein erster Gedanke, als er
erfuhr, daR seine Freundin in dieser Nacht nicht da sei, welche Schicht er
selber habe. Zu seinem Entsetzen habe er dann feststellen miissen, daf3 er
frei habe ...



Erst vor diesem Hintergrund war es Herrn Z. moglich, die Umstidnde
anzusprechen, unter denen er lebte als seine Mutter ins Krankenhaus kam.
Beim ersten Mal war er ca. 4 oder 5 Jahre alt. Sein Vater war Schichtarbeiter
und mufdte teilweise fiir ca. eine Woche nachts arbeiten. Um Herrn Z. kiim-
merte sich tagsiiber eine Nachbarin im Hause, die notfalls auch in der
Nacht ansprechbar war. Oft aber muf3te er die Nichte alleine in der Wohnung
tiberstehen. Vor diesem Hintergrund wurden ihm die oben beschriebenen
seltsamen Zustdnde verstidndlich, die seinen realen Kompetenzen als er-
wachsener Mann - der ansonsten noch fest im Alltag verwurzelt war -
nicht entsprachen aber gleichsam die Erinnerungsspuren an die Gefiihle in
diesen schweren Zeiten seiner Kindheit waren. In seinem Fall wiederholten
sich die Krankheiten der Mutter noch héufig, so daR er immer wieder mit
dieser Situation konfrontiert wurde. Er konnte erkennen, daf seine Riick-
félle auch frither jeweils im Zusammenhang mit dramatisch erlebten Tren-
nungssituationen standen.

Ich habe ein vergleichsweise »harmloses« Leiden beschrieben, das in
seinem Fall der Suchterkrankung zugrunde lag. Der soziale Abstieg war in
seinem Fall auch weit weniger gravierend als bei vielen anderen Patienten
und dennoch brauchte es eineinhalbjdhrige Abstinenzzeit, begleitet von
intensiver Therapie, bis er Zugang zu lebensgeschichtlichen Hintergriinden
seiner Erkrankung verstehen lernte. Oftmals ging es in anderen Fillen noch
viel brutaler in den Familien zu. Heftige psychische und korperliche Gewalt
bis hin zu MiRhandlungen und Vergewaltigungen - auch von Madnnern -
sind keine Seltenheit. Immer gibt es enorm hohe Anspannungszustinde in
den Herkunftsfamilien mit massivem Druck, nicht selten auch in Form von
hohen Leistungsanforderungen.

Viele Patienten kommen aus Familien, in denen bereits ein Elternteil
abhingig war, manchmal auch beide. Bisweilen muf3ten einige Patienten
sich um die Eltern kiimmern, nach auflen alles versuchen zu verbergen
oder in der Lage sein, fiir die Eltern Noteinweisungen zu organisieren. Vor
diesem Hintergrund ist es nur zu verstindlich, daR diesen Erlebnissen der
Zugang zum Bewuf3tsein versperrt werden mufte, um im Alltag in irgend
einer Form tiberleben zu kdnnen. Wie bei allen psychischen Stérungen wieder-
holen sich auch bei den Suchtpatienten genau die Zustinde, die aufgrund
der schlimmen Erfahrungen auf jedem Fall zu vermieden gesucht werden,
im Sinne einer unbewuf3ten Re-Inszenierung der alten brutalen Realitit —
manchmal in Form der Umkehrung des passiv erlittenen in die aktive
»Taterschaft«. Diese Menschen verhindern nicht absichtlich die Auseinan-
dersetzung mit sich und ihrem Leben. Sie sind einfach nicht dazu in der
Lage, sich den schlimmen Erlebnissen zu stellen.

Die musiktherapeutische Behandlung kann in solchen Féllen eine Mog-
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lichkeit darstellen, den Patienten einen Zugang zu diesen verborgenen
Erlebnissen zu ermdoglichen. In ihrem Buch tiber Musiktherapie driickte
TUPKER dies bereits im Titel aus: »Ich singe, was ich nicht sagen kann«
(1996). In einem Artikel zu vermitteln, wie psychotherapeutische Behand-
lung in der Musiktherapie funktioniert, ist allerdings nicht ganz einfach.
Das, was in der Musiktherapie passiert, 1dRt sich nur begrenzt fassen, denn
das, worum es in erster Linie geht - die von den Patienten selbst improvi-
sierte Musik - 1413t sich nicht darstellen, da die Beschreibung der improvi-
sierten Musik nicht die unmittelbare Hérerfahrung ersetzen kann.

Andere kreative Therapieformen, die zunehmend in psychotherapeutischer
Arbeit eingesetzt werden, haben es da einfacher. Bilder aus der Kunsttherapie
konnen abgedruckt, Szenen aus dem Psychodrama oder der Kérpertherapie
beschrieben werden. Dariiber vermittelt sich dem Leser unmittelbar, was
im kreativen Tun in der Therapie zum Ausdruck kommt. Um dennoch
einen Eindruck von der therapeutischen Arbeit mit Musik zu geben, wird
hier in erster Linie das Szenische, das »Drumherumc« dessen was sich in der
Musiktherapie abspielt, betrachtet. In den musikalischen Improvisationen
der Musiktherapie sind die im folgenden beschriebenen Verhiltnisse auch
enthalten und es iiberrascht immer wieder, wie schnell »Laien« (hier die
Patienten, die in die Musiktherapie kommen) in der Lage sind, diese auch
tiber das bloRe Horen der selbstgemachten Musik auch zu erfassen.

EINE STORUNG, DIE HERAUSFORDERN ODER ENTMUTIGEN KANN

Schon im Vorfeld einer Behandlung »passiert« Einiges, sobald die Patienten
erfahren, daf} ein therapeutisches Team sie in die Musiktherapie eingeteilt
hat. Es kommt zu spontanen und manchmal eher ablehnenden Reaktio-
nen: »Was soll ich denn da?« »Ich kann doch gar kein Instrument spielenl,
»Ich bin vollkommen unmusikalischl«, »Das ist doch Kinderkram!« sind Bei-
spiele, mit denen der Musiktherapeut »arbeiten« muf} — zumindest sind das
meine Erfahrungen in der musiktherapeutischen Arbeit mit den sucht-
kranken Menschen in der viermonatigen stationdren Entwohnungstherapie.
Vor allem am Anfang meiner »Karriere« neigte ich selber bisweilen dazu,
auf diese Reaktionen hin fiir das Medium Musik zu werben und die Patienten
zu bewegen, sich auf die seltsame Situation im Musiktherapieraum ein-
zulassen. Die Musiktherapeuten mochten ihrerseits ja zu Recht, daR die
Patienten von der Wirkung dieser Therapie profitieren konnen. Leider wire
mit einer solchen Reaktion die Therapie oft auch schon zu Ende, bevor sie
eigentlich angefangen hitte.

Diese ersten Reaktionen zu nutzen und auch schon diesen »Augenblick«



im Gesprich — was im Ubrigen meist mehr als zwei Drittel der Zeit einer
Musiktherapie-Sitzung ausmacht - zu zerdehnen ist die Kunst dieser Therapie.
Dann er6ffnen sich auch fiir die Patienten schnell bedeutungsvolle Zusam-
menhinge zu ihrer Lebensgeschichte. Diejenigen, die die Musiktherapie
bereits im Vorfeld als »Kinderkramc erleben, hatten hdufig nicht ausreichend
in ihrer Kindheit die Moglichkeit, sich im Spiel zu verlieren. Im Elternhaus
herrschte z.B. eine rigide Strenge und das Kind wurde sehr stark auf das
spitere »Funktionieren« in Schule und Beruf getrimmt. Sie werden mit
wenig oder unentwickelten Anteilen der Seele konfrontiert, wodurch
selbstverstindlich Unsicherheiten und Angste ausgelst werden. Diejenigen,
die von sich meinen, sie seien »vollkommen unmusikalisch¢, haben im
Musikunterricht oder auch wenn sie ein Instrument gelernt haben, z.B.
beschimende Erfahrungen gemacht, wenn ihr Spiel Anderen nicht gefallen
hat oder »schiefe Klinge« in den Ohren der Anderen dazu fiihrten, daR sie
sich licherlich machten.

Oder es gab beschiamende Erlebnisse in Situationen, in denen man ganz
auf sich alleine gestellt war — wie z.B. die Matheaufgaben an der Tafel vor
den Augen aller anderen Kinder einfach nicht 16sen zu kénnen, die diese
»Show« nutzten um fiir sich den Unterricht ein wenig aufzulockern. Wenn
das »Konnen« im Vordergrund steht, geht es meist um Lebensgeschichten
und Lebensstile, die darum zentriert sind, fehlendes Selbstwertgefiihl und
innere Unsicherheiten durch ehrgeiziges Streben nach Erfolg und Anerken-
nung kompensieren zu wollen. Und auch das Gefiihl »Was soll ich denn da
(hier)?« driickt bedeutungsvolle Inhalte aus, die vielleicht mit der Erfahrung
zu tun haben, »nicht gewollt« zu sein oder aber auch mit sich und seiner
Zeit nichts oder nur wenig »Sinn-Volles« anfangen zu koénnen. Gelingt es,
mit den Patienten in ein Gesprdch zu kommen, in denen bereits diese Reak-
tionen auf die Musiktherapie in Austausch mit den lebensgeschichtlichen
Erfahrungen gebracht werden, wandelt sich die erste Abwehr schnell in
eine tiefe Betroffenheit, die einen Zugang zu Themen ermdoglicht, die in
einer anderen Therapie zundchst schwerer zu erreichen sind.

Diese Darstellung der ersten Reaktionen und das Herstellen moglicher
Bedeutungsinhalte birgt eine Gefahr: Es sollen hier »Blickrichtungeng, die
in der Musiktherapie verfolgt werden (kénnen) zur Darstellung kommen,
nicht aber »regelhafte Eins-zu-Eins Zuordnungen«! Jeder Fall und jede
Gruppe hat ein besonderes Verwandlungsproblem zu 16sen und es ist wichtig
darauf zu hoéren, was im jeweiligen Fall zum Ausdruck gebracht werden
soll. In anderen Fillen kénnen mit den gleichen AuRerungen auch ganz
andere Wirkungszusammenhinge »anklingen«! Ich will hier nur darstellen,
daR in jeder AuRerung zum Geschehen in der Musiktherapie bedeutsame
Inhalte »transportiert« werden und welche Moglichkeiten die Musiktherapie
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hat, diese zu nutzen. Das alles geschieht bereits bevor der erste Schritt iiber
die Schwelle des Musiktherapie-Raumes gemacht wurde.

ZERDEHNEN FUHRT ZU NEUEN BLICKRICHTUNGEN
UND GESTALTUNGSMOGLICHKEITEN

Die Musiktherapie bringt von vorne herein, bzw. bereits bevor es »richtig los
geht« — dhnlich wie vor ca. 100 Jahren FREuDs »Couch« - eine Brechung in
die uns ansonsten vertraut wirkenden Umgangsformen des Alltags. Das Seeli-
sche wird dadurch massiv verstort. Zugleich werden aber auch im wahrsten
Sinne des Wortes fiir die Patienten »Spielrdume« eroffnet, in dem sich zum
einen die Storungen im aktuellen Geschehen in der Musiktherapie ausbreiten
konnen und die Moglichkeit besteht, neue und andere Bewerkstelligungs-
formen zu entwickeln. Das geschieht, indem lebensgeschichtliche Bedeu-
tungszusammenhinge in den Blick riicken sowie durch das Ausprobieren
und Spielen in den Improvisationen. In der musikalischen Improvisation,
dem Herzstiick dieser Therapie, wird »gefrickelt«, ausprobiert und gesteigert,
welche Gestaltungsmoglichkeiten dem Fall - das kann sowohl die Gruppe
als auch ein einzelner Patient sein - zur Verfiigung stehen.

In den Anfangszeiten meiner musiktherapeutischen Titigkeit wuRte ich
mit solchen beschriebenen »ablehnenden« AuRerungen wenig anzufangen.
Ich fiihlte mich hédufig in die Beweisnot gedringt, daR die Musiktherapie
der nicht mehr ausreichend funktionierenden Selbstbehandlung des Seeli-
schen helfen kann, (Problem-) Losungsstrategien zu entwickeln, die der
aktuellen Lebenssituation angemessener sind. Die Gefahr ist, sich in den
endlosen Beweismustern der »Verkehrungs-Werke« (SALBER 1980) der Patien-
ten zu verstricken und so dem Fall »auf den Leim« zu gehen. Die angesproche-
nen Angste und Unsicherheiten der Patienten werden vom Therapeuten
mit verdrdngt, anstatt sie zu zerdehnen, sich ausbreiten zu lassen und in
sinnvolle lebensgeschichtliche Zusammenhénge zu integrieren. Wie in jeder
anderen Psychotherapie geht es nicht so sehr um aktuelle Realitdten, als
vielmehr um den Ausdruck psychischer Wirklichkeit. Es ist wichtig, bei
einer entschieden psychologischen »Gegenstandsbildung« (SALBER 1982) zu
bleiben.

Darin unterscheidet sich die Musiktherapie nicht von einer Psychoanalyse,
in der ja auch nicht ein Arzt hinzu gezogen wiirde, wenn ein Mensch von
korperlichen Beschwerden spricht, wie z.B. Schmerzen, Tinnitus oder d4hn-
liches. Nach meiner Erfahrung ist es aber nicht hilfreich, die Musiktherapie-
Gruppe ganz sich selbst und den zum Ausdruck dringenden Inhalten zu
tiberlassen. Es konnte passieren, dafy die »Verstéorung« so grofd wird, daR



sich nichts mehr abspielen kann. Durch Improvisationsangebote kann der
Therapeut den Patienten helfen, die Stérungen in den Griff zu nehmen und
versuchen, sie irgendwie zu formen.

HERUMKRAMEN UND AUSPROBIEREN LASST
VERGESSENE GESCHICHTEN AUFLEBEN

Die Patienten kommen in einen Raum, an deren Seiten unterschied-
lichste Instrumente stehen. In meiner Behandlung tiberlasse ich die
Gestaltung des Raumes den Patienten, d.h. die ndchste Gruppe findet
den Raum so vor, wie die vorhergehende ihn verlassen hat. Alle Instru-
mente sind ohne Vorkenntnis einfach zu bedienen. Es gibt Saiteninstru-
mente wie Gitarre, Psalter oder Harfe, verschiedene Floten, unterschied-
lichste Trommeln und viele Perkussionsinstrumente, die gerne als
»Rasselkram« bezeichnet werden. Weiter gibt es ein Klavier, das in der
Regel das Instrument ist, an dem ich spiele. Dazu kommen spéter noch
ein paar Erlduterungen. Es stehen neuere und iltere Instrumente im
Raum und teilweise haben die Instrumente »kleine Macken«. Das kann
schon mal bedeutsam werden, wenn sich ein Patient ein »kaputtes«
Instrument wéahlt und sich tiber die Macken aufregt. So kam bei Frau R.
die Frage auf, wieso sie sich denn gerade fiir dieses Instrument entschieden
hat, iiber das sie sich jetzt so aufregt. Ihr fiel dazu ein, daR sie als Kind
immer die alte Kleidung ihrer Schwester, die teilweise schon recht ram-
poniert war, auftragen mufte. Sie lebte stindig in dem Gefiihl, zu kurz
zu kommen und nicht das »Richtige« fiir sich zu finden. Thre Schwester
wurde in ihrem Erleben immer bevorzugt.

In der Musiktherapie erlebte und verstand sie nun, mit welchem
»Geschick« sie sich selber das »Falsche« nahm, was sie sonst als Schicksal
oder Unachtsamkeit ihrer Familie oder anderer Menschen ihr gegentiber
empfand. Bei anderen Patienten konnen gerade diese »kaputten« Instru-
mente einen Anhalt bieten, iiber das ins Gespriach zu kommen, was im
Leben der Patienten durch ihre Lebensgestaltung mittlerweile alles kaputt
gegangen ist (Familie, Verlust von Arbeit und Wohnung etc.). In einem ande-
ren Fall kamen Herrn B., als er einen Psalter entdeckte, der einen Rif3 im
Corpus hatte, Erinnerungen an seinen Vater, der bei Wutausbriichen derart
die Kontrolle verlor, da® dieser sein Spielzeug in der Rage zertriimmerte.
An solchen bedeutsamen »Kleinigkeiten« finden Patienten, die ansonsten
nur schwer Zugang zu sich oder einer psychotherapeutischen Arbeit finden
koénnen, Anhaltspunkte um ihre Geschichte und die Entwicklung ihrer see-
lischen Einschrinkungen oder Stérungen zu verfolgen. Ahnliche Erinne-
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rungen kommen manchmal auf, wenn die Improvisation beim Wieder-
anhoren als »kaputt« erlebt wird oder wenn jemand z.B. durch lautes Trom-
meln die Entwicklung eines musikalischen Spiels zerstort.

Zu Beginn der Behandlung - und immer mal wieder, wenn der Prozel3
zum Stillstand zu kommen droht - biete ich gerne eine Improvisationsform
an, die es jedem in der Gruppe erméglicht, den Raum und die Instrumente
kennen zu lernen. Ich schlage vor, im Raum herum zu gehen, sich von dem
einen oder anderen Instrument anlocken zu lassen, fiir sich ein wenig
darauf zu »klimpern« und auszuprobieren. Zu einem spdteren Zeitpunkt
bitte ich alle Gruppenteilnehmer, sich ein Instrument zu wéahlen, dafl im
Moment am besten zu einem pafRt und einen Platz im Raum zu suchen, um
sich dort eine Weile intensiv mit dem Instrument vertraut zu machen.
Obwohl von mir immer wieder betont wird, daf§ es nicht darum geht, die
Instrumente »richtig« zu spielen, kommen viele Patienten mit Fragen zu
mir, wie man mit dem einen oder anderen Instrument spielt. Diese kleinen
Szenen, das Erleben der Patienten und alles was der Gruppe oder mir aufge-
fallen ist, konnen im anschlieRenden Gesprich aufgegriffen werden und
das aktuelle Erleben wird - wie bereits beschrieben — in Austausch mit
lebensgeschichtlichen Inhalten gebracht.

Hintergrund solcher Unsicherheiten sind héufig iiberstreng kritisie-
rende Eltern gewesen, durch die das Kind in seinen Entfaltungsmoglichkei-
ten manchmal massiv behindert wurde. Es iiberrascht immer wieder, wie
schnell »banale« und zugleich prigende Alltagserlebnisse der Patienten
erinnert werden, wenn die Frage gestellt wird, ob ihnen das gerade Erlebte
irgendwoher bekannt vor kommt. Das aktuelle Geschehen ist durchldssig
fiir die (Lebens-)Geschichte und die Geschichte macht verstindlich, wieso
die einzelnen Patienten gerade auf diese (»ihre«) Weise mit dem »Herum-
kramenc« in der Musiktherapie umgehen.

Hilfreich kann sein, immer wieder zu betonen, daf3 nichts in der Musik-
therapie bewertet oder »zensiert« wird. Allein der Begriff »Musik« weckt
Assoziationen von »viel Uben« und »viel Kénnenc. Ich spreche in solchen
Zusammenhidngen lieber von »Klangtherapie«, da es darum geht, welche
Klinge zum Ausdruck kommen und was die erzeugten Klinge bei den
Patienten auslésen und bewirken. Die Patienten kénnen den Versuch unter-
nehmen, sich auf das einzulassen, was geschieht und was zum Ausdruck
kommen will. So werden Angste und Schamgefiihle so eingedimmt, daR sie
das Einlassen auf die Therapie ermoglichen, ohne daR sie gidnzlich unter
den Tisch fallen. Das Verstdandnis fiir die »Zumutungg, die die Teilnahme an
der Musiktherapie fiir einige Patienten darstellen kann und daR Angste,
Schamgefiihle o.4. selbstverstdndlich sind, zugleich aber auch auf andere
»Hintergriinde« verweisen, erleichtert vielen Féllen die Teilnahme.



Jeder Patient in der Gruppe entscheidet selber, ob und in wie weit er sich
auf die Spielvorschlige, die sich meistens aus den Gesprdchssituationen
ergeben, einlassen will. Das ist besonders wichtig, weil das Seelische sich
selbst am besten versteht und gleichsam mit einer geheimen Intelligenz
verspiirt, was zum jeweiligen Zeitpunkt paft um es auszuprobieren oder
was vielleicht (noch) zu brisant ist. Das stirkt die Eigenverantwortung der
Patienten und entlastet zugleich den Therapeuten. Spielvorschldge kdnnen
dhnlich wie Deutungen in der verbalen Therapie nicht schaden, sondern
werden einfach nicht wirksam, wenn sie nicht passen oder zum unpassenden
Zeitpunkt gemacht werden.

DIE (»VERKEHRTE«) SELBSTBEHANDLUNG DES ALLTAGS ERKLINGT
ODER WIRD ANDERS MODELLIERT

Das »Herumkramenc« dhnelt der Verfassung, mit der wir bisweilen sonntags
einen Flohmarkt besuchen. Hier wie dort geht es um »Ent-Deckungen: Der
Schleier des Vergessens wird geliiftet und lingst Abgelegtes, Zuriickgelassenes
und Verlorengeglaubtes kommt wieder zum Vorschein« (DOMKE 2004, 12).
Es zeigt sich, wenn z.B. ein Teilnehmer verloren im Raum steht und sich
nicht traut, sich den Instrumenten anzundhern, auch (oder gerade dann,)
wenn er die Spielfreude der Anderen mitbekommt. Dieses Gefiihl der Verlo-
renheit war Frau L. sehr bewuft und konnte auf frithere Situationen, aber
auch auf ihr derzeitiges Erleben auf der Station tibertragen werden. Sie litt
sehr darunter, von der Familie getrennt sein zu miissen. Ihr wurde dariiber
aber auch bewulf3t, wie extrem sie sich fast ausschlieRlich fiir die Familie
engagiert hatte und spiirte, wie sie es vermied, eigene Interessen und Wiinsche
umzusetzen.

Andere Patienten finden Gefallen an einem Instrument und vertiefen
sich so sehr, daR nicht einmal mehr der Lirm um sie herum stort. Wieder
andere suchen manchmal den Kontakt zu ihren Mitpatienten und tauschen
ihre gefundenen Klinge miteinander aus, probieren vielleicht ein erstes
Zusammenspiel. Solche Erfahrungen gehorten bei vielen suchtkranken
Menschen meist den vergangenen »guten Zeiten« an. Das Wieder-Erinnern
und Re-Integrieren in das aktuelle Geschehen stellt den Modellierungs-
ProzeR therapeutischer Behandlungen dar, der von in der Musiktherapie
von Anfang an auch ohne »Deutungen« begonnen hat.

Ein besonders beeindruckendes Bild entstand fiir Herrn A., der zunéchst
widerwillig zur Musiktherapie kam, nachdem sich die Gruppe versammelt
hatte, um ihre Instrumente vorzustellen. Er hatte die Bongos gewdhlt, die
er abseits und »iiber den Anderen thronend« spielte, wihrend die Gruppe
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einen Sitzkreis bildete und ein starkes Gefiihl der Zusammengehorigkeit
hatte. Herrn A. wurde von der Gruppe gespiegelt, da er sich auch auf der
Station von den Anderen absondere und durch ironische Spitzen sehr viel
Distanz zu ihnen herstellte. Das war Herrn A. auch in anderen Zusammen-
hidngen im Alltag immer wieder begegnet. Aber das Bild in der Musikthera-
pie war fiir ihn so sinnlich zu erleben, daR er sich dariiber traute, iiber
seine Hemmungen und Angste zu sprechen, mit anderen Menschen in Kontakt
Zu treten.

Hintergrund waren fiir ihn letztlich, wie im Gesprich deutlich wurde,
daR er befiirchtete, er konne Ablehnung und Verlust nicht ertragen, wenn
er den Kontakt mit anderen aufbauen wiirde. Die lebensgeschichtlichen
»werletzungen« (Verkehrungen) waren fiir Herrn A. so gravierend, daR er
unbewulRt fiir sich entschieden hat, lieber unter seiner inneren Einsamkeit
zu leiden, als sich der Gefahr des Verlassen-Werdens noch einmal auszusetzen.
Wir haben es hier mit einem Zug zu tun, den SALBER (1986) »Inkarnation«
nennt: »Die Bewegung der Inkarnation ermdglicht der Kunst, Leben »nach-
zumachenc und iiber Ahnlichmachen zu einer Wirkung zu kommen.«

STEIGERUNGEN MACHEN BEGRENZUNGEN UND NOTWENDIGKEITEN ERLEBBAR

In eine andere Richtung gehen Improvisationen der Gruppe oder Spielvor-
schldge, bei denen mit Trommeln und Rhythmus experimentiert wird. Das
16st oft heftige Angste aus. Einige Patienten haben Angst vor der »Laut-
stirke«, die entstehen kénnte und brauchen die Sicherheit, den »Krach«
jederzeit stoppen zu kénnen, um sich tiberhaupt darauf einzulassen. Wenn
man auch diese AuRerung zerdehnt, wird manchmal die Angst vor dem
eigenen Kontrollverlust thematisiert. In der geduf3erten Angst steckt auch
die vielleicht nie »niichtern« gelebte Lust, sich hemmungslos auszubreiten
und den »Krach« - wofiir das auch immer stehen mag - auf die Spitze und
ins Extrem zu treiben.

Das kann real bisweilen dazu fiithren, daf ein »ohrenbetdubender« Lirm
entsteht, bis hin zur Schmerzgrenze - zumindest zu meiner! Die entstan-
dene Lust steigert sich derart extrem, daR sie nicht nur zur Belastung wird,
sondern wahrhaft selbstschidigende Ausmafe annimmt. Gerade bei Sucht-
patienten ist man aber damit zugleich mitten drin in einem zentralen
Thema. Denn der Konsum von Alkohol, der iiblicherweise eingesetzt wird,
um angenehme Gefiihle zu steigern, wurde von den Abhdngigen maRlos
iibertrieben, so dal} im Laufe der Zeit der eigene Korper und das soziale
Umfeld oft vollig zerstért wurden.

Die individuellen Hintergriinde dieser maRlosen (Zerstdrungs-) Wut



kommen in der Musiktherapie zur Sprache. Durch das aktuelle Erleben
erdffnen sich Zusammenhdnge zu den alltiglichen Verhaltensweisen der
Patienten, in denen es immer wieder um Zerstérung und Selbstzerstorung
geht. Damit riickt auch das Suchtproblem selber in einen neuen Zusam-
menhang. Nicht der Alkohol ist das »Problem¢, sondern der Konsum ist
Symbol/Symptom fiir die mafR- und riicksichtslosen Umgangsformen mit
dem Alltag, die fiir die Patienten oft selbstverstdndlich und »Fleisch und
Blut« geworden sind, insbesondere mit sich selbst und gegeniiber dem -
wenn noch vorhandenen - ndherem Umfeld. Dies ist viel umfassender als
das Trinken, zugleich aber auch viel mithsamer zu verdndern (vgl. SALBER
1981). Der Tendenz zur Erweiterung und Erh6hung stichtiger Lebensstile
tritt auf der anderen Seite die Tendenz zur Verkleinerung und Engfithrung
entgegen, die sich im Extrem zum SchluR fast ausschlieRlich auf das Sucht-
mittel reduziert hat und damit die (bedrohliche) Vielfalt des Alltags aus-
schlie3t (vgl. DAMMER 1993, 449).

Die Expansion geht in der Musiktherapie in sehr unterschiedliche Rich-
tungen. Es wird nicht nur extrem laut, manchmal auch extrem leise - in
einem Fall sogar soweit, daR in einer Zweierimprovisation Herr B. nicht zu
horen war, so leise ich auch versuchte zu spielen. Die Wutausbriiche seines
Vaters habe ich weiter oben bereits erwdhnt. Herrn B. fiel ein, daf® sein
Vater manchmal »vo6llig ausrastete«, wenn ihm ein »Fehler« von Herrn B.
auffiel. Herr B. nahm sich im Laufe der Zeit immer mehr zuriick, bis er
gleichsam mit einer »Tarnkappe« durch das Leben lief. Dies war fiir ihn
liber lange Zeit sicherer und lieber, als zu riskieren, daR sich die fritheren
dramatischen Verkehrungen noch einmal wiederholen kdnnten. Die ent-
standene Profillosigkeit seines unscheinbaren Auftretens nahm er fiir diese
Sicherheit in Kauf.

ENDLOSIGKEIT DES LEIDENS ODER BESINNLICHES ZU-SiCH-KOMMEN

Manchmal kommt es auch zu unendlich langen Improvisationen, die ein-
fach kein Ende haben diirfen, so sehr sich alle danach sehnen. Die Tendenz,
die einmal gefundene Harmonie in der Musik oder den gemeinsamen
Rhythmus nie mehr zu verlassen beherrscht das Spiel, bis schlieRlich allen
das einstmals Schone und Gewiinschte auf die Nerven geht und unertraglich
geworden ist. SALBER schreibt hierzu: »Expansion erprobt Konsequenzen,
Notwendigkeiten, Méglichkeiten und Begrenzungen. In solchen Expansionen
bilden sich quasi-experimentelle Lebensformen aus, in denen sich Seelisches
entwickelt, in denen es zu sich kommt, und in denen seelisches Sich-Verstehen
vertieft wird« (1986, 124).
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In der Musiktherapie bieten sich hierzu eine Fiille von Gestaltungsraumen,
die immer genau so genutzt werden, wie sie aktuell gebraucht werden. Es
wird sinnlich erfahrbar, welche Ordnungen und Regelungen seelische
Werke brauchen, damit sie funktionieren kdnnen und wo wir hinein geraten
kénnen, wenn im Alltag der Versuch unternommen wird, diese auszublenden
und die Welt »auf den Kopf zu stellen«. Auch die »bekémmlicheren« Stim-
mungen, die entstehen, wenn (soziale) Regelungen beachtet werden,
konnen ausprobiert und damit hérbar und sinnlich erlebt werden.

Diese Musik geht oft »unter die Haut« und zeigt manchmal auch im
Stationsalltag nachhaltige Wirkung. Auch wenn von den Patienten eine
Tendenz ausgeht, das in der Musiktherapie Erlebte vom Alltag getrennt zu
halten: In der Musiktherapie sei alles ganz anders als »Drauf3en«. Dennoch
bleibt das Erlebte nicht wirkungslos und fithrt manchmal dazu, mit mehr
Mut anders mit alltdglichen Situationen und anderen Menschen um-
zugehen. Drinnen und Draufen sind nicht klar voneinander abzugrenzen,
sondern »Phinomene des Spielraums« (STRAUS). Die Kunst der Therapie ist
es, das Geschehen im Musiktherapieraum und die Umgangsformen im
Alltag fiireinander durchlissig zu machen.

Lange Gesprichsphasen und Improvisationsteile wechseln sich ab und
gehen auseinander hervor. Meist entsteht nach dem musikalischen Tun
eine besinnliche Stille, in der das Erlebte nachklingt und nachwirkt. Nach
einiger Zeit - wenn ich merke, daR den Patienten eine Vereinsamung und
Isolation mit dem gerade Erleben droht - stelle ich allgemeine Fragen, wie
z.B. »Was geht Thnen durch den Sinn?«, "Wo sind Sie gerade?«, Was beschiftigt
Sie jetzt am meisten?« oder Ahnliches. Die Einfille werden immer wie
bereits beschrieben in Austausch mit lebensgeschichtlichen Erfahrungen
und der gelebten Alltagsbewdltigung gebracht. Zu Beginn meiner therapeu-
tischen Arbeit habe ich immer sehr angestrengt nachgedacht, welche Spiel-
vorschlige den ProzeR weiter vertiefen konnten.

Das fiihrte leicht dazu, dafd es fiir alle Beteiligten zu anstrengend und zu
»schwer« wurde und die Entwicklung in der Musiktherapie anstatt »tief-
griindiger« zu werden eher verebbte.

Mittlerweile gebe ich den Entspannungszeiten den noétigen Raum. Von
alleine kommen die Ideen, wie sich Szenen aus dem Leben der Patienten
improvisatorisch umsetzen lassen - sehr oft aber auch nicht und dann
bleibt es (zundchst) beim Gesprich. Die Spielideen schlage ich den Patien-
ten oder dem einzelnen Patienten um den es gerade geht vor und diese
konnen selber entscheiden, ob sie sich darauf einlassen. Wenn ein Patient
alleine etwas ausprobiert oder die Gruppe nutzt um Erlebtes aktuell in der
Therapie zu gestalten, bleibe ich héufig in seiner Ndhe und bewege mich
mit ihm durch den Raum.



ERLEBNISSE, DIE BEWEGEN

In mehrfachem Sinne wird in der Musiktherapie »Realitit bewegt«. Das
Erleben ist sehr intensiv und bewegend und wirkt {iber das Geschehen in
der Musiktherapie hinaus in den realen Alltag. Die alltdglichen Realititen
werden spiirbar in der Musiktherapie und zugleich besteht die Moglichkeit,
die oft festgefahrenen Muster anders zu bewegen als »Drauf3en«. Im Schutz
der Therapie entsteht ein Spielraum mit unendlich erscheinenden Moglich-
keiten. Aber auch Grenzen werden erfahrbar. Musik bertihrt stirker als
andere kreative Therapien, indem sowohl schmerzhafte als auch wohltuende
Wirkungen gespiirt werden. Es ist m.E. sehr wichtig, diese Notwendigkeiten
seelischer Werke gerade mit Suchtpatienten sehr deutlich zu verbalisieren.
Es ergeben sich aber auch non-verbale Interventionsmoglichkeiten. Es
konnen »iibende Phasen« eingebaut werden.

Hier kdnnte man einwenden, die Musiktherapie befinde sich dann in
einem Ubergangsbereich zu »pidagogischen MaRnahmenc«. Aber dies stellt
m.E. nicht gerade einen »Einwand« dar. Um sich entwickeln zu kénnen
braucht Seelisches Ubung und Wiederholung. Dann findet Seelisches dariiber
ein Bild fiir das eigene Funktionieren und einen haltgebenden Rahmen fiir
umfassendere Gestaltungsprozesse, die unsere Alltagsbewdltigung verdndern
(vgl. WEST 1992). Im psychoanalytischen Sinne kann man hier auch leibhaftig
einen Nachreifungs-Prozef3 erleben, der mehr oder weniger bewuf3t von
den Patienten in den umfassenderen Alltag einflieRt. In diesem Sinne
werden neue »Realititenc fiir die Teilnehmer in der Musiktherapie ge-
schaffen - und das umfassender als nur »duf3erlich« (im Sinne verhaltens-
therapeutischer Interventionen) - um neue Bewiltigungsformen zu trainie-
ren.

Eine Realitdt, mit der die Patienten bei mir konfrontiert werden, ist auch
mein fester Platz in den Improvisationen am Klavier. In manchen Fillen
kommt es zu heftigen Auseinandersetzungen um diesen Platz. Einige
Patienten glauben diese Einschrdnkung ihrer Freiheit nicht aushalten zu
konnen oder erleben das als »ungerecht«. Mit Herrn St. war es zunéchst sehr
schwierig, ein wenig Distanz in der aktuellen Auseinandersetzung her-
zustellen und die Heftigkeit seiner Reaktionen fiir ihn als Ausdruck fritheren
Erlebens zugdnglich zu machen. Dann sprach er aber doch iiber die vielen
Verbote seines Vaters, der ebenfalls ein Suchtproblem hatte und oft sehr
gewalttdtig wurde. In der Pubertit hatte sich bei Herrn St. so viel Wut an-
gestaut, daR er einer erneuten »korperlichen Ziichtigung« seines Vaters
ebenfalls mit Gewalt begegnete und diesen massiv »vermobelte«. Seit dem
hitte niemand mehr EinfluR auf ihn nehmen kénnen und er lebte ein
vollig regelloses und (scheinbar) ausschlief3lich selbstbestimmtes Leben.
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Dazu gehorte auch der massive Alkoholkonsum und sein Anschluf an
Menschen aus der Drogenszene. Es kam zu Diebstihlen im Sinne der
Beschaffungskriminalitit, wegen denen er mehrfach inhaftiert wurde.

Ich nutze die Auseinandersetzung um meinen Platz, um solche oder
andere Hintergriinde erlebbar zu machen. Dabei beharre ich aber nicht
darauf, daf} dieser Platz nur mir zur Verfiigung steht. In manchen Fillen
entsteht das Gefiihl, dafl es fiir einzelne Patienten hilfreich sein kann,
meinen Platz einzunehmen und dann durch die »herausgehobene Position«
mit Gefithlen in Kontakt zu kommen, die entstehen, wenn man mehr
Verantwortung zu haben glaubt. Auch in der beschriebenen Auseinander-
setzung mit Herrn St. schien es mir sinnvoll, da® er in der Therapie die
»korrigierende emotionale Erfahrung« (ALEXANDER 1946) machte, weniger
Unnachgiebigkeit zu erleben, als es ihm bis dahin vertraut war. Spiter
konnte Herr St. in der Therapie erkennen, wie er hiufig andere Menschen
immer wieder im Sinne einer »projektiven Identifizierung« (KERNBERG
1993) dazu brachte, daR diese seinem grenzenlosen »Freiheitsdrang« massiv
ein Ende setzen wollten — wozu auch seine Inhaftierungen zdhlten - und er
diese Reaktionen dhnlich massiv erlebte, wie die »Ziichtigungen« seines
Vaters. Statt ersehnter Zuwendung und Bestitigung erfuhr er immer
wieder Aggression und Begrenzung.

ERFAHRBARMACHEN VON WIRKLICHKEITSKONSTRUKTIONEN

Um einen Eindruck vom Verlauf musiktherapeutischer Sitzungen zu
geben, sollen noch zwei Beschreibungen aus der Musiktherapie folgen: In
einer Improvisation hatte Herr U. den Eindruck, er habe die ganze Gruppe
bestimmt und mit seinem Trommeln alle tibertdnt. Es folgten heftige Proteste
und auch nach dem Hoéren der Improvisation blieb Herr U. als Einziger in
dieser Gruppe bei seinem Eindruck. Der Wunsch, andere zu tiberbieten
wurde aufgegriffen und ich schlug ihm vor, er konne »gegen« die ganze
Gruppe »antrommeln«. Herr U. spielte sehr heftig, aber so sehr er sich auch
bemiihte, hielt die Gruppe massiv dagegen und tibertrumpfte ihn natiirlich.
SchlieRlich gab Herr U. erschopft auf. Er wirkte wirklich sehr »abgekdmpftc,
angeschlagen und verzweifelt. SchlieRlich wurde ihm diese Szene als
typisch fiir sein bisheriges Leben deutlich. Er hatte immer versucht, alleine
auf'sich gestellt zu versuchen, besser zu werden als andere. Uberall, wo das
nicht gelang, setzte er exzessiven Alkoholkonsum ein, um diese fiir ihn
unertriglichen Erfahrungen zu verdriangen und sich in GréRenphantasien
zu fliichten. Im Laufe der Zeit verselbstidndigte sich dieses Trinkverhalten
und geriet ihm mehr und mehr auRer Kontrolle. Das Gegenteil seines



urspriinglichen Wunsches war die Folge: statt besser zu sein, machte er sich
zum Gespott fiir die Anderen. Mir kam die Idee, Herr U. solle sich »Verbiindetec
suchen und erneut gegen den Rest der Gruppe spielen. Aus dem »Gegen-
einander« der beiden Gruppe entwickelte sich ein starker gemeinsamer
Rhythmus und fiir Herrn U. ein befriedigendes Gefiihl von Unterstiitzung
und Halt.

Frau Sch. traute sich in der Musiktherapie nie, laut zu spielen. Sie suchte
sich immer ein leises Instrument, gab nie eigene Impulse in die Musik mit
ein und fiel eigentlich gar nicht auf. Dies wurde in mehreren Sitzungen
vorher bereits von der Gruppe erwdhnt. Es folgten regelmiRig die »guten
Ratschlige«, sie solle doch einfach mal ausprobieren, kriftiger auf die
Instrumente zu schlagen, was natiirlich wirkungslos blieb. Oft beschwerte
sich Frau Sch. iiber den fiirchterlichen Krach der Anderen und wollte un-
bedingt, daf die Instrumente richtig gelernt werden sollten, damit iiber-
haupt etwas »Sinnvolles« entstehen kénne. Sie beendete auch oft die Impro-
visationen und behinderte damit die Spielfreude der Gruppe, indem sie das
verabredete Zeichen zum Ende setzte. Ich gebe in manchen Fillen die Mog-
lichkeit, das Spiel jederzeit unterbrechen zu kénnen, indem eine Glocke
angeschlagen wird. Ohne diese Moglichkeit wollte sich Frau Sch. anfangs
auf keinem Fall auf die Improvisationen einlassen. Durch ihre hdufigen
Stops zog sie natiirlich auch den Arger der Andern auf'sich.

In dieser Sitzung nahm Frau Sch. die Fl6te und spielte leise wie gewohnt
vor sich hin, ohne daR sie von den anderen gehort wurde. Ich schlug ihr vor,
sie kénne ja einmal ganz alleine spielen, was heftige Angste bei ihr aus-
16ste. Sie kann doch gar nicht richtig spielen, die Anderen lachen bestimmt
iiber sie und Ahnliches fiihrte sie an, um sich nicht darauf einzulassen. Als
ich ihr sagte, es sei nur ein Vorschlag gewesen und sie entscheidet, ob sie es
ausprobieren will, lief} sie sich doch darauf ein und spielte eine kurze
Weile. Unter Tranen mufte sie schlieRlich abbrechen, weil ihr wieder ein-
fiel, daR sie als kleines Kind sehr gerne Flote gespielt hatte. In der Schule
wollte sie am Flotenunterricht teilnehmen, erlebte aber dort nur Kritik an
ihrem »fiirchterlichen Spiel« und vor lauter Angst erlahmte ihre Spiel-
freude. Diese Szene stellte fiir sie gleichsam einen Prototyp dar, der exemp-
larisch war fiir das immer stirker um sich greifende Absterben ihrer
Lebensfreude durch die erlebte Kritik anderer Menschen. Das fithrte zu
zunehmender Isolation und Flucht in den Alkohol, mit dem sie ihre eigene
»fiirchterliche« — aber auch verkehrt lebendige - Seite auslebte. Frau Sch.
wollte anschlief3end von sich aus eine Improvisation, in der sie fiir ihre Ver-
héltnisse deutlich freier und spielfreudiger prisent war.
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MUSIKTHERAPIE IST PSYCHOTHERAPIE

Ich habe diesen Artikel fiir mich selbstverstindlich, aber in der gesund-
heitspolitischen Diskussion wahrscheinlich provokant »Psychotherapie mit
Musik« genannt, anstatt von Musiktherapie zu sprechen. Mein Berufsleben
begann mit einer Anstellung in der Musiktherapie und mir wurde dort
»untersagt« — obwohl ich bereits mein Psychologiestudium beendet hatte
und meine Musiktherapie-Fortbildung bereits weit fortgeschritten war - in
der Musiktherapie psychologisch oder »aufdeckend« zu arbeiten. Spéter
hatte ich eine Anstellung als Psychologe, mufte dort aber von meinen
musiktherapeutischen Wurzeln »abschworenc, weil viel zu viel Angst vor
dem bestand, was die Teilnahme an der Musiktherapie auslésen kénne.

Erst spiter hatte ich das Gliick, daR ich unterstiitzt durch den Klinikleiter
Herrn Dr. REINERT in Langenberg beide Ausbildungen zusammenfiihren
konnte. In dieser Zeit entwickelte ich in erster Linie die von mir dargestellte
Psychotherapie mit Musik. Diese wurde von den z.T. gravierend gestorten
Suchtpatienten, die teilweise jegliche soziale Struktur verloren hatten, sehr
offen angenommen und mit der diese Patienten sehr viel anfangen konnten.
Ich weif, daf sich in den 15 Jahren meiner Berufstéitigkeit als Psycho-Musik-
Therapeut und Supervisor fiir Musiktherapeuten in den Kliniken nicht viel
verdndert hat. Immer wieder kommen Musiktherapeuten in heftige Kon-
flikte, wenn sie ihre z.T. sehr fundierten psycho-musik-therapeutischen
Kenntnisse umsetzen wollen. Hier verhindern m.E. Klinik-Macht-Strukturen
einen sinn- und wirkungsvollen Einsatz der Musiktherapie, durch die sich
die Wirksamkeit dieser Therapieform voll entfalten konnte. Die Griinde fiir
diesen MiRstand werden sich im folgenden erdéffnen.

MUSIKTHERAPIE IST KUNSTANALOGE-KUNSTLERISCHE BEHANDLUNG

Bei einer kiinstlerischen Therapieform liegt es natiirlich nahe, die Therapie
- wie hier geschehen - anhand der von SALBER entwickelten Kunstkriterien
darzustellen. Die Musiktherapie steht zwischen kiinstlerischem (Neu-)
Schaffen und dem nicht bewufiten Re-Inszenieren der alten Leidens-
geschichten. Die Musiktherapie verbindet gleichsam Neurose mit (Lebens-)
Kunst, wodurch eine beweglichere Wirklichkeitsgestaltung als in den neu-
rotischen Verkehrt-Halte-Werken erleichtert wird. RASCHER schreibt hierzu:
»Beide Modelle behandeln die Paradoxien unserer seelischen Wirklichkeit -
beide machen diese Paradoxien zu ihrem Mittelpunkt, aber gleichsam mit
umgekehrtem Vorzeichen: Wihrend die Neurose sich abarbeitet an der
Abschaffung des unlosbar Paradoxen und dabei die tollsten Figuren ent-



wickelt, macht es die Kunst genau umgekehrt - sie sucht die paradoxen Ver-
héltnisse der Wirklichkeit in »tollen Figuren« herauszuriicken, zur An-
schauung zu bringen, sie als Paradoxien erfahrbar zu machen. Die Kunst ist
gleichsam dafiir, die Neurose dagegen eingestellt« (1993, 176).

In der von SALBER entwickelten psychotherapeutischen Intensivbehand-
lung ist diese »kunstanaloge« Herangehensweise in der Therapie der »Konigs-
weg« in der Therapie, um der festgefahrenen Selbstbehandlung des Seelischen
wieder einen Ruck zu geben und neue Gestaltungsspielriume zu eréffnen.
Er schreibt: »An Kunstwerken erfdhrt die psychologische Behandlung, daf3
der Sinn von Verwandlung nicht ein fiir allemal festliegt, sondern aus den
Gestaltungen und Umgestaltungen unserer Werke immer wieder neu
erwdchst. Daher bemiiht sich eine kunstanaloge Behandlung, verkehrt
gehaltene >Dinge« wieder in andere Modellierungsprozesse zu bringenc
(1980, 78). Es konnte dargestellt werden, wie im psychotherapeutischen
Umgang mit musikalischen Improvisationen genau diese Grundlage der
Therapie durch die Verbindung mit lebensgeschichtlichen Erlebnissen in
der Musiktherapie zur Wirkung kommt.

THERAPIE IM HIER UND JETZT

Im Musiktherapie-Raum wiederholen sich analog den aktualgenetischen
Betrachtungen von SANDER (1928) die Verkehrungswerke der Patienten
im Hier und Jetzt. Die Vielfalt und der Reichtum seelischer Gestaltungs-
moglichkeiten wird in den Verkehrt-Halte-Werken eingeschriankt und fiihrt
zum einen zu den reduzierten Bewiltigungsformen, die sich in der Musik-
therapie, wie oben beschrieben, in der ungewdhnlichen Situation des
Umgangs mit Instrumenten und Kldngen im aktuellen Geschehen wieder-
holen.

Auf der anderen Seite wird ein aufgebauschtes und ideenreiches Beweis-
muster in den Verkehrt-Halte-Werken etabliert, daf§ das Leben auch mit den
selbstauferlegten Begrenzungen jederzeit komplett bewerkstelligt werden
konnte. Es konnte gezeigt werden, daf sich auch diese Beweismuster wieder-
holen, wenn Menschen mit Musiktherapie in Kontakt kommen und wie
geschickt diese Menschen sogar die Therapeuten in dieses Beweismuster
mit einbauen kénnen. Mit diesen Besonderheiten therapeutisch zu arbeiten
und die festgefahrene Selbstbehandlung des Seelischen wieder in Bewegung
zu bringen ist die Kunst dieser — wie jeder anderen - Therapieform. Gerade
in psychiatrischen und psychosomatischen Kliniken, in denen wie beschrieben
ein Klientel behandelt wird, dem es duRerst schwer fillt, aktuelle und
erlebte Geschichten zu erinnern und zu verbalisieren, haben die Musikthe-
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rapeuten ein Medium, in denen sich die »Struktur« der Stérung ausbreiten
und wieder lebendig werden kann.

Diese Wiederholungen werden mit ein wenig Geschick dann auch ganz
schnell durchléssig fiir die Erinnerungen, die im Falle der meisten Sucht-
patienten mit schwersten Traumatisierungen verbunden sind. Demgegen-
iiber miissen sich in solchen Kliniken die »Psychotherapeuten« mit langem
Schweigen oder Erzihlungen auseinandersetzen, die seltsam unverbunden
mit dem Erleben wirken (ich selber arbeite nicht nur musik-psychothera-
peutisch sondern auch verbal-psychotherapeutisch und sehne mich in den
Gespriachsgruppen hiufig nach der bisweilen auch sehr anstrengenden
Lebendigkeit in der Musiktherapie).

Ich kann mir gut vorstellen, daR in den Kliniken viele Psychotherapeu-
ten - die in Klinikstrukturen »h6her« stehen als die Musiktherapeuten - bis-
weilen neidvoll auf das blicken, was sich in der Musiktherapie ereignet und
unbewult zu verhindern suchen, daf} die Musiktherapeuten selber das
Potential dieser Therapie nutzen. Auf der anderen Seite drgern sich viele
Musiktherapeuten zu Recht, daR ihre Fihigkeiten auf die Funktion des
»Dosendffners« in den Kliniken reduziert wird — was auch von dieser Seite
her oftmals eine umfassend integrierte Therapie dieser schwerst gestdrten
Patienten verhindert. Denn wer kann schon verhindern, daR wichtige
Ereignisse in den Therapiebesprechungen vergessen werden ...

Hinzu kommt, daR die Moglichkeiten einer verinderten Bewerkstelligung
des Alltags bei den verbalen Therapien recht begrenzt sind. Demgegeniiber
konnen in der Musiktherapie, wie beschrieben, von vorne herein die Blocka-
den im Ausprobieren und Experimentieren mit Instrumenten und Klingen in
Bewegung gebracht werden, womit sofort auch andere seelische Bewerk-
stelligungsformen aktuell ins Werk gesetzt werden, die sich auch auf den
Alltag in den Kliniken und sicher auch dartiber hinaus auswirken. Dazu
muf nicht einmal der lebensgeschichtliche Sinn der eingeschrinkten
Selbstbehandlung des Alltags deutlich und »bewufRt« werden. Ich habe
bereits erwdhnt, daR die (iibenden) Spielvorschlige im Sinne einer »Nach-
reifung« bei schwer gestérten Menschen eingesetzt werden kénnen, die im
Ablauf eines Stationsalltages nicht ohne weiteres moglich wére.

WIEDERHOLEN — ERINNERN — DURCHARBEITEN

FREUD spricht 1914 als die entscheidenden Kennzeichen einer psychologischen
Behandlung das »Erinnern — Wiederholen - Durcharbeiten« an. Die gleichen
Kennzeichen finden sich auch in der Musiktherapie, hier nur in einer
leicht verdnderten Reihenfolge: Zunichst ergeben sich die Wiederholungen



der seelischen Stérungen im aktuellen Umgang mit dem musiktherapeuti-
schen Alltag. Diese Wiederholungen werden durchléssig fiir die Erinnerung
an lebensgeschichtliche Ereignisse und es kann in der Musiktherapie ver-
deutlicht werden, daR es frither sinnvoll war, diese Einschrinkungen zu
etablieren, um psychisch tiberleben zu koénnen. Den Erinnerungen erfolgt
im doppelten Sinne ein Durcharbeiten, indem zum einen deutlich werden
kann, welche Auswirkung die einstmals sinnvolle Begrenzung auf den
aktuellen (»erwachsenenc) Alltag hat und somit die Konsequenzen der psy-
chischen Stérung - manchmal auch schmerzlich - spiirbar werden.

Auch die Funktion des Suchtmittels im seelischen Getriebe kann bisweilen
sehr viel schneller spiirbar werden als — wie eingangs erwdhnt - in einer
verbalen Therapiemethode. Bei Suchtpatienten wird dariiber hinaus
schnell die zerstorerische Wucht, die die Folge der fehlenden adiquaten
Auseinandersetzungsmoglichkeiten ist, immer wieder horbar, wenn die
Improvisationen anfangen qudlend (laut oder lang) zu wirken. Zum anderen
konnen die Patienten in einem gefahrloseren »Spielraumc als im Alltag aus-
probieren, was tatsdchlich passiert, wenn man sich traut anders an die »all-
tiglichen« Gegebenheiten (hier in der Musiktherapie) heranzugehen. In der
Regel erweisen sich die Befiirchtungen der Konsequenzen, die eintreten
konnten, wenn man sich doch auf den Reichtum seelischer Gestaltungs-
moglichkeiten einlassen wiirde - die ein zentraler Komplex in den Beweis-
mustern der Verkehrt-Halte-Werke sind - als unbegriindet bezogen auf die
reale aktuelle Situation und diese Erfahrungen machen Mut, das in der
Musiktherapie Erlebte auch auf andere Lebensbereiche zu tibertragen.

BEZUG AUF DIE KENNZEICHEN VON PSYCHOLOGISCHEN BEHANDLUNGEN

In seiner Erweiterung und Umgestaltung der Psychoanalyse FREUDs stellt
SALBER vier Kennzeichen von psychologischen Behandlungswerken heraus,
die auch in der musiktherapeutischen Behandlung wirksam sind: »Leiden-
Koénnen«, »Methodisch-Werdeng, »Ins-Bild-Riicken« und »Bewerkstelligenc.
»Leiden-K6nnen kldrt sich [..] im Entfalten und Umbrechen von Ge-
schichten und Gestalten (Analogien, Isolierungen, Verdichtungen« (SALBER
1980, 140). Von Anfang an und tiiber die gesamte Zeit wird in der Musikthe-
rapie erlebbar, was die Patienten leiden konnen und was sie nicht leiden
konnen. Ich habe dargestellt, daR eine Therapie nicht in Gang kommen
kann, wenn es beispielsweise nicht gelingt, die anfingliche Ablehnung
dieser Therapieform verstindnisvoll auf analoge lebensgeschichtliche Hinter-
griinde zu beziehen. Fiir die Patienten wird — wenn dies doch gelingt - sinn-
lich erfahrbar, was passiert, wenn sie in der Musiktherapie wiederholen, wie
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sie auch im alltdglichen Umgang an Entwicklungskrisen herangehen und
diese bewdltigen wollen. In der Arbeit mit Suchtpatienten geht es dabei
hiufig um Vermeiden, Zerstéren, Vernebeln, MaR- und Endlosigkeit.

Das Erlebte wird durchldssig fiir die z.T. fatalen Folgen der reduzierten,
zerstorerischen oder extremen Lebensformen, die unbewuf3t dazu dienen
die Risiken, die jede Verwandlung in sich birgt, zu kontrollieren um frither
schmerzhafte Erlebnisse fiir immer zu verbannen. Damit verkiimmerte
aber zugleich die Vielfalt seelischen Lebens und fiihrte zu einem schlief3lich
unertriglichen Leiden an den fritheren Losungsstrategien. Dies kann auf-
gegriffen und durch Worte und Musik in Bewegung gebracht werden. So
wird »das Aufgreifen des Leiden-Konnens [..] zu einem Medium, an die
swirklichen« Uberbelastungen heranzukommenc (SALBER a.a.0., 142).

»Im Methodisch-Werden treten wir in das Spannungsfeld ein, das auf
»andere« Dimensionen der Wirklichkeit, auf Ergdnzungen, Gegenliufe,
Zwischenstiicke aufmerksam werden ldaf3t« (SALBER a.a.O., 140). Methodisch
wird die Therapie schon, wenn man sich ausschlief8lich auf die gestalteten
Kldnge bezieht und im anschliefenden Gesprich »erforscht« wird, wieso
die Musik so geworden ist, wie sie ist, in welchen Wendepunkten die Musik
vielleicht zu einem unertriglichen Problem geworden ist, in welche Ent-
wicklungen sich die Musik verstrickt hat, welche Losungen gefunden
wurden, welches Prinzip darin sich darin verbirgt und es kénnen ggf. an-
gemessenere Losungen ausprobiert werden. Methodisch ist dariiber hinaus
die Ubertragung des in der Musiktherapie Erlebten auf Entsprechungen,
Ergdnzungen oder Gegenldufe im Stationsalltag oder aus dem Alltag der
Patienten.

Weiter ist methodisch, wenn Folgen und Konsequenzen der reduzierten
Selbstbehandlung in der Musiktherapie sowie im jeweiligen Alltag der
Patienten deutlich werden. Indem diese fiir Patienten und Therapeut sicht-
bar geworden sind, fingt die eingefahrene seelische Konstruktion oft von
alleine an, neue Umgangsformen zu entwickeln oder es kénnen methodisch
eingesetzt Spielangebote gemacht werden, die Neues erlebbar machen. Das
Neue stellt sich von alleine in den Vergleich mit dem Bekannten und
ermoglicht den Patienten einen erweiterten Handlungsspielraum und die
Moglichkeit zwischen (mindestens) zwei Moglichkeiten zu entscheiden. So
bringt »das Methodisch-Werden ... in Beweglichkeiten, die unsere Festlegungen
schwanken machen« (SALBER a.a.0., 142)

»Das Ins-Bild-Riicken fithrt dazu, nach Konstruktionsproblemen, Umkon-
struktionen, nach Funktionalisierungen und Formalisierungen von Ver-
kehrt-Halte-Werken zu fragen; das Verhiltnis von Verwandlung und Fest-
legung [..] gewinnt unser Interesse« (SALBER a.a.O., 140). Die Festlegungen
und Einschrdnkungen des Seelischen werden den Patienten zugénglich,



wenn sie spiiren, welche Distanz sie zu Anderen herstellen und erforschen
koénnen, wieso sich das bei ihnen so entwickelt hat; wenn sie erleben, wie
sie sich selber mit ihren Bestimmungs- und Kontrollbediirfnissen um an-
gemessene Bindungen an Andere betriigen und ausprobieren kénnen, da
Einlassen auf und Unterstiitzung durch Andere zu einem angenehmeren
Gefiihl in der jeweiligen Umwelt fithren; wenn sie anfangen darunter zu
leiden, daf ihr bis dahin so hoch geschitzter Perfektionismus fiir einen
manchmal sehr extremen Riickzug von Anderen verantwortlich ist und im
Laufe der Zeit zu immer mehr Selbstaufgabe gefiihrt hat.

Es werden allgemeine Bildungsprinzipien des Seelischen hérbar und mit
dem Blick auf die (einstmals sinnvollen) Festlegungen eréffnet sich
zugleich die Vielfalt von Verwandlungsmoglichkeiten. Es steht jedem
Patienten frei, diese auszuprobieren und umzusetzen. SALBER betont: »[...]
wir brauchen Bilder als Ubergang vom Anschaulichen zum Strukturellen,
um die Vielfalt in eine wirksame Gestalt zu bringen« (a.a.O., 142). Die musi-
kalischen Improvisationen in der Musiktherapie sind gleichsam (vorgestalt-
liche) »Bilder«, die die Vielfalt seelischen Gestaltungsreichtum sowie die
(neurotischen) Einschrdankungen hérbar werden lassen.

Im Bewerkstelligen schlieRRt sich der Kreis zum Leiden-Kdnnen. Es wird
erlebt, mit welchen Strategien mit dem umgegangen wird, was man nicht
leiden kann. Es werden aber zugleich auch die Begrenzungen des gewohnten
Lebensstils deutlich und Einsichten erfolgen, wie die bisherigen Bewerkstel-
ligungen gerade zu dem Leiden hinfiihrten, die eigentlich vermieden
werden sollten. Durch Ausprobieren von Neuem kann diesem eingefahren
Muster ein Ruck gegeben werden, der erleben und hoérbar werden 1aft,
wenn es anders lauft. SALBER schreibt hierzu: »Die Frage des Bewerkstelligens
bringt eine Analyse mit sich, die nach Zulassen, Auseinandersetzen und
Gestalten von Paradoxien fragt« (a.a.O., 140). Wieder zulassen zu kénnen,
daR es keine einfachen Losungen gibt, daR sich Seelisches nicht auf einfa-
che Losungen begrenzen 1dRt und daf} Paradoxien der unendliche Motor
seelischer Gestalten sind, fiihrt aus den Begrenzungen der Verkehrt-Halte-
Werke heraus. Bei den Suchtpatienten bedeutet dies, der expansiven Redu-
zierung auf das Suchtmittel ein breites Spektrum beweglicherer Bewerk-
stelligungsformen entgegen zu setzen. »Bewerkstelligen fiithrt uns mit
Material zusammen, ohne von vorne herein unser Zutrauen einzuschrankenc
(SALBER a.a.0., 142).
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SCHLUSS

Der invasive Charakter der Musik, der man sich nicht verschlieRen kann,
fithrt dazu, daR die Improvisationen und das Geschehen in der Musiktherapie
sehr nahe gehen. Musiktherapie ist direkter und unmittelbarer als z.B.
kunsttherapeutische Methoden oder Psychodrama, weil die eingeiibten
Entstellungen des Seelischen nicht mehr ohne Weiteres greifen kénnen. Sie
wirkt dhnlich intensiv wie korpertherapeutische Verfahren, in denen auch
unmittelbar sichtbar wird, wie sich lebensgeschichtliche Erfahrungen
gleichsam in jeder Kérperzelle und den ausgebildeten Umgangsformen nie-
dergeschlagen hat. Dies fiihrt auf der einen Seite zu den oft heftigen
Abwehrformen der Patienten, auf der anderen Seite aber zugleich zu der
ungeheueren Faszination, die die Teilnahme an der Musiktherapie dar-
stellt. Die Erfahrungen in den Improvisationen gehen direkt »unter die
Haut« und hinterlassen sehr priagende Erlebnisse, egal in welcher Ausgestal-
tung eine Sitzung ablduft.
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Josel Dantlgraber

UBER DAS
»MUSIKALISCHE« ZUHOREN
IM PSYCHOANALYTISCHEN
DiALoG!

Vor der Schrift ist die Sprache,
vor der Sprache

das Sprechen ,

vor dem Sprechen aber die Musik
Hans-Josef ORTHEIL

Bei der Beschiftigung mit dem
Thema »Musik und Psychoanalyse«
geht es tiblicherweise um Fragen,
wie Musik psychoanalytisch erforscht
werden kann. Im Sinne eines Per-
spektivenwechsels gehe ich den
umgekehrten Weg und mochte er-
kunden, wie sich das Phidnomen
Musik im psychoanalytischen Dialog
dullert.

ZUR GEMEINSAMKEIT
DER AFFEKTIVEN UND
DER MUSIKALISCHEN

KOMMUNIKATION

Wie wir als Musikhoérer wissen,
konnen im Medium der Musik Sinn-
schichten erschlossen werden, die
der Sprache nicht oder kaum zu-
ganglich sind. WITTGENSTEINS be-
rithmtes Zitat, »Wovon man nicht
sprechen kann, dariiber muf} man
schweigen«, lieRe sich erginzen;
ndmlich, dariiber muf man schweigen,
dafiir aber hinhdren. Gemeint ist, auf
das hinzuhoren, was innere oder
duRere Reize an Affekten und Ge-

1 Geringfligig verdnderte Fassung eines am
17.09.2005 auf dem 5. Coesfelder Symposium
»Musik & Psyche« gehaltenen Vortrags, der
so ebenfalls erscheinen wird in: Bernd Ober-
hoff (Hg.): Die Musik als Klangsprechen. Psy-
chosozial-Verlag 2007.
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fithlen in uns auslésen. BekanntermafRlen ist die Sprache nicht die einzige
Kommunikationsform; neben ihr existieren andere Formen, die mit einer
tiber das Bewulfdtsein hinausgehenden Wahrnehmung in Verbindung
stehen. In der Psychologie sowie auch in der Kunst, insbesondere in der
Musik, sind sie von grofRer Bedeutung. Nach LUHMANN ermoglicht Kunst
(also auch Musik) Kommunikation unter Umgehung der Sprache.? Musika-
lische Zeichen sind in besonderer Weise geeignet, unbewuft gefiihlshafte
Seelenschichten in Resonanz zu bringen, was auf der engen Verschrinkung
musikalischer Semantik und der Semantik der Affekte beruht. »Musikalische
Prozesse und ihre dynamischen Verlaufsstrukturen [haben] ein hohes MaR}
an Entsprechung mit den dynamischen Prozessen und Verlaufsstrukturen
der Affekte« (HAESLER 1997, 409). Die kommunikative Funktion in der fri-
hesten Zeit verweist auf einen gemeinsamen Ursprung der musikalischen
und der affektiven Kommunikation. Bekanntlich reichen die frithesten
Urspriinge des musikalischen Mediums bis in die vorgeburtliche Zeit
zuriick. Diese Thematik stand im Mittelpunkt der Tagung im letzten Jahr
(vgl. OBERHOFF 2005). Die enge Verbindung zwischen den dynamischen
Affekten und den vor allem empfindungsméaRigen (indexikalisch) Qualita-
ten des musikalischen Ausdrucks und der musikalischen Bewegung erlaubt
es, von Musik als einer Art »Metasprache der Gefiihle mit starker Affinitét
zum Unbewuf$ten« zu sprechen (SCHNEBEL 1988, zit. nach HAESLER 1997).3

UBer DIE PRIMAROBJEKTALE BEZIEHUNG ALS WURZEL
DES AFFEKTIVEN UND DES MUSIKALISCHEN ERLEBENS

Die entscheidende Grundlage fiir das Verstdndnis der Affektentwicklung ist
die emotionale Objekterfahrung, also die frithen Erfahrungen des Kindes
mit ihren priméren Objekten, respektive der zumeist miitterlichen Versorger-
person. Deshalb 1dRt sich die psychische Struktur eines Individuums als
Ausdruck der Beziehungserfahrung in der Mutter-Kind-Dyade konzipieren.
(QUINDEAU 2004, 320). In den komplexen affektiven Prozessen in der Be-
ziehung zur Mutter kommt es zu einem fortgesetzten wechselseitigen auf-
einander Einstimmen. Das Unbewuf$te des Kindes ist aber nicht nur ein
Depot des Unbewufdten der Mutter, sondern die subjektive Verarbeitung
der Begegnung mit ihr und ihren fiir das Kind oft ratselhaften Botschaften
fithren zu »seelischen Pragungen«. Das Ergebnis dieser frithen Interaktion

2 Diesen Hinweis auf Luhmann verdanke ich Christian SOLTE.
3 Aufdie engen Verbindungen zwischen Musik und Traum kann ich in dieser Abhandlung nicht
eingehen; beide sind eine Sprache der Affekte. Ndheres dazu bei MATZLER (2002, 486f).



sind senso-motorische Reiz-Konfigurationen, die vom Kind aufgenommen
aber noch nicht symbolisch-semantisch reprasentiert werden. Sie schaffen
ein »implizites Beziehungswissen«, wie STERN (STERN et al. 1998) es nennt.
Dieses implizite Beziehungswissen bildet eine affektive Substruktur aus,
auf der sich die kognitive Struktur aufbaut. In diesem Sinne kann man die
Musik als eine Kommunikationsform ansehen, die diese frithen Wahrneh-
mungs- und Kommunikationsweisen darstellt, wie sie SpiTz (1965) unter
dem Begriff coendsthetische Organisation* beschreibt.

ZUR MUSIKALISCHEN WAHRNEHMUNG DER AFFEKTE

Bekanntlich tibertridgt der Patient Gefiihle und Einstellungen, die frithen
Personen seiner Lebensgeschichte galten, auf den Analytiker. In diesem
ProzeR nimmt der Analytiker a-verbales Material, wie Klang der Stimme,
Sprachduktus, Melodie und Rhythmus der Phrasierungen, Sprechpausen,
willkiirlich und unwillkiirlich hervorgebrachte Gerdusche, Atemfrequenz
und Korperhaltung, ebenso wahr wie das verbale Material; beides 16st in
ihm Affekte aus. Die Vielfalt dieser Wahrnehmungen kann er nicht alle
bewullt wahrnehmen, er registriert sie aber vorbewuf3t oder unbewuft.
Diesen globalen Wahrnehmungsvorgang nenne ich Affekthéren. Warum
Affekthoren, kénnen wir uns fragen? Auch wenn FReuD (1901, 55f) im
AnschluR an CHarcotr von unterschiedlichen sensorischen Priferenzen,
wie auditiv, visuell und motorisch ausging, so ist es inzwischen erwiesen,
daR die Horerfahrung entwicklungsgeschichtlich am frithesten auftaucht.
Deshalb sehe ich im Horen die urspriinglichste Wahrnehmungsfunktion
von Affekten, spreche also von Affekthoren.

Affekthoren setzt eine rezeptive Bereitschaft zu einer inneren Durch-
lassigkeit voraus; d.h. daR die vom Patienten stammenden Laute den Analy-
tiker in seinem korperlichen Erleben erreichen. In diesem speziellen Sinne
kann man die Psychoanalyse als Korpertherapie ansehen. Das ergibt sich
aus den neueren Erkenntnissen, denen zufolge das seelische Leben in tieferen
Regionen »organisiert« wird als in der bewuRten und auch in der unbewuf3ten
Welt der symbolisch geprigten Ich-Struktur (HOLDEREGGER 2005, 152). Diese
Regionen betreffen die basale Lebensorganisation, ein affektiv, prdsymbolisch
organisiertes Kernselbst, das von der Ich-Entwicklung nicht verdrangt, son-
dern tiberlagert und erweitert wird. Der erwdhnte Zustand einer inneren
Durchldssigkeit macht auf dem Wege des Affekthoérens (neben den symbo-

4 Dazu ausfiihrlicher bei I. BIERMANN (1995).
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lisch geprégten seelischen Dimensionen, die gleichzeitig erlebt werden) vor
allem diese tieferen Regionen erfahrbar.

Die Vorstellung von tieferen Regionen des seelischen Lebens beziehen
sich auf Inhalte des Unbewuften, die niemals dem BewuRtsein zuginglich
waren (FREUD 1915). Mehrere Autoren haben fiir diese Regionen Begriffe
geprigt: DE MAsI (2000) nennt sie das »emotionale Unbewulite«, das er
unterhalb des »dynamischen Unbewuf3ten« ansiedelt. Die Inhalte des emo-
tionalen Unbewuften sind nicht verdringt repréisentiert, sondern lediglich
senso-motorisch prdsent. Deshalb kann der Patient diese Inhalte nicht
sprachlich vermitteln, sondern bringt sie im Sinne einer affektiven Insze-
nierung in den psychoanalytischen Dialog. Wihrend dieser Inszenierung
registriert der Analytiker die vorsprachlichen Zeichen, Gesten, Bewegungen
und Szenen zwar vor- oder unbewult, er erlebt sie aber als Gefiithle bzw.
Affekte. Das beruht auf der Tatsache, daR Wahrnehmungsqualititen auto-
matisch in Gefiihlsqualitdten iibersetzt werden. So wird z.B. bei einer Arm-
bewegung eines anderen Menschen die rasche Beschleunigung registriert;
erlebt wird aber diese Bewegung als »heftig«. Das ist ein »Vitalititsaffekt,
wie STERN (1985, 225) diesen Vorgang nennt. Neben den kategorialen Affekten
(wie zornig, traurig, froh usw.), gibt es diese Vitalitdtsaffekte; sie betreffen
Gefiihlsqualitidten, die sehr komplex und schwer bestimmbar sind. Sie
haben ihren Ursprung im Vitalitdts-Tonus der Mutter, wie sie den Sdugling
trigt, pflegt, zu ihm spricht und er registriert, ob sie ihn gleichmifig,
fliichtig usw. pflegt (BOHME-BLOEM 2002, 379). Derartige dynamische, kine-
tische Begriffe wie z.B. auch »aufwallendc, »verblassendc, »fliichtig«, »explo-
sionsartig«, »anschwellendc, »abklingendg, »sich hinziehend« usw. beschreiben
solche Vitalitdtsaffekte als basale Grundstimmungen, die LANGER (1967, zit.
nach STERN 1985) als die »Arten des Fiihlens« charakterisiert.

Die Transformation von Wahrnehmung ins Gefiihl ereignet sich auch in
der Musik: Bei der Horwahrnehmung evoziert eine Tonfolge fast automatisch
eine Gefiihlsqualitit, d.h. daR die Musik als ein reales physikalisch-zeitliches
Geschehen virtuelle Zeit verkorpert - »nidmlich Zeit, wie sie gelebt oder
erlebt wird, als dahineilend, plidtschernd, sich hinziehend oder spannend«
(STERN 1985, 226). Auf diese Weise wandelt sich »objektive« Wahrnehmung
in virtuelle Formen des Gefiihls um, zum Beispiel des Gefiihls der Stille.
Diese Arten des Fiithlens erlebt der Analytiker in der Gegeniibertragung.

Nun aber zur Hauptfrage: Wie kommt es im Analytiker zu einer Umwand-
lung der in der Ubertragungs-Gegeniibertragungs-Beziehung wahrgenom-
menen Affekte in »musikalische« Strukturen? Die Vorstellung von dem
TransformationsprozeR beruht auf dem »Container-contained Modell«
von BioN (1962). Demnach werden »unverdaute Tatsachens, also die Beta-
Elemente in den Analytiker projiziert. Es ist urspriinglich die Funktion der



Mutter, in der Analyse dann die des Analytikers, diese unertriaglichen seeli-
schen Zustdnde aufzunehmen und sie - im Sinne der Alpha-Funktion - in
ertrigliche Erlebnisformen umzuwandeln. Nach meiner These kann dieser
Transformationsprozef} iiber das »musikalische« Zuhoren erfolgen. Be-
kanntlich findet zwischen dem Unbewuften des Patienten und dem des
Analytikers eine stindige, kontinuierliche affektive Kommunikation statt;
dieser Umstand ist schon seit FREUDs Receiver-Gleichnis bekannt (FREUD
1912, 381f). Entscheidend ist nun die Fihigkeit des Analytikers, die eigenen
psychischen Zustéinde und die des Patienten intuitiv wahrzunehmen. Ins-
besondere dann, wenn sich in der analytischen Atmosphire etwas hinsichtlich
Klang der Stimme des Patienten, in Melodie und Rhythmus seiner Phrasie-
rungen dndert oder wenn plotzlich Sprechpausen auftreten. Die durch
diese affektiven Mitteilungen des Patienten ausgeldsten affektiven Prozesse
im Inneren des Analytikers fithren zu einem Vorgang, den ich vorhin als ein
Affekthiren bezeichnet habe. Damit meine ich, daf3 die unbewuften affektiven
Mitteilungen des Patienten im Analytiker Klangvorstellungen hervorrufen,
die sich bisweilen formlich aufdrdngen kdnnen und verschiedenste Intensitit
und Qualitit annehmen konnen. Ich sage bewufRt Klangvorstellungen, weil es
sich nicht um reale innere Hérwahrnehmungen, sondern um Vorstellungen
handelt.

Wie 1dRt sich dieser Vorgang theoretisch erkliren? Die unbewuften und
damit affektiven Signale des Patienten, die der Analytiker aufnimmt, sind -
wie wir schon gesehen haben - aus der Perspektive der Affekte »unverdaute
Tatsachen«, aus der musikalischen Perspektive aber zuerst ungestaltete
»Tonhaufen«. Wie kénnen sich daraus »Gestalten« affektiver bzw. musi-
kalischer Art bilden? Die Wahrnehmung der Affekte kann in der psycho-
analytischen Situation zu einer Art Affektkomposition im Analytiker fithren.
Fir mich ergibt sich dadurch eine Analogie zwischen dem Kompositions-
vorgang von Musik und diesen »Affektkompositionen« im psychoanaly-
tischen Prozef3. Nass (1975, 238) zitiert eine (angebliche) Aussage von Johan-
nes BRAHMS liber den kompositorischen Vorgang, der seine musikalischen
Einfélle wie Eingebungen erlebt, die ihn in einem trancedhnlichen Zustand
erreichen - sozusagen in einem »Schwebezustand«. Und das entspricht
genau der Haltung des Analytikers wihrend des Zuhorens in der Behand-
lungsstunde, wie es FREUD (1912, 377) schon mit der »gleichschwebenden
Aufmerksamkeit« beschrieb.

Was den Analytiker primir erreicht, sind also Verdnderungen der
Affekte, wie sie sich in der Zeit und in der Intensitdt manifestieren. Wenn
die Stimmung in der analytischen Stunde entweder als dahineilend oder
platschernd, nachlassend oder spannend, explosiv oder versinkend usw.
erlebt wird, dann werden Vitalititsaffekte wahrgenommen, die Bewegung,
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expressive und gestische Muster umfassen (HAESLER 1992, 8). In der Wahrneh-
mung werden diese Vitalitdtsaffekte mit Modi des kurz-lang, auf-ab, rhyth-
misch-diskontinuierlich-rhythmisch-kontinuierlich, flieRend, verlangsamend
und beschleunigend verbunden. Solche sinnliche Phinomene auf der affekti-
ven Seite lassen sich mit den spezifischen semantischen, dynamischen und
formalen Strukturen verbinden, wie sie musikalischen Prozessen zu eigen
sind (a.a.0., 6): So kénnen sich im Analytiker musikalische Vorstellungen
lber bestimmte Sequenzen in der Behandlungsstunde bilden: z.B. ein cre-
scendo oder ein decrescendo, ein accelerando oder ein ritardando usw. Ein
Crescendo wird dann korperlich-seelisch als ein Anschwellen erlebt, es ist
also ein korperlich-seelisches Ereignis, das sich da im Analytiker abspielt.
Derartige Ereignisse verweisen als basale Vitalitdtsaffekte auf frithe Bezie-
hungsformen hin, die jetzt zwischen Analytiker und Patient stattfindet.®

Horen fiihrt automatisch zu Bewegungsimpulsen. Wenn man Musik als
tonende Bewegung in der Zeit definiert, dann 143t sich in Analogie dazu
der psychoanalytische ProzeR ebenfalls als Bewegung in der Zeit beschreiben;
ndmlich als eine durch den Affekt ausgeldste seelische Bewegung. Die
Affektdynamik des Patienten 16st im Analytiker sehr korpernahe Gefiihle
aus, die in ihm z.B. Gefiihle des Fallens, des Steigens, des Rotierens hervor-
rufen kénnen. Durch unser Strukturdenken werden derartige affektive
Erlebnisse zu Gestalten geformt. So eine bewegte Musikgestalt kann sich
assoziativ beim Analytiker einstellen, wenn z.B. das Erlebnis des Fallens die
Erinnerung an ein musikalisches Motiv ausldst, das ihm bekannt ist; d.h. es
stellt sich ein »Erinnerungshorbild« ein, das zuerst wie ein Ikon wirkt (also ein
Abbild, das assoziiert wird; dem Analytiker kann dann eine bestimmte Ton-
folge bzw. Melodie einfallen).

Hinzu tritt eine indexikalische Dimension (KArRBUSICKY 1986, 49), d.h.
mit diesem Einfall werden Empfindungen, Stimmungen, Gemiitszustinde
usw. verbunden, so daf} ein Gefiihlskomplex »vergegenstdndlicht« werden
kann. Auf diese Weise 1413t sich ein — durch das affektiv iibermittelte un-
bewullte Material des Patienten ausgeloster — komplizierter seelischer Zu-
stand im Inneren des Analytikers bewdltigen; d.h. er kann das vielleicht
katastrophische Material des Patienten in der Sprache BIONs »containen«.

Hier beziehe ich mich auf die Zeichenkategorien von Charles S. PEIRCES,
der die Zeichenqualititen Ikon, Index und Symbol unterscheidet. Ikone
sind in der Musik Abbilder bzw. Nachahmungen (wie z.B. Vogelgezwitscher),
Indizes haben einen subjektiven Charakter und beziehen sich auf Empfin-
dungen, Gemiitszustinde usw. wihrend Symbole fiir etwas stehen, also

5 Es geht hier um die affektiv-musikalische Bertihrbarkeit des Analytikers, wenn er sich in der
Ubertragung in der »autistisch-berithrenden Position« (OGDEN 1989) befindet.



etwas reprisentieren (KARBUSICKY 1986, 49). Zwischen den einzelnen Zei-
chenqualititen bestehen viele Uberginge, es gibt eine semiotische Un-
sicherheit, die insbesondere bei der Unterscheidung von Ikon und Index
deutlich wird.

Eine Fallvignette

Es handelt sich um eine Bankkauffrau, die aus Norddeutschland stammt
und seit einigen Jahren wegen der Beziehung zu ihrem Freund in Siid-
deutschland lebt. Sie ist 36 Jahre alt, unverheiratet, wohnt mit ihrem
Freund in einer gemeinsamen Wohnung; sie haben keine Kinder. Beide
haben sich immer mehr auseinander gelebt, sie gehen ihre eigenen Wege,
haben aber keine Auflenbeziehungen.

Ich berichte iiber eine Analysestunde aus der Anfangszeit der Psycho-
analyse dieser Frau, die an einer depressiven Neurose leidet. Die Patientin
kommt in die Stunde, schweigt wenige Minuten, dann sagt sie, sie sei vollig
fertig, zudem sei sie etwas erkiltet, sie habe keine Kondition - alles sei ihr
zu viel. Dann entsteht eine Pause, die 22 Minuten dauert.

Ich werde nun versuchen, die Vorginge, die sich in dieser Anfangspause
in meinem Inneren abspielten, darzustellen, wobei ich auf das Wesentliche
fokussiere. Da diese Abldufe tatsdchlich viel schneller erfolgten, kann ich
trotzdem nur Bruchstiicke des tatsdchlichen Verlaufs wieder geben. Nur
durch die Tatsache bedingt, daR eine so lange Pause stattfand, war es mir
moglich, diese Mikroprozesse zu erinnern und sie sofort nach Ende der
Stunde zu skizzieren. Bei meinen folgenden Ausfiithrungen wird es Sie
tiberraschen - und das mdchte ich vorausschicken -, welch relativ konkrete
musikalische Vorstellungen sich bei mir schon wihrend der langen
Anfangspause ausbildeten, die sich nachtrédglich auf bestimmte musikali-
sche Gestalten beziehen lieRen. Ich mdchte betonen, da es sich hier um
einen duRerst seltenen Vorgang handelt, der kaum in einer analytischen
Situation vorkommt. Ich wihle aber bewuf3t dieses fiir mich einmalige Bei-
spiel aus, weil hier explizit wird, wie eng das korperlich-seelische Erleben
von Patient und Analytiker miteinander verwoben ist und welch wechsel-
seitige Wirkungen bei beiden Beteiligten stattfinden.® Die Beschreibung

6 Diesen Vorgang beschreibt J.S. GROTSTEIN (2005) mit dem Begriff der »projektiven Transidentifi-
zierung«: Gemeint ist, dafd das projizierende Subjekt sensomotorische Modi (wie Gesten, Kdrper-
haltung usw.) in das rezeptive Objekt induziert, wodurch das Objekt das Erleben des Subjekts
spontan empathisch simuliert. Da das Objekt im Gegensatz zum Subjekt tiber stabilere stiit-
zende »Verschaltungenc« verfiigt, hat dieser Vorgang eine stirkende Funktion fiir die Selbstent-
wicklung des Subjekts.
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meiner inneren Vorginge wihrend der Anfangspause ist als ein in die
Reflexion zurtickgeholter unbewuf3ter Prozef3 zu verstehen.

Zu Beginn dieser Pause spiire ich ein heilloses Durcheinander in mir,
erlebe es wie ein seelisches Chaos, kann nicht denken und fithle mich nicht
nur ohne Kontakt zur Patientin, sondern irgendwie von allen Bindungen
abgeschnitten. Es ist ein schwer ertriglicher Zustand.

Zuerst ergreifen mich Gefiihle, irgendwie aus dieser nicht aushaltbaren
Situation zu entkommen. In den Vordergrund dridngen sich Stimmungen
des Sich-Wegbewegens, des Abstand-gewinnen-Wollens; ich habe sie wie in
einem trancedhnlichen Zustand erlebt.

Dieser Zustand wird fiir mich etwas ertriglicher, als sich bei mir »quasi-
musikalische« Eindriicke einstellen, die Weglaufbewegungen entsprechen;
also etwas Wildes, Galoppierendes. Daraus formt sich eine vage musikali-
sche Gestalt. Erst nachtréglich, als ich iiber diese Sequenz nachdachte, kam
mir der zweite Teil der Ouvertiire zu »Wilhelm Tell« von RossINI” in den
Sinn, wihrenddessen aber bleibt es bei diesem Gefiihl, das noch den Status
eines Vitalititsaffektes hat.8

Dieser Eindruck des forteilenden Galoppierens erstirbt aber schnell,
»verldscht« sozusagen. (Nachtriglich dachte ich an ein diluendo® in der
Musik.)

Die affektive Weglaufbewegung stoppt. Ich spiire nun bei mir Unruhe,
Angstlichkeit und leichte Desorientiertheit. Diese Affekte erlebe ich zunichst
wie ein Rotieren, bis sich in mir ein »Horbild« (bzw. eine »Horgestalt«) eines
Motivs einstellt, das ansetzt, anschwillt, schlief3lich abgebrochen wird und
immer wieder aufs Neue beginnt. Im Sinne einer Analogisierung von affek-
tiven und musikalischen Verldufen ist fiir mich direkt erlebbar, wie ein
Herausbilden eines Themas immer wieder verhindert wird.

Jetzt stellt sich bei mir eine vage Horassoziation ein, die mir vor allem
aus SCHUBERTs mittleren Klaviersonaten '° geldufig ist. Ohne direkten Bezug
zu einem bestimmten Thema eines dieser SCHUBERT-Werke herstellen zu
konnen, bildet sich in mir die »musikalische Affektgestalt« des Beginnen
eines Themas, das abbricht und wieder neu ansetzt, bis es wieder abrupt
endet.!!

7 RossIN: Ouvertiire zu »Wilhelm Tellg, Allegro, (ca. ab 3,35 Min.)
8 Durch meine Horassoziation bekam dieser Affekt eine ikonische und wegen der gefiihlshaften
Bedeutung auch eine indexikalische Qualitdt.
9 diluendo: erldschend; auch morendo (ersterbend -gleichzeitiges diminuendo/nachlassend/ und
ritardando/allmédhlich verzogernd)) trifft diese Gefiihlsqualitét.
10 ScHuserT: Klaviersonaten, z.B. a-Moll, D.784.
11 Diese Horassoziation ist m.E. als eine idexikalische Assoziation anzusehen, weil Emotionen
assoziiert werden.



In mir spiire ich, wie sich die Intensitit meiner Affekte steigert; meine
Gefiihle werden immer dissonanter. Die dissonanten Spannungen bekommen
eine explosive Qualitdt. Ich denke, ich konne diese Pause nicht mehr aus-
halten und méchte am liebsten aufspringen, was natiirlich nicht geschieht.
Obwohl es in der Stunde ganz still ist, meine ich, mir wiirden die Ohren
drohnen. Dieser Zustand kulminiert schlieRlich in einer Horassoziation: In
mir setzt sich dieses ungestaltete Drohnen in Horvorstellungen um, die
Ahnlichkeit mit aggressiv-donnernden Akkorden aufweisen, wie sie in
schnellen Sitzen in Klaviersonaten von PROKOFIEFF!? vorkommen. Streng
genommen ist es keine Erinnerung an ein Stiick von PROKOFIEFF, sondern
ich transformiere diese schier unaushaltbare innere Wahrnehmung (also
die spontane Horgestalt) in eine Horassoziation um. Im iibertragenen Sinne
kénnte man sagen, daR ich unbewufRt im Stil dieses Komponisten quasi
»komponierec; es erfolgt eine Transformation einer Affektwahrnehmung in
eine Horassoziation. Zudem verdeutlicht sich mir die Gefithlsqualitit: Ich
erlebe sie als Wut. Sofort empfinde ich die aktuelle Situation in dieser
Pause wieder ertrdglicher, weil meine Horassoziation mir den Raum eroffnet,
damit ich nach dieser affektiven Uberwiltigung wieder besser auf die Vor-
ginge in meinem Inneren achten kann. Nun setze ich gedanklich beide
Hoérassoziationen in Verbindung - also diese, die sich auf die Affektfigur
Beginnen-Abbrechen bezieht und jene, die ich als AuRerung einer Wut
erlebe - und es wird mir klar, daR es um die Wut dariiber geht, immer vom
Erreichen eines Zieles abgehalten zu werden.™

Mein affektiver Zustand dndert sich wieder: Ich spiire in mir eine emo-
tionale Verlangsamung, etwas Schweres beginnt auf mir zu lasten, dem ich
mich nicht entziehen kann. Auch dieser »Affektdruck« wird durch eine
Hoérassoziation transformiert: In mir entstehen Horvorstellungen von einer
lastend, schweren Trauermusik, die mich wie ein Stiick von VivaLDI* an-
muten. Erst durch diese Horassoziation kann ich mich aus dieser emotionalen
Schwere herausbewegen, die mich in Resignation verharren lif3t und
meine analytische Funktion v6llig hemmt. - Bis zu diesem Zeitpunkt bin
ich konkordant mit dem Erleben der Patientin identifiziert.

Nun aber stellt sich bei mir eine »réverie« (»Irdumerei« i.S. BIONS) ein:
Plotzlich fillt mir eine tragische Figur eines Romans® ein, den ich vor einiger
Zeit gelesen habe. Es handelt sich um eine Frau, die existentiell an eine

12 Proxorierr: Klaviersonaten, z.B. Nr.7, B-Dur, op.83 (3.Satz: Precipitato).

13 Diese auf ikonische und indexikalische Assoziationen aufbauende Uberlegung bekam da-
durch eine symbolische Qualitit.

14 Vivarpr: Concerto Funébre fiir Violine, RV 579, 1.Satz, Largo.

15 Dieter WELLERSHOFF: »Der Liebeswunsch«
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Person gebunden ist, die sie in ihrem Wesen nicht erkennt und folglich
keinen emotionalen Zugang zu ihr hat. Weil das »passendeg, sie verstehende,
Objekt nicht auffindbar ist, kommt sie von dieser Person nicht los. Diese
»Trdumerei« verhilft mir nun, mich aus der konkordanten Identifizierung
zu 16sen und aus der nun gewonnenen Distanz heraus (also durch die Wieder-
herstellung des trianguldren Raums) erkenne ich, daf die Patientin schweigt,
weil die widerspriichlichen Gefiihle und Affekte nicht integrierbar sind, die
sie in der Ubertragung einem Objekt gegeniiber erlebt, das fiir sie subjektiv
nicht erreichbar ist. Sowohl das Entstehen dieser »Traumerei« wie auch die
daraus folgende Erkenntnis wurden vorgeformt durch den Verlauf der
soeben geschilderten Horassoziationen; ein Umstand, der mir in der aktuellen
Situation aber nicht bewuf3t ist.

Infolge dieser Erkenntnis dndert sich meine Stimmung und ich spiire jetzt
in mir Gefiihle, die ich am besten mit beschleunigend, vorwértsstiirmend
charakterisieren kann. Auch diese Gefiihle erfahren eine Transformation in
Horassoziationen, die einen marschartigen Charakter hatten. Dieser asso-
ziativen Anmutung ordnete ich im Nachhinein eine Arie des Figaro aus
»Die Hochzeit des Figaro« von MOZART !¢ zu.

Im zuletzt beschriebenen Vorgang kommt es nun zu einer Auflésung
meiner Denk-Hemmung; die sich nun einstellende affektive Figur signalisiert
Initiative, die durch die besagte Horassoziation ausgeldst wird. Daraus
ergibt sich wieder eine analytische Aktivitdt, d.h. etwas gestalten, formen
und zusammenfiigen zu wollen. Auf dieser affektiven Basis formuliere ich
nun die Deutung: »Sie schweigen, weil sie keine Worte finden fiir alle ihre
widerstreitenden Gefiihle, die sie in sich spiiren.«

Die Patientin antwortet, sie sei sprachlos. Dann fiigt sie hinzu, sie
konnte nicht schlafen, wisse nicht was in ihr vorgeht, alles »sitze in ihrem
Korper«. Bald danach kommt ihre Verzweiflung zum Ausdruck, weil sie
nicht verstehen kénne, daR ihre Mutter total beleidigt sei, wenn sie sich
von ihr abgrenzen mochte.

Es wiirde hier zu weit fithren, auf den weiteren Verlauf der Analyse-
stunde ausfiihrlich einzugehen. Die Mutterbeziehung der Patientin wurde
inhaltlich bestimmend: So berichtete die Patientin, daR sie sich wdhrend
ihres Besuchs vor kurzem im Elternhaus Dinge aufdringen lieR, die sie
nicht wollte, nur um nicht die Beziehung zur Mutter zu gefihrden; daf} sie
sich vergeblich um das Interesse der Mutter bemiihte, wiitend wurde und
diese aggressiven Gefiihle sofort bei sich unterdriickte. Nur so viel zu dieser
Analysestunde, die duferlich betrachtet nicht sehr ergiebig war. Fiir mich

16 MozArT: »Die Hochzeit des Figaro«, 1.Akt, Arie des Figaro (an Cherubino, der zum Militar
geschickt wird), »non pit andraic.



war aber besonders eindrucksvoll, dafy ich wihrend der langen Pause in
meinem Erleben schon etwas vorweggenommen habe, das im spdteren Ver-
lauf zum bestimmenden Inhalt der analytischen Arbeit wurde.

Die heftigen Affekte, die meine Gegeniibertragung in der oben geschil-
derten Pause bestimmten, verdeutlichen, welche katastrophalen Erlebnis-
weisen in der Patientin vorgegangen sein miissen, die fiir sie noch zu un-
ertrdglich und deshalb nicht integrierbar waren. Nur infolge der speziellen
Art meines Zuhorens, ndmlich des musikalischen Zuhorens, war ich in der
Lage, dieses Material wahrzunehmen, des weiteren zu »containen« und
schlieRlich darin eine Bedeutung zu erkennen.

Wenn ich nochmals den Verlauf rekapituliere, dann 13t sich mein Erleben
zu Beginn der Pause als ein in mich projektiv-identifikatorisch hineingelegter
Zustand der Fragmentierung beschreiben. Befiirchtete Verschmelzungs-
empfindungen werden durch die Fragmentierung abgewehrt, weil die
Selbstverlustidngste eine noch grofRere seelische Katastrophe bedeuten
wiirden. Aus dieser unertriaglichen seelischen Situation sollen die Weglauf-
tendenzen befreien, die mit Hilfe einer Spaltung zustande kommen (vgl.
den Affekt des Galoppierens). Dann tritt ein »Verloschen« der affektiven
Bewegung ein, weil die Fortbewegung vom Objekt unbewuf3t mit der
Gefahr eines Objektverlusts verbunden wird. Nun kommt es zu Versuchen
der Annidherung an das Objekt, die immer wieder scheitern (vgl. meine
Hoérassoziation, die an das Beginnen und Abbrechen bei manchen Klavier-
sonaten SCHUBERTs erinnert). Die Wut iiber die Vergeblichkeit findet
Ausdruck in Horassoziationen, die ich mit Sdtzen aus Klaviersonaten von
PROKOFIEFF in Verbindung bringe. Die erlebte destruktive Kraft, die das
Objekt zerstoren konnte, 16st Affekte der Trauer aus (vgl. meine Horassozia-
tion des »Concerto Funebre« von VIvaLDI). Das Auftauchen dieses Affekts bei
mir signalisiert das Verlassen meiner Identifikation mit der aktuellen seeli-
schen Befindlichkeit der Patientin und stellt den Ubergang zu einer weiteren
Stufe einer therapeutisch notwendigen Haltung dar, in der — vorerst beim
Analytiker - Liebe und Haf} affektiv integriert werden kénnen (also, in der
Theoriesprache der Psychoanalyse ausgedriickt, die »depressive Position«
eingenommen werden kann).

In diesem Zusammenhang mochte ich betonen, dafl ich wihrend der
besagten Pause vorerst nur die Abfolge unterschiedlicher Stimmungen
wahrgenommen habe. Das »musikalische Zuhoren« auf diese Stimmungen
16ste in mir Hérassoziationen, also Vorstellungen iiber bestimmte Tongestalten
aus; folglich fand eine Transformation dieser Stimmungen in auditive Vor-
stellungen statt. Der hohe Grad der Konkretheit dieser Horassoziationen ist
duflerst ungewohnlich. In der Regel weisen diese Horassoziationen einen
unterschiedlichen Konkretheits-Grad auf, zumeist haben sie aber nur die
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Qualitdt von Ahnungen bzw. Anmutungen. Allerdings war auch hier die
psychische Bedeutung dieser Affektabfolge erst im Nachhinein erkennbar.

Mir geht es darum zu verdeutlichen, wie iiber eine affektive Kommuni-
kation, d.h. durch projektive Identifikation im Analytiker Seelenzustinde
hervorgerufen werden, die als »Horbilder« bzw. »Horgestalten« wahrgenom-
men werden und dann zu einer Horassoziation fithren (wodurch sie eine
ikonische Reprisentation bekommen?). Die nun assoziierten Tonfolgen
haben fiir den Analytiker eine subjektive, emotionale Bedeutung, sie repra-
sentieren emotional Verinnerlichtes des Analytikers (und nehmen dadurch
den Status einer indexikalischen Reprdsentation an). Erst iiber eine an-
schlieRende Reflexion dieser inneren Vorginge konnen Bedeutungen des
affektiven Geschehens erschlossen werden, die dann symbolischen Charakter
aufweisen. Je intensiver es dem Analytiker gelingt, diese Seelenzustinde -
insbesondere auch in ihrem jeweiligen Ablauf - wahrzunehmen, um so
ndher wird er dem emotionalen wie dem dynamischen Unbewuf3ten des
Patienten sein, d.h. um so authentischer wird er dessen Seelenzustand
wahrnehmen und in weiterer Folge verstehen und erkennen kénnen. Wobei
ich auf authentisch besonderen Wert lege, weil damit auf das korperlich-
seelische Wahrnehmen der innern Vorgidnge des Patienten abgezielt wird.
Diese Vorgidnge konnen als affektive Tiefenkommunikation bezeichnet
werden (MELTZER 1988).

Man wird mit Recht einwenden konnen, dafl dieses »musikalischec
Horen sich bei Analytikern nicht einstellt, die sich weniger mit Musik
beschiftigen. In diesem Fall werden sich die Horassoziationen nicht auf
Analogien zu bestimmten Musikstiicken beziehen; es wird dann zu keiner
Zuordnung zu bestimmten musikalischen Tonfolgen oder gar Musikstiicken
kommen. Ich gehe aber davon aus, daf} trotzdem ein »Affekthérenc stattfinden
kann.® Auch wenn sich dann kein direkter Bezug zum »musikalischen
Zuhorenc« einstellt, werden vom Analytiker doch Stimmungen wahrgenom-
men, die in ihm einen fortschreitenden ProzeR der Wahrnehmungsstruk-
turierung anstoflen werden, damit er die auf ihn einstromenden Affekte in
seinem Verstehensprozef3 aufnehmen kann. Musikalisches Zuhoren stellt
demnach nur eine bestimmte Art einer Wahrnehmungsfokussierung dar;
man konnte auch von einer Art »Denken in Musikgestalten« sprechen. Musi-
kalische Assoziationen, wie ich sie hier beschrieben habe, erleichtern es,

17 Eine ikonische (wie auch indexikale) Reprdsentation ist i.e.S. keine Reprisentation, weil sie
noch keine eigentliche symbolische Qualitdt hat (also nur prdsentiert ist). Vgl. dazu FrREUDS
Unterscheidung von Sach- und Wortvorstellungen.

18 Ich halte es fiir sehr wahrscheinlich, daf es auch ein »Affektsehen« geben kann, d.h. daR der
Analytiker in sich Bilder entstehen 1df3t, die bei ihm subjektiv fiir bestimmten Stimmungen
stehen, die er in der Kommunikation mit dem Patienten erlebt.



aus der chaotischen Wahrnehmungsmenge Geddchtnisphdnomene zu bilden
und dadurch eine Vorstrukturierung des Wahrgenommenen zu ermoglichen.
Im Analytiker steht eine musikalische Assoziation subjektiv fiir eine
bestimmte Stimmung, die er in der analytischen Beziehung spiirt; sie hat
nur fiir einen bestimmten zeitlichen Moment Geltung. Die affektiven Infor-
mationen werden infolge ihres senso-motorischen Charakters in ihren
Abldaufen korperlich gefiihlt und erlebt; durch dieses korpernahe Bertihrt-
Werden konnen auch die Bereiche des »emotionalen Unbewuften« erfalt
werden. Diese »Tiefenkommunikation« verhilft dazu, zu den fiir die Ent-
wicklung eines Individuums entscheidenden unbewuften Vorginge vorzu-
stoRen.

ZUSAMMENFASSUNG

In meinem Vortrag habe ich zuerst auf die gemeinsamen psychogenetischen
Urspriinge der affektiven und der musikalischen Kommunikation hin-
gewiesen. Sie basieren auf den frithen Beziehungserfahrungen in der
Mutter-Kind-Dyade, in der das Kind mit der Mutter iiber die Affekte kommu-
niziert. Entsprechendes findet auch in der psychoanalytischen Situation
statt.

Ich wandte mich dann der Frage zu, was im Analytiker bei der Affekt-
wahrnehmung vorgeht. Im Affekthoren sehe ich die urspriingliche Art der
Affektwahrnehmung. Ausgehend von der Wahrnehmung der Vitalitdtsaf-
fekte, die in Modi wie (z.B.) beschleunigend, verlangsamend usw. registriert
werden, kommt es zu einer Transformation in Strukturen, wie sie musikali-
schen Prozessen eigen sind - der Analytiker nimmt (z.B.) innerlich einen
Affekt als ein Crescendo bzw. ein Decrescendo wahr. Aufbauend auf diesen
musikalischen Elementen kénnen sich dann im Inneren des Analytikers
musikalische Vorstellungen bilden, die sich zu bewegten Musikgestalten
ausformen - diesen Vorgang bezeichne ich als eine »Horassoziation« des
Analytikers. Bei diesen Horassoziationen handelt es sich um »musikalische
réveries«. Diese Vorgidnge spielen sich im Analytiker ab und sind ein Index
fiir ein - oftmals traumatisches — Objektbeziehungsgeschehen, das in der
Ubertragung auftaucht.

Den Vorgang des »musikalischen Zuhéren« habe ich mit einem Beispiel
aus einer psychoanalytischen Behandlungsstunde zu veranschaulichen ver-
sucht. Dieses Beispiel ist duRerst ungewo6hnlich, da die Mikrovorginge, die
sich in mir wihrend der erwdhnten Pause zu Anfang der Sitzung abspielten,
in der Regel nicht registriert werden konnen; sie spielen sich unbewuft
oder vorbewufRt im Analytiker ab. Ich wihlte dieses Beispiel aber ausdriick-
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lich, weil hier der minutidse Vorgang deutlich wird, bei dem Affekte des
Patienten im Analytiker seelisch-korperliche Reaktionen auslésen, die in
ihm Horwahrnehmungen erzeugen und schlieRlich in Horvorstellungen
(ich spreche von Horassoziationen) transformiert werden.

Entscheidend ist nun folgendes: Damit ein Affekt des Patienten im Ana-
lytiker Horvorstellungen ausbilden kann, muf} ein bestimmter (zumeist
schwer aushaltbarer) Affekt im Analytiker schon vorhanden sein, d.h. er
hat einen entsprechenden Affekt schon einmal, wenngleich nicht bewuf3t,
in sich zugelassen. Eine Horassoziation steht fiir eine subjektive Bedeutung,
die ein Affekt fiir den Analytiker hat; eine Bedeutung, die in seinem Inneren
zumindest prdsentiert, aber noch nicht unbedingt repréisentiert sein muf.

Und nur weil ein derartiger Affekt im Analytiker prdsentiert ist, d.h. er
ihn bei sich schon irgendwie »kennt¢, kann er ihn prasymbolisch »verstehen«.
Dieses vorsprachliche Verstehen ist nach meiner Vorstellung in Modi vor-
strukturiert, die den affektiven wie den musikalischen Abldufen eigen sind;
dieser Vorgang manifestiert sich in den Horwahrnehmungen. Die Hérwahr-
nehmung ist der erste Schritt eines zuerst im Analytiker stattfindenden
Mentalisierungsprozesses, der mit einem symbolischen Verstehen der
affektiven Situation abgeschlossen ist. Nach meinem Verstindnis induziert
der Patient im Analytiker ein empathisches Verstehen seiner affektiven Ver-
fassung; diese sensomotorische Induktion trifft nun aber die Innenwelt des
Analytikers, der schon auf diese Affektqualitdt quasi vorbereitet ist, weil sie
in ihm zumindest prisent sind.! In diesem Sinne konnen Horassoziatio-
nen quasi als seelische »Bausteine«?® angesehen werden, die der Analytiker
einsetzt, nicht nur um das innerpsychische Geschehens des Patienten
besser verstehen zu konnen, sondern auch um auf diese Weise dem Patien-
ten »Material« zur Verfiigung zu stellen, das dieser zum weiteren Aufbau
seiner inneren Welt verwenden kann.

19 vgl. FuRnote 5: Der Analytiker »versteht« die in ihn induzierten Affekte nur, wenn sie bei ihm
auf ein Affekterleben treffen, das in ihm prdsent, aber nicht unbedingt symbolisiert ist.
Indem der Analytiker von einem derartigen Affekterleben »weiR« (i.S. eines ungedachten Wis-
sens), verfligt er iiber etwas, was GROTSTEIN (2005) vermutlich mit stiitzenden »Verschaltungen«
meint. Anders ausgedriickt ist gemeint, daR die innere Objektwelt des Analytikers hinsicht-
lich der besagten Affektdimension strukturierter sein muf3, damit er die fiir den Patienten
unaushaltbaren Affekte in sich aufnehmen kann.

20 »Nachdem sich der Analysand (... aus der Innenwelt des Analytikers) Bausteine fiir sein Erleben
herausbrechen konnte, entsteht ein interpsychisches szenisches ProzeRgeschehen bzw. ein
intrapsychisches sequenzielles aufeinander Bezogensein, welches Ausgangspunkt fiir das
Erkennen von bis dahin unerkannt unbestimmt Erlebtem, aber noch nicht Gedachtem wird«
(WEGNER 2005, 3).
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ie Musik hat alle Eigenschaften eines Las-
»Dters: seine heftige Anziehungskraft, seine
geheime Wollust, seinen seltsamen Zwang zur
Selbstaufgabe. Geigen- oder Roulettespielen, Kom-
ponieren oder Opiumrauchen sind Neigungen,
die ihren Lohn in sich selbst tragen. So sind die
Musiker die einzigen menschlichen Wesen, deren
Laster geachtet, geehrt, ja sogar bezahlt wird. Hat
man die Virtuositit im Blut, so entschidigt allein
das Betreten des Podiums fiir alle Miihe. Auch
ohne dafiir bezahlt zu werden, wiirde man offent-
lich spielen; ja, um auftreten zu diirfen, wiirde
man sogar bezahlen.«

(Fritz Kreisler)




Wolfram Domke

»SCHONES BLEIBT«

EiN BEITRAG ZUR PSYCHASTHETIK
POPULARER RADIOPROGRAMME

»Bin ich schon so weit?« - etwas er-
schrocken stellt sich die Frage plotz-
lich, als ich mich dabei ertappe, wie
beschwingt ich mitgehe bei einem
alten Hit der HERMAN’S HERMITS.
Das Lied heiRt »Something’s happe-
ning« und ist mir seit meiner Ju-
gend wohlvertraut, obwohl ich es
nie besonders bevorzugte und seit
langem nicht mehr gehdért habe.
Nun erklingt es hier im Radio auf
WDR 4 und tatsdchlich: Irgendetwas
geschieht, ergreift mich und fiihrt
mich mit seiner sofort wieder ver-
fiigbaren Liedgestalt im Nu zuriick
in die gliicklich-ungliickliche Zeit
der Pubertit. Radiomusik spielte da-
mals eine groRe Rolle fiir unsere
Clique, insbesondere das Programm
vom BFBS. Nur hier konnte man
damals die komplette Top Twenty
aus GroRbritannien empfangen, die
wir Woche fiir Woche mit Spannung
verfolgten, und deren stdndig sich
wandelnden Lieder und Interpreten
wir - anders als den Lernstoff in der
Schule - miihelos auswendig konn-
ten. Diese britische Hitparade war
ein musikalisches Abbild unserer
damaligen, umschldgig bewegten
Seelenverfassung: Die verschieden-
sten Richtungen und Qualititen
rangen miteinander in einer unein-
heitlichen Einheit, die Altes und
Neues, Anstof3iges und Braves, Lautes
und Leises, Hartes und Weiches,
Ernstes und Blodes laufend umkon-
stellierte — Stimmbruchzeit eben.
Waihrend die pubertire Entwick-
lung oft ihre liebe Not damit hatte,
die Unruhe dieser widerspriichlichen
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Tendenzen in eine lebbare Gestalt zu bringen, schaffte die Hitparade das
immer wieder spielend leicht durch woéchentliche Hierarchiebildung: Das
Beliebteste stand oben, das weniger Geliebte unten. Die Rangordnung war
jedoch stets beweglich und im Ubergang; kein Hit konnte sich ewig halten,
tiber kurz oder lang verdnderten sich alle Werte. Die erwdhnten HERMAN’S
HEerwMITS hielten sich damals 6 Wochen in der Top Twenty, in der zur gleichen
Zeit FLEETWOOD MAC, Nina SIMONE, Stevie WONDER u.v.a.m. ihre musikalischen
Beitrige lieferten. Natiirlich hatte man immer Favoriten und konnte andere
Lieder tiberhaupt nicht leiden: »sThose were the days« z.B. von Mary HOPKIN,
das mir damals immer zu traurig war.

Jahrzehnte spdter klingt dasselbe Lied nun etwas anders, irgendwie
ansprechender in meinen Ohren - dartiber staune ich bei meinem »Selbst-
versuch« mit der Radiowelle WDR 4, wo es gerade lduft. Fiir eine psychologi-
sche Wirkungsanalyse dieses und &dhnlicher Radioprogramme, die in
Deutschland zu den erfolgreichsten zdhlen, erschien mir eine Horprobe
trotz splirbarer Unlust doch angebracht. Das Vorurteil war vehement und
bestdtigte sich sofort nach dem Einstellen der Frequenz: »Das ist nicht mein
Senderl« Viele deutsche Schlager, die meisten bekannt, die wenigsten
gemocht - zumindest bewuf3t. Alle gespielten Lieder sind dlteren Datums
und weisen durchgingig etwas Eingidngiges, Harmonisches und - wie man
so sagt — Melodisches auf. Widerstand regt sich bald gegen das allzu Glatte,
Seichte, Wohlklingende. Aber sind »Ohrwiirmer« schlecht und »Stérsender«
denn besser? Und wenn mir bei diesem Radioprogramm das meiste wohl-
vertraut ist, warum ist es dann nicht »mein Sender«? Ich wehre mich dage-
gen mit dem Argument, ich sei noch nicht alt genug dafiir. Komisches
Argument: Mul® man »reif« sein fiir dieses Programm?

Wie quantitative Erhebungen zeigen, wird WDR 4 und die in Deutsch-
land noch etwas populdrere Welle NDR 2 in der Tat besonders von dlteren
Menschen gehort, wihrend ein anderer Erfolgssender wie etwa »Eins Live«
vorwiegend jlingere Zuhorer hat. Aber »jung« und »alt« sind in unserer
Kultur sehr dehnbare, und damit wenig aussagekraftige Begriffe geworden.
Wenn wir hier etwas tiber das Demographische hinaus verstehen wollen,
halten wir uns also besser an die erlebte Wirkung dieser Programme, und
diese erwies sich auch bei anderen Versuchspersonen (verschiedenen
Alters) als sehr dhnlich.

Trotz - oder vielleicht gerade wegen — heftiger Gegenwehr kann es den
Horer, wie eingangs beschrieben, auf einmal doch »erwischen«: Er gerit in
eine musikalische Wirkungsgestalt, die gewisse »alte« Seelensaiten so
beriihrt, daR es einfach nur noch »schén« ist. Wie kommt diese eigenttiimli-
che, fast schon an den mythischen Sirenengesang erinnernde, betérende
Wirkung zustande?



SENTIMENTAL JOURNEY

Zundchst einmal fillt auf, daR dieses Radioprogramm ausgesprochen
beruhigend wirkt. Es entsteht schnell eine beschaulich-behagliche Grund-
stimmung, die zufrieden macht mit sich und der Welt: So wie es ist, ist es
schoén und gut. Man fiihlt sich gleich zu Hause, denn stindig erklingen alt-
vertraute Stimmen und auch liebgewonnene Lieder. Verwandtes und
Bekanntes stellt sich ein und wiederholt sich ganz gemiitlich. Aktuell Dran-
gendes und Bedrdngendes gerdt langsam aus dem Blick; die Welt drauf3en
verblaRt und verhallt. Er-Innerungen kommen auf und wenden die seelischen
Bewegtheiten zurtick zu verschiedenen Etappen der eigenen Entwicklung.
Alte Geschichten fallen ein, werden ein Weilchen verfolgt, dann wieder los
gelassen und an einer anderen Stelle wieder aufgenommen. »Memories are
made of this« ist der dazu passende, hier oft gespielte Schlager. In ihm
klingt die Wehmut des Verginglichen, aber auch der siif’e Sog fritheren
Lebens mit an. Es sind vor allem Liebesregungen, die hier immer wieder
musikalische Anspielungen finden, doch wirken sie aktuell nicht mehr so
erregend. Es ist vielmehr so, als wiirden alte Begeisterungen und Leiden-
schaften wieder etwas zum Nachglithen gebracht. Das hier viel und gern
besungene Herz steht nicht mehr so sehr in Flammen. Herzerwdarmendes
ist allerdings sehr gefragt und auch tiberall zu finden - in den Liedern wie
auch in den betont lieben und bedédchtigen Zwischenmoderationen. Die
madnnlichen Moderatorenstimmen sind immer ruhig und sonor, die weibli-
chen klingen stets milde, nett und freundlich. Insgesamt herrscht eine
heiter-aufgeriumte Stimmung: »Gentle on my mind« - hier ist die Welt
noch/wieder in Ordnung.

Dementsprechend sind laute oder gar schrille Téne, MiRkldnge und Dis-
harmonien hier also tabu. Die Welt draufen mit ihren lirmenden, kalten,
hektischen Qualitdten soll nach Moéglichkeit vor der Tiir gehalten werden.
Selbst die stiindlich gesendeten Nachrichten erscheinen irgendwie in Watte
gepackt und weich gezeichnet, so dal} die Neuigkeiten nur schwer Gehor
finden, geschweige denn eine aufstérende Wirkung entfalten kénnen. Es
gibt erstaunlicher Weise auch Verkehrshinweise, aber wenn sie Staus oder
Falschfahrer zu melden haben, dann nimmt die hérbar besorgte Moderation
diese Reise-Risiken gerne zum Anlaf, die Vorziige des Daheim-Bleibens zu
betonen. Es ist als wiirden hier alle gesprochenen und gesungen Worte
immer nur das Eine sagen wollen: Bleib Zuhause! Da ist es sicher, warm und
ruhig, da geht’s dir gut, da ist es schon.

Manchmal aber kann es geschehen, da fiir eine Liedldnge doch so etwas
Unerhortes wie Reiselust wieder aufflackert. Dann singt etwa Udo LINDEN-
BERG vom »Malocher aus dem Ruhrgebiet, der jetzt etwas tut, was sonst nur selten
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geschieht, schmeifst seiner Frau das Mobiliar vor die FiifSe, und sagt: Nun ist aber
Schluf3, meine SiifSe! Ich hau jetzt ab nach Paris, da ist das Leben so siif3, da trinke ich
Sekt im Alkazar, und tanze Cha Cha Cha — Uuhhl« Das Lied geht im wahrsten
Sinne des Wortes fiir diese Horverfassung etwas »zu weit« und so holt uns
die Abmoderation mit verséhnlich-ermahnenden Worten wieder zurtick
ins Altvertraute: »Ja, ja der Udo — Friihstiick in Paris, das geht ja noch. Aber bitte
nicht allein, Mutter muf$ doch mitl« Damit ist die kleine gefdhrliche Eskapade
wieder giitlich beendet und als néchstes Lied bietet sich — zur Bekriftigung
der zuriick gewonnenen Schneckenhausverfassung — vielleicht an »Es fahrt
ein Zug nach Nirgendwo«. »Schneckenhaus« deshalb, weil die Horerreise
hier nicht vorwérts treibt ins unbekannte, abenteuerliche Fremde, sondern
langsam zuriick ins selbst »Eingemachte« gehen soll. Hier, gleichsam tief
drinnen in der Ohrschnecke liegt ein reicher Fundus alter, langst verklun-
gener Lieder unserer Gestaltungen.

Deshalb gibt es auf diesen Radiowellen nur Oldies und keine Neuerschei-
nungen zu horen. Oldies sind geliebte Wiederanklinge des Gewesenen,
schone kleine Denkméler des eigenen Lebensweges beim »sentimental jour-
ney«. Bill RAMSEY singt »Souvenirs, Souvenirs« und verdringt damit gut-
gelaunt das Werdende, Unfertige, Unruhige der aktuellen Lebensentwick-
lungen. Neues zu entdecken wiére fiir diese riickblickende Verfassung viel
zu bewegt und unberechenbar; allenfalls im Erlebnis der Wieder-Ent-
deckung ereignen sich ab und zu freudige Uberraschungen. Aber eben so
wie wenn man unvermutet einem alten Freund begegnet: »Hello again«
erschallt es frohlich-unverdrossen von Howard CARPENDALE. Ein anderes
Mal haucht Marion MERZ »Er ist wieder da« und es ist kaum zu fassen, wie
prasent dieser rare Titel und Interpret auf einmal wieder sind. Hier scheint
die Zeit wirklich still zu stehen.

Natiirlich hat man auch bei diesem Radioprogramm streckenweise das
Gefiihl, vom Gespielten kaum etwas mitzubekommen: Lieder und Ansagen
flieRen dann vorbei in einem ruhigen, namenlosen Strom von Tdnen.
Dieses Hintergrundrauschen ist typisch fiir die Struktur von Radiowirkung
iberhaupt. Wellenartig wechseln sich Figur und Grund im Hérerleben ab:
Mal bewegen wir uns in einer anonymen Grundténung mit, mal gewinnt
der Augenblick eine besondere Bedeutung. Bei anderen Sendern kdnnen es
aktuelle Meldungen sein, die uns einen Moment aufhorchen lassen und
bewegen, aber bei diesem Programm ist es meistens eben ein »schones«
Lied, das unsere sonstigen Beschiftigungen ein Weilchen stillstehen 1dRt
und den Augenblick so zerdehnt, daR mehr und anderes in ihm zur Vor-
schein kommt als wir sonst vielleicht merken.

»Schoén« wirkt in dieser Zerdehnung dann auch, daf sich unser Blick
emporheben kann aus beengenden Verstrickungen des Alltags und eine Per-



spektive einnimmt, aus der sich das ganze menschliche Treiben gleichsam
von oben betrachten 14Rt: »Uber den Wolken mufS die Freiheit wohl grenzenlos
sein, alle Angste, alle Sorgen, sagt man, blieben darunter verborgen, und dann
wiirde, was uns groff und wichtig erscheint, plotzlich nichtig und klein«. Dieser
gelassen-meditative Uber-Blick hilft vieles zu relativieren, stimmt versdhn-
lich und macht vertriglich. Schon spiirt man, wie die Engstirnigkeiten und
Kurzsichtigkeiten unseres Alltags sich in Wohlgefallen aufzulésen beginnen
und fiir einen kleinen euphorischen Moment (»Halleluja<) meint man auch
tatsdchlich weiter sehen und tiefer verstehen zu kénnen. Fragen, fast schon
metaphysischer Art, kommen auf, fiir die in der besinnungslosen Hetze des
Lebens nie Raum ist: »Sag, wo kommen die Trdume her? Woher kommt das Salz im
Meer? Warum weinen die Tiere nicht? Wie hoch ist das Himmelszelt? Wie tief ist das
Meer? Wie grof$ die Welt?«

Es sollen wohl Grundfragen an die Wirklichkeit sein, aber sie kommen
mit so viel aufgesetztem Pathos kindlichen Wunderns daher, daf} sie dann
doch irgendwie hohl oder albern wirken. Die »grofRen Fragen und Gefiihle«
lassen sich auf Dauer eben nur schwer halten auf der symboltriachtigen
Hochebene: Intonierte es gerade noch mit dramatischem Paukenschlag
»Jenseits von Eden, ergreift uns das ndchste Lied mit seiner schlichten
Klage »Morgens bin ich noch miide«. So sinkt das Bedeutungsschwere oft
zurlick in einen kleinen Singsang, und banale Regungen schwingen sich
wieder auf zu opernhaften Arien.

Solch komische Wirkungen entstehen hier aber nicht nur ungewollt,
sondern werden vom Programm durchaus auch gezielt zur Entlastung ein-
gesetzt. Etwa, wenn Grof3 und Klein im Duett singen »Schén ist es auf der
Welt zu sein« oder in den Zwischenmoderationen, die einen ganz eigenartigen
Humor kultivieren. Ahnlich wie hiibsche Nippes-Figiirchen erzwingen sie
gerne ein lichelndes Einverstdndnis oder nachsichtiges Schmunzeln. Auch
das weist darauf hin, daR die Wirkung dieses Radioprogramms viel mit
Kitsch zu tun hat. Das Kitscherleben aber hat mehr Interesse am Stilleben
von Gestalt als an der lebendigen Unruhe von Verwandlung; deshalb liebt
es Plexiglas-Einfassungen: Sie schiitzen ein geliebtes Bild der Wirklichkeit
vor unliebsamen Verdnderungen, unansehnlichen Entwicklungen und halten
es »ewig« fest. Den Ubergang konservieren zu wollen, ist eigentlich ein
Unding. Aber wenn das — wie beim musealen Umgang mit der »Mona Lisa« -
gelingt, nennen wir eine solche Wirkung eben »schén«. Das ist nun auch
der psychologische Wirkungskern der hier behandelten Radioprogramme
und mit beeindruckender Treffsicherheit hat ihn WDR 4 auch zu seinem
zugkriftigsten Plexiglas-Werbeslogan gemacht: »Schones bleibtc.
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DiE VERLORENE FAUST-WETTE

Aus dem zuvor Gesagten wird deutlich: Das Schone ist aus psychologischer
Sicht keine &dsthetische Kategorie fiir sich, sondern die Qualitdt eines
bestimmten seelischen Wirkungsprozesses. Seine Besonderheit besteht bei
diesem Radioprogramm darin, daf melodisch bewegte Lebensgestalten an
einer geliebten Stelle angehalten und festgehalten werden; ihre Bewegungen
diirfen sich nur noch zuriick drehen und nach drinnen ausbreiten. Diese
musikalische Inversion ins verkldrte Eigene (»So schin, schon war die Zeit«)
bewahrt sie vor dem sonst unvermeidlichen Zwang zur Umgestaltung. Psy-
chisthetisch betrachtet miite man den Radio-Werbeslogan also eigentlich
umdrehen: Anstatt »Schones bleibt« miiRte es heiRen »Bleibendes ist
schon«.

DaR die Psychésthetik des Schonen nicht nur eine profane Geschmacks-
verirrung breiter Horermassen ist, zeigt ein kurzer Blick auf die verwandten
Mythen von Odysseus und Faust. Beide sind Gestalten auf Reisen, welche
die Verlockungen und Fahrnisse der Verwandlung suchen. Paradox genug:
Die eine, um endlich zuriick nach Hause zu kommen, die andere, um jenen
Augenblick zu finden, zu dem sich schliefRlich sagen 143t »Verweile doch,
du bist so schonl Beides lduft darauf hinaus, daR die - nicht nur in der
Pubertit — umschligig bewegte Verwandlungsreise des Seelischen dann am
Ende wire. Das ist der ersehnte und zugleich gefiirchtete Endpunkt: Hier
hat Mephisto seine Wette gegen Faust gewonnen und zugleich verloren,
weil die Gestalt auf weltlicher Reise nun in den »Himmel« des Seins im
groflen Ganzen entriickt wird. Jauchzende Sphirengesidnge, aber das
Drama ist nun aus.

Wenn es selbst bei Faust am Schluf} etwas kitschig zugeht, dann darf ein
Radioprogramm das wohl auch. Besonders, wenn es sich ja genau darauf
mit Erfolg spezialisiert hat: ndmlich die beschworende Ode an den ewigen
Augenblick (»Geh nicht vorbeil) immer wieder verlockend erklingen zu
lassen. So wird die »gute Gestalt« hier zum Hor-Ereignis und tendiert tat-
sidchlich dazu, »Endgestalt« zu bleiben. Und das tut unserer in neue
Anfinge so verliebten Zeit offenbar gut, denn es behandelt wirkungsvoll
die Nervositit ihrer sprunghaften Werke und die hédRliche Aufgelostheit
ihrer Zusammenhénge. Aber wir verstehen jetzt vielleicht etwas besser, was
sich beim Hoéren gegen den maichtigen Sirenengesang dieser Sender auch
wehrt: Es ist das lebendige Verwandlungsinteresse des Seelischen, seine
Unternehmungslust und sein Schaffensdrang, die sich hier schon »Bohnen
in die Ohrn« stecken miissen, um nicht vorzeitig in Ruhestand zu gehen
und in Schénheit zu sterben.



Something’s happening (HERMAN’S HERMITS)

Those were the days (Mary HOPKIN)

Sentimental journey (Rosemary CLOONEY)

Memories are made of this (Dean MARTIN)

Gentle on my mind (Dean MARTIN)

Der Malocher (Udo LINDENBERG)

Es fahrt ein Zug nach nirgendwo (Christian ANDERS)
Souvenirs, Souvenirs (Bill RAMSEY)

Hello again (Howard CARPENDALE)

Er ist wieder da (Marion MARZ)

Uber den Wolken (Reinhard MEy)

Sag, wo kommen die Traume her (Claudia JuNnG)
Halleluja (Hanne HALLER)

Jenseits von Eden (Nino DE ANGELO)

Schon ist es auf der Welt zu sein (Roy BLACK & ANITA)
Mona Lisa (Ralf BENDIX)

Heimweh [Schon war die Zeit] (Freddy QUINN)

Geh’ nicht vorbei (Christian ANDERS)

Bohnen in die Ohrn (Gus BACKUS)
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abei wundert mich, wie viele meiner Erfahrungen

»Dmit Musik bleibende Erlebnisse waren und wieder
hochkommen, obwohl ich eigentlich immer dachte, dafl sie
(...) ldngst verschiittet wiren. Das erste Konzert, das ich als
Kkleiner Junge (...) besuchte, war ein mich vo6llig iiberfordern-
des, nicht enden wollendes, aber gleichwohl eindrucksvol-
les Konzert von Umm Kalthoum, die in dieser Zeit bereits
die wichtigste Vertreterin des klassischen arabischen
Gesangs war. Ich konnte damals nicht wissen, daf} ihre
schwer verstindliche Musik von einer Asthetik herriihrte,
deren Hauptmerkmal eine Variationstechnik in stindiger
Wiederholung war, eine Art meditativer Fixierung auf ein
oder zwei kurze Schemata fast ohne jegliche Spannungs-
steigerung durch einen Entwicklungsgedanken (...). Erst
spéter begriff ich, daf} der Sinn der Musik eben nicht darin
lag, sich bis zum Abschluf einer logisch aufgebauten Struk-
tur vorzuarbeiten, sondern darin, Seitenwege einzuschla-
gen, sich den Details und minimalen Verianderungen zu
widmen, abzuschweifen und von jeder Abschweifung noch-
mals abzuschweifen. Und weil ich aufgrund meiner vorwie-
gend abendldndischen Erziehung an ein Ethos der Produk-
tivitit, eines stindigen Hiirdennehmens gewohnt war,
konnte ich mit der von Umm Kalthoum praktizierten
Kunstrichtung damals wenig anfangen. Aber sie grub sich
unter der Oberfliche meines Bewuf3tseins ein und schlum-
merte dort in Vergessenheit, bis in den letzten Jahren mein
Interesse an der arabischen Kultur wiedererwachte. Ich ent-
deckte die Sdangerin fiir mich wieder und konnte jetzt ihre
Musik zum Teil auch mit der abendlidndischen Musik in
Zusammenhang bringen.«

(Edward W. Said: Der wohltemperierte Satz. Hanser,

Miinchen 1995, 128f)




Wilhelm Salber

PSYCHOLOGISCHE
PSYCHASTHETIK

Haben Sie SpaR an verriickten Dingen, an sur-
realen Geschichten, an verkehrten Welten, an
bunten Seelenlandschaften? Sind Sie neugie-
rig auf fremde Welten, konnen Sie auch HaRli-
ches, Miill, Irrungen und Wirrungen leiden?
Dann sind Sie bereit fiir eine Psychologie, die
sich mit Gestalten, mit Bildungen und Umbil-
dungen seelischen Wirkens - und mit ihrer
eigentiimlichen psychésthetischen Logik be-
schiftigt.

Denn damit stellen wir uns ein auf die Phé-
nomene; wir lassen es zu, daR die »Sachen
selbst« ihre eigene Sprache reden. Wir kdnnen
das nur verstehen, wenn wir das Leben der Pha-
nomene verstehen als ein Leben von Gestalten in
Gestalten - als die Polymorphie der Wirklich-
keit. Phdnomene sind keine statische An-
gelegenheit (sie stehen uns nicht wie feste Ar-
tikel gegeniiber). Gestalten in Gestalten sind
immer Gestalten, die aufeinander einwirken,
die weiter wirken - Phdnomene setzen sich
notwendig in anderen Phidnomenen fort. Das
sehen wir, wenn wir die Zeit aufbringen, bei
den Entwicklungen der Phdnomene oder
Gestalten zu verweilen. Nur wenn wir in dieser
Entwicklung bleiben, kdnnen wir die Dinge, so
wie sie sind und werden, leiden.

Das Leben von Gestalten in Gestalten sucht
sich immer wieder in umfassenden und inhalt-
lich bedeutsamen Bildern zu vereinheitlichen.
Was uns seelisch wirklich etwas angeht, das
sind bewegte und bewegende Bilder. Auch sie
stehen nicht einfach so herum, statisch; sie
sind nur in Entwicklungen - sie brauchen Ent-
wicklungen, wenn sie am Leben bleiben
wollen. Daher kommt bei einer Betrachtung

Richard Wagner

Beethovens
Neunte Symphonie

et der grofen Schivie-
rigkeit, die demijenigen,
Der zu einem genaueren
und innigen Bekannt-
foerden mit diesem fuun-
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@onftuerke noch nicht
gelangen konnte, bei
seiner ersten Anhirung
fitr das Berstindnis des-
selben entstelt, ditrfte
das Bestreben ookl
erlaubt prscheinen, sinem
foahrscheinlich nicht
ganz geringen @eile der
Zuhiirer, der sich in der
bezeichneten Lage befin-
det, nicht etfoa =i einem
absoluten Verstindnisse
des Weethofrenschen
Meistertuerkes fierhelfen
=u funllen — da dies okl
nmur aus eigener inerer
Anschanung herfiorge-
hen kann —, sondern
durch Hindeutungen
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kenninis der kiinstleri-
schen Anordmmgen des-
selben zu erleichtern, die
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der Phinomene notwendig die Frage auf,
wohin dringen die Bilder weiter, wie kdnnen
sie am Leben bleiben, welche Entwicklung ist
da »drin«. Und noch mehr: Schaffen die Bilder
es, am Leben zu bleiben, lassen sie Entwicklun-
gen und Erzdhlungen zu, wie leben sie sich
aus, wie lange halten sie durch (in Entwicklun-
gen), wo geht es nicht mehr weiter.

Wenn wir uns mit Gestalten - mit einer
Morpho-Logie - beschiftigen, kommt zu dem
SpaR an verriickten Phinomenen notwendig
ein Interesse oder ein Spaf am Hervorgehen
Dilthey hat
gemacht, das Interesse der Psychologie sei
darauf gerichtet, wie Seelisches aus Seeli-
schem hervorgeht. Das ist die Grundfrage
einer psychologischen Psychologie: die Frage,

dazu. darauf aufmerksam

wie sich Zusammenhénge bilden. Allein wenn
diese Frage beantwortet wird, 14Rt sich all das
ableiten, was als angewandte Psychologie
bezeichnet wird (Therapie, Musikpsychologie,
Wirkungsanalyse, Kunstpsychologie usw.). Die
Frage nach dem Zusammenhang ist die Grund-
frage eines Studiums der Psychologie und der
psychologischen Arbeit iiberhaupt.
Anhaltspunkte fiir eine Erforschung der
Prozesse, in denen sich seelische Zusammen-
hidnge bilden, sind Wirkungs- und Entwick-
lungsqualititen: Suche nach Passendem, Er-
gdnzendem, Aufspliren von Widerstinden,
von Wegen in fremde Welten, Erfahren von
Risiken, Storungen; wie geht es weiter, was
entwickelt sich, was macht es mit mir, wo wird
das enden? (Diese Wirkungsqualitdten werden
grob vereinfachend bisweilen als »Gefiihle«
bezeichnet, als seien »die Gefiihle« ein eigenes
Vermogen.) Es wird sich zeigen, daf} sich die
Entwicklungs- und Wirkungs-Qualitdten nach
psychdsthetischen Gesetzen regulieren. Hier
zundchst: Die Entwicklungsqualititen sagen
etwas aus Uber die gestalthafte Beschaffenheit

Zuhiiver zu entgelen
imstande sein kannte.
Muf mun =undichst zuge-
standen foerden, daf; das
MWesen der hiheren
Justrumentalmusik
wanentlich darin besteht,
in Tinen das auszuspre-
chen, fwas in Worten
unanssprechbar ist, so
glauben fuir uns hier
auch nur andentungs-
fueise der Wisung einer
unerreichbaren Aufgabe
selbst dadurch zu
niihern, daf foir Worte
unsres grofen Bichters
Boethe zur Hilfe nelpmen,
Die, fuenn sie auch kei-
nesfuegs mit Beethotens
Werke in eivenmt unmittel-
baren Zusammenhang
stehent und auf keine
MWeise die Bedeutung
seiner rein nursikalischen
Schiipfung irgendfuie
durchdringend zu
bezeichnen frermiigen,
dennoch die thr =ugrande
[iegenden hitheren
menschlichen Seelen-
stimmungen so erhaben
ausdriicken, daf man im
schlimmsten Halle des
Unrermiigens eines fuei-
teren erstinmdnisses
sich ookl mit der Hest-
haltung dieser Stimmun-
gen hegnﬁgzn ditrfte, um
fuenigstens nicht ginzlich
ohne Trgriffenheit fon



der Prozesse einer grundlegenden Ausdrucks-
bildung des Seelischen. Wenn man das so
sagen darf: Das Seelische lernt erst zu wissen,
was es will, indem es nach Gestalten sucht, in
denen bisher UnfaRbares — Unruhe, Driangen-
des, Verwandlungssehnsucht — seine Fassung
findet. Von diesem Prozef} einer Ausdrucksbil-
dung her, in dem bisher UnfaRbares und Unge-
staltetes nach einer Gestalt sucht, 14t sich das
Seelische bestimmen als die Wirklichkeit, die
sich zu verstehen und zu behandeln sucht. Das
seelische Existieren ist gekennzeichnet durch
solche Transfigurationen. Das fiihrt dann zu
einer weiteren Einsicht in seelisches Existieren:
Als Ausdrucksbildung funktioniert die Ent-
wicklung von Bildern immer nur, indem sich
Zwei-Einheiten bilden.

Diese Eigenart einer Ausdrucksbildung
kennzeichnet einen besonderen Drehpunkt
der Morphologie seelischen Geschehens und
ihrer psychidsthetischen Gesetze. Alles Seelische
geht nur voran - lebt weiter nur - in einem
Zweimal und Dreimal. Was auch immer Seeli-
sches betreibt, es braucht Anderes um sich
zum Ausdruck zu bringen und weiterzuent-
wickeln. Daher ist Seelisches nie von einem
Motiv, einer Eigenschaft, einem Element,
einem Vermdgen her zu charakterisieren: Zum
seelischen Leben kommt etwas nur, indem es
sich in anderem bricht, ausgliedert, fortsetzt,
spiegelt, umbildet, austauscht. Durch dieses
Zweimal und Dreimal gewinnt das Seelische
Tun und Leiden seine besondere Beweglichkeit
- seinen Reichtum, sein UbermaR, seine Sym-
bolik, seine vielfiltigen Uberginge. Zugleich
entsteht damit aber auch eine Sehnsucht nach
»ganzen« Gestalten, hier setzt die Arbeit und
Kunst von Vereinheitlichungen ein, aus der die
Gewalt bewegender Bilder erwichst.

Die ausdrucksvollen Zwei-Einheiten seeli-
scher Entwicklung zeigen sich in ihrer Doppel-

der Anhirung des
Musiktuerkes scheiden
= mitssen.

Erster Satz

Tin im grofartigsten
Sitnne anfgefafter
Rampf der nach FHreude
ringenden Seele gegen
den Druck jener feind-
lichen (Befualt, die sich
=foischen uns und das
Bliick der Hreude stellt,
scheint dem ersten Satze
zugrunde zu liegen. Das
grofe Hauptthema, das
gleich anfangs foie ans
einem unheimlich hergen-
den Schleier nackt und
miichtig heranstritt,
kinnte dem Ste der
ganzen Tondichiung
nicht durchaus unange-
messen fielleicht iiber-
setzt fuerden durch Boe-

thes MWorte:

»Tnthelren sollst du!
Suollst enthehrenl«

Miesem gefwaltigen
Feinde gegeniiber ex-
kennen fuir einen edlen
@rotz, eine minnliche
Tnergie des Wider-
standes, der bis tn die
Mitte des Satzes sich zu
einem offenen Wampfe
mit dem BGegrer steigert,
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wirkung zundchst einmal in einer Gestalt-
brechung, die stindig am Werk ist: Musterbei-
spiel hierfiir ist die Bildung von seelischen
Ganzheiten, in die andere seelische Regsam-
keiten als Gliedziige eingefiigt werden. (Durch
diese Brechung kann es dann auch dazu
kommen, daR die Gliedziige iiberméichtig
werden und die Weiterentwicklung eines ver-
einheitlichenden Werkes stéren - wie man
beim Entgleisen unserer alltiglichen Werke
immer wieder spiiren kann.) Daher kommt
einer weiteren Drehung des Zweimal und Drei-
mal besondere Gewalt zu:

Eine Morphologie des Seelischen findet
ihren besonderen Ausdruck darin, daf sich in
ausgedehnten Prozessen immer wieder verein-
heitlichende Werke ausbilden koénnen. Das
sind Stundenwelten, die den Alltag organisieren,
das Aufstehen, das Ankleiden, das Kochen und
Essen, das Einkaufen. Diese Werke umrahmen
eine Vielfalt von Tétigkeiten, sie stellen das
seelische Tun und Leiden auf einen festen
Boden, sie bringen die Notwendigkeiten, die
Bedingungen, die Entwicklungschancen in ein
organisierendes Gebilde.

Die seelischen Werke sind ein Gleichnis fiir
die Schopfungsprozesse,
Anfang der Bibel spricht. Sie gleichen verschie-

von denen der

denartigen Lebewesen, die ihre eigenen Uber-
lebensmethoden, ihre eigene Welt, ihre eigenen
Probleme haben. Sie werden nicht durch Ver-
nunft und Logik geregelt, sondern durch eine
Psychdsthetik, die durch die Ausdrucksbildun-
gen von sechs Grundbedingungen getragen
wird. In der Aneignung und Einverleibung von
Wirklichkeit stellen sich die Werke auf die
Erde; aber sie bleiben nur in Bewegung, indem
sie sich auf Umbildungen und Neugestaltungen
einlassen. Dabei wird es notwendig, durch Ein-
wirkungen abzuwehren und wegzuschaffen,
was sich nicht in die Einheit eines Werkes

in fuelchem fuiv =fuet
miichtige Ringer zu erhli-
cken glauthen, fion denen
jeder als unitherfoindlich
fiom Rampf wieder nach-
Liht. Jn einzelnen Wicht-
blicken frermiigen fuir das
foehmiitig siihe Wiicheln
des Bliickes zur erkenmen,
Das uns zu suchen
scheint, nach dessen
WBesitz foir ringen und
from dessen Lrreichen
uns jener tickisch mich-
tige Feind zuriickhilt,
mit seinem niichtigen
Fliigel uns umschattend,
so daly uns selbst der
HBlick auf jene ferne
Huld getritbt fwird und
fuir in finsteres Briiten
zuriicksinken, das sich
nur foieder zum trotzigen
MWiderstand, zu neuem
Ringen gegen den freude-
raubenden Dimon zu
erheben frermag. So
bilden BGefualt, Wider-
stand, Aufringen,
Sehnen, Hoffen, Hast-
erreichen, newes er-
schfuinden, neues
Suchen, neues Wimpfen
die Tlemente der rastlo-
sen Befuegung dieses
founderbaren Ton-
stitckes, fuelche jedoch
einigemal zu jenem
anhaltenderen Zustande
giinzlicher I reudlosig-
keit herabsinkt, die



fiigt. Doch zugleich driangt das Widerstre-
bende, das sich Eingliedernde, das Passende
und Unpassende auf eine Organisation, die
den Werk-Zusammenhang unterstiitzt, beweg-
lich erhélt, mit Erwartungen und Unvorher-
gesehenem zurechtkommen 1dRt. Das kann zu
einem Zuviel fiihren, das die Organisations-
moglichkeiten in alle Richtungen ausbreitet
und sie dadurch tiberstrapaziert. Dem wirkt
dann eine Bedingung des Ins-Werk-Setzens
entgegen, die das Tun und Leiden des Seeli-
schen darauf einstellt, was jeweils die »Forde-
rung des (Tages-)Werkes« ist. Der Handlungs-
leib eines seelischen Werkes braucht eine
Ausriistung, die die Werk-Entwicklung durch-
hélt und die mit den verschiedenen Problemen,
die sich einem Werk stellen, fertig wird. (Das
entspricht vielleicht dem, was Freud unter
»Realititsprinzip« verstand; damit wird eine
Seite der Ausriistung charakterisiert, die die
Auflésung von Werken in Traumereien abwehrt.)

Der Witz dieses Werk-Hexagramms liegt
nun darin, daR durch die Werk-Entwicklung
ein eigenes Werk-Bild aus der Vielfalt seelischer
Gestalten und Bilder herausgehoben wird.
Diese Werk-Bilder sind der »Motor« fiir die Ent-
wicklung seelischer Unternehmungen - die
Gesetze seelischen Zusammenhangs sind auf
die Entwicklung solcher Unternehmungen
bezogen - Morphologie des Seelischen ist in
dieser Hinsicht immer »Unternehmens«Psy-
chologie. Das Werk-Hexagramm trdgt diese
Unternehmen, das Werk-Bild gibt ihnen ihren
besonderen (a-personalen) Charakter. Dafk die
Bilder »inhaltlichen« Charakter haben, zeigen
die Stichworte, unter denen die Mairchen-
Unternehmungen (wie sie die Briider Grimm
dargestellt haben) gekennzeichnet werden:
»Dornroschen«, »Goldmarie und Pechmarieg,
»Rumpelstilzchen, »Froschkonigg, »Das tapfere
Schneiderlein«. An diesen Werk-Bildern zeigt

(Boethe mit den Worten
bezeichuet:

»Nur mit Tntsetzen
foach’ ich morgens auf,
Jcly mischte

hittre Wrinen fueinen,
Ben Tag =u sehn,

der mir in seinem Panf
Nicht einen Whansch
erfitllen tird,

nicht einen,

Ber selbst die Ahnung
jedrer Muft,

Mit eigensinn’gem
Rrittel mindert,

Aie Schispfung

meiner regen Brust
Mit tansend
Wehensfratzen hindert.
Auch muf ich, fwenn die
Nacht sich niedersenkt,
Mich singstlich auf das
Wager strecken;

Aucl da foird

keine Rast geschenkt,
Mich toerden fuilde
@rime schrecken.«

Am Schlusse des

Satzes scheint diese
diistere, freudlose Stim-
mung, zu riesenhafter
Briife anfoachsend, das
All zu umspannen, um
in furchtbar erhabener
Majestiit Besitz oon
dieser Welt nelmen zu
funllen, die Bott — zur
I rende schuf.
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sich, warum bei Filmen, Symphonien und
Dramen Auseinandersetzungen, Proben und
Priifungen, Leiden und Erldsungen so beliebt
sind. Daran wird das Ganze eines Bildes, seine
Entwicklung und seine Verletzbarkeit, das
Gegenwirken, seine Gliederung und nicht
zuletzt seine Wirklichkeits-Verhéltnisse — mit
allen Wirkungs- und Entwicklungsqualitdten
- splirbar gemacht.

Damit sind wir aber mit den Zwei-Einheiten,
dem Zweimal und Dreimal, nicht am Ende.
Denn einerseits bringt uns die Entwicklung
von Werk-Bildern in ein Paradox: In den bewe-
genden Bildern sind untrennbar verbunden
die Ziige eines Gebildes, einer Seelen-Architektur
und die Prozesse einer Bewegung, einer Ent-
wicklung, einer Transfiguration. Daher bildet
sich auch der Zusammenhang in einem Werk,
mit seinen Grundbedingungen (Hexagramm),
als ein Entwicklungs-ProzeR zwischen den
Grundbedingungen aus. Die Uberginge von
den Bedingungen zu anderen Bedingungen
gestalten Entwicklungen aus als Erhalten, Er-
weitern, Entfalten und Ergédnzen. Darin kommt
die Entwicklung von Werken als eine Produk-
tionsprasenz zum Ausdruck. Als habe das Werk
eine »geheime Intelligenz«, mit der es die
Gestaltung seelischer Produktionen vorantreibt.
Wenn Aneignung von Wirklichkeiten mit Ein-
verleibungsprozessen »gesittigt« ist, geht die
Tendenz zur Erhaltung und »Besitzstandswah-
rung« notwendig tber in eine Erweiterung
durch Tatigwerden, Einwirken - oft auch
Abwehr, Eingreifen, Kimpfen. Das kann sich
dann wiederum erweiternd entwickeln in eine
Umgestaltung des Angeeigneten zu einer »uto-
pischen« Ausbreitung. (Die dann natiirlich
wiederum notwendig in Probleme gerdt mit
den Anforderungen einer Ausriistung, die den
Bestand des Werkes angesichts der Tages-For-
derungen absichern will.) SchlieRlich macht

Zweiter Satz

Line foilde Wist ergreift
uns sogleich mit den
ersten Rhythmen dieses
=fueiten Satzes: eine neue
elt, in die fuir ein-
trefen, in der fuir fort-
gerissen fuerden zum
@Tanmel, zur Betinbung;
es ist, als ob foir, fon der
Werztueiflung getriechen,
fror dieser flohen, wm in
steten, rastlosen
Anstrengungen ein
neues unbekanntes Gliick
zu erjagen, da das alte,
das uns sonst mit setnem
fernen Liicheln
bestrahlte, uns ginzlich
entriickt und gerloren
gegangen =u sein scheint.
(Boethe spricht diesen
Drang, auch fiir hier
frielleicht nicht un-
bezeichnend, durch die
MWorte aus:

»Ton Hreude sei

nicht melr die Rede,
Bem Teavmel foeily ich
mich, dem schmerzlichs-
tent Benufy!

Waky in den Tiefen

der Sinnlichkeit

Ans glithende Weiden-
schaften stillen!

I undurchdrungenen
Zauberhiillen

Sei jedes Whnder
gleich bereit!

Stitrzen fuir uns in das



sich das, was fehlt, was sonst noch und anders
wirksam ist, splirbar in den Erginzungen des
Angeeigneten durch Umbildungen, die auf
neue Werke und neue Entwicklungen drdngen.

Die Produktions-Priasenz seelischer Werke,
ihrer Bilder und Entwicklungen, schriankt die
Auffassung ein, das Seelische sei v6llig mani-
pulierbar, die Menschen neigten zur Passivitdt,
der seelische Alltag und die Trdume des Seeli-
schen wiirden vom Gehirn bestimmt. Dem
gegeniiber zeichnet sich in der Beweglichkeit,
der Sehnsucht nach ganzen Gestalten, der
Symbolik und der Kunstfertigkeit seelischer
Werk-Bildungen eine Psychdsthetik ab, die die
Fiille des Seelischen betont, zugleich aber
auch die Anstrengungen, mit dem UbermaR
wie auch dem Unfaflbaren und dem Daneben-
gehen seelischer Entwicklungen zurande zu
kommen. Damit riickt eine weitere Drehung
des Zweimal und Dreimal in den Blick. Was
sich in den Spannungen von Zuviel und Zuwe-
nig, von Gelingen und Verfehlen, von Gestalten
und Ungestaltetem andeutet, das sind univer-
sale Verhiltnisse der ganzen Wirklichkeit, in
denen sich (auch) das Seelische ausgestalten
kann und ausgestalten mul. Das Seelische ist
eine Medien-Seele in dem weiten Sinne, daf
das Seelische nicht in einem »Innerenc existiert,
sondern nur in den Dingen des Alltagslebens,
in dem Theater der Wirklichkeit, in der »Seele«
vielfdltiger Wirklichkeiten tiiberhaupt. Das
Seelische ist immer eine »Weltseele«. Daher
sind seine Werk-Bilder auch immer mitbe-
stimmt durch die universalen (ganz-wendigen)
Verhiltnisse der Wirklichkeit.

Was wiederum mehr Beweglichkeit, aber
auch mehr Zwang und Sehnsucht zum
Ganzen mit sich bringt. Auch die Grund-
verhdltnisse, die die bewegenden Bilder mit-
bestimmen, sind Mitgestalter des Spannungs-
feldes seelischer Werke. Zweimal und dreimal

Rauschen der Zeit,
Jns Rollen

der Begebenheit!

Ba mag denn
Schmers und Genud,
Gelingen und Herdruh
Miteinander fuechseln,
fute es kann,

Nur rastlos

betitigt sich

der Mannl«

Mit dem jihen Tintritte
des Mittelsatzes eviffnet
sich uns plitzlich eine
fener Szenen irdischer
st und ferguiiglichen
HBehagens: eine gefnisse
derbe Hrihlichkeit
scheint in dem einfachen,
oft fuiederholten Thema
sich auszusprechen,
Naititit, selbstzufrie-
dene Heiterkeit, und foir
sind frersucht, an Goe-
thes Bezeichmumg solch
bescheidener ergniig-
lichkeit zu denken:

»Bem Wolke hier

fuird jeder Tag ein Hest.
Mit foenig Witz

und friel Behagen

Areht jeder sich

im engen Zirkeltanz.«

Suolcl eng beschriinkte
Heiterkeit als das Ziel
unsres rastlosen Jagens
nach Gliick und edelster
Freude anzuerkennen,
sind foir aher nicht
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drehen, das heifRt hier: Wie die Bildwirklich-
keit durch die Mérchen-Bilder, die seelische
Unternehmungen bestimmen, eine besondere
»Tiefe« erhdlt, so tragen auch die universalen
Wirklichkeitsverhdltnisse zu einer Vertiefung
der seelischen Geschehnisse und Erlebnisse bei.
In besonderer Weise sind Romane, Dramen,
Film-Entwicklungen (Komplex-Entwicklungen),
Opern in der Lage, dieses Zweimal und Drei-
mal zu vergegenwadrtigen (gegeniiberzustellen,
zu spiegeln, aufzubrechen, umzubilden). So
zieht sich durch unsere Alltagsverfassungen
des Ankleidens, des Einrichtens, des Aufriu-
mens, des Reinigens, eine Reihe von Grund-
verhidltnissen hindurch, die bewegliche Ord-
nungen und MaRe im Umgang mit der
Wirklichkeit — aufspiiren:  Wirrwarr-Mal3e,
Chaos-Ordnung, Bestimmen-Unbestimmtes,
Ganzes-Zerteilen (Besondern), Festbinden-Meta-
morphose, Wiederholung-Umbildung, Tun-
Getan-Werden,
(Austausch), Gleichmachen-Mehr werden, Er-

Gewordenes-Dariiberhinaus

ganzen-Gegenlauf, Konsequenz-VerflieRen. (Da-
her ist ein Film wie »Der Untergang« nicht nur
ein Vergegenwadrtigen von Vergangenheit, son-
dern auch ein Vergegenwdrtigen der Gegen-
wart von Anarchie und Diktat [zugleich| in
unserem Leben heute.)

Die Zwei-Einheit der Ausdrucksbildung, die
in den Verhéltnissen der (ganzen) Wirklichkeit
sichtbar wird, macht dariiber hinaus noch auf
ein besonderes Verhiltnis aufmerksam, das
die Werke des Tageslaufs (Verfassungen) in
Beziehung zu den iibergreifenden Wirkungs-
einheiten setzt, wie sie durch die Kulturen
gegeben sind, in denen wir leben, oder durch
die Moden, die Lebens-Entwiirfe, die Bilder
eines Lebensstils, dessen anziehendes Bild wir
immer wieder realisieren wollen. Das sind Ver-
héltnisse zwischen dem, was jeweils aktuell -
als Tages-Verfassung - der Fall ist und dem,

gestinumt; unser Blick
auf diese Szene umfuilkt
sich, foir foenden uns ab,
um uns o weent jerem
rastlosen Antriehe zu
ither[assen, der s mit
dem Driingen der Her-
ztueiflung unanfhaltsam
friorfudéirts jagt, um das
Bliick anzutreffen, das
fuir, ach! so nicht an-
treffent sollen; denn fute-
derum fuerden fuir am
Schlusse des Satzes
nur auf jene Szene frer-
griiglichen Behagens
hingetrichen, der fuir
fiorher schon begegneten,
und die fuir diesmal
sogleich bei threm ersten
Wiedergemahrfuerden in
wmutiger Hast fon uns
stofen.

Dritter Satz

MWie anders sprechen
diese Tine =1 unserem
Herzen! Wie rein, fuie
himmlisch besénftigend
lasen sie den Wrotz, den
foilden Drang, der fon
Uerztueiflung geiingstig-
ten Seele in fueiche, fuel-
miitige Tmpfindung anf!
s ist, als ob uns Wr-
innerung erfuache, Trin-
nerung an ein friih
genossenes reinstes

®Bliick:



was die »grof3en Ziige« ins Leben bringt, durch
die wir Stabilitdt, Kontinuitit, Entwicklungs-
versprechen, Wiederkehr und Abwandlung
herzustellen suchen. Das wird uns spédter noch
besonders beschiftigen, weil sich darin die
Verwandlungs-Richtungen andeuten, auf die
hin sich unsere Werke und Unternehmungen
ausrichten. (Denn darum geht es letztlich
immer: in eine Verwandlung der Wirklichkeit
zu geraten, Verwandlungen mit zu tragen und
auszugestalten, den Zauber einer Verwand-
lung durchzusetzen.) Indem sich das Seelische
auf das einldfRt, was jeweils im Alltag der Fall
ist, wird es zugleich immer mitbestimmt
durch diese universale »Versalitit« der Wirk-
lichkeit, die das Seelische anreizt, herausfor-
dert, »verstofflicht«, eine besondere Art von
Wirklichkeit werden 1dRt.

Das seelische Leben entwickelt sich nach
den Gesetzen einer Wirklichkeit, die von
Gesetzen der Physik, der Physiologie, der Logik
her nicht zu erfassen und zu verstehen ist.
Darauf macht die Morphologie des »Zweimal
und Dreimal« aufmerksam, vor allem aber
auch die Gesetze des Zusammenhangs, die auf
Austausch und Ubergang und Drehung hin-
weisen, Ziige, die uns allenfalls von Kunstwer-
ken her vertraut sind. Daher wird hier von
einer Psychisthetik geredet. Der Etymologie
von Psycho, Aio und Tekton gemiR meint Psy-
chasthetik: sinnliches Mitbewegen bei der Ent-
wicklung von Werken des Erarbeitens, des
Bauens, der Kunst, des Schaffens, des Erzeugens
und Transfigurierens. Psychdsthetik »erklért«
die Zusammenhdnge, warum Menschen un-
bewuldt aus Leiden Freuden ziehen, warum
Unerledigtes und Verdrdngtes nachwirken,
warum uns die Morphologien des Tragikomi-
schen umtreiben und faszinieren. Wie sich
Zusammenhinge bilden und bilden, in denen
sich Wirklichkeit zu verstehen und zu behan-

»Sonst stitvzt sich

der Hinunelsliche Bud;
auf mich herab

in ernster Sabhatstille,
da klang so alpmmgstoll
des Glockentones Hiille,
Wnd ein Gebet frar
briinstiger Genuf.«

Mit dieser Wrinnerung
kommt uns auch foieder
jene sithe Selmsucht an,
die sich so schin in dem
ztueiten Thema dieses
Satzes ausspricht, fuel-
chem fuir nicht ungeeignet
Boethes Worte unter-
legen kiinnten:

»Tin unbegreiflich
holdes Sehnen

trieh mich,

durel Waldy

und MWiesen hinzugelen,
und unter

tausend leifen Triinen
fithlt” ich mir

eine Welt entstelm.«

s erscheint fuie das
Sehnen der Liche, dem
fuiederuny, nurr int be-
fuegteren Schmucke des
Ausdruckes, jenes
Hoffen rerheifende und
siify beruhigende erste
Thema anttoortet, so daf;
es hei der Wiederkehr des
zfuetten uns ditnkt, als
ob Wiebe und Hoffrung
sich umschlingen, um
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deln sucht, 1aRt sich nicht mit den wohlpripa-
rierten Techniken von Fragebogen und statisti-
scher Erhebung kldren. Das Gewoge des Hin
und Her von UnfaRbarem und Gestaltwerden,
das Ineinander von Erhabenem und Banalem,
die flieRenden Uberginge zwischen Tragi-
schem und Komischem wehren sich gegen die
»spanischen Stiefel« der Meinungsforscher. Die
Psychasthetik der Morphologie geht von ganzen
Werken in Entwicklung aus; sie achtet auf die
a-personalen Grundmuster, die sich in einer
werrlickten« Verwandlungs-Wirklichkeit aus-
gestalten, und sie erforscht Verwandlungen als
dramatische Auftritte und Inszenierungen, als
vernste Spiele« von méirchenhaften Wirklich-
keiten in einem Hin und Her. Wenn hier von
Ganzem die Rede ist, dann wird auch das
»Ganze« als ein Spannungsfeld von Werk-Ent-
wicklung verstanden: als etwas, das nur in
Abwandlungen ist, nur in Hin und Her Ergén-
zungen, das sich ausgliedert, steigert, zuspitzt,
das nur in Metamorphosen »da« (der Fall) ist.
Damit kommen wir an den Kern der Mor-
phologie und ihrer Psychdsthetik heran. Es
geht um Gestalt-Verwandlung: Das Seelische
ist besessen von der Sehnsucht nach Verwand-
lungen - die aber braucht notwendig die Aus-
drucksmoglichkeiten eines Gestalt-Werdens;
umgekehrt: Jede Gestalt, die sich gebildet hat,
muf sich notwendig auf Verwandlungen ein-
lassen, wenn sie am Leben bleiben will, so pa-
radox das auch klingt. (Fiir eine psychologische
Morphologie ist - ganz im Sinne einer Psychés-
thetik — das Paradox nicht eine Sache, die auf-
gelost werden muR. Paradox ist ein Lebens-
prinzip des Seelischen.) Es gibt verschiedene
Arten von Verwandlung(s-Sehnsucht; Zauberei),
liber sie unterrichten uns die Marchen. In den
Mirchen werden typische (a-personale) Ver-
wandlungs-Dramen oder -Schicksale dargestellt.
Wie sich bereits bei den Werk-Bildern zeigte,

ganz foieder thre sanfte
(Betualt ither wnser
gemartertes Gemiit zu
erringen.

»MWas sucht ihr,
miichtig wnd gelind,
ihr Himmelstine,
mich am Stauhe?
Rlingt dort umbher,
fun fueiche
Menschen sind.«

So scheint das noch
zuckende Herz mit sanf-
tem Widerstreben sie fon
sich abfuehren =it funllen:
aber ihre sithe Macht ist
griiher als unser hereits
erfueichter Trotz; fuir
fuerfen uns diesen holden
HBoten reinsten Gliickes
itherfuiltigt in die Arme:

»® tinet fort, thr siifen
Hinunelslieder,

die Wriine guillt, die
Trde hat mich fwieder.«

Fa, das fonde Hers
scheint zu genesen, sich
zu erhréiftigen, und zu
mutiger Trhebung =u
ermannen, die fuir in dem
fast trivmphierenden
(Bange, gegen das Tnde
des Satzes hin, zu er-
kennen glauhen: noch ist
aber diese Wrhebung
nicht frei fron der Riick-
fuirkung der durchlebten



verdeutlichen Mérchen, was man sich unter
Bildern in Entwicklung vorstellen kann, die
den seelischen Unternehmungen Zusammen-
hang und Sinn geben. Das gilt auch fiir iiber-
greifende Wirkungseinheiten, beispielsweise
Kulturen, die fiir eine psychologische Morpho-
logie werk-analogen Charakter haben; von sol-
chen Analogien her wird es auch moglich, die
Mirchen-Erzahlungen der Gebriider Grimm
ins Psychologische zu »iibersetzenc.

Von hier aus kénnen wir auch genauer festle-
gen, was in den Werk-Bildern auf Ausdruck
dringt. Es sind Verwandlungen der Wirklich-
keit, die ihren Auftritt haben wollen. Insofern
lassen sich die psychdsthetischen Gesetze auch
als die Gesetze von Verwandlungs-Auftritten
bestimmen. Das hat mit dramatischen Darstel-
lungen zu tun, mit Steigerungen, mit Uberspit-
zungen bis zur Karikatur, mit Farben und
Musik, mit Berauschendem und Faszinieren-
dem. Ihre kunstvolle Darstellung haben diese
verschiedenen Arten oder Sorten von Verwand-
lung in den Mirchen gefunden. Sie erzdhlten
die Schicksale der menschlichen Versuche,
Wirklichkeit zu verwandeln: als Zaubern- und
Hexen-Wollen, als Eingriff des geschichtlichen
Zufalls in universale Verhiltnisse, als Drehun-
gen und Wendungen unserer Wege in fremde
Wirklichkeiten, als Durchmachen-Miissen der
Probleme und Entwicklungen riskanter Werke,
als Umkippen menschlicher Verhiltnisse. In
diesen Metamorphosen der Mdrchen werden die
verschiedenartigen Verwandlungs-Dramen spiir-
bar gemacht - anhand der »Konstruktionspro-
blemes, die ein Verwandeln-Wollen der Wirk-
lichkeit mit sich bringt. Denn kennzeichnend
fiir die Morphologien - und ihrer Psychésthetik
- der Verwandlung ist, daR die seelischen Pro-
zesse immer Prozesse einer behinderten Ver-
wandlung sind, deren Behandlung zu den ris-
kanten Werken menschlicher Existenz fiihrt.

Stitrme; jeder Anfoand-
[ung des alten Schmerzes
driingt sich aber sogleich
newn beséinftigend jene
holde, zauberische Macht
entgegen, for der sich
endlich, fuie in letztem
erlischenden Wetter-
[euchten, das zerteilte
Betuitter ferzieht.

Vierter Satz

Ben bergang fom
dritten zum fiterten
Satze, der fuie mit eivem
grellen Aufschrei
beginnt, kinnen fuir
ziemlich bezeichnend noch
durcl Boethes Worte

deutfen:

»Aber ach! Schon fithl”
icl bei dem besten Willen
Pefriedigung noch nicht
aus dem Busen guillen!
MWelcl holder Wakn, —
Nafy ack, ein Wihnen
nue!

MWo fass ich dick,
wnendliche Natur?
Tuch Briiste, too?

Jhr Quellen alles
Pehens,

An denen Hinunel
sofuie Trde hingt,
Balyin die telke Brust
sich dringt. —

Al guellt, thr triinkt,
und schmacht’

ich so fergebens?«
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Die Mirchen der Verwandlung sehen aus
wie kindliche Erzdhlungen - sie sind uns
zugleich vertraut und fremd. Nur dadurch
werden wir darauf aufmerksam, was uns die
Mirchen sagen wollen. Sie sind Ausdrucksbil-
dungen unbewufdter Produktionsprozesse,
ihrer Gestaltungen und Umgestaltungen, der
Psychdsthetik von Verwandlungsauftritten.
Auch alle unbewuf3ten Prozesse der Gestaltung
menschlicher Existenz sind nur wirklich,
indem sie einen Ausdruck finden. Es bedarf
aber einer eigenen (morphologischen) Gestalt-
Theorie der Ausdrucksbildung, um an die
Uberginge zwischen bewuRten und unbewuR-
ten Prozessen heranzukommen. Gestalten der
Verwandlung, das ist die gemeinsame Basis fiir
die »geheime Intelligenz« seelischer Werk-Ent-
wicklungen und der Brechungen, die uns
bewult werden. Die psychologische Morpholo-
gie hat eine Methode entwickelt, die Aussagen
der Mirchen-Erzdhlungen so zu iibersetzen,
daR die wirksamen Zusammenhdnge sichtbar
werden, in denen Seelisches seine Probleme zu
verstehen und zu behandeln sucht. Die Uber-
setzung der Marchen-Erzdhlungen auf grund-
legende Lebensverhdltnisse, auf paradoxe
Bilder seelischer Existenz geht tiber die simple
Deutung von »Symbolen« nach dem Schema
1:1 hinaus.

Solch ein methodisches Konzept, das von
den psychdsthetischen Analogien zwischen
den Werken des Alltags und der miarchenhaften
Darstellung von Verwandlungs-Schicksalen
ausgeht, ist unbedingt erforderlich, wenn die
Psychologie etwas {iber »Produktionen« im
weiten Sinne aussagen will: iiber Literatur,
iber Filme, iiber Fernseh-Serien, tiber Elektro-
gerdte, iiber GenuRmittel, iiber Diskount-
Geschifte, tiber Einrichtungen, iiber Kleider
usf. Wie sich bereits bei der Beschreibung der
Phdnomene in Entwicklung zeigte, sind alle

Mit diesem Beginne des
[etzten Satzes nimmt
WBeethofrens Musik einen
entschieden sprechenie-
ren Qharakter an; sie
frer LGt den in Den drei
ersten Sitzen festgehal-
terenn Charakter der
reinen Instrumental-
musik, der sich im
unendlichen und unent-
schiedenen Ausdrucke
kundgibt*; der FHortgang
der musikalischen Dich-
tung dringt auf Tnt-
scheidung, auf eine Lnt-
scheidung, fie sie nur in
der menschlichen Spra-
che ausgesprochen
fuerden kann. Befoun-
dern fuir, fuie der Meister
das Hinzutreten der
Sprache und Stimme
des Menschen als eine zu
erfuartende Notfuendig-
keit mit diesem erschiit-
ternden Reszitatifr der
Justrumentalbiisse oor-
bereitet, fuelches, die
Schranken der absoluten
Musik fast schon per-
[assendy, fuie mit kriftiger,
gefithlstialler Rede den
ithrigen Instrumenten,
auf Tntscheihung drin-
gend, entgegentritt und
endlich selbst =i pinem
(Besangsthema ithergeht,
Das in seinem einfachen,
fuie in feierlicher Freude
befuegten Strome, die



diese »Produktionenc (Erzeugnisse) eingebunden
in die Produktions-Priasenz von Verwandlungs-
prozessen, die »ihre« Gestalt suchen. Die »Pro-
sind Gliedziige, Drehpunkte,
Gefiige, Profilierungen bei der Produktion von
Werk-Zusammenhidngen, die durch die Ent-
wicklungs- und Wirkungsqualitdten gekenn-

duktionenc«

zeichnet werden und die mit den Problemen
der menschlich-behinderten Verwandlung
fertig zu werden suchen. Eine morphologische
Analyse sucht daher den Stellenwert und die
Platzanweisung der »Produktionen« in den
Produktionsprozessen der Gestalt-Verwand-
lung und ihrer Werke zu erfahren. (Das kann
sie sogar soweit zuspitzen, daR sie im methodi-
schen Austausch herauszufinden sucht, wie
weit sich bestimmte »Produktionenc als eigen-
stindige Wirkungseinheiten am Leben halten
konnten, mit Widerstinden und Gegenldufen
zurande kommen koénnten, wo sie scheitern,
wo noch etwas palt, und wo nichts mehr
geht.) Das erfihrt eine methodische Analyse,
indem sie von den Phidnomenen ausgeht, die
sich beim Umgang mit diesen »Produktionenc
zeigen: Wie weit passen sie in unsere Orientie-
rung hinein, wo bieten sie Halt und Verfassung
an, welche Entwicklungen fordern sie, wo
findet die Suche nach Gestalten tragfihige
Wirkungsmuster? Das setzt allerdings immer
voraus, daR man wirklich methodisch von
einer Beschreibung der kompletten Phinomene
ausgeht - also weit iiber alle Rationalisierungen
und Meinungen hinaus -, um an das (a-perso-
nale) Stromen, Suchen, Ergdnzen, Umgestalten
der seelischen Prozesse, ihrer Taten und
Leiden, ihrer Bewegungen im Hin und Her von
»stiRem Schmerz«, von Leidensfreuden heran-
zukommen. Denn das alles mufl gesehen
werden als eine Ausdrucksbildung, denen die
Muster verschiedenartiger Verwandlungs-Schick-
sale, wie sie uns die Mirchen vor Augen

ithrigen Instriumente mit
sich fortzieht und so zn
einer miichtigen Hiihe
anschfuillt. s erscheint
Dies fuie der [etzte Wer-
such, durch Instrumen-
talnsik allein ein siche-
res, festhegrenztes und
untritbbares freudiges
Bliick auszudriicken: das
unbéindige B lement
scheint aber dieser
HBeschriinkung nicht
fihig =u sein; foie zum
brausenden Meere
schiumt es auf, sinkt
fuieder zuriick, und stéiv-
ker noch als forher
dringt der fuilde, chaoti-
sche Aufschrei der un-
befriedigenten Leiden-
schaft an unser Ohr. Da
tritt eine menschliche
Stimme mit dem klaven,
sicheren Ausdruck der
Sprache dem Toben der
Jnstrumente entgegen,
und fuir fuissen nicht, ob
fuir melr die kithne Tin-
gebunyg oder die grofe
Naititiit des Meisters
betmmdern sollen, fuenn
er Diese Stimme den
Justrumenten zurufen

Latt:

>l FHreunde,

nicht diese Tine!
Sondern lafit uns
angenehmere anstimmen
und frendentollerel«
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halten, ihre Spannkraft geben. Wire das Seeli-
sche nicht spiralformig - als Zweimal und
Dreimal gebaut, und daher methodisch nur in
mehreren Wendungen zu erkunden -, miiRRte
jede Untersuchung damit anfangen, diese
grundlegenden Verwandlungsmuster heraus-
zuheben und auf die Probe zu stellen).

Fiir eine psychologische Morphologie kenn-
zeichnet das Symbol der Spirale nicht allein
das methodische Vorgehen; das Spiral-Symbol
wird vielmehr zum Kennzeichen der Entwick-
lung riskanter Werke der Verwandlung iiber-
haupt. Denn es macht aufmerksam auf das
Zweimal und Dreimal der Ausdrucksbildung,
auf die Unvermeidbarkeit von Entwicklungen,
auf das zentrale Grundprinzip der Gestalt-Ver-
wandlung - wenn iiberhaupt Seelisches zu-
stande kommt, dann nur in solchen Existenz-
formen von Gestalt und Verwandlung. Daher
sind auch die Gesetze einer Psychdsthetik vor
allem Gesetze, die auf die Uberginge und den
Austausch seelischer Produktionsvorginge
achten. Wie kommen Gestalten und Verwand-
lungs-Sehnsiichte aufeinander zu, welche
Formen des Ubergangs gibt es, wo sind die
Drehpunkte erreicht, an denen »nichts« mehr
geht zwischen Verwandlungen und ihrer Aus-
drucksbildung in Gestalten. Eine methodische
Analyse, die etwas liber den Stellenwert seeli-
scher »Produktionen« sagt, kann die Eigentiim-
lichkeit dieser Uberginge in zwei Richtungen
noch genauer prézisieren (wodurch zugleich
auch noch eine Uberpriifung der bisher ver-
wendeten Kriterien fiir eine Analyse moglich
wird - also auch hier wieder ein Zweimal und
Dreimal).

Zum einen stoflen wir hier auf einen see-
lisch eigentiimlichen Modellierungs-Prozef3:
Was im Produzieren von Werken vor sich geht,
wird zu einem eigentiimlichen »Inhalt«

menschlichen Existierens. Was seelischen

Mit diesen Worten wird
es Wicht in dem Chaos;
ein bestinumter, sicherer
Ausdruck ist gefoonmen,
in Dem fuir, fon
behervschten & lemente
der Instrumentalmusik
getragen, klar und deut-
lich das ausgesprochen
hiven ditrfen, fwas dem
geguitlten Streben nach
Frende als festzubalten-
des hichstes Bliick

erscheinen mud;.

»3 reude,

schiiner Bitterfunken,
@ochter aus Blgsium,
foir hetreten
feuertrumken,
Hinmlische,

dein Heilighm.

Beine Zauber

binden fuieder,

foas die Mode

streng geteilt,

alle Menschen

foerden Briider,

fon dein sanfter
Ffliigel foeilt.

Wem der grofe Wirf
gelungen,

eines I reundes
Ffreund zu sein,

fuer ein

holdes Weib errungen,
mische setnen Jubel ein!
Ja, — fuer auch nur
eine Seele

sein nennt auf dem
Trdenrind!

Alnd foer’s nie gekonnt,



Zusammenhang bildet, ist immer und paradox
ein Indem von Gebilde und Entwicklung. (Das
macht den Eindruck, als sei in der Relativitéts-
theorie und der Quantenphysik nach langer
Zeit wieder einmal ein den Physikern verborge-
ner »seelischer« Faktor berticksichtigt worden.)
Also: Indem sich die tibergreifenden Produk-
tions-Zusammenhidnge des Seelischen ausbil-
den, bilden sich zugleich spezifische psychis-
thetische Kategorien des Zusammenhangs
aus. Universale Verhéltnisse, das Dazwischen,
Verriicken und Erginzung, Beweglichkeit und
Sehnsucht nach Ganzem (Versalitdts-Problem),
Drehungen, Verkehrungen, Umkippen. Das
sind nicht nur »gedankliche Einteilungenc, das
ist vielmehr das ganze Leben seelischen Exis-
tierens. Indem seelische Werke das mitma-
chen, werden sie selber zum »Zusammen-
hang«; indem sich seelische Werke in diesen
Kategorien modellieren, beginnen sie als
Schopfungswelten zu existieren. Sie werden
das, was sie »im Innersten«< zusammenhalt.
(Wobei im Innersten nicht »Inneres« oder Sub-
jekt bedeutet, sondern »innig« als gestaltet
und gestaltend.)

Der zweite Gesichtspunkt, der bei dieser
Analyse heraustritt, stellt die Uberginge
eigens heraus, in denen sich Gestalt und Ver-
wandlung gleichsam einander zuwenden oder
voneinander abwenden. Sie stellen die Versionen
heraus, in denen diese Uberginge oder Meta-
morphosen »durchgemacht« werden kénnen -
ohne daR dabei die vereinheitlichende Wir-
kung von Verwandlungs-Werken verloren
geht. Hier kommt es vor allem darauf an, die
seelischen Zusammenhidnge als Drehpunkte
zu verstehen; daher ist es auch berechtigt, bei
der Bildung seelischer Zusammenhdnge
darauf zu achten, wie sich Verwandlungen
durchsetzen, durch die »Wonne des Leids, als
»bittersiiRe Schokolade«, als Tragikomisches,

der stelle
fueinend sich
aus diesenmt Band!

Fveude trivken

alle Wesen

an den Briisten

der Natur;

alle Guten, alle Bisen
folgen ihrer Rosenspur!
Riisse gab sie uns
rnd Reben,

einen Hreund,

gepriift im Tod!
MWollust fward dent
MWharm gegeben,

und der Cherub

stelit fror Gottlc

Mutige, kriegerische

R liinge niihern sich: foir
glauthen eine Schar fion
JJiinglingen dakerziehend
zu gefwahren, deven freu-
diger Heldenmut sich in
den Worten ausspricht:

»3 roly, fuie seine
Sonnen fliegen
durel des Hinmmels
pricht’ gen Jqlan,
laufet, Briider,

eure Balmn,

freudig, fuie ein Held
zum Siegert.«

Aies fithrt, foie zu einem
freudigen Wampfe, durch
Justrumente allein ans-
gedriickt; foir sehen die
Jliinglinge mutig sich in
eine Schlacht stitrzen,
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als Lachen und Weinen zugleich. Denn immer
geht es darum, daf} Seelisches nur in einem
Hin und Her existieren kann. Wie sich in den
verschiedenen Versionen zeigt, in der sich
Gestalt und Verwandlung aufeinander zu ent-
wickeln — wodurch noch einmal in den Blick
geriickt wird, auf welche Weise sich die Ent-
wicklungsprozesse der Erweiterung, Entfaltung,
Ergdnzung abspielen, wie sie »funktionierenc.
Die erste Form des Hin und Her einer Version
zeigt sich in der Wiederkehr einer Gestaltlogik;
eine zweite Drehung der seelischen Versalitit
geht vor sich in der Transformation, die die
Ausbildung von Polarititen mit sich bringt.
Eine dritte Version bringt Gestalt und Ver-
wandlung in einen Ubergang, in dem versucht
wird, die vereinheitlichende Werk-Gestalt in
mannigfachen Umkonstruktionen durchzuhal-
ten. SchlieRlich macht sich die paradoxe Existenz
des Seelischen selber spiirbar: Seelische Ent-
wicklungen werden dadurch angefeuert, daf}
spiirbar wird, wie Sinn und Gegensinn, die
Zwei-Einheit von Verhiltnissen, die Wendungen
einer Spirale immer wieder darauf aufmerk-
sam machen, daR das Seelische seine riskanten
Werke »will« - die seelischen Unternehmungen
sind ihre eigene Unterhaltung als Abenteuer,
als Risiko, als Spiel mit den Grenzen, als Gier
nach Verwandlung und als Angst vor dem Ver-
wandelt-Werden zugleich.

Beide Gesichtspunkte sind gleichsam »Ent-
wicklungshilfen« fiir ein Verstehen und Gestal-
ten der mannigfaltigen »Produktionens, in
denen seelisches Leben seinen Ausdruck
findet. Denn von da aus 1df3t sich etwas sagen
tiber das Zu-Frith oder Zu-Spét bei der Gestaltung
seelischer Entwicklungsprozesse; tiber die Art
und Weise, in der Verwandlungs-Muster und
Verwandlungs-Auftritte anlaufen konnen; tiber
die Konsequenzen, die die Produktionsprozesse
der Zuschauer oder Verbraucher weiter be-

deren Siegesfrucht die
Ffrende sein soll; und

noch einmal fithlen foir
uns gedrungen, Worte
(Bottes anzufithren:

»Nur der ferdient sich
Ffreiheit fuie das Weben,
der tiglich sie erobern
muf5.«

Her Sieg, an dem foir
nicht zfueifelten, ist
erkimpft; den Anstren-
gungen der Rraft lolnt
das Wicheln der Hreude,
Die jauchzend im
Betouftsein new errunge-
nen BGliickes aushricht:

»gﬁ reude,

schiimer Gitterfunken,
@ochter aus Blgsinm,
foir hetreten
feuertrunken,
Hinmlische,

dein Heilighuom.

Aeine Zauher

binden fuieder,

foas die Mode

streng geteilt,

alle Menschen

fuerden Britder,

fun dein

sanfter I litgel foeiltlc

Nun dringt im Hochge-
fiihl der Freude der
Ausspruch allgemeiner
Menschenliche aus der
hochgeschfoellten Brust
herfior; in erhabener



stimmen, tiber die Stellen, an denen sich die
beabsichtigte Wirkung verkehren und selber
zerstoren kann. Fiir eine psychologische Mor-
phologie ist es zugleich aber auch ein Uber-
gang zu einem Verstdndnis der Grundziige von
Kunstwerken - dartiber hinaus ein Schritt zu
auf die provozierende These, der Mensch ist
ein Kunstwerk. Kunstwerke versuchen die psy-
chisthetischen Grundgesetze bei der Bildung
seelischer Zusammenhénge (des Hervorgehens
von Seelischem aus Seelischem) zuzuspitzen
und in einem eigenen »Entwicklungsdingx
beschaubar zu machen. Kunstwerke heben
sich von den allgemeinen psychédsthetischen
Prozessen, die sie aufgreifen, als ein eigenstdn-
diges Werk ab. Sie machen die Wirkung der
dramatischen Verwandlungs-Muster als einen
eigenstdndigen Inkarnations-ProzefR ausdriick-
lich spiirbar.

Das geht aber nur, indem zugleich in allen
Einzelziigen und Gliederungen und Metamor-
phosen das Ganze eines Verwandlungs-Bildes -
als Gebilde und Entwicklung - immer wieder
zum Ausdruck kommt. Dieses Mitbewegen
setzt allerdings voraus, daf3 Kunstwerke die
menschlich-selbstverstidndlichen, unbewufRten
Einstellungen aufstoren. Sie storen auf, indem
sie die Erfahrung aufkitzeln, die in dem Satz
steckt, Menschen sehen den Splitter im Auge
des anderen, den Balken im eigenen Auge aber
nicht. Dieses Aufstoren gibt es auch sonst, aber
im Kunstwerk wird diese Stérung in der Form
der Inkarnation einer Verwandlungs-Sorte
zusammengehalten (Storungsform). Das be-
deutet auch, im Kunstwerk miisse sich eine
Storungsform aufgliedern lassen als eigen-
tiimliche Konstruktions-Erfahrung: Die Men-
schen werden aufmerksam auf das Gemachte
ihrer Produktionen, auf die Morpho-Genese, in
der etwas aus Rohformen herauswdchst (Tiefe
oder Subtext bezieht sich nicht auf etwas, das

Wegeisterung foenden foir
aus der Umarnumg des
ganzen Henschen-
geschlechtes uns zu dem
grofen Schipfer der
Natur, dessen heseligen-
des Dasein foir mit
klarem Refoufitsein aus-
rufen, fa — den fuir in
einem Augenhlicke ex-
habensten Tntriicktseins
durch den sich teilenden
blawen Ather zu er-
blicken fuihnen:

»Seid umschlhmgen,
Millionen!

Biesen Ruf

der ganzen Welt!
Rriider,

itherm Sternenzelt
muf ein

lieher Water foaknen!
Jhr stitr=t nieder,
Millionen?

Alnest du

den Schiipfer, Welt?
Such ihn

itherm Sternenzelt!

Vber Sternen

nd er funkenl«

Tis ist, als ob foir nun
durch Offenbarung zu
dem beseligenden Blan-
ben hevechtint fudiven:
jeder Mensch set =ur
Fvende geschaffen. In
kriftigster Uberzengung
rufen fuir uns gegenseitig
=
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im Keller der Seele herumliegt, sondern auf
einen solchen ProzeR, der Erfahrung von
»Seelen-Konstruktionen«). Die Konstruktions-
Erfahrung bezieht sich nicht auf irgendwas,
das im Raum herumschwebt - sie kann nur
zur Geltung kommen, wenn zugleich erfahren
wird, daR es sich hier um ein Stiick unserer
eigenen Wirkungswelt handelt, um eine Reali-
tits-Bewegung, eine Bewegung des Wirkungs-
raums oder des Spielfeldes des Seelischen, so
wie es (real) ist. Doch der ungemeinen Beweg-
lichkeit des Seelischen und ihrer Probleme
entsprechend (Versalitdtsproblem), bringt das
Kunstwerk die Wirkungswelt des Seelischen
ausdriicklich in einer Expansion zum Aus-
druck.

Kunstwerk und Psychdsthetik ergidnzen
einander wie eine Entwicklungsspirale. Das
fihrt wiederum an den Satz heran, der
Mensch sei ein Kunstwerk. Einerseits wird das
seelische Gestalten dadurch bestimmt, daR es
sich gemdf den verschiedenen Arten des Lebens
- als Gestalt von Pflanzen, Tieren, Landschaften,
Werken - ausformt. Indem es andererseits das
alles kunstvoll umbrechen, verriicken, umkon-
struieren kann. Das ist so, als greife es mal das
eine mal das andere aus der Schopfungsge-
schichte (der Bibel) auf und gestalte es zu
einem eigenen »Sonntag« weiter. Es tritt damit
ein in die universalen Verhéltnisse von Festem
und Fliefendem, von Hell und Dunkel und
auch in die verschiedenen Schopfungstage, in
der Lebewesen produziert werden, die die
Wirklichkeit auf ihre eigene Weise verwandeln
wollen.

In diesem Spannungsfeld entwickelt sich
der Mensch als Kunstwerk. Dadurch kann er
soviel in seinen Schopfungen, dadurch gerit
er aber auch notwendig in eine Vielzahl von
Konstruktions-Problemen. In den Kunstwerken
wird der Reichtum dieses seelischen Lebens

»eid umschlungen,
Millionen!
Aiesen Ruf; der ganzen

Weltl«
un:

» 3 reude,

schiiner Gitterfunken,
@ochter aus Blgsium,
foir hetreten
feuertrumken,
Hinumlische,

dein Heilighum.«

Hern im Bunde mit, fon
(Bott getueihter, allgemei-
ner Menschenliche
diirfen fuir die veinste
Freude geniehen. Nicht
mehr blofy in Schauern
der erhabensten Trgrif-
fenheit, sondern auch im
Ausdrucke einer uns
genffenbarten, siify be-
glitckenden MWahrheit
Miirfen foir die Jrage:

»Jdhr stitrzt nieder,
Millionen?

Almest du

den Schipfer, Welt?«

beanttoorten mit:

»Sucl thn

itherm Sternenzelt!
Pritder,

itherm Sternenzelt
Muf; ein

lieher Water fuohnenlc«



immer wieder neu in Bewegung gesetzt. Daher
sind die Kunstwerke vor allem der Gegenspie-
ler des Verkehrt-Haltens. Beim Verkehrt-Halten
tiberldfRt sich das Seelische einem Schema, das
von den Forderungen des Tages (der Versalitdt
Hier und Jetzt) ablenkt, indem ein vertrautes
Muster von Hin und Her durch seine Leidwonnen
die Taten und Leiden des Seelischen von
seinen Entwicklungsmoglichkeiten (und ihren
Leiden) ablenkt.

Aber auch das Kunstwerk kann sich den
Paradoxien des Seelischen nicht entziehen.
Seine Drehungen lassen immer wieder auch
(immanent) Formen des Kitsches aufkommen,
bei denen die besonderen Intensitdten von Ver-
wandlung - wie eine Rohform - ohne die
Miithen von Zwischenschritten und kunstvol-
len Entwicklungsgebilden ausgelebt werden
koénnen.

Eine morphologische Wirkungsanalyse
geht in jedem Fall notwendig von den Zusam-
menhdéngen aus, die sich in der Beschreibung
von Gestalten im Ubergang zu anderen Gestalten
zeigen. Dabei kann sie dann, wie hier in dieser
Darstellung, auf die Werke zugehen, in denen
bewufdte und unbewufdte Gestalten ineinan-
der wirken. Und von ihnen aus dann zu den
universalen Verhiltnissen und den mérchen-
haften Auftritten von Verwandlung, die in
diesen Werken zum Ausdruck kommen. Man
kann aber auch vom anderen Ende ausgehen.
Von dem Gegeneinander zwischen den Kunst-
werken einer Verwandlungs-Art, ihren intensi-
ven (als Kitsch bezeichneten) Drehpunkten
und ihrer Auseinandersetzung mit den fest-
gelegten Formen des Verkehrt-Haltens, des Ver-
lagerns durch Kleben-Bleiben an einem altver-
trauten Muster. Ob von der einen oder von der
anderen Ecke her, immer ist eine solche Wir-
kungsanalyse bezogen auf das »verriickte Ganzes,
das sich nach den Gesetzen einer Psychdsthetik

Jm traulichsten Besitze
des frier[ichenen Bliickes,
des fuiedergefronnenen
kindlichsten Sinnes fiir
die Freude, geben fuir
uns mum ihrem Genusse
hin: ach, uns ist die
Unschuld des Herzens
foiedergegeben, und seg-
nend breitet sich der
Freude sanfter I ligel
ither uns aus:

»Jf reude,

@ochter aus Tlysinm,
detne Zauther

binden fuieder,

fuas die AMode

streng geteilt,

alle Menschen
fuerden Wriider,

fun dein

sanfter I litgel foeilt.«

Hem milden Gliicke der
Freude folgt mun der
Jubel: — so schliehen fuir
die Welt an unsre Brust,
Jauchzen und Frohlo-
chen erfiillt die Wuft fwie
Bonner des Getwiilkes,
fuie Brausen des
Meeres, die in efoiger
WBetwegung und foakltiiti-
ger Trschiitterung die
Trde beleben und erhal-
ten, zur I reude der
Menschen, denen BGott
sie gah, um glitcklich
darauf zu sein.
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regelt und selbst darzustellen sucht. Auf das
Tragikomische dabei, das Surreale, den Witz
und die Ironie, auf die Macht der Metamorpho-
sen, der Drehfiguren, auf die Zuspitzungen in
tberfrachtenden Karikaturen (und Gegen-
karikaturen). An dieser seltsamen, wirren und
ungeheuren Wirklichkeit bleibt eine psycholo-
gische Morphologie »dran«. Das kann sie, weil
sie durch ihr Konzept und ihre Methode mit
dieser seelischen Wirkungswelt umgehen
kann. Und sie kann das, weil sie von den
Beschreibungen aus auf die Herstellungs- und
Ubergangsprozesse zwischen Gestalten und
Verwandlungen ausdriicklich eingeht. Sie
kann es, weil sie dabei verfolgt, wie die bewe-
genden Verwandlungs-Bilder des Seelischen in
(a-personalen) Werken ihren Ausdruck finden
- in den riskanten Werken einer durch die Not-
wendigkeiten des Lebens behinderten Ver-
wandlung. Sie kann es, weil sie dabei die Ent-
wicklungen (und die Entwicklungsstérungen)
im Blick hat, die sich bei der Selbstregulation
und Selbstdarstellung des Seelischen Tuns und
Leidens aus den psychisthetischen Gesetzen
der Verwandlungs-Auftritte ergeben. Das Ganze
1Rkt sich vom Gleichnis der Schoépfungs-
geschichte her verstehen, weil die Eigenart der
seelischen Existenz nur in den Metamorphosen
und in den (kategorialen) Modellierungen
universaler (welt-seelischer) Verhiltnisse ihren
Ausdruck findet. Darauf aber ist die Methode
und das Konzept einer morphologischen Psy-
chologie bezogen.

Die Uberlegungen zu einer Psychisthetik
haben darin ihren besonderen Sinn, dafl man
sich von Fall zu Fall fragen kann, was solche
Gesetze bedeuten, wenn man tiiber Werte,
Ziele, Motive spricht. Und was sie bedeuten fiir
das Herstellen und den Verkauf von Produkten,
fiir Werbung und Beeinflussung, fiir Unter-
richten und fiir die Entwicklung von Film-Pro-

»eid umschlungen,
Millionen!

Diesen Ruf

der ganzen Welt!
Pritder,

itherm Sternenzelt
muf; ein

lieher Water tooknen!
Freude! FHreude,
schiiner Gitterfunken!«

* Tieck wurde, von seinem Stand-

punkte aus diesen Charakter der
Instrumentalmusik betrachtend, zu
folgendem Ausspruch bewogen:
»In diesen Symphonien verneh-
men wir aus dem tiefsten Grunde
heraus das unersittliche, aus sich
verirrende und in sich zurtickkeh-
rende Sehnen, jenes unaussprech-
liche Verlangen, das nirgend Erfiil-
lung findet, und in verzehrender
Leidenschaft sich in den Strom des
Wahnsinns wirft, nun mit allen
Ténen kdmpft, bald tberwiltigt,
halb siegend aus den Wogen ruft,
und Rettung suchend tiefer und
tiefer sinkt.« — Fast scheint es, als
ob Beethoven bei der Konzeption
dieser Symphonie von einem dhn-
lichen Bewul3tsein iiber das Wesen
der Instrumentalmusik gedrangt
gewesen sei.

Richard Wagner »Beetho-
vens Neunte Symphonie«
erschien im  Dresdner
Anzeiger und Tageblatt 24.,
31.03. und 02.04.1846,
publiziert u.a. in Sternfeld,
Richard (Hrsg.) (1912):
Richard Wagner. Sdmtliche
Schriften und Dichtungen,
Bd. XII, S. 203-205, Leipzig
sowie in: Borchmeyer,
Dieter (Hrsg.) (1983): Richard



jekten. Alle (einzelnen) Phdnomene lassen sich
nur verstehen als Phinomene im Ubergang,
im Verriicken, auf dem Weg zur Verkehrung
und Extremisierung. Das weist hin auf Dreh-
punkte und Paradoxien, die bestimmt werden
von einem Verwandlungs-Ganzen - einer
Schépfungsgeschichte des Welt-Herstellens -,
das psychésthetisch einen auskreisenden, aus-
tauschenden, tragikomischen (sado-masochis-
tischen) Charakter hat. Psychdsthetik weist
darauf hin, daR die Morphologien einer behin-
derten Verwandlung bei ihren Auftritten Aus-
druck finden in riskanten Werken. Das sind
Werke einer Bild-Wirk-Welt, in der sich das
Ganze einer Verwandlungs-Art auszeugt in
Abwandeln, Wiederfinden, Ergidnzen, Entwick-
lungsspiralen. In den Entwicklungs-Bildern
der Mérchen stellt sich diese morphologische
Psychdsthetik in Bild-Erzdhlungen dar, die fiir
die Grausamkeiten, das Surreale, die Betroffen-
heiten, Leiden und auch die Karikaturen des
Seelischen ausgezeichnete Gestalten heraus-
hebt. Dem Hin und Her-Charakter des Seelischen
gemdR findet das Marchen in gleicher Weise
aber auch einprdgsame Gestalten fiir die Ent-
wicklungs-Versprechungen, die Paradiese und
die Triumph-Wege der seelischen Wirklichkeit
wie »die Neuntec.

Wagner. Dichtungen und
Schriften, Bd. IX, S. 9-11,
Insel Verlag Frankfurt am
Main.
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Zwischentext?



Gisela Rascher

VON DER ANGST DES
GEIGERS, DEN BOGEN zu
VERLIEREN!

Den folgenden Fall habe ich fiir Sie
ausgesucht, weil sich an ihm sehr
schon herausriicken 143t, was »un-
bewufdt« aus morphologischer Per-
spektive heif3t: Keine unbeeinflufR-
bare fremde Macht, von der wir
nichts mitbekommen, weil sie in
einer tiefen Seelenschicht versteckt
ist wie in einer inneren Hautfalte.
Vielmehr meint »unbewullt« eine
bestimmte Qualitit im Verhéltnis
der Gestalten zueinander, die sich
oft erst bemerkbar macht, wenn
es in diesem Verhiltnis aufgrund
von bedeutungsvollen Verschiebun-
gen und Verkehrungen zu Stérun-
gen kommt. Erst an den leidvollen
»Symptomen, die sich hier bilden
koénnen, erfahren wir, daR noch
etwas anderes unser Leben mitbe-
wegt. Etwas, das sich bisher wie eine
isolierte Gestalt am Rande aufzuhal-
ten schien oder das wir sogar fiir die
storende Wirkung von anderem
gehalten haben. Von Fremdem, das
nichts mit uns zu tun hétte.

1. DIE UNRUHE SPIELT IMMER MIT

In dem vorliegenden Fall - ich
werde ihn Ludwig Stern nennen -
geht es um einen Geiger, der wegen
Panikattacken bei Konzerten eine
Behandlung sucht. Als er seine Angste

1 Uberarbeitete Fassung eines Vortrags im
Rahmen der Vorlesungsreihe »Morpholo-
gien des Unbewuften« am Psychologischen
Institut der Universitit zu Koln am 15.
Dezember 2004.
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beschreibt, sieht es zunéchst so aus, als gebe es da diese fremde Macht, die
ihn mitten im Konzert einfach packt und ein boses Spiel mit ihm treibt. Es
gibt bestimmte Stellen, an denen sie sich bevorzugt einmischt, hat der
Geiger beobachtet. Etwa wenn das Notenbild ganz ruhig wird und er abse-
hen kann, dal er jetzt gleich ganz alleine spielen wird. Dann kann es pas-
sieren, daR sich sein Blick auf diese Stelle fixiert, beherrscht von dem unab-
weisbaren Gedanken, dafR gleich etwas Furchtbares geschehen wird: Daf}
ihm der Bogen aus der Hand fallen wird. Wenn sich dieses Bild einstellt,
iberfillt ihn ein so schlimmes Zittern, daR er schon im voraus den Bogen
kaum mehr halten kann. Was er vor allem fiirchtet ist die Peinlichkeit eines
solchen Versagens. Er hat schon mehrmals mitbekommen, wie sich im
Orchester der Mund zerrissen wurde, wenn Kollegen so etwas passierte.
Weswegen er vor wichtigen Konzerten vorsichtshalber Tabletten einnimmt.
Was viele Kollegen auch machen.

Das sieht zundchst ganz hermetisch aus: eine unerkldrliche Angst, aus
dem Nichts entstehend und sich bis zur Lihmung steigernd. Da helfen nur
Beruhigungspillen. Der morphologisch geschulte Blick sieht aber in eben
dieser Behandlung die andere Gestalt mitschwingen, die Unruhige, die mit
Tabletten stillgelegt werden muf3. Als ich die Unruhe als Mitspielerin beim
Konzert herausriicke, geschieht etwas eigenartiges: Ludwig Stern stiirzt
sich auf sie und kann fiir den Rest der Sitzung nicht mehr aufthéren, von
seinem »unruhigen Geist« zu erzdhlen. Diese Gestalt ist also keineswegs
unbewuft in dem Sinne, daR Ludwig Stern nicht um sie weif3, weil sie in
irgendwelche tiefen Schichten abgesunken ist, um von Zeit zu Zeit aus dem
Verborgenen in das aktuelle Geschehen hineinzuwirken. Vielmehr tritt da
eine »verriickte Liebe« heraus, von der er zu einem spéteren Zeitpunkt der
Behandlung behaupten wird, nie darauf verzichten zu kdnnen. Aber die
Behandlung mul} die gefiirchteten Wirkungen dieser geliebten Gestalt erst
herausarbeiten, weil ihre Wahrnehmung eigenartig verstellt ist.

An das Verstellte kommen wir heran, indem wir dem Peinlichen nach-
gehen, das mit dem gefiirchteten Ereignis einhergeht. Ludwig Stern erinnert
sich, wie er schon als Kind immer wieder in peinliche Situationen geraten
ist. So hatte er sich zum 13. Geburtstag ein Kofferradio gewtiinscht, war sich
aber unsicher, ob er das auch bekommen wiirde, weil es eigentlich das MaR3
fiir ein Geburtstagsgeschenk tiberschritt. Herr Stern hat wieder vor Augen,
wie er kurz vor seinem Geburtstag im Schrank der Eltern etwas holen
wollte und dabei auf ein Paket stief3. Und wie es in dem Moment mit ihm
durchging und er es einfach auspacken mufte. Und wie es tatsdchlich das
gewtinschte Kofferradio war und er sich in diesem Moment vor Freude
nicht zu lassen wufte. Und wie plotzlich sein Vater in der Tiir stand, und
wie die furchtbare Enttiuschung im Gesicht des Vaters alle Freude dieses



Augenblicks zunichte machte. Und wie sehr er sich in diesem Augenblick
fiir sein Handeln geschdmt hat.

Das kreist dann weiter ums Spafdverderben. Da fillt ihm aber nichts
mehr zu ein. Ich riicke die Gestaltanalogie heraus: Wenn er im Konzert an
solch einer ruhigen Stelle falsch oder gar nicht spielen wiirde, konnte er ja
auch vielen Menschen den Spaf} verderben. Ja, das kennt er gut, diese Qual,
wenn jemand beim Spielen plotzlich abstiirzt. Wie er dann innerlich in
Deckung geht und froh ist, wenn der es irgendwie iiber die Bithne gebracht
hat. Dann hat das Spiel nichts mehr von dem, was es hat, wenn es gut lauft.

Indem er sich darin ergeht, welch ein HochgenuR das Spielen bereiten
kann, wenn es gut lduft, kommt zum Vorschein, wie ibermiitig er in sol-
chen Momenten werden kann. Heute genauso wie frither als Kind. Die Zeit
mit dem Trittroller fillt ihm ein - »damit bin ich gefahren wie der Henker«.
Wie man ihn zwar immer ermahnt hatte, nicht so wild zu rasen, aber wie
zugleich auch durchaus amiisiert davon erzdhlt wurde. Ihm fillt wieder
ein, wie er fiir die Mutter zum Metzger fuhr, und dabei immer erst kurz vor
dem Schaufenster zum Halten kam. Der Metzger hat sich jedes Mal schrecklich
dartiiber aufgeregt. Und ihm prophezeit, dafk er eines Tages noch im Schau-
fenster landen wiirde. Beim Metzger ist nie etwas passiert, aber an der Post
hat er einmal einen alten Mann umgefahren, der lag dann auf der StraRe -
er hat die Szene noch genau vor Augen: »..| als der alte Mann sich
umdrehte, habe ich gesehen, daR es mein Grof3vater war. Da habe ich
solche Panik bekommen, daR ich weggelaufen bin und mich zwei Stunden
nicht nach Hause getraut habe.« Er weify nicht mehr genau, wie es dann
war, als er sich endlich nach Hause traute - »[...] auf jeden Fall wurde da
furchtbar geschimpft und dafy man mir das doch schon immer gesagt hat
und auf jeden Fall war das gar nicht mehr amiisant.« Aber was viel schlim-
mer war: Er hat sich wegen seines Weglaufens ungeheuer geschdmt. Wenn
der GroRvater jetzt wirklich verletzt gewesen wire, und er den einfach lie-
gengelassen hdtte? Das ist eine so schreckliche Vorstellung, daR er sie in der
Sitzung schnell wegdringt, als sie sich einstellt.

Ihm fallen in den néchsten Sitzungen noch andere Begebenheiten ein,
die von seinem wilden Ubermut handeln, so daR irgendwann einmal von
selber die Frage im Raum steht, ob er seinen Ubermut auch beim Musik-
machen fiirchten muf3. Erst aufgrund dieses Gestaltaustausches kann er
jetzt sehr genau beschreiben, wie es auch im Konzert immer wieder mit
ihm durchgeht: Dann experimentiert er herum, spielt es anders, als es auf
dem Blatt steht, nicht ganz anders, aber anders, als er es geiibt hat, eine
andere Betonung, ein anderes Tempo. »Kapriolenschlagen« nennen wir das.
Ohne das wiirde das Musikmachen ihn langweilen. Aber zugleich geht er
damit ein groRes Risiko ein, weil er ja das Eingeiibte verlaRt. Und dann

NI¥IITIIA NZ NID0YG N3IA ‘SYIDIIH SIA LSONY ¥3d NOA :¥3IHDSVY V13SIH

137



GISELA RASCHER: VON DER ANGST DES GEIGERS, DEN BOGEN ZU VERLIEREN

138

konnte er plotzlich »wer wei wo« landen und den Anschluf verpassen. Hat
er deswegen solche Angst? Ist es Angst vor seinem eigenen Ubermut, der
ihn zu »weild was« treiben konnte? »Aber wenn sie mir jetzt raten wiirden,
den zu lassen, kénnte ich das nicht. Auf meinen Ubermut kann ich nicht
verzichteng, bricht es aus ihm heraus.

Sein Ubermut tritt immer deutlicher heraus als das, was er liebt und
zugleich auch fiirchtet. Man kann féormlich den Sog spiiren, der von der
Moglichkeit ausgeht, sich beim Spielen packen und treiben zu lassen. In
seinen Beschreibungen dramatisieren sich Konzertauffithrungen zu un-
geheuerlichen Bindigungswerken: Jeder Musiker spiire diesen Sog, und
jeder hitte davor eine riesige Angst! Weil man es immer wieder miterleben
mul, wie einer von ihnen diesem Sog erliegt und sich fallen 14Rt und dann
vollig die Kontrolle verliert und abstiirzt. Und wie sich dann eine unertrag-
liche Peinlichkeit ausbreitet. Und dennoch sei diese Sehnsucht, die vorgege-
benen Grenzen zu tiiberschreiten nicht klein zu bekommen. Mehr noch:
Musikmachen wiirde iiberhaupt nur von solchen Uberschreitungen leben,
bricht es aus Ludwig Stern heraus: "Wenn Musik nur Technik bleibt, dann
ist sie leblos, langweilig, auch wenn die Technik noch so brillant ist.
Manchmal sei er im Spiel ganz frei von Angsten, dann gelingen ihm diese
Uberschreitungen, das sind die Momente, die ihn ganz erfiillen.

Hier kommt zur Sprache, daR die Profimusiker durchaus ihre Tricks
haben, um ein »Verspielen« zu behandeln. Das merken die Zuhorer meistens
gar nicht. Was ihn dartiber hinaus plagt sind seine »schlechten Erfahrungenc
mit sich selber: Wenn etwas passiert beim iibermiitigen Spiel, kann er sich
nicht aufsich verlassen! Er wird gepeinigt von dem Bild, in solchen Momen-
ten des Verungliickens wieder »Fahrerflucht« zu begehen. Im Konzert heiRt
das: Steif werden und gelihmt sein statt geistesgegenwirtig einen Uber-
gang zu improvisieren.

2. MASSLOSE GIER FUHRT IN UNKONTROLLIERBARE ZUSTANDE

Er versucht dem gefiirchteten Einbruch durch perfekte Technik vorzubeugen,
was aber nur bedingt geht. Beim Beschreiben seiner Selbstbehandlungs-
versuche riickt ein weiterer Zug an der verstellten Gestalt heraus. Wenn er
miide ist, dann verliert er leichter die Kontrolle als wenn er gut in Form ist.
Was macht ihn denn so miide? Wenn er nicht gut geschlafen hat. Und
warum schlift er nicht gut? Er kommt abends oft nicht ins Bett. Dann hat
er das Gefiihl, noch nicht genug erlebt zu haben. Friither hat er dann bis in
die Puppen ferngesehen, »bis mir innerlich schlecht war, als hétte ich mich
total tiberfressen.« Heute hingt er dann oft im Internet und kann nicht auf-



horen, sich in allen méglichen Foren herumzutreiben. Dann ist er morgens
bei den Proben schon unausgeschlafen, und wenn er abends dann noch ein
Konzert hat, dann wird es richtig schlimm. Hier kann man ein Stiick des
Teufelskreis erkennen, der ihn umtreibt: In seiner maRlosen Gier, noch
etwas und noch etwas zu erleben, {iberschreitet er stindig seine Grenzen
und gerdt damit in unkontrollierbare Zustinde. Dann muf} er fiirchten,
daR es ihn irgendwann erwischen wird. Abends beim Konzert. An dieser
einen Stelle. Das setzt sich dann wie eine fixe Idee fest: Wenn du an diese
Stelle kommst, dann passiert es. Dann kannst du dich nicht mehr halten.
Absturz.

Er kommt auf die Bergbesteigungen mit dem Vater zu sprechen. Wie toll
er das damals fand, wie er mit dem Vater die steilen Wadnde hochgelaufen
ist, wihrend sein grofRer Bruder schon nach kurzer Zeit das Zittern bekam
und wieder zurtick mufte. Spéiter hat er dann auch das Zittern bekommen,
und heute hat er solche Héhenangst, daf} er sich kaum mehr in ein Hoch-
haus hineintraut. Es ist dasselbe Zittern, das ihn bei Konzerten manchmal
befillt. Beschreibungen zeigen, wie er auch damals diesen Sog gespiirt hat,
wie beim Konzert: Nur ein kleiner Fehltritt, und schon ist man weg. Welche
Verfithrung im Fallen drinsteckt! Und wie er immer vom Fallen und Abstiirzen
triumt. Und dann fillt ihm auf, da er sich sonst an seine Trdume nie erin-
nern kann. Nur die Traume vom Fallen behilt er.

Ihm fdllt dann auch prompt ein Traumfetzen ein, das mul} er kurz nach
der letzten Sitzung hier getriumt haben. Er lauft durch ein Flugzeug, das
ist gelandet, weil etwas nicht in Ordnung ist. Er geht ins Cockpit, da ist kein
Pilot mehr drin. Dann legt er selber den Hebel um, und in dem Moment
weild er, daf} dies falsch war, dafd er jetzt abstiirzen wird. Seine Einfille
fithren zunédchst zu einem weiteren Ereignis aus der Kindheit. Ludwig Stern
erinnert sich, wie er als Kind mit der ganzen Familie zusammen mit dem
Zug in Urlaub gefahren ist und wie er plotzlich im falschen Zugabschnitt
war und mit abgekuppelt wurde und in eine andere Richtung weiterfahren
mufRte. »Das kam, weil ich immer hin und her gelaufen bin im Zug. Da gab
es eine kurze, heftige Beziehung zu einem Médchen, da bin ich immer hin-
gelaufen.« Und dann konnte er plotzlich nicht mehr zu seiner Familie
zuriick. Nachher sei es aber ganz glimpflich abgelaufen, die andere Familie
hat ihn am néchsten Bahnhof rausgelassen, und das Zugpersonal hat dann
dafiir gesorgt, daR er in den richtigen Zug gestiegen ist. Und als er sich im
Zug auf einmal so verlassen fiihlte und angefangen hat zu weinen, haben
ihn alle getrostet und man hat ihm Kuchen und Schokolade zugesteckt. So
daR dieses schlimme Erlebnis fiir ihn eigentlich schén ausgegangen sei.

»Eine kurze, heftige Beziehung« wird noch einmal aufgegriffen. »Das
habe ich mir immer als Kind gewtiinschtg, fillt ihm dazu ein. »Obwohl ich
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eigentlich viele Freunde hatte¢, setzt er nachdenklich hinterher. Hieriiber
kommt wieder seine Gier zum Vorschein: immer noch mehr und noch
mehr haben wollen, als er schon hat. Nie genug haben, den Hals nicht voll
kriegen. Diese Gier begleitet ihn schon ein Leben lang. Er beschreibt, wie er
als Junge mit seinem Bruder auf der Kirmes war, und eigentlich war die
Zeit schon um und sie hitten nachhause gemuft, aber er hat den Bruder
dazu verfiihrt, noch mit ihm auf eine Drehscheibe zu gehen, und da haben
sie dann Runde um Runde gedreht und dabei véllig die Zeit vergessen und
sind erst nach zwei Stunden wieder da runtergekommen. Da gab es zu-
hause riesigen Arger, das lief nicht so glimpflich ab wie die Zuggeschichte.

Zu Flugzeug fillt ihm dann ein, daR er vor zwei Wochen mit dem Flug-
zeug nach Berlin geflogen ist, zu seiner Freundin. Lauert hier ein Absturz?
Zu dem er selber den Hebel umgelegt hat.? Hier kommt jetzt seine Affire
zur Sprache, die er bisher nur als Randerscheinung abgehandelt hat.
Ludwig Stern hat vor einiger Zeit eine Affire mit einer Kollegin angefangen.
Auch hier war Ubermut im Spiel. Obwohl er diese Frau gar nicht besonders
toll fand, wie er betont, hat er unterwegs auf einer Konzertreise mit ihr
angebidndelt. Obwohl er wul3te, daR er in unkontrollierbare Verwicklungen
geraten wiirde. Bis jetzt hat er die Sache immer runtergespielt, aber jetzt
wird plotzlich deutlich welcher Absturz hier droht. Denn Ludwig Stern ist
verheiratet und hat zwei kleine Kinder, an denen er sehr hingt, wie er
behauptet. Seine Frau hat ihn in flagranti erwischt und hat ihn mit den
Konsequenzen seines Fremd-Gehens konfrontiert: Entweder er beendet die
Beziehung zu der anderen Frau, oder er muf zuhause ausziehen. Obwohl
es ihn davor graut, ohne seine Familie leben zu miissen, treibt es ihn immer
wieder mit Macht zu der anderen. Die Analogie zu der Zuggeschichte ist
nicht zu tibersehen. Aber dieses Mal droht ein schlimmeres Ende: Seine
Frau ist Neuseeldnderin, auf einer Tournee hat er sie kennen gelernt und
sie zu sich nach Deutschland geholt. Wenn er nicht von der anderen Frau
1dR3t, wird sie mit den Kindern zu ihrer Familie zurtickkehren. Ans andere
Ende der Welt.

3. ERREGUNGSABLAUF IST NICHT ZU STOPPEN

Dartiber tritt noch eine weitere Qualitit dieser zunichst »unbewuftenc
Gestalt heraus: Wenn sich sein Ubermut einmal erregt hat, wird er seltsam
unbeeinflufbar. Das ist, als wiirde er dann irgendwie fiihllos. Beim Nachge-
hen dieser Gestaltqualitit riickt das ratselhafte Verhiltnis zu seinem &lteren
Bruder in den Blick. Der hat ihn immer schrecklich verpriigelt, Ludwig Stern
hatte schon mehrmals dariiber geklagt und sich gefragt, warum der ihn bloR



so verpriigelt hat. Der Bruder war grof und stark und jihzornig. Wie der
Grof3vater. Der GroRvater war Ringer. Ludwig Stern erzihlt, wie er ihn wegen
seiner Turntibungen bewundert hat. Wie ihn das Spiel der Muskeln erregt
hat. Wie er damals im Betrachten der Bilder von muskelbepackten Mdnnern
versinken konnte. Solch einen Korper wollte er auch haben! Aber wihrend
die ganze Familie fanatisch Sport betrieb, war ihm das zu langweilig. Er hat
dann mal mit einem Expander versucht, sich Muskeln wie der GroRvater und
der Bruder anzutrainieren, hat das aber schnell wieder aufgegeben und ist
ein Schwichling geblieben. Wie der Bruder ihn nannte. Beim Beschreiben
kann man plotzlich sehen, wie penetrant er dem bewunderten Bruder auf
die Pelle gertickt ist, wie er stindig an ihn ran wollte. Als hitte er auf diese
Art an seinen Muskeln partizipieren konnen. Die Eisenbahn des Bruders fallt
ihm ein, wie er mit der immer gespielt hat. Durfte er das? Wohl eher nicht,
vermutet er. Aber er konnte einfach nicht seine Finger von den Sachen des
Bruders lassen. Damit hat er den so provoziert, da er Priigel bekam. Denn
der Bruder war jihzornig. Vor dem hitte er sich eigentlich in Acht nehmen
miissen. Hat er aber nicht. Als hétten ihn die schlimmsten Priigel nicht
davon abhalten kénnen, da immer wieder hinzufassen.

Hier kommt jetzt wieder seine Frau ins Spiel: eine Profisportlerin, jeden-
falls bis zu ihrer Heirat und Ubersiedlung nach Deutschland. Von Kind an
hat sie ihren Korper im Training gestdhlt. Sie hat einen perfekten Koérper, so
einen, wie er ihn sich selber immer gewtinscht hat, sagt Ludwig Stern. Aber
zugleich zeige sie dasselbe asketische Verhalten wie seine Familie, die in
ihrem Korperkult etwas seltsam lustfeindliches hat, klagt er. Als er sie kennen-
lernte, hitte er gleich gemerkt, daf3 sie tiberhaupt keine Ahnung von Sexua-
litdt hatte. Und dennoch hitte er seine Finger nicht von ihr lassen kénnen.
Obwohl es sich nie so richtig zwischen ihnen entwickelt hétte, hat er doch
zwei Kinder mit ihr bekommen. Mit seiner Freundin dagegen erlebt er eine
»befreite Korperlichkeit«, wie er das nennt. Im Beschreiben der beiden
Frauen tritt eine eigentiimliche Gegensitzlichkeit heraus: Seine Frau, die
athletische Sportlerin, deren gestihlter Korper ihn erregt, ist selber nicht
sehr erregbar. Jedenfalls nicht so wie die Freundin. Die wiederum keinen
besonders attraktiven Korper hat. Aber die Freundin und er konnten sich
stundenlang zusammen mit ihren Kérpern beschiftigen, was mit der Frau
nicht geht, sagt er.

4, HAUPTWERKE UND NEBENWERKE

Dann passiert etwas: Mitten im Konzert hat er die Orientierung auf dem
Blatt verloren und kann nicht weiterspielen. Als er davon erzdhlt, wird er

NI¥IITIIA NZ NID0YG N3IA ‘SYIDIIH SIA LSONY ¥3d NOA :¥3IHDSVY V13SIH

141



GISELA RASCHER: VON DER ANGST DES GEIGERS, DEN BOGEN ZU VERLIEREN

142

plotzlich ganz still. Ich frage nach, was ihm durch den Sinn geht. - »War
gerade mit den Vogeln im Baum abgelenkt.« - »Was fdllt ihnen denn zu
Wogeln« ein?« — Er kommt gleich auf die Freundin zu sprechen. - »Ist es das,
woran Sie im Konzert denken muf3ten?« - Genau das war wohl passiert. Der
Gedanke an die Freundin hat ihn so erregt, daR er plotzlich wieder im fal-
schen Zug saR und wie damals nicht mehr rechtzeitig herausgefunden hat!

Dariiber wird ein Stiick beschreibbar, wie es bei einem Konzert zugeht:
Neben dem Hauptwerk - etwa der Auffiihrung einer Symphonie von ScHU-
BERT, lduft anscheinend immer noch anderes mit. Nebenwerke, in denen
wie in einem Hintergrundrauschen ganz anderes mitschwingt. Meistens
Fetzen aus dem Alltag, nebenséchlicher Kram, beschreibt Ludwig Stern die
Qualitdt dieser Gestalten — Gespréichsfetzen, Szenenausschnitte, Tagesreste.
»Gestern abend bei der Hindemith-Symphonie geisterte mir immer der
Stoff-Hund meiner Tochter durch den Sinn.« Eine eigenartige Zweigleisigkeit
kommt zum Vorschein, um die Musiker wohl auch wissen und die manche
in die Arbeit miteinzubeziehen versuchen. Ludwig Stern erzihlt von einem
Konzertmeister, der seinen Musikern empfiehlt, beim Uben ein Hérbuch
mitlaufen zu lassen, um diese Zweigleisigkeit gleich miteinzutiiben. Weil es
eben ganz anders zugeht beim Spielen eines Musikstiicks, als man sich das
im allgemeinen vorstellt. Gestalthafter eben. Da bilden sich Figurenabfol-
gen heraus, die das Geschehen tragen. Figuren mit Ausgangsposition, Ent-
faltung, Ausklingen und Ubergang zur nichsten Figur. Anfang und Ende
solcher Figuren aber bilden die optischen Anhaltspunkte auf dem Blatt.
Entlang derer man sich weiterspielt. Das geht gut, solange die Nebengebilde,
die sich bei der Entfaltung der musikalischen Figuren mitentfalten, keine
zu groRe Eigendynamik entwickeln. Das geht daneben, wenn sich eine
Nebenfigur plétzlich dazwischen drdngt und selber zur Hauptfigur mu-
tiert. Wie es Ludwig Stern beim letzten Konzert wohl passiert ist. Der
Gedanke an die Freundin hat ihn so erregt, daf} er plotzlich ganz woanders
war. »Mit de(n)m Vogeln abgelenkt.« Und mittendrin ist er wie aus einem
Tagtraum erwacht und hatte vollig die Orientierung verloren.

In den folgenden Einféllen wird deutlich, in was er »mittendrin« gelandet
war: Das war viel mehr als nur eine sexuelle Erregung, was ihn in diesem
Moment so gefangen genommen hatte. Es wird ndmlich deutlich, daf§ er
mit der Freundin nicht nur »freie Korperlichkeit« auslebt, sondern auch
eine zugespitzte Konkurrenz. Die Freundin ist auch Geigerin. Wie er. Aber
sie spielt in einer anderen Liga, wie Ludwig Stern das nennt. Er kann sich
erst in der Behandlung ansehen, in was er mit dieser Freundin hineingeraten
ist. Wie sehr es ihm zu schaffen macht, daf} sie viel besser ist als er. Sie sei
ungeheuer schnell aufihrem Instrument. Sie brauche auch nie zu tiben. Sie
konne alles sofort einfach so. Und als sei das noch nicht genug, hat sie auch



noch zwei Briider, die auch Geiger sind und in weltberiihmten Orchestern
spielen. Wieder steht er als Schwidchling der Familie da.

Von hier kommt er jetzt auf seine Zweifel an seinem eigenen Kénnen zu
sprechen. Wie er zwar von Kind an Musik gemacht hat, aber eigentlich nie
Musiker werden wollte. Mathematik wollte er studieren. Aber da hitte er
nicht gleich einen Studienplatz bekommen und sein Geigenlehrer habe ihn
damals angeboten, die Wartezeit in seiner Klasse an der Musikhochschule
zu verbringen. Und dann ist er da hingen geblieben. Und trotz der beachtli-
chen Erfolge, die sich einstellten, ist er nie die Idee losgeworden, daR er
eigentlich nicht am richtigen Platz ist. DaR es woanders vielleicht viel toller
fiir ihn wére. Und er in seinem Orchestergraben »wer weifd was« verpaft.

An dieser Stelle riickt deutlich heraus, wie sehr Ludwig Stern von seiner
Unruhe umgetrieben wird. Beherrscht von dem Gedanken, das Tollste zu
verpassen, kann er es in keiner gewonnenen Gestalt aushalten, sondern
treibt es stets bis an den Rand, wo es kippt und er wieder als »Schwéchling«
da steht. Man kann richtig sehen, wie sich da ein »Getriebe« ausgebildet
hat, das ihn ruhelos immer weiter treibt. Und man kann sehen, wie die psy-
chologische Behandlung das zu verdndern sucht: Indem die dabei entste-
henden Stérungen in einen Zusammenhang mit seinem Verhalten
»bewullt« gemacht werden. Um schlieRlich das individuelle Prinzip zu
erkennen, nach denen sich die Gestalten bewegen. Und einen verdnde-
rungstriachtigen Ruck im Gestaltgetriebe herbeizufiihren. Leider muf} ich
wegen der zeitlichen Begrenzung bei dieser letzten Wendung der Angst des
Geigers, den Bogen zu verlieren, anhalten. Nicht ohne Thnen noch einen
kurzen Blick auf das Prinzip zu geben, mit dem in der Behandlung weiter-
gearbeitet wurde.

Wie beim Mann, der auszog das Gruseln zu lernen, treibt es auch Ludwig
Stern gerade dahin, wo das Gruseln lauert. Genauso fiithllos wie der Mann
im Mirchen fiir das, was dabei mit ihm geschieht. Nur damals, als er den
GroRvater umfuhr, hat es ihn wohl so erwischt, dal er zwei Stunden gezittert
hat. Als lieRe ihn diese Verkehrungserfahrung seitdem nicht mehr los,
treibt er wie besessen all seine Unternehmungen an diesen Kipp-Punkt
heran. Wo es ihn erwischen konnte. Je linger er dieses erregende Spiel
treibt, umso fiihlloser wird er dabei: Keine Priigel, kein existentieller Ver-
lust, keine Beschimung konnen seinen »Ubermut« bremsen. Als versuche er
sich mit aller Kraft zu beweisen, daR diese Verkehrbarkeit fiir immer aufRer
Kraft gesetzt ist. Das bedeutet: Er kann machen was er will, es passiert nichts,
was ihn wirklich umhauen kann. Er kann allen noch so schmerzlichen Folgen
standhalten. Doch dann erwischt es ihn mitten im Konzert. Wie aus heiterem
Himmel, wie damals, als er den Grofdvater umgefahren hat, packt ihn plétz-
lich das Zittern. So daR er Gefahr lduft, im ndchsten Moment den Bogen zu
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verlieren. Diese erneute Verkehrungserfahrung aber geht ihm so nah, daf3
er sie nicht mehr wegschieben kann. Seine Stérung wird ihm gleichsam
»bewullt«, und er entschliet sich schlief3lich, sie psychologisch behandeln
zu lassen.

»Gestalten in Gestalten« war das Stichwort von SALBERs Vorlesung zur
Morphologie des Unbewuf3ten, in die sich mein Vortrag einpassen mdchte.
Am Falle des Geigers kann man sehen, wie in der zunéchst hervortretenden
Gestalt unerklérlicher Versagensdngste ganz andere Gestalten am Werke
sind, unsichtbare, die erst in den Zerlegungen und Zerdehnungen der
Behandlung als wirksam herausgearbeitet werden kénnen. Zugleich riickt
dabei ein bestimmtes Verhéiltnis heraus: Die Gestalten haben sich so in-
einander verdreht, daf sich ein Teufelskreis ausgebildet hat: Das Gefiirchtete
ist zugleich zum Gesuchten geworden. Genau diese Verdrehung ist es, die
dem Geiger mitten im Konzert der Bogen aus der Hand fallen 1dRt! Die
unheimliche Stimmung aber, die sich in derartigen Momenten im Konzert-
saal ausbreitet, zeugt davon, wie tibergreifend die Gestaltdrehungen sind:

Denn lauert nicht auch das Publikum - irgendwie - auf diesen Augen-
blick, wo der Geiger seinen Bogen verliert und die hohe Kunst entgleitet?
Wo sich der Konzertsaal plotzlich in eine Arena verwandelt und der Sturz
des Akrobaten aus der Zirkuskuppel auch beim Publikum das groRe Gruseln
auslost? Auch hier entdecken sich beim genaueren Hinsehen »Gestalten in
Gestalten«: Dem Publikum riickt im Gruseln die eigene Versehrbarkeit
heraus, aber es kann die gefiirchtete Verkehrung auf die andere Seite schieben.
Zur Kunst und den Kiinstlern. Zugespitzt kdnnte man formulieren: Man
bezahlt vor dem Konzert nicht nur fiir den GenuR an der gelungenen
Gestalt, sondern auch fiir den eventuellen Absturz! Er erdffnet die Moglich-
keit, sich von der eigenen Unruhe fiir einen Moment befreien zu kénnen,
indem sie sich im »Kiinstlerpech« unterbringen 1dRt. Auch diese etwas ver-
stecktere Gestaltvariation fithrt zur beruhigenden Wirkung von Musik.



Rosemarie Tiipker

MUSIKALISCHE
IMPROVISATION IM
ALLTAG!

»Er singt eine alte peruanische Weise,
die er in der niederen Bretagne bei
einem Taubstummen gesammelt hat.«
Erik Satie: Sonatine bureaucratique

Diese Untersuchung versteht sich als
eine Fdhrtensuche. Sie will einem
Phdnomen auf die Spur kommen,
welches eine andere Seite der Musik
zeigen mochte, eine auRerhalb der
Konzertsdle und Festivals, jenseits
der Miihen des stundenlangen Ubens
und jenseits der europdischen Tradi-
tion der Trennung in Komponist -
Interpret - Horer. Ausgehend von
kiinstlerischen, pddagogischen und
therapeutischen Erfahrungen mit
improvisierter Musik wurde nach mu-
sikalischen  Alltagsimprovisationen
gesucht: kleinen  musikalischen
Momenten, die sie sich zwischen-
durch ereignen, mitten im All-
tag, jenseits des verabredeten Musi-
zierens, bisweilen kaum bemerkt,
bisweilen als gelungenes kleines
Kunstwerk, als kleiner gegliickter Au-
genblick erlebt.

MUSIK OHNE ALLTAG?

In der Sprache sind wir es gewohnt,
zwei Bereiche zu unterscheiden:
Sprache als alltdgliches Mittel der
Kommunikation in allen Lebens-
bereichen und Sprache als Kunst: in
der Lyrik, als Prosa, in Theater und

1 Ich danke allen, die durch Interviews und
Beschreibungen zu dieser Untersuchung
beigetragen haben.
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Film. Die Unterscheidung dieser zwei Bereiche beinhaltet auch die Existenz
von Ubergingen: Alltagssprache geht in die Kunst ein, wird in ihr iiber-
formt, gesteigert oder zitiert. Auch der Tanz als Kunst - als Festliches oder
Feierliches oder als geschiitzte Formenbildung, in der manches erlaubt ist,
was sonst verboten ist — hebt sich ab von der alltidglichen Bewegung des Lau-
fens, Greifens und Hantierens. Und auch die Bildenden Kiinste sind mit all-
tdglichen Formen verschwistert. Die Zeichnung gibt es auch als Konstrukti-
onszeichnung, Wegskizze und Kritzelei; einen alltdglichen Umgang mit
Farben kennen wir vom Bemalen der Winde und Firben von Kleidung;
Steine werden auch fiir Mauern zurecht gehauen und auch Gebrauchs-
gegenstinde werden plastiziert.

Nur in der Musik scheint es - von wenigen unscheinbaren Ausnahmen
abgesehen - keinen Alltagsbereich und damit auch keine Uberginge zu
geben. Musik tritt immer schon als Kunst auf. Sie scheint mit dem
Musik-Werk identisch, dem »Opus« welches komponiert, geiibt, aufgefiihrt,
gehort — interpretiert, verstanden oder mifdverstanden wird, bleibt oder
verloren geht. Natiirlich unterscheiden manche zwischen »guter« und
»schlechter« Musik, und wir sind geneigt, nur die erste als Kunst anzusehen.
Aber um diese, sowieso heikle, Unterscheidung geht es hier nicht. Vielmehr
stellt sich die Frage, ob es zur Kritzelei, zum Malen, Hauen und Formen jen-
seits aller Kunst, zur alltidglichen Bewegung, zur Selbstverstidndlichkeit des
Sprechens, welches wir ohne Unterricht mit schon ein bis zwei Jahren »ein-
fach so« tun, in der Musik so gar keine Entsprechung gibt. Gibt es eine
Musik im Alltag, eine alltigliche Musik? Woraus entsteht Musik, wovon
hebt sich Musik als Kunst ab?

Das Seltsame an der Musik zeigt sich auch darin, daR sie die einzige
Kunst ist, die sich ein eigenes Wort fiir ein generalisiertes (vermeintliches)
Nicht-Kénnen leistet: Zu dem Begriff »unmusikalisch« gibt es in den iibri-
gen Kiinsten kein Pendant. Niemandem wird durch eine Etikettierung wie:
er ist »unzeichnerisch¢, »unsprachlich« oder »untdnzerisch« in vergleich-
barer Weise ein kompletter Ausdrucksbereich verstellt, wie dies durch die
Zuschreibung »unmusikalisch« oft geschieht — nicht immer ohne Tragik.
Niemand hort auf sich zu bewegen, auch mit Freude, nur weil ihm klar
geworden ist, daR er nicht zum Ballett taugt. Und niemand kidme auf die
Idee, das Sprechen einzustellen, weil er keinen Roman schreiben oder keine
Gedichte vortragen kann. Aber vielen, die in der Kindheit einige Male als
»unmusikalisch« abgestempelt wurden, bleibt die musikalische AuRerung
lebensldnglich versperrt. »Ich hore zwar gerne Musik, bin aber véllig un-
musikalisch!« - ein seltsam bizarrer und dennoch oft gehorter Satz. Musik
ist in unserer Kultur elitdr, frith wird ausgelesen (e-ligere) und das anhand
oft zweifelhafter Kriterien (vgl. TUPKER 2001). Seltsame Zuspitzung dieser



Auslese: »Ich bin unmusikalisch, (denn:) Ich kann keine Noten lesen.« Dem
entspriache, dafl der glaubt nicht sprechen zu konnen, wer nicht lesen
gelernt hat.

Und das Seltsame an der Musik zeigt sich auch darin, daR der, der die
Werke anderer reproduziert, nicht - wie in der Bildenden Kunst - als »Fil-
scher« tituliert wird, sondern »Interpret« heif3t (vgl. FRAUCHINGER 1992).
Womit zugleich angedeutet ist, daR das notierte Werk weder technisch
noch psychologisch noch historisch nur der bloRen Wieder-Gabe bedarf,
sondern daR die Ubersetzung des Notenbildes in hérbaren Klang immer
angereichert, gefiltert und subjektiv gedeutet ist durch die Person des Auf-
fithrenden. Aufgefiithrte Musik ist immer ein Gemeinschaftswerk von Kom-
ponist und Interpret. Die Auseinandersetzung mit der Frage, wer dabei was
zu sagen hat, wer was darf, wer wen falsch oder richtig versteht, fiillt
Bénde.

Wir kénnen aber feststellen, daRR diese (und andere) Seltsamkeiten der
Musik Merkmale einer spezifisch europidischen Entwicklung sind. Mit ihr
hingt auch zusammen, wie wir hierzulande als Kinder an die Musik heran-
gefithrt werden. Sprechen, Laufen, Malen erschliefRen sich uns vor jeder
Schule. Musik scheint immer gleich »gelehrt« zu werden: als Lied, als erstes
Sttickchen oder als »Voriibung« darauf. Erst der Unterricht, Jahre spiter das
Vergniigen - fiir viele jedoch auch das nie. Wir unterscheiden zwischen
»Uben« und »Spielent, »Probe« und »Auffithrung«. Das jeweils letztere er-
scheint als das »Eigentlicheg, ersteres macht (vermeintlich) nur Sinn als not-
wendiges Ubel, um letzteres zu erreichen. Ubertragen wir das auf die Spra-
che, so wiirden wir nicht mit einem Jahr einfach anfangen zu plappern,
sondern zuerst etliche Sprechiibungen machen miissen, dann vielleicht ein
erstes kleines Gedicht lernen, spiter lingere, schwierigere usw. Und - und
das widre nun wirklich erschreckend: Ein eigenes Sprechen gébe es nicht. Das
bliebe den Dichtern vorbehalten. Einige, die Sprachinterpreten, diirften
deren Werke auffithren und sie dabei ein wenig mit eigenem Empfinden
anreichern. (So wie die meisten Interpreten, zumindest in der sogenannten
E-Musik, kein eigenes musikalisches Sich-Ausdriicken kennen. Selbst ihnen,
die sich ihr Leben lang mit Musik beschéftigen, ist ihr eigenes musikalisches
Sprechen verwehrt.) Die meisten aber spriachen nicht, ihnen bliebe nur die
Rolle des Zuhdorers.

In anderen Kulturrdumen, in denen Musik nicht komponiert und repro-
duziert, sondern improvisiert wird, ist auch das Lernen von Musik anders
gestaltet. So z.B. in der nachahmenden Unterrichtstechnik der oral tradierten
klassischen Musik Indiens, bei der es sich dennoch nicht etwa um »Volks-
musik« handelt, sondern eine der unseren durchaus gleichwertigen Hoch-
kultur.
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Und auch in der europdischen Kultur hat sich in den 1970er Jahren eine
Alternativszene entwickelt, in der Musik improvisiert wird (vgl. NIEDECKEN
1988, WEYMANN 2004). Davon waren sowohl die Musik als Kunst als auch die
Musikpddagogik betroffen und daraus entstand u.a. die Musiktherapie. Im
Einzugsbereich dieser anderen Musik, in der die Trennung Komponist -
Interpret — Horer aufgehoben ist, lohnt es sich zu suchen nach alltdglichen
Formen des Musikalischen.

FLUCHTIGE MOMENTE

Die Frage nach einer Musik zwischendurch, nach einer »Kritzelei in Ténenc
fithrt zu »Alltagsimprovisationeng, zu einer Musik, die nicht komponiert
ist, nicht festgelegt, die keiner Vorbereitung bedarf, einer Musik, die unver-
sehens geschieht und die wir oft gar nicht bemerken - und wenn, dann
immer erst, wenn sie schon angefangen hat.

Ich bin auf dem Weg zur Unibibliothek, laufe zu Fuf$ dorthin. Da die Zeit knapp ist,
gehe ich ziemlich rasch. Plétzlich ist da eine Melodie, die ich summe, genau im Rhyth-
mus der Schritte...

... Plotzlich ertappe ich mich dabei, wie ich unruhig mit den Fingern meiner linken
Hand auf meinen Oberschenkel trommle ...

Es sind kleine fliichtige Momente, empfindlich wie Seifenblasen: Wenn wir
mit unserer Aufmerksamkeit nach ihnen greifen wollen, drohen sie zu zer-
platzen:

... das Problem war nicht, daf ich die alltdglichen Improvisationen iiberhérte, son-
dern eher, daf$ diese sofort verschwanden, sobald ich ihnen Aufmerksamkeit schenkte.
Da verpuffte jeder Impuls im Nichts ...

Der Fliichtigkeit des Phdnomens lieR sich mit der Untersuchungsmethodik
qualitativer Interviews nur schwer beikommen. Einmal auf die Spur ge-
bracht, fielen den Interviewten zwar »tausend kleine Szenen« ein und der
Alltag schien »voll von solchen Alltagsimprovisationenc, aber die Gescheh-
nisse konnten meist nicht genau genug erinnert werden. Die Musik selbst
war »nicht mehr im Ohr¢, man »hat es gar nicht so registriert« oder die
Situationen »fallen mir jetzt nicht so schnell ein«. Die zundchst durch-
gefithrten Interviews wurden daher ergdnzt durch die immer wieder
erteilte Bitte, auf solche »Alltagsimprovisationen« zu achten und diese mog-



lichst genau und moglichst sofort zu Papier zu bringen.? Die hier vorge-
stellte Untersuchung beruht daher auf einigen Interviews und einer Samm-
lung von gut 60 Einzelbeschreibungen. Aber auch das Beschreiben hat seine
Tiicken: Einerseits fiihrt die Aufforderung zur Erstellung einer solchen
Beschreibung dazu, daR relativ bald danach ein Phdnomen bemerkt wird,
welches sich als »Improvisation im Alltag« festhalten lieRe, oft schon am
selben Tag, was eventuell auf die Hiaufigkeit und Alltdglichkeit des Phinomens
schlieRen 143t. Andererseits stort das Aufmerken und Identifizieren schon
den FluR des Geschehens, droht es zu unterbrechen. Es bedarf dann einer
gewissen Schwebeverfassung, damit die Improvisation weiter geschehen
kann:

Ich gehe vor den anderen beiden her und hére mich plotzlich pfeifen — irgend etwas,
keine bestimmte Melodie — und merke, dafS es genau zum Takt meiner Schritte pafSt —
oder umgekehrt? Ich fange an zu denken: Ah, das ist ja eine Improvisation! Daraus
wirst du deine Hausaufgabe machen! Wahrend ich anfange zu denken, muf ich mich
bemiihen, nicht mit dem Pfeifen aufzuhdren ... Ich beobachte nun bewufst, was ich tue
und bemerke, daf ich auch noch mit dem Schliisselbund in der Hand ein wenig dazu
klappere ... und schon ist der Moment voriiber ...!

... weiterpfeifend geht mir durch den Kopf, daf sich hier ein Beispiel von »Improvisa-
tion im Alltag« ereignet. Ich kann diesen Gedanken aber wieder soweit fallen lassen, dafS
sich das Geschehen, welches irgendwie nicht intentional ist, weiter ereignet ...

Besonders schwierig wird es manchmal, wenn man das, was man da tut,
genauer musikalisch festhalten will:

... Uber diese Gedanken ist mir der Rhythmus aus dem Geddchtnis entschwunden.
Komisch, eben so nebenbei ging es wie von selbst. Jetzt iiberlege ich und komme nicht
wieder drauf...

So beruhen die Ausfithrungen dieses Artikels auf den Momenten, die
»gerade noch erwischt« werden konnten und kénnen vielleicht nur verweisen
auf all das, was wir unbemerkt musikalisch so alles treiben im Alltag.

2 Diese Bitte sei hier wiederholt. Die bisherigen Beschreibungen wie auch die Interviews stammen-
bis auf einige Ausnahmen von Musikern und Musikerinnen oder Menschen, die aktiv musizie-
ren. Daher ist auch eine Aussage dartiber, ob auch Menschen, die weniger mit Musik befaft
sind, dhnliche Phinomene kennen, nicht moglich. Leser und Leserinnen mégen sich daher
ausdriicklich zur Zusendung von Beschreibungen jeglicher Art von »Improvisationen im
Alltag« aufgefordert fiihlen. Zusendungen an tupker@uni-muenster.de
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MELODISCHES

In einem groRen Teil der Alltagsimprovisationen werden Melodien
gesummt, gesungen und gepfiffen. Oft eher leise, damit es von anderen
nicht bemerkt wird, obwohl »es nicht so peinlich ist wie Selbstgesprdche«.
Laut gesungen wird meist nur dann, wenn man alleine ist oder sich durch
Rauschen abgeschirmt fithlt »unter der Duscheg, »in der Wanne«. Die Melodien
sind »frei erfundeng, greifen etwas aus der Umgebung auf oder auf Bekanntes
zuriick. Dabei kdnnen sowohl ganze Lieder Teil des Geschehens sein, aber
ebenso Schnipsel daraus. Ein Ohrwurm wiederholt sich immer wieder, bis
er nervt und absichtlich variiert wird, oder Mehreres wird zu einem ganz
eigenen Potpourri verbunden. Manchmal »ertappt« man sich beim Singen
eines Schlagers, den man »eigentlich schnulzig« findet. Da hilft es »die
Melodielinien zu synkopierenc, »Téne einzubauen« oder »absichtlich schief
zu pfeifen«. Dem »Nebenbei-Charakter« entspricht, dafy oft duflere Dinge
ein Lied mittendrin beenden. Manchmal geht es dann »ohne Klang im Kopf
weiter« oder es »kommt an jeder Ampel zu einer kurzen Unterbrechung«
und geht dann weiter. Improvisieren im Alltag muf sich an den sonstigen
Alltagsverkehr anpassen:

...An einer Kreuzung verebbte die Impro, weil ich die Konzentration fiir den Strafen-
verkehr brauchte. Auferdem fuhr ich zu langsam, so daf$ das Metrum nicht mehr
zum Lied pafte ...

... Mir fdllt auf, daf das Tempo meiner Melodie sich jeweils an die Verdnderungen in
der Geschwindigkeit angleicht, die mir durch die Notwendigkeiten des Fahrens aufge-
zwungen werden ...

Melodioses erklingt gelegentlich auch instrumental, wenn einem irgend-
was in die Finger kommt, was sich melodisch gebrauchen l4ft, wenn man
sich einmal aus der Gefangenschaft temperierter Stimmung befreit hat: die
Saiten (Drédhte) des Eierschneiders, mehrere Fahrradklingeln, ein Holz-
stapel im Wald, Gliser oder Topfe (»[...] toll, was es in der Kiiche so alles zu
entdecken gibt - eine preiswerte Bereicherung des Instrumentariums«).
Wenn sie gerade greifbar sind, kommen auch »richtige« Instrumente zum
Einsatz, etwa in der Pause einer Probe, in Unterrichtssituationen in der
Musikschule oder in Studentenbuden, in denen sie nah genug herumstehen.



RHYTHMISCHES

Einen gleichgewichtigen zweiten Schwerpunkt nimmt das Rhythmische
ein: Da wird getrommelt, geklopft und gehdmmert mit allen verfiigbaren
Korperteilen (»body-percussion«) und mit allen Dingen, die einem gerade in
die Finger oder unter die Fiile kommen. Zum rhythmischen Musizieren
148t sich fast alles gebrauchen und zu kleinen vergniiglichen Alltagskunst-
werken verbinden:

... etwas ungeduldig auf die anderen wartend, trommle ich mal wieder wie zufillig
auf dem Autodach mit den Fingern meiner rechten Hand. Ich bemerke, daf sich da
offenbar selbstindig ein Rap-Grove entwickelt hat: Die Mittelfinger klopfen dumpfere
Tone: die Bassdrum. Der Daumen macht einen lautere , hoheren, scheppernden Klang
wie eine elektronisch verfremdete Snare. Das klingt aber gut, denke ich. Die Grund-
figur geht so:

NP R R i s

Im Geiste hore ich die Sechzehntel wie eine durchlaufende High Hat; immer wieder
entstehen Variationen, Breaks und Fills, die ich mit den iibrigen Fingern trommle:
Wirbel, Triolen, 32tel usw. Ich verdndere gelegentlich den Anschlag und damit den
Klang, gewagtere Variationen fallen mit ein oder fliefSen mir in die Finger und ich
mufS aufpassen, nicht aus dem Fluf zu kommen, gehe immer wieder zur minimalisti-
schen Basis zuriick, versuche exakt zu spielen, empfinde den Swing und beweg’ mich
ein bifichen dazu, vielleicht sogar mehr innerlich als sichtbar...

Plotzlich bemerke ich morgens beim Zdhneputzen, daf$ ich mir tatsdchlich die
Zdhne in einem regelmdfigen Rhythmus putze. Sollte das etwa schon eine Improvisation
sein? Tatsdchlich: im 4-er Takt: vier mal rechts, vier mal links, vier mal oben, vier mal
unten, vier mal hinten rechts ..mit der linken Hand trommele ich den passenden
Rhythmus auf das Waschbecken. Wie wir’s mit einem Walzer? 1,2,3, 1,2,3, da geht
tatsdchlich der Kopf mit. Und wie sieht’s mit dem Gurgeln aus? Ja, wirklich, wieder
ein Vierer. Jetzt mufS ich so lachen, daf ich ganz schnell den Mund ausspiilen mug.
Mein lachendes Spiegelbild sieht mich an. Eine schone Art, den Tag zu beginnen.

Oft sind melodische und rhythmische Produktionen kombiniert und anderes,
Nicht-Musik und andere Personen werden eingebunden:

... gleichzeitig dazu klopft erst die eine Hand den Rhythmus der Melodie auf das Bein,
danach kommt die zweite Hand dazu ...

V11T WI NOILVSIAOddW| FHISITVIAISNW ¥3INdN] FIIVWISOY

151



ROSEMARIE TUPKER: MUSIKALISCHE IMPROVISATION IM ALLTAG

152

Gerade als ich mit dem Fahrrad zur Uni fuhr, habe ich plétzlich ein Lied aus dem
Praktikum vor mich hin gesungen. Bei den ungeraden Taktzeiten trat ich immer fest
ins rechte Pedal. Auferdem habe ich die Melodie etwas entfremdet, zusdtzliche Téne
eingefiigt oder den Rhythmus aufgegriffen und variiert ... Dieses Mal waren die
schweren Taktteile mit dem linken Pedal synchron und ich pfiff die Melodie ...

Im Ndherkommen hére ich die mich in Miinster immer wieder iiberraschenden
Ampelanlagen: Das rhythmische Klicken verbindet sich mit meinem Herzklopfen und
meine Beine iibernehmen es als Metrum ihrer Bewegung, im Kopf fiihle ich das
Pochen in gleicher Geschwindigkeit und ich selbst beginne das Ampelgerdusch als Ton
zu tibernehmen und es rhythmisch mehr zu unterteilen — plotzlich fallt mir das
Laufen leichter. Die Ampel liegt hinter mir — ich habe den Rhythmus im Kérper und
nutze ihn zum Weiterlaufen ... bis die neuen Gerdusche in ihrer Vielfalt und Unein-
heitlichkeit mich wieder aus dem Sog des Rhythmischen fallen lassen. Meine Kraft
1dft nach. Zum Gliick bin ich gleich da.

HARMONISCHES, KONTRAPUNKTISCHES

Eher seltener kommt es zu Improvisationen, die vom Harmonischen her
gestaltet sind. Das ist verstdndlich, weil es zur Gleichzeitigkeit des Harmo-
nischen entweder mehrerer Personen oder besonderer Umstidnde bedarf:

Es war nachts auf einer Schiffsiiberfahrt vom Festland nach Kreta. Im grofen Saal
unten im Schiff war es zu heifs zum Schlafen, zu viele Leute, und draufen zu un-
bequem. So saf$ ich auf irgend einem Schiffsteil und merke irgendwann, wie ich schon
seit geraumer Zeit Tone des Brummens des Schiffsmotors mitsang. Wer hitte gedacht,
daf so ein Motor einen so schonen und sonoren Klang mit einem solchen Obertonspek-
trum?® hat. Aufmerksam geworden auf das Geschehen mischte sich ins Singen das
Horchen auf das, was ich da sang: eine Weile war es die Quart und die grofie Terz
driiber. Also befand ich mich im Bereich des dritten, vierten und fiinften Teiltones des
Klangspektrums, das der Schiffsmotor fiir mich bereit hielt. Der reiche Klang war
immer da und ich konnte mich hineinfallen lassen in die einzelnen Teilténe. Dadurch
war das Springen in den Intervallen ganz leicht. Ich probierte nun auch mit dem
sechsten Teilton rum, hatte also jetzt auch den Dur-Dreiklang (4.-5.-6. Teilton) zur Ver-

3 Zur Erlduterung: Das, was wir iblicherweise als einzelnen Ton wahrnehmen, ist akustisch ein
Klang, der aus einem geregelten Spektrum verschiedener Teiltone besteht. Der hier erwihnte
erste Ausschnitt dieser Teiltonreihe entspricht z.B. von dem Grundton Caus:C-c-g-c'—-e' -
g'=b'-¢'... Oder in Intervallbezeichnungen Grundton - Oktave - Quinte — Quarte - groRe Terz
- kleine Terz - ein Intervall etwas grofer als die kleine Terz — entsprechend verminderte groRRe
Sekunde. Bei der parallel gebrauchten Bezeichnung Obertone wird der 2. Teilton als der 1.
Oberton bezeichnet.



fiigung. Die Quinte unten (2.-3. Teilton) ging auch noch so grade, wenn auch schon
fast nicht mehr in meinem Stimmumfang. Sie war wie ein tiefes Fallenlassen. Wahr-
scheinlich hdtte ich den Ton gar nicht mehr singen kdnnen, wenn er nicht auch schon
da gewesen wdre, ging mir durch den Kopf. Tiefer ging’s dann nicht mehr. Den
Grundton mufSte ich dem Schiffsmotor allein iiberlassen. Und dann probierte ich mit
dem »schrdgenc siebten Teilton rum und der Sekunde driiber. Herrlich! Die Fremdheit
dieses Intervalls, welches sonst in unserer Musik nicht vorkommt. Als das reine harmo-
nische Tonen im Klang sich genug ausgebreitet hatte, begann ich mit rhythmischen
Variationen, es wurde belebter; vielfiltiger, dann wieder ein ruhigerer Teil ... Es war
eine lange, lange Improvisation, die mir die Zeit der Uberfahrt verkiirzte und die
Nacht, meine damalige Lebenssituation, den Ubergang von Arbeit zu Urlaub und vieles
mehr zu einer Musik verband. Sie ist mir deshalb so gut im Geddchtnis geblieben.

Eine dhnliche Improvisation wird beschrieben, in der ein obertonreich klin-
gender Scanner (aus den Anfangszeiten dieser Technik) den Part des Schiffs-
motors libernimmt. Die Improvisation untergliedert sich dabei in die
jeweils fast drei Minuten lang dauernden Scan-Vorgidnge, die insgesamt
tiber hundert mal wiederholt wurden, da ein ganzes Buch zu scannen war.
Oder ein Staubsauger wird als Orgelpunkt benutzt:

Der Staubsauger, den wir friiher zuhause hatten, produzierte einen gleichmdfigen
gut hérbaren Ton, den ich als ostinaten Orgelpunkt benutzte. Dariiber sang ich allerlei
weitschweifige Melodien, die an dieser Stelle leider nicht mehr wiedergegeben werden
kénnen.

Auch einfache Kanons konnen improvisatorisch entstehen und sich auf
grund ihrer Prignanz iiber die aktuelle Situation hinaus erhalten. In einer
Beschreibung wird von Badewannenszenen zweier Schwestern im Grund-
schulalter berichtet, aus der jetzt, Jahre spdter, noch zwei dieser spontan
erfundenen Kanons erinnerbar sind:

A 1. ) 2. )
% ; | o % o I
s et T
. T ! } . i
So ’ne Stimme hat Markus Kun-kel
’ 1. 2 3. 4.
- ! F‘; 1Y) |’j N IL\/ i i
D4 o - = i
1Y) = <

Nuss-scho-ko-la-de ess™ ich ger - ne
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Mehrstimmiges kann sich als einfache Harmonik ausbilden oder als poly-
phoner Sprechgesang, der sich aus einem zufilligen Handyklingeln, einem
Einfall und dem spontanen Aufgreifen zusammenspinnt:

Generalprobe fiir ein musikalisches Wintermdrchen. Kooperation von Kindergarten-
eltern, Kindergartenkindern und einer Band mit Kindern und Jugendlichen. Die
Probe soll beginnen, alles ist endlich aufgebaut — da klingelt ein Handy. Ldcheln,
Augen verdrehen, aber keiner geht hin!

Ich (die Dirigentin) fliistere ins Mikrophon:

5()
'\

Te - le - fon!

Ein 15-jdhriger Junge aus der Band wiederholt fliisternd:

5‘)

Te - le - fon!

Dadurch entsteht ein Sprechgesang, die 12- und 13-jdhrigen Sdngerinnen stimmen
mit ein; wir variieren; jeder singt, was ihm einfdllt, ab und zu die Imitation von Klin-
geltonen. Es entsteht ein fiinfstimmiger fliisternder Chor:

Fal , ; ; , L Ly
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Horst du nicht das Te-le-fon? T-t-t-t-
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te - le-fon, das Te - le-fon, horst du es

RESONANZEN

Kirchenrdume, Sile, Hallen, Grotten und Tunnel haben oft einen sogenann-
ten »Eigenton«. Er klingt nicht von selbst, der Raum gibt aber aufgrund
seiner akustischen Eigenschaften auf einen bestimmten Ton eine besonders
starke Resonanz. Auch dariiber hinaus produzieren manche Riume einen
langen Nachhall, der fiir Konzerte eher gefiirchtet ist, aber fiir einen spontan
improvisatorischen Umgang sehr anregend sein kann.



.. »0000 — 0000 — 0000« nach ein paar mal Ausprobieren hatte ich »ihng, den Ton der
Kapelle. Marianne machte es mir nach, aber eine Oktav hoher war die Resonanz nicht
mehr ganz so stark, und so tief wie ich kam sie natiirlich nicht. So iibernahm ich den
Orgelpunkt und sie legte gregorianisch inspirierte Melodien dariiber...

Unsere Schritte hallen in dem langen Tunnel. Ein Steinchen springt weg, es macht
ein hellen Ton, der sich in ein langgezogenes Gerdusch verwandelt. Aber eigentlich ist
es kein Gerdusch, sondern doch eher ein singender Ton, der sich fiir kurze Zeit auf
eigenartige Weise materialisiert. Er »steht« in dem Halbdunkel des Tunnels, fiillt ihn
fiir einen Augenblick aus und »vergeht« dann, indem er sich entmaterialisiert oder
perspektivisch immer kleiner wird und in weiter Ferne verschwindet.

Bevor er jedoch ganz verschwunden ist, hore ich die Wiederholung: »Pijungc«
macht deine Stimme und es ist so, als wiirde der Stein wieder wegspringen. Nicht
ganz genauso, aber gut imitiert. Wie ein flacher Kiesel, der iiber das Wasser hiipft
und jetzt seinen zweiten Sprung macht. Wiederholung und Echo zugleich, dhnlich
und doch anders.

»Pijung« mache ich auch, und mein Ton ist etwas tiefer. Nun stehen zwei Tone in
dem Tunnel, einer eilt dem anderen voraus, mein Ton lduft hinterher, aber er ist auch
gleichzeitig da. Sie vermischen sich und sind doch zwei Parallelen. Sind einzeln und
sind ein Intervall zugleich.

»Pijung« macht es, da kommt ein neuer Ton von dir. Das macht Spaf3, ich ant-
worte und ganz rasch bauen wir eine Kathedrale aus Ténen in dem Tunnel auf.
»Pijung, pijung, pjong, pjau ...« Die Tone bilden Schichten, die in einer spannungsreichen
Balance zwischen Harmonie und Zerstorung hin und her wandern. Ein riesiges Kar-
tenhaus aus Frequenzen baut sich zwischen uns auf. Wir bauen den Turm zu Babel,
alle Stimmen erklingen gleichzeitig. Aber wir wollen den Turm nicht einstiirzen
lassen. Nicht dieses mal. Fast auf dem héchsten Punkt, an dem die Kldnge schrill zu
werden und sich zu iiberschlagen drohen, ebbt der Impuls zur weiteren Steigerung
auch wieder ab. Langsamer und leiser werden die Téne, bis auch der letzte sich in der
Weite des Tunnels verliert und unsichtbar und unhérbar zum Ausgang strebt.

ZEITRAUME

Viele der Improvisationen dauern nur wenige Sekunden bis zwei, drei
Minuten. Gerade so viel, wie bendétigt wird, um eine kleine in sich ab-
geschlossene musikalische Form entstehen zu lassen. Dies braucht tiber-
raschend wenig Zeit und erinnert an die Charakterisierung der Musik als
die »schnellste aller Welten« (LEIKERT 1990, 30).

Wir sitzen im Wohnzimmern. Nichts ist. Pause. Die Standuhr neben mir tickt wie
immer. Unbeabsichtigt schnalze ich mit einem dem Ticken dhnlichen Mundgerdusch
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zweimal den Off-Beat zu dem Uhrklicken, woraus sich als Fortsetzung ein kleines
rhythmisches Motiv ergibt. B. »beantwortet« das Motiv mit einem ebenso kurzen —
nicht nachahmenden, sondern ergdnzenden Motiv — welches die Form zugleich zur
a-b-Form (klassische Frage-Antwort-Phrase) ausgestaltet und beendet. Seine Ergdn-
zung ist dabei nicht geschnalzt, sondern mit den Hdnden auf die Oberschenkel
geschlagen. Auch ich schlage jetzt noch einmal auf meine Oberschenkel mit beiden
Hdnden, was von der musikalischen Form her einer Bestdtigung der Schlufbildung
entspricht ...

Und selbst in diesen wenigen Sekunden kann die entstehende musikalische
Form und die Alltagsnotwendigkeit in eine kleine Einheit zusammen-
geschmolzen werden.

Wir wollen spazieren gehen. Ich bin schon fertig angezogen und tanze etwas aufge-
dreht im Zimmer ‘rum und singe im Rhythmus eine Melodie auf schubbiduh. Mein
Freund setzt sich auf einen Stuhl, nimmt den Schuhanzieher und klopft einige Sekunden
auf seinem Knie mit und singt ebenfalls. Dann zieht er den Schuh an, klopft noch mal
kurz den Rhythmus auf seinem Knie, legt den Schuhanzieher weg und steht auf. Ich
hore auf zu singen, wir gehen raus.

Andere nehmen sinfonischere Zeitrdume von einer halben Stunde und mehr
in Anspruch. Sie sind dann auch in verschiedene Formabschnitte gegliedert,
bisweilen auch unterbrochen durch andere Tétigkeiten, nach denen sie
wieder aufgegriffen werden. So tauchen auch Improvisationen beim Kochen
oder Putzen auf, bei denen Lieder, Liedabschnitt, frei Erfundenes, Klappern
und Drohnen mit den Geréten bisweilen eine innige Verbindung eingehen.

MusIK UND BEWEGUNG

Auf der Suche nach AnlaR, Beweggrund und psychologischem Sinn dieser
musikalischen Kleinode fillt zundchst auf, daR sie oft mit (Fort-)Bewegung
verbunden sind. Es kann mit daran liegen, daR viele der Beschreibungen
aus dem Miinsterland stammen, daR auffillig hdufig Improvisationen wih-
rend des Fahrradfahrens beschrieben wurden. Daneben aber auch zu FuR,
im Auto, beim Paddeln, bei allen Arten der Fortbewegung. Der Bewegungs-
rhythmus wird aufgegriffen, rhythmisch abwandelt und variativ weiterge-
fithrt. Etwas, was sowieso schon da ist, wird zum Metrum, in Form und
Gefiihl gesteigert, akzentuiert und weiter entwickelt. Die Gleichformigkeit
der Bewegung wird abwechslungsreicher gemacht. Die enge Verbindung
von Musik und Bewegung finden wir nattirlich auch im Tanz vor und wir



kennen sie aus den Belegen musikalischer Frithformen, die Hinweise
darauf geben, daR die Kategorien »Tanz/Bewegung« und »Musik« sich erst
spdter als eigene Wirkungseinheiten gegeneinander abgegrenzt haben.

Zugleich betonen die Improvisationen, die mit einer Fortbewegung ver-
bunden sind, aber auch, daR Improvisationen sich oft in Ubergangssituatio-
nen ereignen: es sind Werke »auf dem Weg zuc, Titigkeiten des Uberbriickens
und Verbindens. Manchmal helfen sie auch, eine erzwungene Wartesituation
zu Uberbriicken. Dann flieRt der gebremste Bewegungsimpuls in die be-
wegte musikalische Form. Aber auch umgekehrt: das scheinbar Festgelegte,
die Gleichférmigkeit wird durch den musikalischen Impuls aus der Not-
wendigkeit in eine Freiheit iiberfiihrt, die uns das Gefiihl gibt, Unabidnder-
liches noch verdndern und gestalten zu kénnen.

Eine Variation stellen die Improvisationen dar, die Arbeitstitigkeiten
musikalisch kolorieren. Da kann ein umfangreicher Spiilvorgang mit einer
Mischung aus lautem Singen, Selbstgesprdche fithren und mit den Topfen
klappern opernhaft zusammen gehalten werden. Aber auch einzelne
gleichformige Bewegungen der Alltagstéitigkeiten Spiilen, Putzen, Biigeln,
Kochen werden in Alltagsimprovisationen aufgegriffen, belebt und gesteigert:
Rithren, Wischen, Reiben, alles, was Wiederholung enthilt, eignet sich zu
einer Fortfithrung im Musikalischen.

Plotzlich merke ich, wie ich das Hin und Her des Biigeleisens ausgerechnet mit einem
gepfiffenen Tritonus nach oben begleite, dessen Spannung ich dann beim Wenden des
Wiaischestiicks in die Quinte aufldse ...

... passend zum Riihren singe ich kurze kinderliedartige Phrasen. Ich merke, wie ich
die Ldnge des Riihrens quasi von der musikalischen Logik abhdngig mache. Frage -
Antwort — rechtsrum riihren, neue Phrase — linksrum riihren, erste rechtsrum, zweite
linksrum — Pause: das ndchste Ei ... Das ist einer der Vorteile, wenn man keinen elek-
trischen Mixer hat ...

MUSIK IN DER RUHE

Es gibt aber daneben auch Improvisationen, die aus dem Gegenteil, aus der
Ruhe, der Pause, aus dem UberfluR eines wohligen Allein- oder Beisammen-
seins entstehen, in denen noch Platz ist fiir Weiteres, was sich in dieses
»Nichts ist« (s.0.) hinein ausbreiten kann.

Wir sitzen zu dritt auf dem Balkon. Kerzenschein und Bieratmosphdre breiten sich
aus. Jemand spricht davon, noch 49 Pfennig (oder waren’s 39?) vom anderen zu
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bekommen, wohl mit der Begriindung, Kleinvieh mache auch Mist... Einer begann:
Klei- - = — n - vieh- — — _...die anderen stimmen spontan mit ein: Klei- — — — n — vieh-
- — .. ma—cht t t t au—ch Mmmmmmv-iiii- — - st t t ... etc. Wenn uns jemand gehort
hdtte ...

... Der letzte Artikel ist gelesen, jetzt schaue ich aus dem Fenster und trdume. Da bemerke
ich, daf$ ich summe, ganz leise: eine Melodie aus der Abendmesse vom vorigen Tag...

Auch das folgende Beispiel entsteht aus der Situation beschaulicher Muf3e,
einem »verdienten« Nichts-Tun, welches dem Seelischen so ganz ohne lust-
volle Aktivitit denn doch nicht ausreicht. Der Genuf} 143t sich durch musi-
kalisches Tun noch steigern.

INNEN UND AUSSEN

In einigen Beschreibungen ist »der Rhythmus einfach dag, es »beginnt wie
von selbst eine Melodie in mir zu entstehen¢, die Musik wird als von innen
oder nirgendwo kommend erlebt, man findet sich quasi singend oder sum-
mend vor. Andere Improvisationen zeichnen sich dadurch aus, daR mit
einer eigenen musikalischen Aktivitit auf etwas von auf3en Wahrgenom-
menes reagiert wird und man mit der Welt in eine - teilweise sehr innige -
Beziehung tritt. Erwdhnt wurden die Beispiele eines solchen »gemeinsa-
men Musizierens« mit einem Schiffsmotor, einem Scanner, einer Ampel
und einem Staubsauger. Als weitere Varianten finden wir alles, was klanglich,
durch rhythmische Wiederholung oder Motivik musikalisch reizvoll er-
scheint und was in dhnlich musikalisierender Wahrnehmung spéatestens
seit John CAGE auch Eingang in die komponierte Musik gefunden hat: das
Klopfen des Handwerkers drauRen, tropfende Wasserhihne, tickende
Uhren, medizintechnische Gerdte im Krankenzimmer, quietschende Schei-
benwischer, das Klicken des Blinkers, das Tatiitata des Unfallwagens und
auch die Musik aus dem Radio, die hdufiger zum Anlaf fiir eigene Co-Pro-
duktionen genutzt wird.

... Da liege ich nun und geniefle das warme, dampfende, duftende Naf$ genauso wie
die Ruhe. Kurz vor Mitternacht tut sich in diesem hellhérigen Aus wirklich nichts
Gerduschvolles mehr. Ohne es zu merken, wihrend meine Gedanken noch an dem hinter
mir liegenden Tag hdngen, iibernimmt einer meiner Finger — auf die Wasseroberfldche
schlagend — den Rhythmus des tropfenden Wasserhahnes. Nach und nach werden die
anderen Finger involviert und es entsteht ein Rhythmus, dessen Grundmetrum noch
immer der tropfende Wasserhahn angibt. Inzwischen hat meine Aufmerksamkeit den



verlebten Tag verlassen und richtet sich nun auf die entstehende Rhythmik. Da die
Tropfen des Wasserhahnes durch das Pldtschern und Schlagen meiner Hdnde nun-
mehr kaum noch zu horen sind, hebe ich meinen Fuf$ aus dem Wasser und verstdrke
das Grundmetrum, indem ich die Fuf3sohle rhythmisch an die Wand patsche. Ja, das
ist besser! Jetzt kann ich lauter rhythmisieren: Irgendwann nehme ich noch den Mund
dazu und blubbere and der Wasseroberfldche rhythmische Sequenzen, bis mir das zu
anstrengend wird und ich dann doch lieber in leises, luftiges Pfeifen verfalle. Nicht so
laut!

Ich mochte schlieflich nicht der ndchtlichen Ruhestérung bezichtigt werden. Nach
einer Weile fillt mein Blick erneut auf den Wasserhahn und ich stelle fest, daf die
Tropfen inzwischen viel langsamer aus dem Hahn zu fallen scheinen. Mein Rhythmus
hat also eine Eigendynamik gefunden. Eine Weile pfeife und pldtschere ich noch
weiter und geniefle dann erneut die Stille und héren nur noch den leisen um mich
herum platzenden Seifenblasen zu.

Das Erleben nimmt diese Beziehung durchaus als wechselseitige Kommuni-
kation wahr und realisiert musikalisch eine illusiondre Beziehung. Das
tritt verstarkt auf, wenn es sich um eine Improvisation mit Végeln handelt:

Ich komme mit dem Fahrrad vom Einkaufen. Hore einen Vogel einmal eine Quart
abwirts pfeifen und pfeife ihm spontan die Quart zuriick. Da er aber nichts mehr von
sich horen 1dfSt, sequenziere ich die Quart, nun nicht mehr fiir den Vogel, sondern nur
fiir mich... Doch jetzt meldet sich der Vogel wieder, wenn auch schon weit weg. Na gut,
ich antworte ihm noch einmal ...

Es ist 7 Uhr friih und ich wache auf, obwohl ich doch heute endlich mal ausschlafen
konnte ... Drauflen gurrt eine Taube, direkt vor meinem Fenster. Unverschdmtheit, um
diese Uhrzeit! Unwillkiirlich forme ich die Hdnde zu einem Hohlraum und blase
durch eine Offnung zwischen den beiden Dawmen. Die Tonhohe stimmt genau. Das
klingt wirklich fast wie das, was die Taube von sich gegeben hat. Jetzt fingt die Taube
wieder an zu gurren, als hdtte sie auf eine Antwort von mir gewartet. Was ich da
wohl gesagt haben mag? Als die Taube fertig ist, gurre ich wieder durch meine Dau-
mendffnung, diesmal lange, um zu priifen, ob die Taube mir ins Wort fdllt. Kaum
mache ich eine Pause, gurrt die Taube ungefihr so lange wie ich zuvor. Das kann doch
kein Zufall sein! Ich gurre kurz, die Taube auch. Ich gurre ldnger und wieder wartet
die Taube ab, bis ich fertig bin. Ich mdchte wissen, iiber was wir uns gerade unterhalten,
die Taube und ich? Oder vielleicht singen wir auch? Ich gurre noch einmal ganz lange
und erhalte keine Antwort. Habe ich etwas falsch gemacht und ist die Taube beleidigt?
Oder hat sie gemerkt, dafS ich gar keine Taube bin? Ich starte einen neuen Gurr-Ver-
such — wieder keine Antwort. Na ja, dann kann ich mich ja noch mal rumdrehen und
weiter schlafen.«
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Daf Musik die Moéglichkeit der Umdeutung einer schwer zu ertragenden
Situation schaffen kann, finden wir im nachfolgenden Beispiel eindrucks-
voll geschildert:

Seit heute morgen bin ich an eine Apparatur angeschlossen, beide Arme fixiert zur
intravendsen Versorgung tiber einen 12fach verzweigten Herz-Arterien-Katheter ...
Rechts neben meinem Bett steht ein Apparat, der aus mehreren Apparaten besteht,
den die Krankenschwestern und ich auch liebevoll »Weihnachtsbaumc« nennen. Wenn
einer von diesen 16 Apparaten piept, pfeift oder sich sonst irgendwie bemerkbar
machen sollte, kommt dann auch gleich eine Schwester angerannt. Aber es gibt auch
Tage, an denen es etwas ldnger dauert ... Ich ddste so vor mich hin, als ein Klacken als
Vorwarnung, daf3 da gleich eine Anwendung zu Ende gehen wird, horbar wurde, ein
sich wiederholendes Piepen folgte ... aber die Schwester kam nicht ... Nach irgendeiner
Zeit, ich weifs nicht mehr, wie viele Minuten vergangen waren, pfiff ich zu diesem Piepen
einen Kontrapunkt dazu. Der ganzen Apparatur gefiel das wohl, denn plétzlich kratzte
der Insulinperfusor an der Endmarkierung. Ich antwortete mit einem »Shabadu«
und, frei nach Frank SINATRA, »dobeedobee dou dou«. Das liefs sich eine offenbar eine
andere Apparatur nicht zweimal sagen. Mit einem dhnlichen Laut — es kann auch
sein, dafs ich es mir in dem Moment eingebildet habe — erwiderte von ganz oben
rechts die Apparatur mit der Kochsalzlosung ebenfalls mit einem Pfeifton. Im ndchs-
ten Moment stiirzten sich noch zwei weitere Apparaturen, bei denen plétzlich eine
rote Schrift aufleuchtete, mit Luft- und Druckwarnungen, mit in Unterhaltung. So
langsam machte ich mir Gedanken tiber das, was da geschah, und verspiirte ein deut-
liches Unbehagen mit diesen pfeifenden und piepsenden Apparaturen, obwohl ich
wufSte, daf§ mir nicht viel, zumindest nichts Schlimmes passieren kann. Mein Kontra-
punkt zum ersten Apparat stimmte auch nicht meht, mein »Shabadou« und
»Dobeedo« hatten keine Geltung mehr. Ich iiberlegte mir rhythmische Floskeln, die
dazu pafiten, verwarf sie und dachte mir neue aus. Das Ganze klang, vom Rhythmischen
aus gesehen, ziemlich versetzt und irgendwie daneben. Meine innere Spannung
wuchs. Ich fing an zu singen, irgendwas, auf langen Ténen. Meinen Herzschlag horte
ich in diesen Tdnen; Melodien fielen mir ein, melodidse Rhythmen. Meine Beine, die
ich zum Gliick frei hatte, iibernahmen den Grundrhythmus und so ein bifschen auch
das Dirigieren. Durch diese Bewegungen ausgelost gab das Bett noch quietschende
Gerdusche dazu. Anscheinend war das der auslésende Moment fiir die anderen
Gerdte, die plotzlich wie wild unbedingt ihre fiepende »Meinung« noch dazu bringen
wollten. Eine kurze Zeit hirte ich auf und lauschte diesen unterschiedlichen Klingen
von Fiepen, Piepsen und sonstigen fast-musikalischen Einlagen. Durch dieses
»Sich-Absetzen von dem Klangkorper« wurde mir meine Situation unheimlich. Ich
sang das »Lied von der freiwilligen Feuerwehr«, ich erfand irgendwelche Lieder, die ich
laut dem Apparat entgegen grolte. War es vorher noch ein Mitmachen mit dem, was
vom Apparat ausging, so wendete ich mich nun mit meinen Liedern gegen den Appa-



rat. Ich weif$ nicht mehr, wie viel Zeit vergangen wat, zwei, fiinf oder mehr Minuten:
Die Angst, die sich mir auftat, wurde mir immer mehr bewufSt, obwohl ich keine
Angst zu haben brauchte, was ich mir auch in diesem Moment wieder selbst sagte. Als
ich mich entschlofs, das Lied »Hoch auf dem gelben Wagen« zu singen, mir fiel kein
anderes ein, kam eine Krankenschwester in den Raum mit den Worten: »Jetzt mufS ich
das Konzert aber mal beendenc.

Im musikalischen Spiel mit den fiependen Apparaten wird ihre Bedrohlichkeit
umgedeutet und sie werden eingebunden in eine andere Welt. Aus Warn-
signalen werden musikalische Beitrdge im gemeinsamen Konzert. Der
Kranke wird zum Kapellmeister: Er kann sich fiir einen Moment aus der
Verfassung des Ausgelieferten in die des Schopfers und Dirigenten eines
musikalischen Werkes befordern und aus den resonanzlosen Apparaten ein
antwortendes Gegeniiber machen.

IsT DAS MusIK?

Die Beispiele, in denen von aufen Kommendes, auditiv Wahrgenommenes
zum Anlal} des Improvisierens genommen wird, zeigen, daR die Antwort
auf die Frage, ob etwas Musik sei, von Wahrnehmung, Erleben und kultu-
reller Erfahrung des Subjektes abhidngt. Es liegt am Einzelnen, ob eine
bestimmte Kombination von Klingen und Gerduschen als Musik wahrge-
nommen wird oder zur Musik gestaltet werden kann. Und es liegt dann an
den anderen Subjekten, ob sie dieses Erleben teilen, wie hier die hereinkom-
mende Krankenschwerster.

... Festival ... eine Eisenbahniiberfiihrung aus Metall, iiber die manchmal einige hun-
dert Menschen gingen ... sowie man auf die Stufen trat, durchzog der eindringlich
stampfende Rhythmus den ganzen Korper. Ich hatte meist schon vor der Briicke
meinen Gang diesem Rhythmus angepafSt, der iiber weite Teile des Geldndes zu horen
war. Manchmal sammelten sich Leute vor der Briicke und trommelten auf verschiedenen
Gegenstdnden zum Rhythmus der Briicke ... mir war aufgefallen, daf ich — auch wenn
nur wenige Menschen auf der Briicke waren — immer versuchte, Musik heraus zu
holen, indem ich meine Schritte so plazierte, daf es einen bestimmten Rhythmus
ergab. So erlebte ich bei jeder Uberquerung dieser Briicke eine rhythmische Improvisa-
tion.

Insofern sind auch die Rinder des untersuchten Gegenstandes unscharf
und in einem gewissen Umfang sogar selbstgenerierend: Mit der Aufforde-
rung, auf das Phinomen der musikalischen Alltagsimprovisation zu
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achten, schaffen wir eine Auf-merk-samkeit, durch die das Phdnomen, wel-
ches wir untersuchen, bisweilen erst als solches wahrgenommen wird. Es
gibt keinen archimedischen Punkt und die Grenzen erweitern sich. Einmal
auf die Spur gebracht, kann selbst das gidnzlich Tonlose als musikalische
Improvisation aufgefalt werden:

Unhorbar:

Verschwitzt und angenehm k.o. schliefe ich die Saunatiir hinter mir und lasse
mich auf das kleine Steinbdnkchen fallen, vor dem die Fufbecken stehen. Erst jetzt
bemerke ich den kleinen, etwa drei oder vierjdhrigen Jungen, der mich, ein paar
Meter von mir entfernt stehend, neugierig mustert. Die Bank auf der ich sitze ist so
niedrig, daf$ der Kleine nicht einmal seinen Kopf heben mufs, als er mir nun gerade-
wegs in die Augen blickt. Das Gesicht des Jungen ist vollig regungslos. Kein Mundwin-
kel, dessen Anheben ein Licheln andeuten wiirde, kein Zucken, das verrdit, was er
denkt, selbst der Ausdruck der Neugier ist Gldtte und Absichtslosigkeit gewichen.
Selbst jetzt, da ich direkt in die grofSen, klaren Kinderaugen sehe, wendet er den Blick
nicht ab. Sekundenlang sehen wir uns in die Augen, ernst und regungslos beide. Plotzlich
mufs ich ldcheln. Ich kann gar nichts dagegen tun. Es ist einfach da. Im selben
Moment blinzelt der Kleine, ohne seinen Blick von mir zu wenden. Ich weifS nicht, ob
das Absicht war, aber sicherheitshalber zwinkere ich zuriick. Ohne daf$ der Junge auch
nur den kleinsten Muskel bewegt hdtte, legt sich ein Ausdruck von Uberraschung auf
sein Gesicht. Eine Weile schaut er regungslos, dann zwinkert er — jetzt deutlich
erkennbar; ich blinkere zweimal zuriick. Jetzt zwinkert er zweimal kurz und einmal
lang, dann abwechselnd links und rechts — das klappt noch nicht so gut, da miissen
Mundwinkel und Wangen mithelfen. Ich wiederhole, zwinkere schlieflich einige
Motive, die der Kleine nachzwinkert. Irgendwann zwinkern wir im Duett die interes-
santesten Rhythmen. Imitationen, kunstvolle Verschrdnkungen, Polyrhythmik — alles
ist das, und ist das vielleicht keine Musik, nur weil man sie nicht héren kann? Unser
Spiel wird durch die Stimme der Mutter beendet, die unter der Dusche hervortritt und
den Kleinen ruft. Sofort dreht er sich um, blickt noch einmal zuriick und schlief3t, jetzt
tiber das ganze Gesicht strahlend, noch einmal die Augen — ein deutlicher und gelun-
gener SchlufSton.

Andere »Grenzfille« gruppierten sich um die Frage, was ist noch Improvisa-
tion, was ist Reproduktion. In vielen der Beschreibungen fanden sich kom-
ponierte Elemente integriert, vor allem Lieder, aber auch Ausschnitte aus
Instrumentalwerken kamen gelegentlich vor. Sie wurden hier nicht aus-
gegrenzt, wenn der Umgang mit diesem Material improvisatorisch war. Das
zeigte sich zum einen daran, daR oft erst riickwirkend bemerkt wird, was
man da singt, pfeift oder trommelt; zum anderen daran, daf variiert und
modifiziert wird. Das Material wird an den Rhythmus der Bewegung an-



gepalRt wird oder scheint aus ihm zu entstehen. Wenn etwas nicht mehr
von alleine in den Kopf kommt, wird es durch eigene Weiterfithrungen
erginzt. Komponierte Musik tritt hier absichtslos als »Einfall« auf. Sie stellt
damit neben den tiblichen musikalischen Parametern (Melodik, Rhythmik,
Harmonik, Dynamik, Klangfarbe) eine Art Meta-Parameter dar, tiber das der
Einzelne verfiigen kann, vergleichbar der Technik des musikalischen Zitierens
bei Bernd Alois ZIMMERMANN (1974, 100) mit der er, angeregt von Schriften
Paul Kreks, als Gegenpol zur Durchorganisiertheit des Seriellen wieder
traumhaftere Schichten und Ungreifbares in die Musik aufnehmen wollte.
Eine weiterer Grenzbereich fiihrt als Ubergang von der Improvisation zur
Komposition, wenn spontane Einfille als musikalisch wertvoll wahrgenom-
men und dann aufgeschrieben werden, sei es »nur so, um das erst mal fest-
zuhalten« oder um es spéter fiir einen Song, ein Stiick weiter zu verwenden.

ALLEIN, ZU ZWEIT UND MIT VIELEN

In den gesammelten Beispielen finden wir zu etwa gleichen Teilen Improvi-
sationen, bei denen jemand allein ist und improvisiert, und solche, in denen
entweder eine nahe zweite Person, kleine Gruppen und - seltener - grofRere
Gruppen von Menschen beteiligt sind. In einigen Beschreibungen kommt
in Gedanken ein moglicher Zuhorer in Betracht, manchmal kommt auch
jemand hinzu. Hier zeigen sich deutliche Unterschiede zwischen denen, die
eher eine Anerkennung erwarten (und bekommen) und denen, bei denen die
eigene musikalische Produktion mit Schamgefiihlen verbunden ist.

... Plotzlich dffnet sich die Kiichentiir. Ich errite leicht und mein Gesang geht nach
kurzem Stocken in ein »Tun-Als-Ob-Nichts-Gewesen-Wiire« iiber ...«

»In der Offentlichkeit wiirde ich nie singen, weil das bestimmt niemand horen wollte.
Man onaniert oder pinkelt ja auch nicht vor anderen.

Sind mehrere Personen beteiligt, so scheint die gemeinsame Improvisation
eine Verbindung herzustellen, die den paradoxen Charakter einer spontan
sich ereignenden Innigkeit triagt:

Glasmusik (Dauer: schitzungsweise 20 Minuten)

Wir verbringen unsere Osterferien mit zweien unserer drei Kinder auf Mallorca.
Am letzten Abend sind wir mit guten Freunden zum Essen verabredet. Sie kommen
mit ihrem jiingsten Sohn und dessen Freund. So sind wir am Tische schon die beacht-
liche Zahl von acht Leuten. Die vier Buben sitzen sich gegeniiber. Ich habe ein von vor-
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neherein mulmiges Gefiihl, denn es startet sofort ein lautes Gekicher; ein Geschiebe
der Stiihle mit viel Ldrm bringt die Gldser fast zu Fall.

Wie immer in siidlichen Landern dauert das Essen fiir die Jungen reichlich lange.
Sie fahren fort, dumme Spriiche zu machen. Die Ober haben ihren SpafS. Das recht kleine
Restaurant ist bis auf den letzten Platz besetzt. Da erklingt rechts neben mir ein Ton:
Hell, schrill, aber ganz gleichmdfig. Mein kleinster Sohn hat sein leeres Limonaden-Glas
in Schwingung versetzt. Er steckt sofort eine Ermahnung meinerseits ein. Die drei iibri-
gen Jungen lachen. Kurze Ruhepause, dann wieder ein Ton, diesmal von der anderen
Tischseite. Kurz drauf der ndchste und dann haben wir alle vier Kinder am schmieren.

Es geht zu wie beim Ballwerfen: Ein Ton erklingt, dann der ndchste, dann wieder
der erste, dann ein dritter. Zwischendurch wird Mineralwasser dazugeschiittet oder
aus einem zu vollen Glas wieder etwas herausgenommen. Dann einigen sie sich alle
auf einen Ton. Es dauert mir unertrdglich lange bis all die halben, 3/,, '/, Téne sich zu
einem Ton zusammentun. Dann haben die Buben ihren Ton gefunden und dieser
klingt durch den ganzen Raum. Plotzlich kommt aus einer Ecke ein zweiter. Benni (in
der Schule LK Musik) jauchzt: »Mann, die kennen ja hier auch Beethoven.« Drei von
uns spielen ganz schnell nach kurzer Absprache ihre drei gleichen Tone, aus der Ecke
kommt die grofSe Terz und der Anfang der 5. von Beethoven ist perfekt. Aus einer wei-
teren Ecke ertont eine Stimme: »Ta — ta — ta — tam« und der ganze Laden klatscht Bei-
fall. Irgendwoher erklingt dann noch eine kleine Terz. Mein Kleinster ist erstaunt:
»Gibt es hier in Spanien auch einen Kuckuck?«:

Eine Weile schieben sich die grofen und die kleinen Terzen durcheinander. Wir
Erwachsenen sind vollig platt. Niemand spricht mehr. Es klingen nur die Gldser durch
den Raum und nur in Terzen. Die Ober trauen sich kaum, weiter zu bedienen. Irgend-
wann klatscht ein Ober den entstandenen Rhythmus. Ein paar Spanier nehmen ihn
auf. Unsere Kinder sind zundchst drgerlich, wechseln dann aber auch das »Instru-
mentc. Es geht eine Weile im Klatschrhythmus durch den Saal.

Irgendwann schreit ein Ober dazwischen: »Wir miissen leider unser Essen servie-
ren.« Von da an wird wieder gegessen und es entsteht eine muntere Unterhaltung zwi-
schen Deutschen und Spaniern quer iiber alle Tische hinweg.

KINDER

Da die meisten Beschreibungen vom eigenen Improvisieren handeln, finden
sich Schilderungen des Improvisierens von Kindern im vorliegenden Material
nur vereinzelt, obwohl es in den Interviews wie in Gesprichen tiiber das
Thema immer wieder als Beobachtung erwdhnt wird. Kinder singen hédufig
»allein vor sich hing, spielen mit selbst produzierten Gerduschen, was mit
zunehmendem Alter einer gewissen Eingrenzung unterliegt (wie z.B. das so
reizvolle rhythmisierte Schliirfen, Blubbern und Prusten mit dem Strohhalm).



... bei den Umkleidekabinen im Schwimmbad ... ca. 15 Kinder im Alter von 4 bis 7
Jahren ... mit einigen Miittern, die meist auf mehrere Kinder aufpassen ... iiberall ist
Geschwiitz ... Ein kleiner Junge, ca. 4 Jahre steht ungefdhr 2 m von mir entfernt im
Gang. Er steht da in seiner Badehose und schaut gedankenverloren an mir vorbei und
singt irgendwelche Tone vor sich hin auf »la«. Er scheint alles um sich herum zu ver-
gessen. Mit seinen Fingern kratzt er sich links und rechts am Bauch. Er schaut ganz
vertrdaumt und in sich gekehrt. Er hat einen freundlichen Gesichtsausdruck, woran er
wohl denkt? ... Nach ca. 30 Sekunden, die mir ziemlich lange vorkommen, lduft eine
Frau von hinten auf den Jungen zu, spricht ihn an und legt ihm ein Handtuch iiber
die Schulter. Der Junge zuckt zusammen, er ist wieder »Hier«, lduft zu seinem Platz
und trocknet sich ab.

Besonders charakteristisch fiir Kinder ist eine Verbindung des freien Sin-
gens mit einem nachsinnenden Sprechen iiber das gerade Erlebte. Hat man
die Gelegenheit, solchen gesungenen Selbstgesprichen zuzuhoéren, so
gewinnt man den Eindruck, man lausche dem sonst nicht sinnlich wahr-
nehmbaren Prozef3 der Verinnerlichung.

Wie schon hdufiger, wenn ich im Garten safs, horte ich Lena, das 5-jdhrige Nachbar-
kind, singen. Wie immer saf sie dabei auf der Schaukel und Mutter und Schwester
waren nicht in Sicht- und Horweite. Da ich sowieso Stift und Papier zur Hand hatte,
versuchte ich nun endlich einmal mitzuschreiben, was ich hérte, was ich mir schon oft
vorgenommen hatte — wenigstens den Text: »... sind noch nicht ... aha ... ver-heiratet,
aber sie beko-ommen trotzdem ein Ba-aby ... und die Petra und Uwe sind auch nicht
verheiratet, aber sie schlafen auch in einem Bett ... dada dada daaa ... morgen kommt
der Papa wieder und dann kaufen wir ein neues Auto ... und ich darf zuerst mitfah-
ren ... Kinder diirfen nicht vorne sitzen, neiheihein, Kinder diirfen nicht vorne sitzen,
... auch Saskia [die 94dhrige Schwester| darf nicht vorne sitzen, neihein, neihein ... da
da da ... und dann kommt auch die Oma und —« »Lena! Lena!! Der Besuch ist da!« Das
Rufen der Mutter unterbricht leider den Singsang. Lena springt von der Schaukel und
ldauft davon. Das Singen war rhythmisch an das Schaukeln angepafSt, nicht alles
konnte ich verstehen. Melodisch ist das Ganze hauptsdchlich auf der aufsteigenden
Quarte aufgebaut, dann noch der Ganzton driiber, ab und zu ein paar Schleifer und
Verzierungen. Die Quart schien mir, obwohl Lena vor mir durch Biische getrennt war
und ich sie nicht sehen konnte, jeweils das Schwungnehmen beim Schaukeln auf-
zugreifen. Ich glaube, insgesamt blieb es melodisch im Tonraum der bekannten Kin-
derpentatonik®. Lautdehnungen und Wiederholungen schienen Platz fiir das Nach-

4 Ein musikalisches Idiom, welches - auf fiinf Ténen beruhend, ohne richtungsgebende Inter-
valle - ein unbestimmt bleibendes melodisches Phantasieren besonders gut ermdoglicht. Es
besteht nur aus Ganzténen und kleinen Terzen und ist aus vielen Kinderversen bekannt.
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sinnen und Formulieren und zu schaffen. Auch durch die »Dadadas« war das Ganze
zerdehnter, als dies beim nur Sprechen tiblich wdre.

Das spontane Singen von Kindern, die musikalische Kommunikation im
frithen Mutter-(Vater-)Kind-Dialog sind ein eigenes Thema, welches an
dieser Stelle nicht in der ihm gebiihrenden Gewichtung mit behandelt
werden kann. Ankntipfen lieRe sich hier an die umfangreiche psychologi-
sche Literatur der Sduglingsbeobachtung, in der die musikalische Struktur
der vorsprachlichen Dialoge immer wieder betont wird, an Interviews (vgl.
NAGEL 1994) sowie an musikwissenschaftliche Untersuchungen zu den
Ubergingen vom spontanen Singen zum Lied als einem kulturellen Einbin-
dungsvorgang (vgl. STADLER-ELMER 2000). Weiter verfolgen lief3en sich die
Forschungen, die den Weg von den ersten unwillkiirlichen LautduRerun-
gen iiber Musikalisierungen zur Sprache anhand konkreter Aufzeichnun-
gen und Analysen nachzeichnen (vgl. PAPOUCEK 1994).

VERDEUTLICHUNG

Am folgenden Beispiel, welches viele charakteristische Merkmale des vor-
liegenden Materials insgesamt beinhaltet, soll anhand einer genaueren
Analyse hervorgehoben werden, was sich psychologisch in den Alltags-
improvisationen abspielt.

Flitsch!!!! Die Handfldche wischt blitzschnell mit ganz leichtem Druck iiber den Holz-
tisch, um einen mikroskopisch kleinen Kriimel ins Nirwana zu beférdern. Ein feiner

Spaf$ an der Aktion.

Du antwortest und 1dft deine Hand ebenfalls so iiber die Tischplatte gleiten, daf§
ein reibendes, gleichzeitig aber auch schwirrendes Gerdusch entsteht: Flitsch, flitsch.

Auf einmal entsteht ein Spiel. Mal wird es schneller, mal lauter. Mal ist es unter-
brochen, ein kurzes Zégern, wer den Rhythmus wieder aufnimmt. Neue Variationen
zwischen laut und leise, schnell und langsam. Wer iiberrascht wen? Ein schines Spiel
mit feinsten Tonen und Nuancen. Das Flitsch-Spiel, aus dem Augenblick geboren. Die
Spannung liegt darin, wer den Schluf findet. Plotzlich ist er da, unerkldrbar und

Wit lachen beide iiber dieses Spiel. Aus dem Augenblick entstanden und gleichzei-
tig perfekt ausgefiihrt, nicht ohne Absicht geboren und dennoch ein Geschenk.

Es beginnt mit der Umdeutung einer dem Alltagsbereich angehérenden
Handlung zu einem dem musikalischen Bereich angehdérenden Ton. Aus



der Zweckhandlung, deren praktische Notwendigkeit — eventuell im Nach-
hinein - schon angezweifelt wird (»einen mikroskopisch kleinen Kriimel
ins Nirwana befordernc), wird der entstehende »feine Ton« herausgegriffen.
Eben noch unbedeutendes Accessoire einer Zweckhandlung ist »Flitsch!!!l«
jetzt der erste Ton der Improvisation. Wodurch wird er das? Handlung oder
Wahrnehmung? Das ist hier untrennbar. Indem das akustische Accessoire
der Zweckhandlung als »feiner Ton« gehort wird und indem er zugleich

ersten Ton einer musikalischen Form: »Aber diesmal ist es kein Kriimel, son-
dern Spaf an der Aktion.«

Untrennbar ist diese Umwandlung, durch die Musik wird, auch vom Sub-
jekt. (Ohne Subjekt keine Musik oder: eine objektive Musik gibt es nicht
oder auch: objektiv gibt es keine Musik.) Erst durch den, der aus diesem
»Flitsch« eine musikalische Gelegenheit heraus- oder hineinhért, wird
»Flitsch« zum Beginn der Improvisation. Er tut dies zugleich musikalisch
handelnd, indem er das nochmalige Wischen als "Wiederholung« im musi-
kalischen Sinne definiert, was in der Beschreibung durch die héhere Zahl
der Ausrufungszeichen angedeutet wird. Sie bedeuten: Das ist nicht einfach
dasselbe noch mal! Wiederholung ist ein musikalisches Formelement, dem
eine bestimmte Wirkung innewohnt. Etwas wird wieder(ge)holt, dadurch
wird es zugleich erst zu einem »Etwas«, welches in der Verdoppelung
wi(e)derhallt. Beide zusammen - der erste Ton und seine Wiederholung -
bilden zugleich eine erste musikalische Zwei-Einheit ( x | -x | ). Aber: Noch
ist das Ganze in einer Art Schwebezustand zwischen zwei Welten. Noch ist
nichts wirklich-wirksam entschieden. Paradoxerweise sind diese beiden
Tone erst nachtriglich der Anfang einer musikalischen Improvisation.
Waire es hier zu Ende, so wére es — als Musik — nicht.

Die umdeutende musikalische Einverleibung des »feinen Tones« durch
seine Wiederholung wird gehoért — und verstanden: »Du antwortest«. Das
geschieht unmittelbar und schnell. Der Schnelligkeit kommt hier durchaus
eine struktur- und sinnstiftende Bedeutung zu. Kime die Antwort nicht
schnell genug, so wire sie wiederum keine. Damit etwas im musikalischen
Sinne als »Antwort« > erlebt wird, muR es rhythmisch-metrisch zum »richti-
gen« Zeitpunkt geschehen, gerade dann, wenn wie hier eine melodische

5 »Frage — Antwort« als musikalischer Terminus technicus bezeichnet zwei aufeinander bezo-
gene kurze Phrasen. Die »Frage« beinhaltet die Offnung fiir eine notwendige Erginzung, die
»Antwort« schlieRt die Form oder findet zu einer vorldufigen Schliefung. Ein einfaches Bei-
spiel kann sich jeder auch ohne Notenkenntnisse singend verdeutlichen mit: »Hinschen klein,
ging allein« (Frage) - »in die weite Welt hinein« (vorldufige Antwort) - »Stock und Hut, steht
ihm gut« (Frage) - »ist gar wohlgemut« (Antwort). Das Formprinzip »Frage — Antwortc ist auf
den rhythmischen Bereich tibertragbar.
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Bindung nicht gegeben ist. Das hat - je nach musikalischer Erfahrung -
eine gewisse Bandbreite, ist aber nicht beliebig. Wir miissen also davon aus-
gehen, da® das »Flitsch, flitsch« der zweiten Person zum einen durch eine
rhythmisch-metrische Bezogenheit fiir die beiden zur Antwort wird. Auch
hierbei kommt es zu einer (riickwirkenden) Deutung, da erst durch die
»Antwort« das erstere zu einer Phrase im Sinne von »Frage« wird. Zum anderen
entsteht die Bindung hier durch Ahnlichkeit »ebenfalls so« — und Variation:
hier die Verdopplung »Flitsch, flitschg, sie ist anders als die Wiederholung des
ersten Spieles, dichter zusammen, ohne Pause ( x| x| ).

Wie hier beinhalten alle Improvisationen, an denen mehrere Personen
beteiligt sind, immer auch eine Einigung, auch eine Einigung auf Um-
deutungen im beschriebenen Sinne. (So gibt es zwar keine »objektive«
Musik, aber durchaus eine Entstehung des Musikalischen aus der intersub-
jektiven Beziehung zwischen Menschen. Dies ist selbst dann der Fall, wenn
wir Musik von einer CD hdéren, auch wenn der, der sie geschrieben hat,
schon lange tot ist und vielleicht der, der sie eingespielt hat, weit weg.)

Spielen wir das Beschriebene nach, so wird deutlich, daR diese Eréffnung
nur moglich ist, wenn ein gemeinsamer Puls entsteht und der zeitliche
Umfang mit maximal ein bis zwei Sekunden anzusetzen ist, und schon ist
die Sache zwischen den beiden entschieden: »Auf einmal entsteht ein Spiels.
Dieses Spiel ist zugleich Ergebnis einer Einigung und Verwirklichung
dieser Einigung in der nun entstehenden musikalischen Unterhaltung.
Fragen wir an dieser Stelle nach der Wirkung des Ganzen, so kdnnen wir
daher zundichst die Verwandlung der Beteiligten selbst als ein Resultat
erkennen, welches sich aus dem Arrangement und der gemeinsamen Deutung
dieser vier Tone[/Kldnge ergibt: Die zwei werden durch sie zu »Spielern« im
musikalischen Sinne, wihrend sie eben noch einer anderen Stundenwelt
angehorten und vielleicht »miteinander Friihstiickende« waren.

Nun entfaltet sich das, worauf man sich in oder Bruchteilen von Sekunden
geeinigt hat. Die Entfaltung ist dabei nun so vielschichtig, daR sie nur
zusammenfassend beschrieben wird: »Mal wird es schneller, mal lauter. Mal
ist es unterbrochen.« Das, was zuvor noch in der Schwebe war, ist lingst ent-
schieden: Jetzt hat sich ein »Es« konstituiert, welches schneller, lauter,
unterbrochen und variiert werden kann: »Neue Variationen zwischen laut
und leise.« Bei diesem Spiel zu zweit sind die Rollen nicht genau festgelegt.
Es muf jeweils in Bruchteilen von Sekunden entschieden werden: »Ein
kurzes Zoégern, wer den Rhythmus wieder aufnimmt [..| Wer {iberrascht
wen? In dieser Nicht-Festlegung und Deutungsoffenheit liegt die psych-
dsthetische Spannung improvisierter Musik, auch das Kénnen, das Gelingen
oder MiRlingen. Was sich wie entfalten kann, ist weniger abhéngig von der
vorhandenen materialen (instrumentalen) Ausstattung als von der inneren



Ausriistung der Spieler, ihrer musikalischen Erfahrung und Spannung, der
Abstimmung untereinander, der Konsequenz in der Fortfithrung eines
Motivs etc. Die »kleine Zauberei« der Alltagsimprovisationen scheint auch
in der Tatsache begriindet, daR die materiale Ausstattung eher besonders
gering ist. Instrumente, die tibliche musikalische »Ausriistungg, sind nicht
zur Hand. Hier reicht ein gewo6hnlicher Tisch. Dafy dennoch Musik gelingt,
macht den besonderen Reiz aus und die Freude am eigenen Kénnen: »Aus
dem Augenblick entstanden und gleichzeitig perfekt ausgefiihrt |...]«

Nun entsteht Wirkung in dem Sinne, daR auch einer hinzukommenden
dritten Person auffallen wiirde, daR hier Musik gespielt wird (und dies
nicht mehr Teil eines Friihstiickes ist.) In der Beschreibung spiegelt sich die
Erfahrung dieser Wirkung in dem Satz: »Ein schones Spiel mit feinsten
Toénen und Nuancen.« Ob der Dritte das darin auch enthaltene dsthetische
Urteil (»schon«) teilen wiirde, ist dabei natiirlich unentschieden, aber
ebenso unentscheidend. Das hinge von seiner musikalischen Erfahrung,
Auffassung und seinem Stilgefiihl ab. (Das wird oft verwechselt. Wer eine
Musik gar nicht leiden mag, driickt dies oft damit aus, daR er sagt: »Das ist
doch keine Musik mehr.«) Die konkrete Wirkung hdngt ab vom Arrangement.
Davon wie die »Tone« zeitlich, in ihrer klanglichen Qualitét, in ihrem Ver-
héltnis zueinander gesetzt werden. Dieses entspringt — im Falle des Impro-
visierens — aus dem Sich-Arrangieren der Spieler selbst und geht zugleich
darin auf, da dieses Spiel nicht fiir einen Dritten ist.

Was sich da genau abspielt, ist in der Beschreibung nicht ndher aus-
gefiihrt. Mitgeschnitten lief3e es sich in Noten aufschreiben und sdhe dann
aus wie ein Nebeneinander und Ubereinander, was aber ebenso eine Tiu-
schung ist wie die, daR das Notierte die Musik sei. Erst wenn sie wieder
erklingen wiirde - und sei es nur im Kopf des Notenkundigen - wiirde sie
erneut zur Musik.

Aus dem Spiel »Wer iiberrascht wen?« erwichst die Spannung »wer den
SchluR findet«. Auch in dieser Formulierung spiegelt sich eine komplexe
formale Einigung. Sie beinhaltet, daf} es nicht eine lingere Improvisation
mit verschiedenen »Teilen« werden soll, sondern daRR das gemeinsame Ziel
nach dieser kurzen Ausbreitung der ersten Idee ein »guter Schluf3« ist, da
es eine ein-szenige Improvisation werden soll, ein »Fragment«. Bezeichnend
ist auch, daR gesagt wird, der Schluf} miisse »gefunden« werden, nicht
»gemacht«. Und dann wird er gar nicht von einem der beiden gefunden,
sondern stellt sich ein: »Pl6tzlich ist er da, unerkldrbar und trotzdem ein-
deutig.« Das funktioniert nur, wenn beide das sofort »merken«. Auch das
hat mit einer vergleichbaren musikalischen Erfahrung und Asthetik der
beiden Spieler zu tun. Dieses »Merkenc ist — wie der Beginn - keine blof3e
Wahrnehmung, kein einfaches Registrieren, sondern zugleich eine Deu-
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tung, eine Entscheidung und ein (Nicht-Mehr-)Handeln. (Welches in solchen
Improvisationen tatsdchlich manchmal in der noch einmal erhobenen
Hand, die sich aber nicht mehr senkt, realisiert ist. Auch das 16st dann
héiufig ein Lachen aus.)

Aus anderen (ausgedehnteren und verabredeten) Improvisationserfah-
rungen wissen wir, daf3 auch eine solche »Eindeutigkeit« paradox ist: Es ist
eindeutig der Schluf}, wenn es der SchluR ist. Ein Spieler kann einen solchen
SchluR umdeuten, in dem er danach doch noch einmal weiter spielt, dann
wird er zum »TrugschluRR¢, zum Drehpunkt fiir einen Ubergang zu einem
zweiten, dann zumeist deutlich unterschiedenen Teil. Oft wird dann hin-
terher von den Spielern beschrieben, da es mit diesem Ton hétte zu Ende
sein konnen, daf man erst dachte, jetzt sei es zu Ende und dann merkte,
daR es doch noch weiter ging. Aber auch das ist nicht beliebig. So kann es
z.B. nicht (gut) in derselben Art einfach weiter gehen.

Der erste Satz nach der Musik »Wir lachen beide iiber das Spiel« erkennt
und bestétigt das Erlebte als ein musikalisches Spiel, zeigt die Freude an
der darin erlebten Verbundenheit, am eigenen und gemeinsamen Kénnen
und realisiert zugleich, daf} dies nicht (nur) selbst geschaffen ist: »Aus dem
Augenblick entstanden und gleichzeitig perfekt ausgefiihrt, nicht ohne
Absicht geboren und dennoch ein Geschenk.« Das erinnert an WINNICOTTS
Darstellungen der Entstehung von Spiel und Kreativitit im intermedidren
Raum, der - wie das Ubergangsobjekt — halb geschaffen und halb gefunden
ist (WINNICOTT 1995).

KLEINE KUNSTWERKE IM ALLTAG

Was ldRt sich als Charakteristikum der Alltagsimprovisationen - und damit
als eine Konkretisierung des Musikalischen - verallgemeinernd hervorheben?
Durch alle beschriebenen Situationen zieht sich die Tatsache, daf die All-
tagsimprovisationen Unterschiedliches zu einer kleinen musikalischen
Form verbindet. Dafy Musik verbindet, klingt banal und bekannt. Dafiir
finden sich - auch auf3erhalb des hier untersuchten Phinomens - viele Bei-
spiele und die Bindungsqualitdt wird vielfach sozial genutzt. Zumeist ist
damit auch jene zwischenmenschliche Ebene gemeint, die wir im Beispiel
der Glasmusik vorfinden, in dem die Improvisation ein ganzes Restaurant,
Kinder, Erwachsene, Spanier, Deutsche in ein gemeinsames Konzert einbin-
det. Die Musik der Alltagsimprovisationen bindet aber auch noch in anderen
Bedeutungen. Sie bindet strukturell und materialiter Divergentes zu einer
Form zusammen, indem sie aus dem Divergenten etwas Einheitliches
macht: Musik. Aus dem wahrgenommenen Gerdusch von auRen, einer



Befindlichkeit, einer Empfindung der Not, der Freude, des Uberflusses, aus
den musikalischen Kenntnissen, Erinnerungen, Fertigkeiten und Erfahrungen
und den gerade verfiigbaren Moglichkeiten (Stimme, Alltagsgegenstinde,
der eigene Korper) wird ein kleines Etwas, abgegrenzt, geformt und verein-
heitlicht zu einem kleinen Stiick Musik. Damit sind immer Umwandlungs-
und Aneignungsprozesse verbunden, denn das, was hier zusammengebun-
den wird, ist zuvor keine Musik. Insofern konnen wir mit den Alltagsimpro-
visationen etwas von der Komplexitit dessen erhaschen, woraus Musik
wird. Psychologisch finden wir hier die Fahigkeit, kleine dsthetische Welten
zu schaffen. Es sind Eigenwelten, die aber durch die Bindung an das
Medium Musik kommunizierbar werden.

In dem ausfiihrlich analysierten Beispiel ist es eine eigene (Zweck-)Hand-
lung, deren akustischer Anteil umgedeutet wird. In anderen Beispielen
wird etwas umgedeutet, was zundchst nur zufillig in der AuRenwelt vor-
handen ist und fiir sich keine musikalische Qualitdt hat: ein Schiffsmotor,
eine Taube, das Signal des Unfallwagens etc. Dieses fillt dem Subjekt zu,
wird ergriffen, der AuBenwelt entwendet, dem bisherigen Zweck entfrem-
det und als musikalischer Beitrag, als Musikinstrument oder als Mitspieler
engagiert. Diese Auswahl und Einverleibung des Zufilligen geschieht nicht
ohne Eigen-Michtigkeit. Wer das kann, kann vieles passend machen und
gewinnbringend zu einem kleinen Stiick Musik einheimsen. Und es sind
nicht nur Gegenstdnde, die sich von sich aus Laut gebend bemerkbar
machen, sondern in anderen Beispielen wei das Subjekt aus Erfahrung,
daRR etwas wahrscheinlich gut klingen wird: Gldser, Holzstapel, Steine,
Tunnel und Kirchenrdume, Wasser und Wind. Zuriickgreifend auf einen
frither vorgeschlagenen Begriff (vgl. TUPKER 2002 und 2003) kdnnen wir all
diese Gegenstdnde als »musikabel« bezeichnen. Damit ist gemeint, daR sie
sich verwenden lassen fiir musikalische Zwecke, da aus ihnen durch einen
(zwischen)menschlichen Akt Musik werden kann. Sie eignen sich zu Musik,
ohne daf ihnen selbst Musik zu eigen ist. Diese entsteht vielmehr in einem
ineinander verflochtenen ProzeR der umdeutenden musikalischen Aneig-
nung. In diesem Sinne musikabel sind auch gleichmiRige Bewegungen,
unabhingig davon, ob sie mit etwas Horbarem verbunden sind oder nicht.

In wieder anderen Improvisationen scheint eher etwas »Inneres« zur
Musik zu werden. Charakteristisch ist bei diesen Beispielen eher und gerade
die (vermeintlich) fehlende Ankniipfung. Die Musik scheint wie von selbst
in einem zu entstehen, ist einfach da: Man hort sich pfeifen. Man findet
sich musizierend vor und weif nicht, woher der Impuls zur musikalischen
AuRerung kommt. Zweifelhaft ist {iberhaupt, ob da vorher ein Impuls war.
Immer bemerkt man erst, was man tut, wenn man es schon tut. Der Beginn
ist immer schon vorbei und das Woraus nicht mehr auffindbar. Eine paral-
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lele Erscheinung ist das jedem bekannte Phinomen des »Ohrwurms«, wenn
dieser nicht zuerst von auflen aufgeschnappt wurde, sondern aus uner-
griindlichen Tiefen plotzlich im Kopf (und schwer wieder loszuwerden) ist.
Wir finden hier Hinweise darauf, daR es auch verinnerlichte Strukturen,
Engramme, gibt, die iiber-setzen kdnnen in Musik. Aus musiktherapeutischen
Zusammenhdngen wissen wir, daf} es dabei nicht primir um Strukturen
erinnerter Musik selbst geht, sondern vielmehr um wiederholte Erfahrungen
jeglicher Art, die sich strukturell niedergeschlagen haben. Vorstellbar viel-
leicht in der Art, wie STERN die Entstehung der sogenannten RIGs (Repre-
sentions of Interactions that have been Generalized) beschreibt (STERN
1986, 174).

In einem abstrakteren Sinne kdnnen wir auch diese inneren Strukturen
als »musikabel« bezeichnen. Welche dieser strukturellen Einschreibungen
die Neigung haben zur Musik zu werden und welche vielleicht eher zum
Bild, zur Sprache, zum Bewegungsausdruck neigen, ist schwer zu erforschen.
Wir koénnen hier bisher nur Hypothesen dartiber bilden, ob es hinsichtlich
dieser Uber-Setzungen feste »Spurenc gibt, wie weit die Ausdrucksmedien
variabel sind und inwiefern struktur- oder personenabhingig (vgl. TUPKER
2002). Vielleicht entscheidet aber auch das uns aus dem sinnlichen
Moment Zufallende, daR fiir dieses Mal der musikalische Ausdruck
»gewdhlt« wird. In den Alltagsimprovisationen kommt es so zu einer »Zwie-
sprache« zwischen musikablen (verinnerlichten) Strukturen und dem musi-
kabel Gegenstidndlichen der Welt (vgl. SALBER 1999, 65).

Deutlich anhand der beschriebenen Alltagsimprovisationen ist nur, daf3
sie ganz ohne bewultes Zutun einfach direkt als Musik in Erscheinung
treten konnen. Sie miissen nicht zur Musik bearbeitet werden. Wohl kann
es sein, daf} in der Produktion durchaus kleine Bearbeitungsprozesse im
Kopf ablaufen. Diese musikalischen Einfélle sind psychologisch dem ver-
gleichbar, was wir auch aus den biographischen Notizen von Komponisten
als »musikalischen Einfall« kennen. Auch dieser wird erst bemerkt, wenn er
schon Musik ist. Wobei es hinsichtlich der Durchstrukturiertheit sehr mar-
kante Unterschiede zwischen eher keimhaft auftauchenden Einféllen gibt,
die einer miihsamen kompositorischen Bearbeitung bediirfen (Beispiel
BEETHOVEN) und solchen, die quasi komplett »fertig« einfallen und lediglich
der »Mitschrift« bediirfen (Beispiel MOZART).

Einige Alltagsimprovisationen dhneln »dem gliicklichen Augenblick«
(vgl. BLOTHNER 2003), indem der Musizierende das Empfinden hat, in diese
musikalische Form alles einbinden zu kénnen, auch das Zufillige, und
alles zueinander zu passen scheint, auch das Gegensitzliche und
Getrennte. Die Alltagsimprovisationen tragen immer die psychologische
Charakteristik des Spiels und sind vermutlich nur denen verfiigbar, die



spielen kénnen. Mit ihnen ist das Zwischendurch nicht nur gefiillt, son-
dern zugleich kann etwas, was sonst keinen Platz hatte, schnell einmal zwi-
schendurch erledigt werden und kann dabei dennoch unerkannt bleiben.
Das und die Verdichtung in der Formenbildung macht ihre Ahnlichkeit
zum Traum aus, da sie durch ihre Symbolisierung nicht derselben »Zensur«
unterliegen wie ein sprachlicher Einfall. Sie sind wie ein kleiner Traum im
Alltag, der ohne Schlaf auskommt und deshalb besser in den Alltagsverkehr
pafit.

Anders als der Traum - und als Reverie und Tagtraum - kann die musika-
lische Improvisation auch zu zweit (und mehreren) getriumt werden. Viel-
leicht macht auch das einen Teil des (zwischenmenschlich) Verbindenden
der Musik aus: Wir kénnen einander nicht in den Kopf gucken, aber in der
gemeinsamen musikalischen Gestaltung kommen wir einem gleichen Erleben
und der unausgesprochenen, aber nicht unhérbaren Riickversicherung,
daRR wir etwas gleich erleben, ziemlich nahe. Diese Option der Musik ist
vielen Menschen durch die (Rollen-)Teilung in Komponist - Interpret —
Hoérer wenig verfiigbar. In der gemeinsamen Improvisation kénnen wir
davon etwas realisieren.

Alltagsimprovisationen sind kleine musikalische Kunstwerke im Dazwi-
schen. Sie stellen sich hiufig in Ubergangssituationen ein, auf Wegen »von
- zu« oder im Zwischenraum zweier Handlungseinheiten (Pause). Sie gestal-
ten diese Uberginge, in denen sie sich ereignen, und unterhalten so unter-
haltsam den seelischen Betrieb. Dabei verarbeiten sie so manchen Impuls,
dem sonst nicht nachgegangen werden kann. Sie verhindern nicht nur, daf3
der Zwischenraum »ungenutzt« bliebe, sondern geben ihm eine eigene
Gestalt, die aus ihm ein eigenes durchformtes Etwas macht. Sie sind ein
Zeitvertreib, in dem aber die Zeit nicht vertrieben, sondern erfiillt wird und
nebenbei das, was sonst im Alltag keinen Platz hatte, eingeladen und in die
musikalisch verdichtete kleine Zeitspanne eingebunden wird. Sie gestalten
diesen Zwischenraum zu einem erfiillten Augenblick. Damit tragen sie zu
einer Asthetisierung unserer alltiglichen Welt bei und machen ihre Schépfer
zu kleinen Kiinstlern im Alltag. Anders als die groRen Kunstwerke sind die
Alltagsimprovisationen dabei nicht fiir ein Publikum und erst recht nicht
»fiir die Nachwelt«. Sie gentigen sich fiir den Augenblick, indem sie ihm
eine besondere Note geben. Sie wollen nicht ankommen, weil man in ihnen
schon angekommen ist, auch wenn man sich freut, wenn ein zufélliger
Horer das Besondere dieses Augenblicks teilen kann. Sie zeigen, daR wir
trotz aller Kommerzialisierung der Musik nicht darauf angewiesen sind,
alles »serviert« zu bekommen, sondern daf wir uns die Asthetisierung und
damit Sinngebung der Welt selbst immer wieder und {iberall schaffen
kénnen.
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ehmen Sie bitte Kenntnis, da ich meine
» gesamte Musik selber mache ... alle Been
(die besonders), alle Kreuze (sogar die doppelten)
werden total, also von Kopf bis Fuf}, von mir an-
gefertigt. Das Ganze ist sehr selten und bezeugt
eine grofle Stirke des Charakters.«
(Erik Satie)




Eckhard Weymann

SCHWEBEVERFASSUNG

UNTERSUCHUNGEN zZUM WIRKUNGS-
RAUM DER MUSIKALISCHEN
IMPROVISATION

»Musik gewinnt sich aus Lebensprozes-
sen ihre Form — und sie

gibt dem Lebendigen Form zuriick.«
Christian KADEN

Improvisation scheint das Gebot der
Stunde zu sein. Es werden Improvi-
sationstalente gesucht. Wer impro-
visieren kann, kommt tiberall durch.
Ein Ausdruck aus dem Bereich
kiinstlerischer Praxis hat Einzug
gehalten in die Alltagssprache. Die
globalisierte Wirtschaft fordert den
»flexiblen Menschen« (SENNET 2000),
der das Risiko auf sich zu nehmen
bereit ist, GewilRheiten in berufli-
cher, privater wie rdumlicher Hin-
sicht preiszugeben und »unterwegs«
zu sein. »Das Gefiihl fiir eine stabile
Berufsorientierung und fiir die Kon-
tinuitdt von menschlichen Bindun-
gen und Lebensentwiirfen weicht
zunehmend dem Bewuftsein eines im-
provisierten Lebens, einer geborgten
Zeit, die von heute bis morgen
reicht, auf jeden Fall nur in kurzen
Etappen planbar ist« (PETRI 1997,
142). Herausforderungen - oftmals
bis an die Grenze der Uberforderung.

Wer improvisiert, verldf3t vor-
gezeichnete Wege, ohne schon
genau zu wissen, wohin es geht.
Diese Ergebnisoffenheit bietet ne-
ben dem Risiko des Scheiterns den
faszinierenden »Umgang mit dem
Zufilligen« (BAMBERG, MicoL 2000),
an dem Improvisationsmusiker
besonders interessiert sind. Viel-
leicht 1413t sich von ihnen etwas fiir
die Lebenskunst lernen. Die Impro-
visation erdffnet Spielrdume fiir
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eine vitale Ubergangs- oder Schwebeverfassung, in der sich Unvorhergesehenes
ereignen kann. Sie fordert und benétigt nicht allein eine Haltung des
Machens, sondern auch die Offenheit fiir die Gegebenheiten, die Bereitschaft
zum Geschehen-Lassen.

Der Musikwissenschaftler Christian KADEN (1993, 56) bezeichnet als
eines der wesentlichen Verfahren der (musikalischen) Improvisation, »syn-
taktische Schwebezustinde« zu erzeugen, also Momente der Uneindeutigkeit,
an denen es »so und auch anders« (a.a.0., 51) weiter gehen kann. »Improvisa-
tion bleibt im Unbeendeten, Unvollendeten; sie lebt, sich selbst stets relativie-
rend, in und mit Variabilitdt, nicht jedoch als einem Makel, sondern als
ihrem Ideal« (a.a.0.). Die Improvisation sei, um ein Wort von Christa WOLF
aufzugreifen, »fortgesetzter Versuch« (a.a.O., 56). Die wiederholten Mo-
mente der Mehrdeutigkeit sind wie Verzweigungspunkte, Weggabelungen,
die Kaden in strenger Analyse an den Formenbildungen thiiringischer Hir-
tenmelodien aufweist (Beispiele a.a.O., 54ff).

Es gehort zu den Fihigkeiten improvisierender Musiker, diese Punkte
der Mehrdeutigkeit zu kultivieren, was ihrer Musik einen schwebenden,
changierenden, einen versatilen Charakter verleiht. Die Renaissance der
alten Kunst der Improvisation im Free Jazz und in der westlichen Avant-
garde in den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts korrespondiert mit den
Denkbewegungen des Konstruktivismus, der Okologie und der Postmo-
derne.

SCHWEBE

Die Schwebe ist ein zentraler Begriff bereits in den Kreativititstheorien der
Romantik. FicHTE lokalisierte die »Einbildungskraft« (ein anderes Wort fiir
Phantasie oder den moderneren Ausdruck Kreativitit) in einem »Schweben
des Gemiits«, »zwischen Unvereinbarenc, »zwischen Bestimmung und Nicht-
Bestimmung, zwischen Endlichem und Unendlichem in der Mitte«, »zwischen
widerstreitenden Richtungen« (FICHTE, zit. nach STEIN 1987, 141). Die Krea-
tivitit bildet einen Bereich des Spiels zwischen Unvereinbarem, ein Feld der
Auseinandersetzung und Vermittlung. Die Polarititen - etwa Sicherheit und
Risiko, Pragnanz und Unschdrfe, Struktur und FlieRen - verdeutlichen sich
als Spannung, indem sie miteinander »ins Spiel gebracht« werden. Und so
meint NovALIs zugespitzt, daRR die Aktivitdt dieses mittleren Bereichs, die
produktive Einbildungskraft, iiberhaupt erst die Gegensdtze herstellt,
genauer: flir uns erlebbar werden 1dRt. Die »[...] produktive Imaginations-
kraft, das Schweben — bestimmt, produziert die Extreme, das wozwischen
geschwebt wird« (NOVALIS, zit. nach STEIN a.a.0., 142).



Die Kreativitdt bestimmt, produziert, realisiert die Bedingungen des see-
lischen Lebens. Wir horen hier wie vorweggenommen Ankldnge an WINNI-
cotTs (1973) Theorien des »mittleren Bereichs«, der Ubergangsphinomene,
des »Wechselspiels von Getrenntsein und Einheit« des Moglichkeitsraums
(»potential space«), der Mutter und Kind verbindet. Das, was NOVALIS
»produktive Imaginationskraft, das Schweben« nennt, ist etwa das, was sich
zwischen Betrachter und Bild ereignet; und was in der Improvisation
horbar wird. Wohlgemerkt: nicht nur als ein innerseelischer Vorgang (wie
man {berhaupt davon ausgehen kann, daf} die »Seele« nicht im »Innernc
lokalisiert ist), sondern als Prozefd im Zwischenbereich, im Austausch von
Subjekt und Objekt, unter den Bedingungen von Situation und Material.

Die Momente der Schwebe-Verfassung kreativer Akte, wie sie auch beim
Improvisieren immer wieder angesteuert werden, sind vergleichbar der
gleichschwebenden Aufmerksamkeit in der Einstellung des Psychoanalytikers
gegeniliber seinem Patienten, gekennzeichnet durch »Offenheit, Wert-
freiheit und dem Ertragen von Nicht-Wissen« (AUCHTER/STRAUSS 1999, 40).
Diese Haltung dhnelt »der trdumerischen Aufnahmebereitschaft der
Mutter gegentiber den seelischen Bediirfnissen ihres Babys« (a.a.O., 41).

In ihrer Mittelstellung zwischen innerer und duflerer Realitit trifft sich
das Konzept des intermedidren Raums von Winnicott mit neueren Identitdts-
konzepten, wie sie im Umkreis der Psychoanalyse, aber nicht nur dort, ent-
wickelt wurden. »Identitét ist [...] eine nie abgeschlossene psychische Kon-
struktion« (BOHLEBER 1999, 518), die das Subjekt selbst im Austausch mit
der Wirklichkeit schafft. Das Subjekt »erfindet« sein Selbst, sein Idiom, wie
es BoLLAs nennt: »In gewissem Sinne sind wir Intermedien, Beteiligte an
dem Zusammenspiel zwischen unserem Idiom und dessen subjektiven
Objekten« (BoLLAs 2000). Die Vorstellungen der Identitit als »permanenter
Passungsarbeit« (KEupp), als »Konstruktion in Verwandlung« (BLOTHNER) ent-
sprechen der Vorstellung vom Selbst als einem stidndigen »Balanceakt,
schwankend und oszillierend, nicht gidnzlich durchrationalisiert, um seine
Sensibilitit nicht zu verlieren, auch nicht v6llig den Gefiihlen tiberantwortet,
um eine reflektierte Haltung zu ermoglichen [...J« (SCHMID 1998, 256).

Die aus der Psychoanalyse hervorgegangenen therapeutischen Praktiken
(zu denen neben der freien Assoziation auch die Improvisation als Verfahren
der Musiktherapie gehort) fordern die Abkehr von der Illusion vom Selbst
als einheitliches und stabiles Gebilde. »Die dezentrierende und dekonstruktive
Potenz der analytischen Methode bildet [...| ein kongeniales Verfahren, um
das moderne Selbst zu verstehen, das sich gegeniiber einer als Illusion
erkanten Einheitlichkeit als dezentriert, stindig im Fluf3 und offen fir
Revisionen erlebt« (BOHLEBER 1999, 509).
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Indem wir uns aktiv auf eine Improvisation einlassen, geraten wir in
einen verdnderten Zustand, in ein »prasentisches« Verhdltnis zur umgebenden
Situation. Die Verfassung dhnelt einem Wachtraum, in dem das Spiel zu
einem Medium wird fiir die Handlungsimpulse der Spieler und die Ge-
gebenheiten der Situation.

ZWISCHENTONE

Die Natur der musikalischen Improvisation war Gegenstand einer psychologischen
Interviewstudie (WEYMANN 2004). In 24 morphologischen Tiefeninterviews
(s. dazu FREICHELS 1995, Z1EMS 1996) wurden in dieser Kunstform versierte
Musiker und Musiktherapeuten nach ihren Erfahrungen und Motivationen
befragt: was fiihrt in diese Tétigkeit hinein, was spielt mit und was hat man
eigentlich davon? Im Hintergrund stand dabei die Annahme, daR eine in
dieser Weise leidenschaftlich betriebene Titigkeit nicht nur den Moment
gestaltet, sondern auch der Selbstbehandlung eines Lebenswerks dient. Damit
wurde eine doppelte Perspektive eingenommen: in ihren jeweiligen Ansichten
vom Improvisieren teilten die Gesprichspartner zugleich etwas iiber ihre
Lebensmethode wie iiber die besonderen Wirkungseigenschaften des
Improvisierens mit. Anders als in der Studie von LEIKERT (1990) - in der
jeweils eine Life-Improvisation der Gesprdchspartner den Ausgangspunkt
des Interviews bildete - wurde hier nicht die Ablaufform der Instrumental-
Improvisation selbst untersucht, sondern eine grof3ere Wirkungseinheit im
Gesprdch iiber die eigenen Improvisationserfahrungen - in jeweils indivi-
dueller Version - in den Blick genommen. Die Frage nach dem Improvisieren
wurde immer wieder anders gestellt, gewissermaRen in Variationen, um so
das darin enthaltene »Themac, die Grundgestalt des individuellen Umgangs
des Gespriachspartners/der Gespriachspartnerin mit dem Improvisieren als
ein Spiel von Figurationen (Haupt- und Nebenbild) erkennbar werden zu
lassen (s.u.).
In den Interviews zeichneten sich folgende thematische Schwerpunkte

ab:
> Das Improvisieren ist eine Art Suchbewegung.

In Zuspitzungen und krisenhaften Momenten gerdt das Erleben in eine

reizvolle Brisanz.
> Improvisationen gestalten ein Spannungsfeld von Intimitit und Offent-

lichkeit aus.
> Immer wieder ergibt sich eine Wendung zum Ganzen.



UNBESTIMMTE SUCHE

Improvisationen sind momentane Geschehensformen, sie schliefRen sich
allenfalls fiir den Moment in einer »unfertigen Geschlossenheit«. Der
Improvisator setzt bei jedem Auftritt »alles aufs Spiel«. Man spielt »einfach
los: Ich weif3 noch nicht, was kommen wird, ich fange einfach an.

Der Vorgang des Improvisierens beinhaltet eine zunédchst unbestimmte
Such-Bewegung — auf etwas hin, in etwas hinein oder aus etwas heraus. Es ist
die Suche nach etwas, was man noch nicht kennt. Paradoxerweise weif3
man auch schon, daf sie durch das Finden nicht zur Ruhe kommen wird,
daR »es weiter und weiter geht«. Ohne diese Suchbewegungen wiirde sich
das Interesse am Spiel verlieren.

Wird die Unsicherheit nicht zu groR, ermoglicht diese Unbestimmtheit
aber gerade die Offenheit, auf der die besondere Stirke des Improvisierens
beruht: aus allem etwas machen und mit allem etwas anfangen zu kénnen.
Die Improvisation ist die Kunst, die Offenheit, das »Nebeneinander« des
Anfangs zu zerdehnen und zu kultivieren, jenes Augenblicks, wo noch
»alles moglich« erscheint, bevor etwas entschiedener in FluR kommt (s.u.).

DER ZUGESPITZTE MOMENT

Zur Offenheit gehort im Improvisationsvorgang eine gewollte Anfilligkeit:
»Es ist etwas Unsicheres, nicht so griffig«. Es entsteht im Zusammenspiel
ein »filigranes Netzwerk, dessen »Subtilitdt« erhalten werden soll. Im »Stérenc
des flieRenden, »gut laufenden« Zusammenspiels und in der Extremisierung
von Ausdruckdimensionen wird eine Verstirkung des Erlebens angestrebt.
So werden »Krisen« herbeigefiihrt, indem auf verschiedene Weise »Span-
nungen auf die Spitze getrieben werden«, es entsteht der Eindruck der
Zwangsldufigkeit. »Man kann es nicht mehr wenden, man mufR es gesche-
hen lassen — und etwas Neues wird moglich.« Das Wissen und die Vergan-
genheit scheinen in diesem Moment, in dem »alles aufs Spiel gesetzt« wird,
ausgeschaltet.

Anliegen ist das Uberschreiten des Bekannten und das Vordringen in neue
Rdume, zu neuen Erfahrungen oder Spielweisen. Anspruch und Ziel ist es,
»bei jedem Konzert irgendwo hin zu gelangen, wo man noch nicht war«. In
diesem Moment geschieht eine »Offnung zu neuen Horizontenc, es ist, wie
wenn »ein Knoten platzt.
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SICH FINDEN — SICH ZEIGEN

Wer improvisiert, spielt seine eigene Musik (wenn auch vor einem gegebenen
Ausdruckshorizont). Der Wunsch, eigene Wege zu gehen, motiviert oft
schon die Anfdnge des Improvisierens in der Kindheit. »Da bin ich einfach
gegangen, wenn mir das zuviel wurde. Ich habe meine Fléte genommen,
bin irgendwo auf die Wiese gegangen und hab was ausprobiert.« Zuweilen
manifestiert sich die Eigen-Art in einer hartnickig beibehaltenen »falschenc
Spielweise und in der Verweigerung anerkannter Werte wie »Lieder
koénnenc, »Noten lernenc, oder in der Ablehnung des Ubens. Es entsteht im
Spielen ein »eigener Bereich¢, der mit niemandem geteilt werden muR, ein
»sicherer Raumg, eine »Quelle stdndiger Begleitung«. Man ist beim Spielen
oder Singen wie »versunkenc in die »eigene Welt«.

Die Kehrseite: Eine Improvisation erscheint zuweilen wie ein »direktes
Abbild« der eigenen Person: »das bin ich, da ist gar nichts dazwischen«. Der
improvisierende Musiker erlebt sich als »empfindlichg, »libersensibel« und
»hellwach fiir alles was passiert«. Wenn man O6ffentlich spielt, »offenbartc«
man sich personlich. Man zeigt etwas, »was ganz viel mit einem selbst zu
tun hat«. Dabei fithlt man sich manchmal »absolut schutzlos«. Hier sind
Grenzen und Grenziiberginge so zu gestalten, dafd die Vermittlung von Inti-
mitdt und Ausdruck im Spiel gelingt.

WENDUNG ZUM GANZEN

Fast alle Musiker kamen auf Erfahrungen zu sprechen, in denen sie den Ein-
druck hatten, nicht mehr selbst das Geschehen zu lenken, sondern sich den
Bewegungen eines groReren Ganzen zu tiberlassen: »Es verselbstdndigt sich
etwas, das einen trigt.« Diese Geschehensform wurde unterschiedlich kon-
notiert, etwa mit Naturvorgidngen, religidsen oder spirituellen Erfahrungen.
Zuweilen wurden ihr quasi ddmonische Ziige der Vereinnahmung zu-
geschrieben, gegen die es sich zu wehren galt.

ProzeR, Produzenten und Produkt werden in solchen Momenten als in
»ganzen Szenen« zusammengefaRRt erlebt. Alles gehort zusammen. Abgren-
zungen und Trennungen (aullen - innen, das Eigene - das Andere) verschieben
sich oder werden umgekehrt: »Ich werde gespielt.« Zudem scheint es, als
spielte sich die Musik »mehr im Kérper ab, als auReng, als wiren die Mit-
spieler und Instrumente »Teil von einem selbst«, als wiirde die Musik im
eigenen Inneren »gekochtc.

Die Musik wird zum Subjekt der Szene, die Spieler tun lediglich, »was
notwendig ist fiir die Musik«. Zuweilen wird ein sprunghafter Ebenenwechsel,



ein »Qualitdtssprung« erlebt, bei dem auf einmal ein Gefiihl der vollstindigen
Einheit mit den Mitmusikern (und dem Publikum) besteht, wie bei einer
»gemeinsamen Meditation«. Es werden Metaphern des »Strémens« und der
»Energie« gebraucht. In einer Art Hellsichtigkeit kann man »vorausschauen,
was als ndchstes passiert«. Beim Blick in die Augen der Zuhorer versteht
man plotzlich, was in ihnen vorgeht.

Eine Vor- oder Anfangsform des Improvisierens, die gleichwohl das Ent-
stehen der Wirkungseinheit exemplarisch verdeutlichen kann, ist das
»Dudeln« oder »Klimperng, wie es in einem Interview beschrieben wurde.
Der folgende Text ist die psycho-literarische Verdichtung dieses Interviews. Ihm
folgen einige analysierende Kommentare.

IN FLUSS KOMMEN

Im Musikstudium war Hilke einmal in eine Krise geraten. Sie studierte
Blockfléte und meinte immer, sie miifRte sich beim Spielen kiinstlich zuriick-
halten. Zunehmend fiihlte sie sich unglaublich beschrinkt und wollte schlieR-
lich gar nicht mehr spielen. Das dnderte sich aber, als sie begann, mit ande-
ren Flotistinnen in einer Improvisationsgruppe zusammen zu spielen.
Dazu hatte sie sich eigentlich mehr iiberreden lassen.

Zuerst dachte Hilke, sie kdnnte gar nicht improvisieren, sie wisse nicht,
was sie spielen sollte. Schon friiher, bei der Arbeit an improvisierten Barock-
Verzierungen hatte sie sich immer sehr verklemmt und »zu« gefiithlt und sich
wenig zugetraut. Zufrieden war sie immer dann, wenn es richtig war. Die
erste Stunde in der Gruppe wurde zu einem unheimlichen Aha-Erlebnis: daf3
das irgendwie geht, dafs man plotzlich irgendwas spielen kann! Durch diese Er-
fahrung war etwas in Fluf geraten.

Heute denkt sie auch kritisch an diese Anfiange zurtick. Da war sicherlich
eine Menge Gedudel dabei. Aber schlieflich sei es fiir den Anfang ja auch ganz
schin, sich erst mal freizududeln. Das ist ihr von dem téiglichen Uben vertraut,
wenn sie sich zundchst einspielt: Sie spielt so vor sich hin, ein paar Téne, mal
mehr, mal weniger — bis sie das Gefiihl hat, mit ihrem Instrument in Fluf3 zu
sein. Dann bricht sie das ab — und spielt was Richtiges.

Mit Dudeln bezeichnet Hilke einen Randbereich des Improvisierens, dem
sie nicht viel Wertschidtzung schenkt. Es ist eben nur Gedudel, scheint aber
doch irgendwie dazu zu gehoren. Vielleicht gibt es verschiedene Arten des
Dudelns. Gemeinsam ist ihnen, daR etwas losgelassen wird, da man dabei
nicht so viel denkt, sondern einfach macht. Das Gedudel fingt da an, wo man
aufhort, innerlich vorauszuhdéren oder mindestens zuzuhoren, was die Finger
machen. Als iiberndhmen die Finger die Regie. Dabei stellt sich eine Zeitlang
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ein ganz rundes Gefiihl ein, es hat seinen Reiz. Meistens wird dann mit viel
Vibrato gespielt, die Tone werden tiberwiegend gebunden, dicht artikuliert,
mit viel Klang, sinnlich: Sehnsucht nach Klang.

Wenn man nicht aufpaf3t, 16st sich allerdings alles auf, man weif3 nicht
mehr, wie das Stiick eigentlich war, das man gespielt hat. Das Gedudel hat keinen
Anfang und kein Ende. Es kommt vom Hundertsten ins Tausendste, und eigent-
lich ist es doch immer dasselbe und dreht sich im Kreis. Man ist mittendrin und
in Gefahr, den Weg heraus nicht mehr zu finden. Es wird dann so komisch
endlos. Das beunruhigt etwas.

Wenn in der Gruppe jemand dudelt, ist es fiir andere schwierig, da rein
zu kommen. Es macht so eine Haut um einen herum, jeder ist fiir sich. Das
empfindet Hilke dann schnell als unbefriedigend. Andererseits: wenn man
zuviel denkt, zu sehr aufpalRt, was man spielt, kann dann dabei schlieRlich
rauskommen, dafl man tiberhaupt nicht mehr spielt.

Eine gemifigte Form des Dudelns in der Gruppe ist das abwartende Spielen.
Es ist keine Idee da, kein bestimmtes Anliegen, man bietet nichts an, son-
dern wartet eben ab, ohne aber ganz mit dem Spielen aufzuhéren. Man
spielt oft mit ganz wenig Ton und probiert immer mal: paft das, pafSt dieses? Man
probiert einen Weg in die Musik. Da man nicht ganz mit dem Spielen auf
gehort hat, fithlt man sich trotzdem noch dabei, sozusagen dazwischen.

Sicherlich ist es immer Hilkes Ziel, etwas Richtiges zu spielen, das heift:
eine Idee, eine Klangvorstellung zu verwirklichen. Dazu gehort auch, zu
wissen, wer was spielt und wie die Rollen in der Gruppe verteilt sind. Ande-
rerseits konnte ein Stiick Gedudel ja auch eine Suche nach etwas sein, wenn man
noch nicht so richtig weif3, was man spielen will, worauf es hinaus lduft; vielleicht
findet man es dann auch manchmal. Die Schwierigkeit ist wohl, beim Dudeln
wach zu bleiben, das Beobachten nicht aufzugeben und die Musik fiihren zu
lassen.

Uber die musikalischen Ideen hinaus gibt es noch etwas anderes, was sie
beim Improvisieren sucht: Es ist ein bestimmter Zustand ganzheitlichen Erle-
bens, der nicht leicht in Worte zu fassen ist. Beim Singen war dieses Erleben
leichter zu erreichen, aber sie mdchte es auch auf der Blockfléte zuwege
bringen: Es entsteht dann das Gefiihl, eins mit mir selber zu sein. Man kann
das, was man spielt oder singt, selbst extrem fiihlen. In solchen Augenblicken
hat Hilke den Eindruck, angekommen zu sein. Sie hat einen Punkt plotzlicher
Klarheit gefunden, wo sie das Gefiihl hat: das war jetzt die Quintessenz, darum
geht es eigentlich. Dieses Ankommen bei sich selbst scheint auch das Ankommen
bei anderen, bei den Mitspielern, beim Publikum zu erméglichen. Solche
Momente sind so schén, daf§ man sie immer wieder will.

Die Highlights sind im Allgemeinen plotzlich und kurz bzw. zeitlos.
Einmal hat sie mit einer Freundin in einer Gruppenimprovisation exakt im



selben Moment absolut das Gleiche gespielt, den selben Ton, die selbe
Klangfarbe, als hitten sie wirklich in dem Moment genau dasselbe gehort
und gefiihlt. Das hat eine unheimliche Ndhe geschaffen. Vielleicht geht es
immer um Ndhe? Solche Erlebnisse lassen sich anschlieRend allenfalls fest-
stellen, sie lassen sich nicht wirklich in Worte fassen und erkldren oder
beweisen. Die Worte fithren dann schon eher wieder in die Distanzierung,
in die Unterschiedlichkeit der Bedeutungen hinein, in den Zweifel, ob das
wirklich so gleich war, wie es sich anfiihlte.

Diese Erzdhlung tiber das Improvisieren wird durch das Grundverhdltnis
»Loslassen - Steuern« bestimmt. Es werden Wege in die Musik gesucht, es
geht um das Reinkommen, das In-FluR-Kommen. Dudeln ist das Vor-sich-
hin-Spielen, auch abschitzig als »daddeln«, »klimpern« und »pimpsenc
bezeichnet. Es scheint dem »richtigen« Spielen diametral gegeniiber zu
stehen, kann aber dennoch als eine giingige Anfangsform von improvisierter
Musik, ja sogar auch der Auffithrung von komponierter Musik gelten, wenn
man an die Stimm- und Einspielrituale der Musiker denkt. DaR die darin
liberspitzt vertretene Tendenz des Loslassens und Herumprobierens fiir das
Spiel im Seelischen lebenswichtig ist, wird zu Beginn der Erzdihlung deutlich:
Sie wirkt Tendenzen des Verkrampfens, Verklemmens entgegen, die bis
zum Verstummen fithren kénnen.

Die Hauptfiguration des Improvisierens wird hier als eine flieRende Welt
dargestellt: loslassen, einfach machen, in Fluff kommen. Man gerédt zur
Wirklichkeit in ein Verhdltnis des Dazwischen, die klaren Konturen,
Absichten, Rollenverteilungen werden aufgeldst, man spielt »irgendwie«
und r»irgendwas« und ist mittendrin. Dabei scheint die Steuerung des
Geschehens automatisierten Funktionen wie dem »Fingergedichtnisg,
momentanen Einfliissen der Lust oder einer noch diffusen »Sehnsucht
tberlassen zu werden. »Wenn man nicht aufpaflt«, gerdt man allerdings
schnell aus dem Dazwischen in ein Abseits. Statt einen Weg in ein »Werk«
(im Sinne eines Zusammenwirkens der Teile, der Spieler) zu finden, gerit
man in eine Isolation oder verirrt sich im Immergleichen. Unter dem Ein-
fluR der Loslassen-Figuration dreht sich das Spiel im Kreis, es hat keinen
Anfang und kein Ende. Das wird dann »komisch« beunruhigend. Diese
Bewegung kann eine Zeitlang reizvoll sein, ein »rundes« Gefiihl erzeugen,
bis die Formenbildung nach einer Verdnderung verlangt.
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Der Wunsch nach einer Richtungsdnderung hat mit dem Wirken einer
zweiten Figuration (Nebenfiguration) zu tun, die andere Methoden anbietet.
Auch beim Improvisieren, wo es doch zunidchst scheinbar »einfach drauf
los« geht, gilt es, nicht das Bewuf3tsein zu verlieren, nicht den beobachtenden
Kontakt zu steuernden Mustern aufzugeben, sonst tritt bald ein Unwohl-
sein (Unzufriedenheit, Ubelkeit) auf. Es gilt, sich zu orientieren, zu wissen,
wo man ist, wie das Stiick ging; zu beurteilen und kontrollieren, was
gespielt wird und wie man dazu steht. Das schlieRt den Zweifel, die Distan-
zierung und die Wahrnehmung von Trennendem und Unterschieden ein.
Es scheint auf ein MaRverhiltnis anzukommen, bei dem ein Spiel gelingt -
zwischen den Extremen der Formlosigkeit und der Erstarrung.

Der Ausdruck »sich von der Musik fithren lassen« deutet auf einen ge-
lingenden Stellenwechsel zwischen den Figurationen hin. Was in dieser
Formulierung vielleicht etwas mystisch anmutet (z.B. in der Personifizie-
rung der »Musike), konnte auf eine Ubergangserfahrung verweisen, bei der
die Bewegungen im flieffenden Raum in Einklang zu bringen gesucht
werden mit den kulturell vorhandenen Formen musikalischen Ausdrucks:
In Ausnahmefillen fiihrt dieses Ubereinstimmen zu besonderen Gliicks-
momenten der Klarheit, des Ankommens und der Nihe, die als die »Quint-
essenz, als besonders wesentlicher Kern der Sache erlebt werden. (»In der
Alchemie war Quintessenz die Einheit bzw. Vereinigung der Gegensitze als
Ziel des alchimistischen Prozesses.« [BRoCckHAUS Enzyklopidie|) Diese
Momente sind kurz und werden als zeitlos erlebt. Doch schon bald tauchen
wieder Zweifel auf, die auf die Konkurrenz der Figurationen hindeuten und
die Formenbildung weitertreiben.



IDENTITAT UND VERWANDLUNG:
PARADOXES KERNTHEMA DER LEBENSFUHRUNG

Der Grad an stilistischer oder idiomatischer Bindung in Improvisationen ist
unterschiedlich ausgeprégt. Eine Improvisation im Rahmen eines Jazz-Stan-
dards, eine Solo-Kadenz etwa in einem Klavierkonzert oder ein Choralvor-
spiel auf der Orgel bedienen sich auf je unterschiedliche Weise vereinbarten
»Diktionenc. Die »freie Improvisation« oder »intuitive Musik« (STOCKHAUSEN),
wie sie seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts (parallel zum Freejazz)
entstand, versuchte, sich von solchen stilistischen Beziigen radikal zu 16sen.
»Wenn man intuitiv spielt, ist man einfach leer, offen. Da hért man nur, ist
ein Riesenohr; man spielt fast wie beim automatischen Schreiben, das hei3t
sesc spielt sich von selber« (STOCKHAUSEN 1978, 511).

Je freier von musikalisch-idiomatischer Bindung das Spiel eines Improvi-
sators ist, um so unsicherer wird die Bewertung - um so groer aber auch
die Chance zur Entwicklung einer eigenstindigen Ausdrucksform. Gerade
in einer vollig offenen Musizierpraxis gibt es die Tendenz zu idiomatischer
Verdichtung - diesmal jedoch hin zu einer selbstgeschaffenen Stilistik,
einem eigenen Ton.

Die Grundverhéltnisse von Haupt- und Nebenfiguration, wie sie in den
psychologischen Analysen der Interviews herausgearbeitet wurden, weisen
bei aller individueller Unterschiedlichkeit charakteristische Gemeinsam-
keiten auf: sie lassen sich als unterschiedliche Auspragungen einer Polaritit
interpretieren, die sich um das Kernthema Identitdt vs. Verwandlung dreht.

Vor den Facetten des biographischen Hintergrunds und der Alltagsge-
staltung wurde deutlich, dafy das Improvisieren die Funktion hatte, diese
Polaritidt im Spiel zu halten. Es sollte nicht verwundern, daf} bei der Mehr-
zahl der Befragten der Aspekt der Verwandlung (mit den Begriffen beleben,
auflosen, entgrenzen, verriicken, iiberschreiten, loslassen, rauschhaft mitbewegen,
vereint | den Eigenraum iiberschreiten, roh/unfertig) die bewultseinsndhere
Hauptfiguration bestimmte, wihrend Tendenzen der sichernden Konsoli-
dierung, der Aneignung von orientierenden Gewif3heiten im Sinne einer
Identitdtssuche (verankern, vereinheitlichen, sichern, rahmen, einbinden, steuern,
gegeniiber sein, verschieden, entwickelt/elaboriert) in der Nebenfiguration zu
finden waren.

Bei einer kleineren Gruppe von Befragten fanden sich umgekehrte
Akzente mit den Grundverhiltnissen behaupten — aufheben; fiir sich—vereint, zu
sich kommen-—teilen. Mit den Begriffen behaupten, fiir sich, zu sich kommen wird
der Aspekt der Identitdtsfindung durch das Improvisieren betont, die (not-
wendigen) Tendenzen zu Auflésung und Umbildung des Gegebenen (in den
Begriffen aufheben, vereint, teilen) erschienen diesmal in der Nebenfiguration.
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Der Wirkungsraum des Improvisierens, wie er sich in den untersuchten
Einzelfillen dargestellt hat, 148t sich also von der Polaritit
Verwandlung-Identitdt her erschlieffen, einem Kernthema der Lebensfiih-
rung, einer der »unlésbaren Paradoxien [...], die letztlich den Kern des Pro-
blems von »Gestaltverwandlung« ausmachen (BLOTHNER 1993, 43). Das
Improvisieren fungiert als fortgesetzter Losungsversuch dieses letztlich
unldésbaren Problems der Identititsbildung und der damit verbundenen
Notwendigkeit unablédssiger Verwandlung.

Innerhalb dieser allgemeinen Polaritit fanden sich eine Vielzahl typi-
scher Losungsformen als Versuche, diese gegenldufigen Bestrebungen im
Seelischen in begrenzten Produktionen zu aktualisieren. Mit einigen
Vignetten soll dies abschlieend gezeigt werden.

AUSFORMUNGEN IM WIRKUNGSRAUM

Selbstausdruck

Wie kann das Eigene, das Personliche und Intime so bearbeitet werden, daf
es zugleich gezeigt und geschiitzt wird? Sonja beschrieb Formen der Sti-
lisierung und Distanzierung. Die eigene improvisierte Musik wird nicht
ungebrochen présentiert, sie ist nicht symptomatischer, sondern symbolischer
Ausdruck. Selbst da, wo sie den Anschein purer Unmittelbarkeit und Impul-
sivitdt hat, ist dies zugleich auch bewuf3te Entscheidung, Stil und Idiom.

Ubergiinge zwischen roh und entwickelt

Christian erhoffte sich vom Improvisieren eine Belebung seiner musikali-
schen Personlichkeit im Ganzen. Er suchte in dieser Titigkeit, die »un-
mittelbar« ist und viel mit ihm zu tun hat, ein Gegengewicht zum professio-
nellen Perfektionsanspruch, das ihm dazu verhalf, das Vorgestaltliche auch
in den priagnanten Endgestalten der Komposition wiederzufinden. Es wire
fiir ihn ein Ziel, eine Komposition so zu spielen, als wire sie im Moment
improvisiert.



Riskantes Balancieren

Anna thematisierte das Balancieren zwischen Verwandlung und Form. Es
ging ihr beim Improvisieren um das »experimentelle« Erhéhen der Daseins-
Spannung, um das Ausprobieren, wie weit man tiberhaupt gehen kann,
ohne den Halt zu verlieren. Es wurde probeweise an der eigenen Identitit
gedreht: Welches Ausmal an Verwandlung ist iiberhaupt mdéglich, wann
wird der Rahmen (des Kontakts, der Verstidndlichkeit, des Ertriaglichen etc.)
gesprengt?

Uberschreiten

Bei Peter war das Drdngen des Forschers und Abenteurers zu spiiren, der
mit dem Improvisieren stindig neue Horizonte sucht. Das Erreichen des
Neuen wurde allerdings nicht so sehr vom methodischen Schritt-fiir-
Schritt, sondern - auf der Basis einer umfassenden Anregung - von der
plotzlichen Verwandlung des Gesamt, von einer Bildwendung erhofft. Es
wurden Bedingungen gesucht, unter denen der gliickliche Zufall sich ereignen
kann - unvorhersehbar und doch erwartet.

Gegenwelten

Fiir Lene ging es darum, sich verfestigenden, betiubenden Lebensverhalt-
nissen mit dem Improvisieren eine Kultur entgegenzusetzen, die offen ist,
die wach und sensibel macht. Die brutalen Vereinheitlichungen und starren
Konventionen kontrastierten mit einer beziehungsreichen beweglichen
Vielfiltigkeit, in der auch das Erleben der Gemeinsamkeit nicht die Eigen-
Beweglichkeit bedrohten.

Unfertige Geschlossenheit

Der Wirkungsraum des Improvisierens kommt da an seine Grenzen, wo die
Suche nach dem Noch-einmal-ganz-Anders aufhort. Die Identitdten in Improvi-
sationen, das Wiedererkennbare, Stilistik und individuelles Idiom, sind nie-
mals fest und gesichert. Sie bestehen nur, so lange damit etwas im wort-
lichen Sinne anzufangen ist. Sobald die Ausdrucksformen zu Elementen
oder Versatzstiicken einer eingeschliffenen Kombinatorik werden (und dies
ist unabhéngig vom jeweiligen Genre), verfliichtigt sich im hier gemeinten
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Sinne die Tatigkeit des Improvisierens: das Umspielen einer Schwebever-
fassung.
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»Es hort doch jeder nur, was er versteht.«
(Johann Wolfgang von Goethe)




Benedikt Geulen

»DIE GROSSESTEN
WIRKUNGEN««

TEXT, MUSIK UND MAGIE

AM BEISPIEL VON HEINRICH VON
KLEISTS NOVELLE »DIE HEILIGE
CAcILIE ODER DIE GEWALT

DER MuUSIK«

»Gott auf Starkstromc« ist der Titel
eines Artikels von Martin MEGGLE in
DiE ZeiT vom 6. April 2006. Unter-
titel: »Der Glaubensstreit um das Fes-
tival Musica Sacra«. Abgebildet ist das
Foto tanzender Derwische vor dem
Altar einer Barockkirche in Markt-
oberdorf. Seit 1992 findet jahrlich zu
Pfingsten im Allgdu das interreli-
giose Musikfestival statt, das geistli-
che Musik aller Weltreligionen in
christlichen Kirchen bietet. Evangeli-
sche wie katholische Amtskirche
haben neuerdings, nachdem das Fes-
tival bereits tiiber ein Jahrzehnt
erfolgreich stattfand, Bedenken, die
Wiirde ihrer Gotteshduser werde
durch die fremden sakralen Klinge
gefdhrdet. Domkapitular MEIER von
der Didzese Augsburg wird mit der
Aussage zitiert, daR Kirchen »Orte
hochster christlicher Identitit« mit
einer »Priasenz Gottes auf Stark-
strom« seien, weshalb man »diesen
heiligen Raum auch schiitzen«
miisse. Deutlicher Protest seitens der
Bevolkerung und sogar kirchenna-
her CSU-Politiker scheint nichts zu
niitzen. Die Kirche sieht sich Anno
Domini 2006 unbedingt gendtigt,
gegeniiber einer fiir sie bedrohlichen
»Gewalt fremder Musik« in Verteidi-
gungsstellung zu gehen.

Heinrich von Kleist machte im
Jahr 1810 seinem Patenkind Cécilie,
der Tochter seines Freundes Adam
Miiller anldRlich ihrer Taufe einen
Text zum Geschenk. »Die heilige
Cicilie oder die Gewalt der Musik«
erschien in dieser ersten Fassung
zundchst vom 15. bis 17.11.1810 als
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Fortsetzung in den von Kleist herausgegebenen »Berliner Abendblattern« und
wurde 1811, im Jahr seines Freitodes, in einer erweiterten Buchfassung in den
zweiten Band seiner Erzihlungen aufgenommen. Gattungstechnisch handelt
es sich um eine Novelle, also einen erzdhlenden Prosatext, der sich auf einen
zentralen Konflikt, eine »unerhorte Begebenheit« konzentriert. Die vom Autor
selbst hinzugefiigte Bezeichnung »Eine Legendec, abgeleitet vom lateinischen
»legendac (= »das zu lesende«), macht den Text zur »unverbiirgten Erzdhlungc«
und riickt ihn im Zusammenhang mit dem Titel deutlich in die Ndhe der viel-
fach tberlieferten und einschldgigen Heiligenlegenden. Von allen Arbeiten
Heinrich von Kleists bezieht sich diese am deutlichsten auf den musikalisch-
kiinstlerischen Komplex, und zwar inhaltlich wie formal. Auf kunsttheo-
retischer Ebene ist sicherlich eine Parallele zu seinem kurzen Aufsatz »Emp-
findungen vor Friedrichs Seelandschaft« (erschienen ebenfalls in den Berliner
Abendblittern am 13.10.1810) zu ziehen, einer Betrachtung des Gemaildes
»Monch am Meer« von Caspar David FRIEDRICH, in der sich Kleist auf durchaus
ironische Weise mit dem (romantischen) Begriff des Erhabenen auseinander-
setzt. Formal hat Kleist, der auch musikalisch-praktische Erfahrung als Klari-
nettist besaR, fiir seine Novelle die Struktur der im 18. Jahrhundert entwickel-
ten Sonaten-Hauptsatzform adaptiert, worauf Marc Oliver SCHAFER in seinem
Aufsatz »Die Gewalt der Musik«! detailliert hinweist. Bei der Lektiire des
Textes 1Rt sich also eine »musikalische« Strukturierung in Exposition, Durch-
fiihrung und Reprise nachvollziehen, allerdings tritt sie, wie bei einem Autor
vom Range Kleists nicht anders zu erwarten, keinesfalls aufdringlich in den
Vordergrund.

Der Musik eine besondere Wirkung auf oder gar Macht iiber den Men-
schen zuzuschreiben ist seit der Antike (Mythos von Orpheus und Eurydike)
kein sehr ungewohnliches literarisches Motiv. Etliche groe und erfolgreiche
Romane der Neuzeit nehmen sich des Themas an, erinnert sei hier exempla-
risch nur an zwei exponierte Beispiele des 20. Jahrhunderts, Thomas MANNS
»Dr. Faustus« (1947) und »Schlafes Bruder« von Robert SCHNEIDER (1992).
Schiere Gewalt allerdings ist weniger ein landldufiges Attribut der Ton-
kunst. In Verbindung mit einer Heiligenlegende wire immerhin der vorder-
grindige Zusammenhang herzustellen, daR jeder Heiligsprechung ein
gewaltsamer Tod vorausgeht. Heinrich von Kleist erzdhlt in seiner Novelle
jedoch keineswegs vom Leben und Sterben der heiligen Cécilie, deren Mar-
tyrium sich im 2./3. Jahrhundert zutrug.?

1 Marc Oliver SCHAFER, »Die Gewalt der Musik. Kleists Novelle von der heiligen Cicilie als kunst-
theoretisches Gedankenexperiment«, 1998. Online-Fassung auf www.kleist.org des Kleist-
Archivs Sembdner, Heilbronn

2 nach A.C. SELINER, »Immerwihrender Heiligenkalender«, Frankfurt/M 1993, starb die Hl. Cécilie
zw. 180 und 230



Ort der Handlung ist die Stadt Aachen gegen Ende des 16. Jahrhunderts, als
die Reformation ein halbes Jahrhundert alt war. Vier Briider, von denen drei
in Wittenberg studieren und einer Priadikant (evangelischer Hilfsprediger) in
Antwerpen ist, treffen in der Stadt ein um das gemeinsame Erbe eines ihnen
nur namentlich bekannten Onkels anzutreten. Nach einigen Tagen beschlie-
Ren sie, am bevorstehenden Fronleichnamstag mit der traditionell festlichen
Prozession und Messe,® die von den Nonnen des Cicilienklosters ausgerichtet
wird, »der Stadt Aachen das Schauspiel einer Bilderstiirmerei« zu geben. Eine
Versammlung »junger, der neuen Lehre ergebener Kaufmannsséhne und Stu-
denten« wird schnell auf Kurs gebracht und am Fronleichnamstag verabredet
die Gruppe »frohlockend ein Zeichen, auf welches sie damit anfangen woll-
ten, die Fensterscheiben, mit biblischen Geschichten bemalt, einzuwerfen«.
Kein Stein des Doms soll auf dem anderen bleiben. Die Abtissin wird indes
gewarnt und versucht militdrischen Schutz zu erwirken. Der zustéindige Offi-
zier, »selbst ein Feind des Papsttumsc, sieht jedoch keine Dringlichkeit und
kommt dem Hilfegesuch nicht nach. Damit nicht genug, »zur Verdoppelung
der Bedrdngnis« fiigt es sich, daR die Kapellmeisterin Schwester Antonia
schwer krank zu Bett liegt. Trotz allem besteht die Abtissin »unerschiitterlich
darauf, daR das zur Ehre des hochsten Gottes angeordnete Fest begangen
werden miisse« und bleibt dabei, »daRR eine uralte von einem unbekannten
Meister herrithrende, italienische Messe aufgefiihrt werden mochte, mit
welcher die Kapelle mehrmals schon, einer besonderen Heiligkeit und Herr-
lichkeit wegen, mit welcher sie gedichtet war, die grofesten Wirkungen
hervorgebracht hatte«. Zitternd sehen sich die Nonnen einerseits der ma-
rodierenden Horde ausgeliefert und andererseits auflerstande, ohne ihre
Kapellmeisterin das geforderte Werk zu intonieren, »als Schwester Antonia
plotzlich, frisch und gesund, ein wenig bleich im Gesicht, von der Treppe her«
erscheint und »sich selbst, von Begeisterung glithend, an die Orgel [setzt], um
die Direktion des vortrefflichen Musikstiicks zu iibernehmenc. Der Erfolg ist
mehr als beachtlich: »Es regte sich, wihrend der ganzen Darstellung, kein
Odem in den Hallen und Béinken; besonders bei dem salve regina und noch
mehr bei dem gloria in excelsis, war es, als ob die ganze Bevolkerung der
Kirche tot sei: dergestalt, daR den vier gottverdammten Briidern und ihrem
Anhang zum Trotz, auch der Staub auf dem Estrich nicht verweht ward.«

3 K-H. Bieritz, »Das Kirchenjahr«, Miinchen 1993 (3. Aufl.): Fronleichnam ist das Hochfest des Leibes
und Blutes Christi. Es wurde im 13. Jh. offiziell eingefiihrt und gehort zur Gruppe der Ideenfeste.
Das Fest steht theologisch in enger Beziehung zur Transsubstantiationslehre, einem zentralen
Streitpunkt zw. kath. und prot. Kirche. »In der Zeit der Gegenreformation gewann die Prozes-
sion den Charakter kimpferischer Demonstration katholischer Frommigkeit«. Seit dem 14. Jh.
gab es Fronleichnamsspiele, hochste Prachtentfaltung mit Musik und Spiel erreichte das Fest
in der Barockzeit.
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Soweit die erste, vom Erzidhler recht niichtern vorgetragene Version des
Geschehens (Exposition). »Sechs Jahre darauf, da diese Begebenheit lingst
vergessen war«, begibt sich die Mutter der vier Briider nach Aachen, um
nach dem Verbleib ihrer seitdem verschollenen Séhne zu forschen. Es wird
ihr vom Magistrat zu Aachen erdffnet, daf} alle vier sich seit dem betreffenden
Fronleichnamstag im stddtischen Irrenhaus befinden. Dort trifft sie die
Ungliicklichen schweigend und apathisch »in langen schwarzen Talaren
um einen Tisch« sitzend an. Ein Kruzifix ist der einzige Gegentand, auf den
sich ihre Aufmerksambkeit richtet. Die Wirter berichten, daR sie »seit nun
schon sechs Jahren dies geisterartige Leben fithrten« und »daR sie sich blof
in der Stunde der Mitternacht einmal von ihren Sitzen erhdben; und daR
sie alsdann, mit einer Stimme, welche die Fenster des Hauses bersten
machte, das gloria in excelsis intonierten«. Erschiittert verli3t die Mutter
das Irrenhaus und macht mit Hilfe einiger Angaben aus einem Brief ihres
Sohnes, des Prddikanten, den dieser am Tag vor Fronleichnam an einen
Freund in Antwerpen geschickt hatte, in der Stadt einen ehemaligen Mit-
verschworer ihrer vier S6hne ausfindig. Vom nunmehr zu Reichtum und
Ansehen gelangten Tuchhédndler Veit Gotthelf hofft sie endlich »iiber die
Veranlassung dieser ungeheuren Begebenheit Auskunft zu erhaltenc.

Es folgt Gotthelfs Version der Geschichte, die etwa das zweite Drittel der
Novelle einnimmt (Durchfithrung). Sein Ton ist um vieles weniger niichtern,
er schmiickt das, was wir bereits an »Fakten« erfahren haben, in seiner
Erzdhlung aus. So werden etwa aus den eingangs erwdhnten »mehr denn
hundert, mit Beilen und Brechstangen« versehenen Frevlern bei ihm »mehr
denn dreihundert, mit Beilen und Pechkrdnzen bewaffnete Bosewichter.
Zudem wertet Gotthelf permanent das Erzdhlte, um seinen heute gelduterten
Standpunkt gegeniiber der damals »mit wahrhaft gottlosem Scharfsinn«
geplanten Tat zu unterstreichen. Vor nichts hat er ndmlich mehr Angst, als
noch nachtréglich in eine gerichtliche Untersuchung des Falls verwickelt
zu werden. Detailliert schildert er die Wirkung des »vom Altan wunderbar
herabrauschenden Oratoriums« auf die vier Ridelsfithrer des damaligen
Bildersturms. Er berichtet, wie sie »plotzlich, in gleichzeitiger Bewegungx«
ihre Hiite abnahmen und mit »kreuzweis auf die Brust gelegten Hindenc
niederknieten, um »die ganze Reihe noch kurz vorher [..] verspotteter
Gebete« zu murmeln. »Seiner Anfiihrer beraubt« zerstreut sich der restliche
»Haufen der jimmerlichen Schwirmer« schlieRlich. Nur die vier Briider
bleiben bis zum Abend des Fronleichnamstages »als ob sie zu Stein erstarrt
wadren, heiRer Inbrunst voll vor dem Altar der Kirche daniedergestreckt
liegen«. Als man sie in ihr Zimmer geleitet hat, errichten sie umgehend auf
dem Tisch ein Kreuz und lassen sich »gleich als ob ihre Sinne vor jeder
anderen Erscheinung verschlossen wdren« zur Anbetung nieder. Beim



Schlag der Glocke Mitternacht dann »fangen sie, mit einer entsetzlichen
und grdRlichen Stimme, das gloria in excelsis zu intonieren an«. Gotthelf
schaudert es jetzt noch bei der Erinnerung: »So mogen sich Leoparden und
Wolfe anhoéren lassen, wenn sie zur eisigen Winterzeit, das Firmament
anbriillen«. Erst nach einer Stunde, beim néchsten Glockenschlag, verstum-
men die vier wie auf Kommando. Am néichsten Tag nimmt »dasselbe 6de,
gespensterartige Klosterleben« wieder seinen Lauf, so dall der Wirt des
Hauses schlief8lich die Gerichte bittet, »ihm diese vier Menschen, in welchen
ohne Zweifel der bose Geist walten miisse, aus dem Hause zu schaffenc.
Darauf folgt die Einweisung der Briider in das »zum Besten der Ungliicklichen
dieser Art« errichtete Irrenhaus.

Gotthelfs erschiitterte Zuhorerin besucht nach dessen Bericht den Ort
des Geschehens. Der Dom ist gerade wegen umfangreicher Bauarbeiten
gesperrt. »Viele hundert Arbeiter, welche frohliche Lieder sangen, waren
auf schlanken, vielfach verschlungenen Gertiisten beschiftigt, die Tiirme
noch um ein gutes Drittheil zu erhéhen«. Die Dicher des Doms glinzen
frisch mit Kupfer belegt in der Sonne und im Hintergrund zieht eine dra-
matische Gewitterkulisse auf. Von der Treppe des benachbarten Cicilien-
klosters aus betrachtet die Mutter »dies doppelte Schauspiel«. Von einer
Nonne wird sie hereingebeten, denn die Abtissin hat bereits in Erfahrung
gebracht, daR sie die Mutter der ihr wohlbekannten vier Briider ist und sie
hat sogar »von einem, den Fronleichnamstag betreffenden Brief, den die-
selbe bei sich trug, gehortc. So tritt die Mutter ehrfurchtsvoll vor »eine edle
Frau, von stillem koniglichem Ansehn«. Neben dem thronartigen Sessel der
Abtissin liegt wie zufiillig auf einem Pult die aufgeschlagene Partitur des
wundersamen Oratoriums. Die erstaunte Mutter geht »von mancherlei
Gedanken durchkreuzt« zum Pult und betrachtet »die unbekannten zaube-
rischen Zeichen, womit sich ein fiirchterlicher Geist geheimnisvoll den
Kreis abzustecken schienc. Es sind die Noten des gloria in excelsis zu sehen,
und der Mutter ist »als ob das ganze Schrecken der Tonkunst, das ihre
Sohne verderbt hatte, iiber ihrem Haupte rauschend daherzoge«. Daraufthin
driickt sie »mit einer unendlichen Regung von Demut und Unterwerfung
unter die gottliche Allmacht« ihre Lippen auf das alte Pergament.

Nachdem die Abtissin diese Szene beobachtet und den Brief des Pridi-
kanten eingehend studiert hat, bekommen wir von ihr eine weitere Inter-
pretation des Geschehenen (Reprise): »Gott selbst hat das Kloster, an jenem
wunderbaren Tage, gegen den Ubermut Eurer schwer verirrten Séhne
beschirmt.« Herablassend meint die Abtissin zur Protestantin, daf sie wohl
Gottes wunderbare Ratschliisse »schwerlich begreifen« werde. In jedem
Falle sei es »erwiesen¢, dafl Schwester Antonia, »die einzige, die das Werk
dirigieren konnte«, wihrend der Auffiihrung des Oratoriums »schlechthin
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unmaéchtig, im Winkel ihrer Klosterzelle darniedergelegen habe« und noch
am gleichen Abend ihrer Krankheit erlag. SchlieRlich zitiert die Abtissin
noch die hochsten Autorititen, um die Begebenheit endgiiltig und offiziell
als mahnende Legende zu zementieren. Der Erzbischof von Trier lasse ver-
lauten, »daR die heilige Cicilie selbst dieses zu gleicher Zeit schreckliche
und herrliche Wunder vollbracht habe«, was dann auch jiingst vom Papst
hochstpersonlich bestétigt worden sei. Zutiefst beeindruckt von dieser
Autorititsinszenierung lehnt die Mutter das anschliefend pro forma ge-
dullerte Angebot finanzieller Unterstiitzung zur Wiederherstellung ihrer
Séhne ab. Stattdessen kiit sie den Rocksaum der Abtissin und wird mit
herrschaftlicher Geste entlassen.

Ein kurzer Epilog des Erzdhlers informiert uns, dafy die Mutter zum
Unterhalt ihrer armen Sohne Geld hinterlegt, und im Jahr nach ihrer Heim-
kehr »in den SchoR der katholischen Kirche zurtickkehrte: die Séhne aber
starben, im spdten Alter, eines heitern und vergniigten Todes, nachdem sie
noch einmal, ihrer Gewohnheit gemif3, das gloria in excelsis abgesungen
hattenc.

Im Verlauf der Novelle bekommt der Leser drei Versionen einer Ge-
schichte geboten. Dabei schmiickt die zweite die erste aus und die dritte
interpretiert wiederum die beiden vorhergehenden. Keinesfalls kann man
jedoch sagen, daf die erste, recht niichtern gehaltene Version, die »wahre«
sei. Wir werden vielmehr Zeugen verschiedener Inszenierungen (und damit
Interpretationen) ein und desselben Stiicks. Kleist verwendet nicht zufillig
von Anfang an im Text eine deutliche Theatermetaphorik. Es ist von den
»merkwiirdigen Auftritten« der niederldndischen Bilderstiirmer und vom
»doppelten Schauspiel«, das sich vor dem kulissenhaft eingeriisteten Dom
abspielt, die Rede. Die Abtissin schlieRlich versteht es simtliche dramaturgi-
schen Register zu ziehen und weif} auch sehr genau, wie sie die zur Verfiigung
stehenden Requisiten einzusetzen hat, um die gewiinschte Wirkung
zu erzielen. Alle aufeinander folgenden »Inszenierungen« der Wunder-
geschichte zusammen genommen sind so etwas wie die »allmédhliche Ver-
fertigung der Legende beim Erzdhlen«, um einmal einen berithmten Titel
Kleists abzuwandeln.* Der Text erzihlt eine Legende und legt die wichtigen
Etappen ihrer Entstehung gleichzeitig offen. Zwar kann man spéitestens im
letzten Teil der Novelle die Abtissin als eine Art Regisseurin dieses legendiren
Stiicks (im Prinzip einer gegenreformatorischen Mafnahme) erkennen,
interessanterweise bleibt aber ein von allen Beteiligten unbeeinfluf3tes
aber ausschlaggebendes Element iibrig, die urspriingliche und gewaltige
Wirkung des Musikstiicks. Diese unterliegt natiirlich bestimmten Bedin-

4 H.v. Kugsst, »Uber die allméhliche Verfertigung der Gedanken beim Redenc, 1805



gungen, bleibt jedoch letztlich ein Wunder ohne wirkliche Erkldrung. Es
wird berichtet, daR es sich um das uralte Werk eines unbekannten italieni-
schen Meisters handle, also um ein von vornherein Mythen umwobenes
Oeuvre. Zur Auffithrung bringen kann es nur eine einzige Person, es bedarf
dieser einen Eingeweihten, um das Stiick tiberhaupt seine »grof3esten Wir-
kungen« entfalten zu lassen. Und dann wirkt die Musik auch nur auf die
vier »Zielpersonenc in entsprechender Weise, das heif3t, sie muf} auf beson-
ders sensibilisierte Ohren treffen und kann nur dort einen nachhaltigen
Effekt erzielen. Als Hintergrundinformation zu Kleists Interesse an der Wir-
kung sakraler Musik wird vielfach auf einen Brief verwiesen, den er im Jahr
1801 aus Dresden schrieb: »Nirgends aber fand ich mich tiefer in meinem
Innersten geriihrt als in der katholischen Kirche, wo die grof3te, erhabenste
Musik noch zu den andern Kiinsten tritt, das Herz gewaltsam zu bewegenc«.>
Diese Aussage schildert die unmittelbare Faszination des Protestanten (und
Theaterenthusiasten!) angesichts einer romisch-katholischen Zeremonie, in
der alle Register gezogen werden. Ein dhnlich schwiarmerischer Ton findet
sich zu dieser Zeit in den Schriften der Frithromantiker, etwa in NOVALIS
»Die Christenheit oder Europa« von 1798/99: »Mit welcher Heiterkeit verlief3
man die schonen Versammlungen in den geheimnisvollen Kirchen, die mit
ermunternden Bildern geschmiickt, mit siiRen Diiften erfiillt, und von hei-
liger erhebender Musik belebt waren.«® Kleist erinnert sich auch ein Jahr-
zehnt spdter zweifelsohne der eigenen grof3en Faszination fiir ein solches
nicht nur musikalisch, sondern wahrhaft syndsthetisch inszeniertes Ereig-
nis. Allerdings verhandelt er das Thema in seiner Novelle »Die heilige Cici-
lie« auf wesentlich kritischerem Reflexionsniveau. Nur an der Oberfldache
des Textes findet sich das schwirmerische Potential friither AuRerungen
wieder. Kleist verarbeitet (wie in allen seinen Novellen) die Problematik
hochst kritisch und auf vielen Ebenen. Wie bereits ausgefiihrt, offenbart
der Text bei genauer Lektiire, wie unterschiedlich und jeweils hochgradig
manipuliert die Wiedergabe ein und desselben Geschehens aus verschiede-
nen Miindern ist. Und was die trotz allem »magisch« zu nennende Wirkung
der kirchenmusikalischen Darbietung angeht, so widerspricht Kleist einer-
seits der von NovaLIs geduRerten Sehnsucht nach der verséhnend einigenden

5 Vgl. KinnLers Neues Literatur Lexikon, Miinchen 1990, Bd. 9, S. 472

6 zit. aus »Romantische Kunstlehre«, Bd. 4 der »Bibliothek der Kunstliteratur«, Frankfurt/M 1992,
S. 125. Novauis Text erschien in gedruckter Form erst im Jahr 1826, er kursierte jedoch in den
Schriftstellerzirkeln. Ob Kleist diesen speziellen Text kannte, ist nicht klar. Zitiert wird er hier
als prominentes Beispiel fiir eine breiter gefiithrte Debatte der Romantiker. Kleist stand mit
vielen in Kontakt, veroffentlichte ihre Beitrdge auch spdter in seinen Berliner Abendblittern,
distanzierte sich allerdings stets, und meist in hochst ironischer Form, von der rreinen« roman-
tischen Idee und Lehre.
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Kraft eines allen gemeinsamen Glaubensritus, indem er eine ausgesprochen
dissoziative Variante musikalischer Beeinflussung zum Kernereignis seiner
Novelle wdhlt. Andererseits stellt die Geschichte (in allen ihren Versionen)
eindeutig fest, daRR die musikalische Darbietung eine so tief greifende und
verheerende Wirkung nur auf die Gemiiter einzelner, hochgradig erregter
Personen hat, nicht jedoch auf die komplette Zuhorerschaft. Die vier
Briider werden im alten Sinne »mit Wahnsinn geschlagen, genau betrach-
tet handelt es sich um eine Art Wiederholungswahn, eine Endlosschleife,
in der sie gefangen sind, dhnlich der Strafe des Sisyphos. Der Komponist des
Musikstiicks, das diesen Effekt erzielt, ist nicht (mehr) auszumachen, den-
noch heiflt es im ersten Teil der Novelle ausdriicklich, dal die Musik
»gedichtet« sei, das heilt ein Komponist war hier durchaus am Werk, die
Partitur ist manifest, auch wenn Unkundige sie als Ansammlung von »un-
bekannten zauberischen Zeichen« interpretieren. Kleist verbindet durch
seine Wortwahl Musik und Literatur deutlich miteinander. Beide sind
gedichtet und bedienen sich eines fiir Eingeweihte lesbaren Zeichensys-
tems, der Zufall oder hohere Méchte sind also a priori kaum am Werk. Der
Einsatz eines Stilickes, sei es musikalischer oder literarischer Art, seine
jeweilige Inszenierung ist und bleibt entscheidend fiir die Entfaltung
seiner Wirkung. Diese Kunst hat in der Kirche tatsdchlich eine grof3e und
lange Tradition, sie gehort wohl zu den Grundprinzipien jedes religidsen
Ritus. Zugleich ist Kleists Novelle ein Lehrstiick in Sachen gelungener Mani-
pulation, denn auch das liegt unausweichlich jeder der hier vorgenomme-
nen Inszenierungen zugrunde. Die Manipulation liegt nicht im Stiick, son-
dern in seiner Interpretation, die hochste Stufe der Manipulation ist
vielleicht die beschriebene Legendenbildung. Ein solches Verfahren bleibt
prinzipiell auch nicht der Kirche vorbehalten, zahllose sogenannte
»moderne« Mythen und Legenden bevdlkern gegenwairtig die Medienland-
schaft. Der Text Heinrich von Kleists gibt unter anderem ein (im Grunde
zeitloses) Beispiel dafiir ab, wie Legendenbildung funktioniert.

Natiirlich hat Kleist nicht von ungefihr gerade die Musik unter allen
Kiinsten als die interessanteste fiir seine Legenden-Novelle ausgewdhlt. Sie
ist der Literatur (und dem Theater) insofern am néchsten, als beide linear
ablaufen, demnach dhnlich rezipiert werden. Gleichzeitig setzt aber das
hier angesprochene polyphone Musizieren (im Gegensatz etwa zum einfachen
Lied der Domarbeiter im Text) ein um einiges hoheres Spezialistentum
voraus, ist also eine elitdrere Kunst. Der Erzdhler der Novelle versteigt sich
sogar zu der Feststellung, die Nonnen verstiinden sich »vielleicht wegen der
weiblichen Geschlechtsart dieser Kunst« um einiges besser auf das Musizieren
als madnnlich besetzte Orchester. Musik hat grundsdtzlich aufjeden Hérenden
eine sehr unmittelbare Wirkung. Es ist also, zumal in punkto Legendenbil-



dung, gut vorstellbar, daf} eine entsprechend gekonnt intonierte und insze-
nierte Musik bestimmte Menschen in bestimmten Situationen auf3eror-
dentlich anriihrt, oder, wie in diesem Falle, regelrecht »verzaubert«. Und
wenn sie erklingt, zumal in einem so grof3artigen Resonanzraum wie einer
mittelalterlichen Kirche, kann man sich der Musik auch kaum entziehen.
In der Novelle unterstiitzen alle dufleren Umstidnde die best mogliche Wir-
kungsentfaltung, halb weil die Kirche grundsétzlich eben darauf eingerich-
tet ist, halb weil eine geschickte und krisensichere Regisseurin weif,
welche Mittel wann zum Einsatz kommen miissen.

DaR eben diese Wirkung (speziell sakraler Musik) bei entsprechendem
Arrangement auch heute erzielt werden kann, ist den Verantwortlichen der
Kirchen offensichtlich sehr bewuf3t, wie der eingangs zitierte Zeitungsartikel
aktuell belegt. Es ist vielleicht weniger zu befiirchten, daR die Musik
gewisse Zuhorer nachhaltig um den Verstand bringt, eine hoch wirkungs-
volle und religios besetzte Uberzeugungskraft wohnt ihr aber, zumindest in
den Augen des Klerus, offensichtlich nach wie vor inne. Und die Wirkung
»fremder« Kldnge in den eigenen »heiligen« vier Wianden entzieht sich ver-
mutlich weitgehend der Kontrolle, wihrend man mit den eigenen musika-
lischen Traditionen durchaus virtuos umzugehen und sie entsprechend
einzusetzen weif3.
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rrie konnte keine Noten lesen. Aber trotz-
»'I‘(eiem ist mir kaum je ein musikalischerer
Mensch begegnet. Sie verfolgte das Auf und Ab
der Hitparaden mit einem Ernst, den die meisten
Menschen den Gedanken an ihren eigenen Tod
vorbehalten. Ein einziger verminderter Akkord
an der richtigen Stelle 6ffnete ihr das Herz, und
die Seele kam zum Vorschein. Musik stieg aus
dem Erdboden auf und bemichtigte sich ihrer
Fiille. Wenn sie fiir lingere Zeit von Musik abge-
schnitten war, verlor sie alle Energie. Aber schon
der einfiltigste Trip von Tonika zu Dominante
und zuriick lief ihre Lebensgeister neu erwa-
chen. Sie saugte einen Song aus bis auf die letzt
Kalorie. Und von irgendetwas musste sie sich ja
ernihren. Sie lebte von Akkordfolgen und von
den Ausdiinstungen ihrer Bonbonfabrik.«

(Aus: Richard Powers »Der Klang der Zeit«. Frankfurt/M 2005, 524f)




Frank G. Grootaers

GRUPPENMUSIKTHERAPIE
IM WOCHENLAUF

EIN FLACHERHABENES DRAMA

I. OUVERTURE

In den unterschiedlichsten Behand-
lungskontexten wird Musiktherapie
als Gruppentherapie praktiziert. Auch
meine tigliche musiktherapeutische
Arbeit bewegt sich seit 1981 in einem
Fachkrankenhaus fiir Psychosomatik
und Psychotherapie vor allem um
die Behandlung von Gruppen. Ich
habe eine morphologische Unter-
suchung tiber diese Arbeit dargelegt
in meinem Buch: »Bilder behandeln
Bilder« (GROOTAERS 2001).

In dem nun folgenden Essay soll
der Wochenlauf einer solchen Grup-
penbehandlung als Falldarstellung
in den Mittelpunkt gestellt werden.
Der Wochenlauf als therapeutische
Wirkungseinheit.

Der duBere Rahmen

Es nehmen in der Regel 5-7 Patienten
an einer solchen Gruppe teil. Die
Patienten sind am Stiick 6-8
Wochen in einer solchen Gruppen-
behandlung. Die Besetzung der
Gruppe wechselt mit den Entlassun-
gen und der Neuaufnahmen einzel-
ner Patienten. Sogenannte Slow-
open-Gruppe. Somit gibt es stabile
Wochenldufe, in denen kein Patien-
tenwechsel stattfindet, so wie im
vorliegenden Fall. Es gibt auch
Wochenldufe, in denen jemand die
Gruppe verliRt und jemand bald
nachriickt. Die Gruppenbehandlung
findet an vier aufeinanderfolgenden
Tagen statt und schlieft mit einer
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Gruppenkonferenz. Die Teilnahme an der Gruppenmusiktherapie wird ein-
geleitet durch Vorgesprdche. In diesen Gesprdchen wird das Behandlungs-
problem eruiert, d.h. es wird der Frage nachgegangen, in welche grund-
legende Entwicklungsstérung die aktuelle Lebensfithrung des Patienten
geraten ist und welche Aufgabe diese Stérung an eine psychologische
Behandlung wie die Gruppenmusiktherapie stellt.

Entwicklungsgestortheit einer Lebensfithrung bedeutet, daf3 der »unbe-
wulte Seelenbetrieb« (SALBER 1994, 46) im Lebensentwurf eines Menschen
in seinem Entwicklungslauf gestort ist, in eine Stillegung geraten ist, vor
einem Verwandlungsproblem haltgemacht zu haben scheint. Das eine solche
linger anhaltende Stillegung im psychosomatischen Behandlungskontext
oft auch mit somatischen Beschwerden einhergeht, dramatisiert die Lage
der Lebensfiithrung, wird aber in dieser Darstellung eher beildufig zur Sprache
gebracht. Im Mittelpunkt des Versuchs steht, wie angekiindigt, der thera-
peutische Wochenlauf als Wirkungseinheit und zwar unter dramatischen
Gesichtspunkten. Der Gegenstand der Behandlung ist somit ein Ereignislauf.
Der Behandlungswochenlauf ist so etwas wie ein »grofer dramatischer
Kreis« (SALBER 1995, 81).

Der gedankliche Rahmen

Wir wihlten diesen Gesichtspunkt des Dramatischen, weil uns immer
héiufiger Vergleichsmomente ins Auge sprangen zwischen den Ereignissen
innerhalb eines solchen musiktherapeutischen Wochenlaufes und dem
Aufbau der Dramen SOPHOKLES. Zum anderen erinnern uns die tdglichen
musikalischen Produktionen der Gruppe in vielerlei Hinsicht an den Auf-
bau und die Entwicklungsphasen der Europdischen Symphonik. Die
Ausfiihrung dieser Vergleiche ist einer spéteren Arbeit gewidmet.

Der Wochenlauf als dramatischer Kreis bedeutet zunichst, daR auch
diese Wirkungseinheit nach einem Versionen-Modell vorankommt. »In vier
Schritten intensiviert und vertieft sich das methodische Vorgehen« (SALBER
1995, 48), dies trifft zu sowohl fiir die Verlaufsschritte des unbewuflten See-
lenbetriebes der unsichtbaren Gruppengestalt wie auch fiir ihr Funktionieren
und fiir ihr Werden und Weiterkommen. Dies gilt auch gleichermafen fiir
die Methode des Verstehens der Ereignisse im Wochenlauf. Diese me-
thodischen vier Schritte regulieren auRerdem das Handeln und Sprechen
des Therapeuten, seine Behandlungsmethode.

Beim Verstehen der Ereignisse im Wochenlauf geht es um das Verstehen
von Szenen-in- Entwicklung sowie um das Verstehen von Szenen, in denen
Leben stillgelegt ist (vgl. LORENZER 1973, 138ff). Das unbewuRte Szenario



wird an vier aufeinanderfolgenden Tagen in einer psychologischen Veran-
staltung beschaubar gemacht als Echo des Tages. Das Drehbuch des Gruppen-
lebens wird auflerdem retrospektiv in einer Gruppenkonferenz am Ende
der Woche als Wochenspiegel iibermittelt.

Im Wochenspiegel wird die Grundsituation des Gruppenlebens in einer
jeweils konkreten Woche vor Augen gefiihrt (vgl. BLOTHNER 2003, 73).

Das Hervorheben eines Wochenlaufes als Wirkungseinheit, als han-
delnde Person, bringt die Notwendigkeit mit sich, die Ereignisse dieser
»Seelen-Dramatik« (SALBER 1995, 71) zu situieren, zu verorten in einem
Grundverhailtnis seelischer Wirklichkeit. In dem vorliegenden Wochenfall
dreht sich alles um das Verhéltnis von Stillegung und Suche. Es ist dieses
Grundverhdltnis zwischen Stillegung und Suche, welches wie ein Schwungrad
alle Geschehnisse in diesem konkreten Wochenlaufin Gang hélt.

Gruppenmusiktherapie ist psychologische Behandlung, ist Wirkungsanalyse.
Sie versteht sich als »psychologische Wirkungsanalyse« (SALBER 1995, 45).
Der dramatisierende Verlauf der therapeutischen Woche erfihrt in einer
ZerreifRprobe zwischen den Polen Suche und Stillegung — unser Fallbeispiel -
eine auf Metamorphose dringende Entwicklung. In einer ersten Version (Ver-
sion I) wird die Leidenslage eines Hingen-Bleibens in seinen emotionalen
Qualitdten ausgelotet. In der musikalischen Produktion dieser Version
gestaltet sich ein Hin und Her zwischen Aufbauen und Wegmachen. In den,
durch diese Musik erweckten, Alltagserzdhlungen ist ein Bild wirksam, das
von einem latenten Stau geprdgt wird und von einem daraus heranwach-
senden Sich-Kiimmern-Sollen. Diese erste Version wird auflerdem etiket-
tiert in einer Traumnotiz, die diese Leidenslage nochmals in Szene setzt.

In der zweiten Version (Version II) riickt das Ordnungsgefiige eines Tabus in
den Vordergrund. Etwas wird, angeregt durch die musikalischen Ereignisse,
geweckt, was nicht weiter bertihrbar scheint. Der Entwicklungslauf bleibt
voriibergehend stecken. Die Erzdhlung von einem Fahrstuhl, der stecken
bleibt, illustriert die Lage der Gruppe.

In der dritten Version (Version III) erfolgt eine Zuspitzung in dieser in Gang
gekommenen Seelendramatik. In der gemeinsamen Musikproduktion der
Gruppe setzt sich eine mit Aufruhr einhergehende andere Ordnung durch.
Diese Musik mit der anderen Ordnung ermutigt zu Erzdhlungen, in denen die
Unruhegestalten, welche in abgeschlossenen Kapiteln festgehalten werden,
sichtbar werden konnen. In einem Kampf der Ordnungen strampeln abgeschlos-
sene Kapitel mit den in ihnen verriegelten Unruhegestalten. Dabei geht es
nicht nur um eine Befreiung aus einer alten Ordnung, sondern zugleich
darum, eine andere Ordnung zur Geltung kommen zu lassen (Verfassung).

In der vierten Version (Version IV) schlieRlich findet ein Ausfechten statt.
Die freigegebenen Unruhegestalten ringen um eine Verfassung, in der sie
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sich ausleben kénnen. Es wird verhandelt um neue Erzdhlungen. Die musi-
kalische Produktion verfiihrt zu Ubermut. Dabei wird zugleich anderes wie-
derum verdeckt. Diese Musik nun schiirt in den Alltagserzdhlungen einen
weiteren Traum, in dem die Chancen und Schwierigkeiten einer neuen
Ordnung (»neue Chefin«) in Szene gesetzt werden. Die Behandlungsdrama-
tik bekommt Ziige einer Verhandlung tiber die Installation neuer alter
Erzdhlungen.

Dadurch bekommt das Behandlungswerk die Qualitit einer ausgedehnten
Suche. Stillegung und Suche, eine Grundsituation unserer Alltagskultivierung.

Il. EXPOSITION DES DRAMENBEGRIFFS

Erster Gedanke

Drama bedeutet eigentlich: Handlung, Ereignis. Das wdre die allgemeinste
Bedeutung. Eine weitere Implikation des Begriffes verweist auf: Aufregendes,
erschiitterndes Geschehen (Duden). Zuweilen handelt es sich um ergrei-
fende, verhdngnisvolle Ereignisse.

Die »Wirklichkeit als Ereignis« war immer schon ein Schlagwort morpho-
logischen Denkens. Darin steckt vieles. So verweist der Ereignisbegriff auf
eine komplexe Situation. Zunichst deutet der Begriff auf einen nicht alltag-
lichen Vorgang, auf einen Vorfall. Von groRRen Ereignissen wird gesagt, daf
sie ihre Schatten voraus werfen: »Coming events cast their shadows before,
heif3t es wohl bei Thomas CaMPELL. Die Ereignisse in der Therapie verweisen
auf Vorgingiges.

»Ereignen« hat aber zundchst was zu tun mit vor Augen stellen, sich
zeigen, sich zutragen, sich abspielen. Das Reflexivpronomen sich verweist
auf a-personale Ziige am und im Ereignis. Weitere Bedeutungsfelder sind:
Sich offenbaren, sichtbar werden, in die Augen fallen (accidere, fr.: accident:
Unfall), sich begeben, zutragen, wirklich geschehen. (s. Historisches Worter-
buch der Philosophie. Drama. Bd. 2, 607) Fiir unseren Zusammenhang ist es
wichtig, hervorzuheben, daR das Drama zu tun hat mit einem Geschehen,
in dem untrennbar miteinander verwoben sind: Sichtbar werden und sicht-
bar machen, sich abspielen und ins Werk setzen, tun und erleiden. Auf
diese Weise soll der pathische Aspekt der psychotherapeutischen Dramen
hervorgehoben werden. Dramen haben pathische Ziige: Erlittene Momente
in den sogenannten gewollten Handlungen. Ein weiterer Gesichtspunkt,
der fiir unseren Zusammenhang wichtig ist, ist die Idee, dafy Dramen ihren
Ansatz haben in der Banalitit des Alltags: Sie werfen ihre Schatten voraus.



Mehr noch: Sie sind eine Zusammenkunft von Nachtrdglichkeit und
Vorauswurf. In den banalen Ereignissen des Alltags konkretisiert sich die
nachtrigliche Wirkung vergangener Ereignisse mit den Entwiirfen kiinftiger
Geschehnisse. Zugespitzt kann man sagen: Das Geschehen des Alltags ist
ein Indem von Uberkommnis und Tat. Dieses Zugleich von Pathos und
Praxis, dieses Zugleich von Ergriffensein und Ergreifen, ist das Drama von
dem im Folgenden die Rede sein wird.

Zweiter Gedanke

Schlagen wir nach im Historischen Worterbuch der Philosophie unter dem
Stichwort »Dramac, so finden wir folgende Erlduterung:

»Der Kern des Begriffes zielt auf die bithnenméiRige Verwirklichung einer duRe-
ren oder inneren Spannung durch autonom und nach den Gesetzen ihrer
einmal konzipierten Personlichkeit und Welthaltung redende und handelnde
Personen, wodurch das Werk, [...| als ein vom Autor Abgelostes und |...] nicht
mehr Verfiigbares erscheint, das in seiner Struktur wesentlich vom Wollen und
Handeln der auftretenden Personen im Zusammenprall gegen einander oder
im Kampf mit auerpersonlichen Méichten bestimmt ist.«

Die Biihne, um die es im Folgenden geht, ist einmal der Schauplatz der eige-
nen Lebensfiihrung im Gesamt seiner vergangenen wie aktuellen Ereig-
nisse und es handelt sich in der therapeutischen Arbeit um die Werkbiihne
der Psychotherapie selbst: Auch hier sind Autoren, auch hier Akteure mit
unterschiedlichen Aufgaben: Therapeuten, Patienten. Autoren sind in
diesem Fall nicht Personen, sondern Lebensentwiirfe der Patienten und
Patientinnen und zwar Lebensentwiirfe, die in Verwicklungen geraten sind,
so dafk der Lauf der Lebensfithrung in seltsame Stillegungen geraten ist, in
der Regel, mit einhergehenden gesundheitlichen Beeintriachtigungen. (Psy-
chosomatik).

Vorweg kldrend: Uns interessieren im vorliegenden Zusammenhang
zuerst und vor allen Dingen die seelischen Verwicklungen, in die die alltdg-
lichen Lebensfiihrungen der uns anvertrauten Patienten geraten sind.
Unser Interesse gabelt sich dabei in zwei Richtungen. Einmal: Wie sind
diese Verwicklungen konstruiert? Und zum anderen: Wie 1dRt sich ein
Ubergang in einen gelésteren Lauf der Lebensfiihrung bewerkstelligen?
Konstruktion und Ubergang sind keine verniinftigen Uberlegungen, son-
dern sie fiithren fiir die Patienten an eine Konstruktions-Erfahrung und an
eine Ubergangs-Erfahrung.
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Die o.a. Erliuterungen zum Dramenbegriff enthalten noch weitere Ver-
weise auf das Drama eines therapeutischen Geschehens. Es ist die Rede von
den Gesetzen, den autonomen, einer einmal konzipierten Personlichkeit
und Welthaltung. Das verstehen wir so: Im therapeutischen Drama haben
wir es zu tun mit »festen Ausrichtungen« (SALBER 1980) der Lebensfiihrung
und mit Verwicklungen der Lebensfiihrung im Kampf mit der Konstruktion
der Wirklichkeit. Autonomie heif3t in diesem Zusammenhang dann aber
nicht frei verfiigen, sondern bedeutet vielmehr, daR die Verwicklungen und
Lebensgewohnheiten organisiert werden, konzipiert sind von seelischen
Mechanismen, die nicht verfiigbar sind, unbewuf3t, blind handelnd. Das
Wollen und Handeln im therapeutischen Drama ist geleitet, gefithrt von
seelischen »Mdichten¢, die so nicht ohne weiteres in Wort zu fassen sind,
wiihrend zur Sprache bringen das Ziel der Ubung ist. Der Text des Dramas
mul erst noch erstellt werden. In der o.a. Erklirung tiber das Drama ist
schlieRlich noch die Rede vom Zusammenprall und Kampf.

Fiir unseren Zusammenhang zielen diese Qualititen auf einen Kampf der
Ordnungen. Was ist gemeint? Man kann es so erkldren: Die Lebensfithrung
der Patienten, die zu uns in Behandlung kommt, ist in der Verfiigungsgewalt
einer alten seelischen Ordnung gefangen, so daf® notwendige andringende
Neuordnungen in ihrer Entwicklung behindert werden. Der Verwandlungs-
betrieb des Lebensentwurfes ist weitgehend stillgelegt, die Lebensfithrung
ist in eine Malaise geraten. Das Wirkungsgefiige der alten Ordnungen zu
explorieren, gewahr zu werden und zur Sprache zu bringen, fiihrt an eine
Konstruktionserfahrung: Die Erfahrung eines »So ist es«. Das ist die eine Erfah-
rung. Das Gewahr-Werden einer Ordnung des Anders-Werdens im Kampf
mit dieser alten Ordnung fiihrt an eine Ubergangserfahrung. Der Kampf
zwischen diesen zwei Sorten von Ordnungen ist das eigentliche Drama der
Behandlung. So betrachtet handelt es sich beim therapeutischen Drama
nicht um die Tragikomik eines Helden. Vielmehr handelt es sich um die
Dekonstruktion einer alten Ordnung zugunsten einer Rekonstruktion des
Anders-Werdens: Dieses Drama hat tatsdchlich sowohl ergreifende, ernste
Ziige als auch spannungslésende, komische Ziige. Weinen und Lachen
wechseln sich dabei ab sowie Angst und Losung.

Dritter Gedanke

Es gibt in der hier vorgestellten musiktherapeutischen Gruppentherapie
verschiedene dramatische Momente, die die Dramaturgie und das Szenario
des Ganzen vorantreiben.



1. Das Drama der musikalischen Produktion

Wir fragen uns: Wer sind in der musikalischen Produktion der Musiktherapie
die redenden und handelnden Personen, wer ist Autor des Ganzen, welcher
Gestalt sind die auRerpersonlichen Michte, die das Ganze bestimmen,
welcher Gestalt ist der Kampf und der Zusammenprall in diesem musikali-
schen Medium?

Zunichst soll betont werden, da das seelische Drama sich in einem
Medium auszudriicken vermag. Das Seelische lebt hier zunichst in der
Musik: Das ist der Wirkungsraum, in dem sich das Drama eines Kampfes
ausbreitet. Dieser Kampf geht im Wesentlichen unbewuft vor sich. Der
Autor des Ganzen ist ein »unbewufter Seelenbetrieb« (SALBER 1994, 46). Der
Schwung der musikalischen Handlung geht nicht in erster Linie von Personen,
schon gar nicht von »Patienten« aus. Vielmehr, bei genauerem Hinsehen, ist
das Schwungrad der musikalischen Produktion eine Grundpolaritdt, die von
Tag zu Tag, in vier Versionen, eine neue, unerwartete Bewegung wachruft.
In unserem illustrierenden Beispiel entfaltet sich die Wochen-Synfonik in
folgenden vier Bewegungen (Fr.: mouvement, Dt.: Satz).
> Erste Bewegung (erster Satz): Dieser erste Satz, diese erste Bewegung,
ist bestimmt von der Polaritdt zwischen Aufbauen und Wegmachen.
Zweite Bewegung (zweiter Satz) setzt ein Wecken und Stillegen ins Werk.
Dritte Bewegung (dritter Satz) kultiviert einen Aufruhr zwischen
einem Auftiitteln und einem In-Ruhe-Lassen.
> Vierte Bewegung (vierter Satz) schwingt hin und her zwischen einem

Erscheinen und einem Verdecken.

>
>

Das sind insgesamt die »auRRerpersoénlichen Méchte«, die a-personale Ziige
einer unbewuf3ten Medienseele, die die Wochen-Symphonik dramatisieren.

Der besagte Kampf, der erwidhnte Aufprall wird ausgefochten zwischen
den beiden Bedingungen der Grundpolaritit: Zwischen Aufbauen und Weg-
machen, zwischen Wecken und Stillegen, zwischen Aufriitteln und In-Ruhe-
Lassen, zwischen Erscheinen und Verdecken. Musikalisch gesehen.

Solche kaum bewuf3ten Grundpolarititen kommen dadurch ins Spiel,
weil das Spiel selbst themenlos, ohne Richtungsvorgabe vonstatten geht.
Eine tiiberschaubare Menge an einfachsten Klangerzeugern steht den
Patienten dafiir zur Verfiigung. Das musikalische Drama setzt damit ein,
daR im Wihlen, im Wahlvorgang schon ein »ganzes Leben« in eine Richtung
geriickt wird. Attraktion und Repulsion, Anziehung und Verwerfung, Selek-
tion und Exklusion, Auswahl und AusschlieRung sind unbewufRte Antwor-
ten auf das Angebot und den Appell der musiktherapeutischen Offerten.
Auch die Instrumente selbst regulieren diese Richtungsbestimmung. Sind
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diese doch keine stummen Gegenstdnde, die nur so herumstehen. Vielmehr
vertreten sie eine Welt, eine musikalische Auffassung, Reizen und Ableh-
nen in einem. Und schlieRlich: Selbst wenn jemand betont, er habe bewuf3t
dieses oder jenes Instrument gewdhlt, so ist auch diese bewufRte Wahl letzt-
endlich mitbestimmt von einer Produktionsnotwendigkeit, die vom ganzen
Stiick ausgeht.

2. Das Drama der Narrationen

Hier geht es nun um die Erzdhlungen der Patienten, um ihre Seelenliteratur
in einem weiter gefalRten Sinne. Auch hier miissen wir fragen: Woher
kommt sie, wer oder was ist der Autor dieser Erzdhlung, womit ringt diese
Erzdhlung, was bewirkt sie? Als was ist diese Seelenliteratur aufzufassen,
was stellt sie dar? Welches Bild hélt sie am Leben?

Zundchst sei auf den Unterschied hingewiesen zwischen einer Alltags-
erzihlung im Alltag und einer Alltagserzdhlung in einer psychologisieren-
den Behandlung. Das Erzdhlen und miteinander Plaudern im Alltag bleibt
in der Regel innerhalb eines Evidenzrahmens, der seine konventionelle,
zundchst nicht ausdriicklich problematisierte Ordnungsgrenzen hat und
einhilt. Dieses Ordnungsgefiige ist ein Kultivierungsprodukt. Innerhalb eines
solchen Ordnungsgefiiges ist geregelt, was zur Sprache kommen kann und
wie es zur Sprache kommen darf. Der Evidenzrahmen sollte dabei nicht
allzu sehr iiberschritten werden. Auf solche Konventionen lassen wir uns in
unserer Kultur in der Regel ein.

Die Narrationen nun in einer psychologischen Behandlung entstehen im
Kontext einer kunstvollen anderen Regelung: Sagen Sie, was Ihnen in den
Sinn kommt. Diese auf den ersten Blick lockende Offnung von Méglichkeiten
erweist sich praktisch gesehen als Ding der Unmoéglichkeit. Zundchst stiftet
die Befolgung dieser kiinstlichen Regelung eine originire Unruhe. Ahnlich
der Unruhestiftung bei der musikalischen Produktion, die ebenfalls schein-
bar regellos installiert wird. Auch bei Narrationen fehlt eine orientierende
Vorgabe, mehr noch: Die Patienten merken und wissen sehr bald, daf es bei
den Erzdhlungen nicht um die Darstellung von Tatsachenwirklichkeit und
deren Faktengehalt geht; dafl es nicht um das Sammeln von objektiven
Daten und Informationsgewinn geht. Durch das Fehlen einer Richtungs-
angabe wird ein »wildes Sein« angelockt (Fr.: étre sauvage. MERLEAU-PONTY
1986, 161, 261, 319). Die Narrationen sind somit eine erste Antwort auf dieses
»wilde Seing, d.h. es ist ein erster Versuch, dieses Sein in einer Ausdrucks-
gestalt aufzuheben, unterzubringen. Das Komische nun besteht darin, daf
die Narrationen oft eine verbliiffend dhnliche Gestalt haben wie unser Palaver



im Alltag; ja, selbst die erzdhlten Triume zeigen sich im Gewand eines nor-
malen Ereignisberichtes. Was also tun? Deuten, interpretieren. Aber in wel-
cher Richtung? Erschwerend fiir die Beantwortung dieser methodischen
Fragen kommt hinzu, daR die Narrationen des Einzelnen plaziert sind in
einem Gruppengeschehen. Wir miissen also einen Deutungskontext schaffen,
der es moglich macht, die Erzihlung des Einzelnen in dieser konkreten
heutigen Situation auszurichten auf das Ereignis der Gruppe, d.h. einzu-
betten im Text des Gruppendramas. Der dramatische Text des Einzelnen ist
als eine Szene im Gesamtspiel der Gruppe aufzufassen. Das geht aber nur,
wenn die Narration des Einzelnen ebenfalls gedeutet wird als die Darstellung
einer Szene oder mehrerer Szenen. Die Szenen in der Erzihlung wiederum
sind aufzufassen als die Darstellung und als »Aussage tiber Erlebnisse«
(LORENZER 1973, 139), wobei Vorsicht geboten sei:
Die Narration als Aussage iiber Erlebnisse muf nicht bedeuten, daR sie
»Aussage tiber Erlebnisvorgidnge« (a.a.O., 139) sein muf3. Damit nicht genug:
Wie am Fallbeispiel exemplifiziert wird, geht es noch einen Schritt weiter.
Die Erlebnisse selbst werden in einem gezielten Zugriff weiter reduziert auf
seelische Grundpolaritdten, analog des Vorganges bei der Interpretation
der musikalischen Momente. Reduktion heifft hier: Riickgang auf etwas.
Erst wenn wir die Erzdhlung des Einzelnen reduziert haben auf seelische
Grundpolarititen wird der Zusammenhang dieser Erzdhlung mit dem
unbewuften Seelenbetrieb des Gruppenverlaufs plausibel. Erst dann kann
verstindlich werden, was diese und jene Erzdhlung in dieser konkreten
Situation zu suchen hat. Anders gesagt: Wir suchen bei der Psychologisierung
der Narrationen nach den Versatzstiicken zwischen der individuellen Erlebnis-
folge in der Narration des Einzelnen und der allgemeinen Dramatik des Gruppen-
geschehens im Ganzen. Dieses Versatzstiick ist tiefenfundiert in den jeweiligen
seelischen Grundpolarititen.
Fassen wir zusammen: Das Drama der Narrationen ist somit
> ein Ringen um die Ausdrucksform (Seelenliteratur) eines »wilden
Seins¢, welches seine Unruhe ins Werk setzt bei fehlender Richtungs-
vorgabe,

> ein Bemiihen der Behandlung um Exploration der Erlebensqualititen
in den Erzdhlformen und deren Riickfithrung (Reduktion) auf seelische
Grundpolarititen,

> eine Anstrengung um die Einbindung der individuellen Erlebnis-
gestalten in die Dramaturgie des Gruppendramas.

Die Erzdhlung selbst, so, wie die Musik selbst, macht sich bemerkbar als
etwas, was auf Ergdnzung, Fortfilhrung, Erweiterung und Umbildung
dringt. Von der einmal in Gang gesetzten Erzdhlung selbst geht ein Produk-
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tionsgewissen aus, welches den Erzdhler und seine Zuhorer nicht mehr in
Ruhe ldRt. Die Gruppe der Zuhorer reguliert diesen Produktionsbetrieb mit
Zurufen: »Erzdhl weiter, da fehlt noch etwas, ich glaub Dir nicht, Du wider-
sprichst Dir, Du wiederholst Dich, Du drehst Dich im Kreise. Mir wird {ibel,
wenn ich dem zuhore, mach mal einen Punkt.« Dies ist vergleichbar mit
den »Deutungen« der Chore in den Dramen von SOPHOKLES. Es sind diese
Echos, die aus der Gruppe kommen, welche die Produktion der Erzdhlung
vorantreiben, ergdnzen und in Umbildung bringen. Die »Deutungen« des
Therapeuten tragen auch dazu bei.

Uberleitung

Die psychologische Veranstaltung der Reduktion und der Transposition soll
hier als Einfiihrung zur Lektiire noch einmal verdeutlicht werden. Im dar-
gestellten Fallbeispiel wird ausgefiihrt, wie die musikalische Produktion
der Gruppe, die gemeinsame Improvisation und wie die Narrationen, die
Erzdhlungen in der Gruppenbehandlung, jeweils psychologische aufgefaf3t
und ausgelegt werden. Dabei soll die Deutungsrichtung klar herausgestellt
werden, damit auch Vergleiche zu anderen Deutungsverfahren, z.B. der
psychoanalytischen Gruppentherapien moglich wird. Wir orientieren uns
dabei an den Begriffen Reduktion und Transposition. Reduktion, urspriinglich
geprdgt von HUSSERL, wird in unserem Zusammenhang und fiir unsere
Zwecke verstanden als Riickfiithrung, als ein Zuriickgehen auf etwas, was
der musikalischen Produktion sowie den Narrationen zu Grunde liegt. Der
augenscheinliche musikalische wie narrative Inhalt soll zurtickgefiihrt
werden auf seelische Grundpolaritdten. Diese liegen nicht offen zutage, sondern
sind zundchst unsichtbare, unbemerkte Schwungrdder der musikalischen
wie der narrativen Produktionen. Zwischen den beiden polar entgegen-
gestellten seelischen Bedingungen spielt sich das musikalische Drama
sowie die Seelenliteratur der Erzdhlungen der Patienten ab.



IIl. DURCHFUHRUNG

Version I: Leidenslage

Beschreibung der musikalischen Produktion vom 26.04.2004
(die Data wurden gedndert)

Zundchst hebt die Beschreibung hervor, daf3 »alles genutzt« wurde. Das
bedeutet, dafd so ziemlich alle Instrumente, die im Raum zur Verfiigung
stehen, bespielt wurden. Dadurch unterscheidet sich diese Produktion am
26.04. von den vorherigen. Alles wurde genutzt und »alle haben sich an
diese Lautstirke angepaRt«. Es wurde »entschieden draufgeklopft, etwas sei
nicht mehr aufzuhalten, alle gingen in die Vollen, als hdtte man was vor, als
wollte man etwas erreichen«. Laut und »aggressiv« geht das Stiick vor sich,
wie ein »FluRlauf«. Dies aber »sehr unterschiedlich; da kam eine Anschwel-
lung, auf einmal ganz neue Instrumente, dann ging das aber wieder weg«.
Die Lebhaftigkeit des Stiickes wird betont, das Stiick gefillt, weil es »be-
schwingt« sei. »Der eine hat den anderen angesteckt, es hatte sich dadurch
hochgeschaukelt, wie ein Lauffeuer.« Die muntere Stimmung sei »auf alle
riibergegangen, als hitte jemand gesagt: »So, mach einfach mall »Es war
darin eine Aufforderung: Mach mal, nutze alles, und da war ein Aufbau.c
Mit diesen Beschreibungen wurde in ersten Grundziigen diese Produktion
zu erfassen gesucht.

In den Beschreibungen der meisten war aber noch eine andere Note zu
horen: »Ich habe das da [den Gong]| beriihrt, alles fing an zu leben, das war
mein Gong.« Jemand anders kommentiert diese Aktion: »Dafiir, daf3 Du so
miide bist, gleich auf den Gong zu hauen!, als ob Du Dich selber weckst.«
Oder an anderer Stelle: »Ich war ganz viel mit mir selber beschiftigt, ich
habe eine Stinkwut, habe den Rest gar nicht so richtig beachtet.« Und an
noch anderer Stelle: »Das einzige, was mir gefallen hat, das waren Sie am
Klavier, das hatte Melodie.« Aber dann auch als eine Art Negation: »Ich habe
mich selbst gar nicht gehort, ich hatte nicht das richtige Instrument, ich
wollte wohl gerne, aber ich war ein biRchen spét, das da war noch ibrig,
aber damit konnte ich mich nicht richtig austoben. Ich habe den richtigen
Dreh nicht gekriegt. Da waren so viele Fragen.«

Diese nicht geringe, andere vorhandene Note, betont die Position des Ei-
genen. Einmal als etwas Tolles, Gelungenes und einmal als ein Scheitern, ein
Irgendwie-nicht-zum-Zuge-Kommen von Eigenem. Vielleicht ist die erwdhnte
»Stinkwut« ein Hinweis auf die Leidenslage des Stiickes bzw. der Gruppe.
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Psychologische Reduktion

Die gesamten Beschreibungen wurden abschlieRend vom Therapeuten
reduziert auf eine Grundpolaritit: »Sie scheinen heute wild entschlossen
Zu sein, etwas aufzubauen, aber das 16st zugleich viele Fragen aus. So scheint
es z.B. unklar zu sein, was denn geschehen wiirde, wenn dieser Aufbau erst
mal richtig sichtbar wiirde. Es sieht so aus, als wiren mit diesem Aufbau
bestimmte Leiden verkniipft. Einige betonen, daR der Aufbau, das Wecken
selbst nicht so recht gelingt. Aus Leidensgriinden kriegen sie den Aufbau
nicht so recht hin, wie Sie sich das wiinschen. Indem Sie so einfach drauf-
klopfeng, ist wahrscheinlich auch ein Wegmachen mit im Spiel. Erst wenn Sie
etwas anderes entschieden wegmachen, kann der Aufbau gelingen.
Schauen wir mal, welche Erzdhlungen heute aufkommen, die dieses Pro-
blem weiter ausfiihrenc.

Erste Narration
In einer ersten Narration berichtet eine 33-jdhrige Frau: Sie sei mit der Tiir ins Haus
gefallen am Wochenende. Es wire einfacher gewesen, als sie sich vorgestellt hatte. Sie
hdtte die Frage angesprochen, was es mit der Liebesbeziehung in der 12 Jahre langen
Freundschaft zu ihrem Partner auf sich hdtte. Er hdtte erstaunt reagiert mit der
Frage: »Welche Beziehung?«, daraufhin sie: »Willst Du jemand Neues kennenlernen?c,
darauf er: »Is’« mir zu anstrengendc. Er habe sofort verstanden, dafS es ihr wohl um
mehr Selbstdndigkeit ginge. Sie kdonne ab jetzt ihr Auto selbst zur Waschanlage bringen.
So etwas Ahnliches habe sie zu Beginn der Behandlung auch schon gedrgert, als
sie zum Aufnahmegesprdch zur Klinik fuhr. Sie steckte in einem Stau und befiirchtete,
nie anzukommen. Da habe der Freund ihr auch nicht da rausgeholfen.

Bei der psychologischen Reduktion greifen wir anhand der Verben in der
Erzdhlung die Titigkeiten heraus, die das Geschehen zu historisieren schei-
nen: Mit-der-Tiir-ins-Haus-Fallen, ansprechen, Neues-Kennenlernen, Selbst-
Dahinbringen, dahin fahren, In-einem-Stau-stecken-Bleiben, nie ankommen,
Heraushelfen.

Schon bei der Selektion dieser Verben kommt die Witterung an eine
andere Bewegtheit auf. Wenn wir den Mut aufbringen, das herauszuheben,
was in dieser Narration als »Uberordnung« (SALBER 1975, 55) fungiert,
dringt sich uns eine Polaritit auf:

Dahinfahren - Steckenbleiben, nie ankommen.
Selbst-dahin-Bringen — Daraus-geholfen-Werden.
Mit-der-Tir-ins-Haus-Fallen - Dumm-Stellen.
Ansprechen, Neues-Kennenlernen - anstrengend sein.

VYVYY



Das Dummstellen steckt indirekt in der Frage: »Welche Beziehung?«. Dies
wirkt witzig, ironisch, weil die Verleugnung so offensichtlich ins Auge
springt. SchlieRlich 14Rt die Erzdhlerin nicht unerwéhnt, daR sie schon 12
Jahre mit diesem, ihrem Freund, zusammen lebe.

Zusammenfiihrend konnte man die erste psychologische Reduktion
zuriickfiihren auf eine seelische Grundpolaritit zwischen: Erdffnen und
Steckenbleiben .

Bis dahin hat man dann ein Verstindnis erlangt, welches auf ein Grund-
problem in der aktuellen Lebensfithrung dieser 33-jdhrigen Patientin zu
verweisen scheint. Biographische Daten aus den Vorgespriachen, Ereignisse
aus dem Verlauf der Behandlung, nosologische Aspekte und Mif3erfolge bis-
heriger Behandlungen stiitzen die Richtigkeit dieser Hypothese ab. Aber: Es
geht hier um den therapeutischen Lauf einer Gruppe. Das hei3t auch, daR
die Reduktion der Erzdhlung auf grundlegende seelische Polaritdten nicht
nur zu Grundziigen der problematischen aktuellen Lebensfithrung der 33-
jahrigen Frau fiihrt, sondern die Reduktion sagt auch etwas aus iiber den
momentanen Umgang der Patientin mit der Behandlungssituation in der
Gruppe. Ohne es zundchst zu merken, iibertrdgt sie die ndmlichen Hoffhungen,
Begehren, Angste und Befiirchtungen, die in der Narration eine Rolle spielen,
auf die Behandlung selbst.

Hypothetisch formuliert: Sie wiinsche sich vielleicht auch hier in der
Gruppe mit der Tiir ins Haus zu fallen, sprich: Bis jetzt Unangesprochenes
zur Sprache bringen zu wollen. Sie befiirchte vielleicht, auch hier stecken
zu bleiben, auf Gleichgiiltigkeit bei anderen zu stoRfRen, wie bei ihrem
Freund. Sie verstecke auch hier vielleicht den Wunsch, Neues an sich selbst
kennen zu lernen und befiirchte wahrscheinlich auch hier, daR es darauf
hinausliefe, daf} sie selbst etwas von sich aus anbringen und in Bewegung
setzen miisse.

Eine weitere Schwierigkeit in der Handhabung der Transposition von
Grundverhéltnissen aus den individuellen Lebensgeschichten auf das
Geschehen der Gruppe besteht darin, daf} diese Transposition beliebig wird
und allzu allgemein abgleiten kénnte. Dafiir ist es hilfreich, die individuelle
Grundpolaritidt des Einzelnen zusammen zu bringen mit der Perspektive
der Version der jeweiligen Behandlungssitzung. Das heif3t in diesem Fall,
die Polaritdt der Patientin zwischen Erdffnen und Stecken-Bleiben, in Zusam-
menhang zu denken mit der Leitlinie der Version I, ndmlich mit der Leidens-
lage der ersten Sitzung. Wir stellen uns darauf ein, die Befunde der Musik,
der Narration, die das Geschehen der Gruppe heute bestimmte, aus der Per-
spektive einer Leidenslage zu beschreiben und zu benennen. Die Leidenslage
in der Narration der 33-jdhrigen Frau wird umschrieben mit Worten wie:
Nicht-daraus-Kommen, Steckenbleiben, Im-Stau-Sein. Auch in Begriffen der
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Intention, des Begehrens, steckt ein Leiden: Neues-Kennenlernen, Anstrengung,
Selbst-dahin-Bringen. Auf diese Grundsituation heute bezogen kénnen wir
die Leidenslage nach dieser ersten Narration vorlidufig folgendermalen
charakterisieren:

Das Ganze driangt auf ein Dahin-Gelangen, ein Er6ffnen neuer Moglich-
keiten. Aber irgendwie und irgendwo bleibt es auch stecken, sitzt es auch
fest. Dies ist eine vorldufige Charakterisierung, denn erst im Austausch mit
den weiteren Narrationen der selben Sitzungen kénnen wir das Profil der
Leidenslage der Gruppe genauer bestimmen.

Zweite Narration
In der zeitlichen Abfolge berichtet nun ein 42-jdhriger Mann: Er habe verschlafen, den
Wecker ausgestellt und gedacht, er konne noch ein bifichen liegen bleiben.

Diese lakonische Erzdhlung komprimiert in seinen Verben das Geschehen
auf tiberdeutliche Weise: Verschlafen, ausstellen (als ausschalten), liegen
bleiben. Die Grundpolaritdt, auf welche diese Tédtigkeiten zu verweisen
scheinen, konnte man auffassen als: Erwecken und Liegen-Bleiben.

Auch bei dieser Narration sind Hinweise auf eine aktuelle Ubertragung
alter Situationen auf das aktuelle Behandlungswerk. Der 42-Jdhrige ist in
der vierten Woche in dieser Gruppenbehandlung und weif offenbar nicht,
wie einzusteigen. Vielleicht versucht er auch hier, noch etwas »liegen zu
bleiben«. Seine ihn plagende Lage in seiner Lebensfithrung zur Sprache zu
bringen, fillt ihm offenbar schwer. In Bezug auf die Leidenslage der gesam-
ten Gruppe finden wir also eine Bestdtigung der Charakteristika aus der
ersten Erzdhlung.

Das Andringen neuer Moglichkeiten durch den Fortgang der Behand-
lung wird beantwortet mit Liegen-Bleiben, Ausschalten. Aber dies nicht
ohne Weiteres. In der Bemerkung »er konne noch ein bifRchen liegen blei-
ben« klingt mit an, daf ein Verrechnungsmaf mit im Spiel ist. Der Einzelne
und die Gruppe wissen um die Begrenztheit der Behandlungsmdoglichkeit,
dadurch erhilt die Leidenslage des Liegen-Lassens, des Ausschaltens einen
Appell zum Erwecken und Eroffnen.

Dritte Narration
Als zeitlich ndchster Beitrag erfolgt eine Narration von besonderer Ausprdgung. Eine
52<jdhrige Frau trodelt beim Auswdhlen der Instrumente etwas herum. Dann nimmt
sie schliefSlich das Instrument, was noch iibrig bleibt. Nun erzdhlt sie:

Sie habe iiber ihre Nachbarspielerin gedacht: »Nun geh’« mal zur Seite, ich méchte
das ganz Grof3e haben.« Fast zeitgleich kdme ihr ein Spruch ihrer Mutter in den Sinn:



»Das gehért sich nichtl« Sie berichtet dann, sie trdume dfter: Im Traum sei die Mutter
immer da, sie werde krank und mache ihr, der Patientin., Vorwiirfe: »Du kiimmerst
Dich nicht um mich, warum kommst Du nicht, sag’« Deinem Chef, daf8 es mir nicht
gut gehtl

Die Titigkeitsmerkmale in der Erzdhlung dieser 52-jdhrigen Frau werden
charakterisiert in den Verben: Trédeln, Ubrig-Bleiben, Zur-Seite(-Driingen),
nicht tun, Haben-Wollen, kommen, erlauben (sich). Diese Verben lassen
eine Grundpolaritit aufscheinen, die etwas anders gelagert ist als die Pola-
ritdt in den vorherigen Erzdhlungen: Sich (nicht) kiimmern: Dieses Verb
schillert in zwei Richtungen. Sich um etwas kiimmern bedeutet zugleich,
sich von anderem abwenden. Wir kénnen die seelische Grundpolaritit ver-
einfacht auf die Begriffe bringen: Haben-Wollen — Beiseite-Lassen. Dies hat weiter-
hin zu tun mit: Nicht-Kommen und Kommen, sowie mit Immer-da-Sein,
Nie-da-Sein (wegbleiben).

Eine besondere Gefiihlsqualitit wird angedeutet mit dem Imperativ:
»Sag’ Deinem Chef ...« Hier klingt an, daR die Patientin um eine Erlaubnis
bemiiht ist. Dies korrespondiert wiederum mit dem Verbot: »Das tut man
nichtle Dies nun verweist auch wiederum auf zwei Tétigkeiten: Etwas
(jemand) beiseite dridngen, dies tut man nicht - und: Etwas (grof3es) Haben-
Wollen, dies tut man auch nicht. Aber die Patientin wiinscht es sich. Wenn
man den Beitrag der Patientin als Ubertragungsansinnen auf das Behandlungs-
werk versteht, konnte man meinen, sie erwarte vielleicht auch von der
Behandlung (evtl. vom Therapeuten) die Erlaubnis, ihre alten Imperative
beiseite lassen zu diirfen. Sicherlich erhofft sie sich von der Behandlung,
etwas habhaft zu werden, was sie »grofR« macht.

Weiterhin scheint sie zu befiirchten, auch etwas (jemand) beiseite dringen
zu sollen, damit sie selbst besser zum Zuge kidme. Sie ahnt vermutlich, daf
sie sich um etwas zu kiimmern habe, was sie bis dahin beiseite gelassen
hat.

Eine Abstiitzung dieser Vermutungen ist auch in der Lebensgeschichte
der Patientin zu finden, z.B. in ihrer anorektischen Symptomatik, die seit
ihrem 18. Lebensjahr besteht und bis heute anhdlt.

Transformieren wir das Ganze von den individuellen Grundverhéltnissen
der Patientin auf die Gruppengestalt, so konnen wir folgende Vermutungen
anstellen: Sowohl die Grundpolaritidt von Haben-Wollen und Beiseite-Lassen als
auch die Polaritét Erdffnen — Stecken-Bleiben sowie die Polaritdt Erwecken — Bleiben-
Lassen bestimmen die Geschehnisse des Gruppenverlaufes in dieser Sitzung
und bedeuten weitere Explikationen und Metamorphosen des Grundver-
héltnisses aus der musikalischen Produktion, die sich zwischen Aufbau
und Weg-Machen entwickelte.

AAVINIHDOAM WI JIdVIIHIAISNWNIAANYD :SJYIVIOO0YD 'O NNV

213



FRANK G. GROOTAERS: GRUPPENMUSIKTHERAPIE IM WOCHENLAUF

214

Vierte Narration
SchliefSlich reiht sich auch die vierte Narration in den Grundziigen der unbewufSten
Bewegtheit der Gruppengestalt an diesem Montag ein. Ein 35-jdhriger Mann erzdhlt,
vermutlich angeregt durch den Auftritt einer Mutterfigur in der Narration seiner
Vorrednerin:

Seine Mutter erwarte, dafs er sie anrufe und frage, wie es ihr ginge. Er wiirde
lange Zeit nicht anrufen, aber das schlechte Gewissen wiirde ihn dann nétigen, doch
anzurufen. Mutter reagiere dann oft mit dem seltsamen Vorwurf: »Lebst Du noch ?k

Wenn wir unserem Verfahren folgend diese Narration reduzieren, bleiben
uns folgende Verben: Erwarten, (An)rufen bzw. Nicht-(An)rufen, Notigen,
Reagieren. Hier drdngt sich also eine Grundpolaritit auf, die sich bewegt
zwischen Reagieren und Erwarten. Der 35-Jdhrige leidet seit mehreren Wochen
an einer plotzlich auftretenden besonderen Symptomatik: Er werde nachts
wach und koénne sich nicht bewegen, fange dann an, im Bett zu wippen, bis
er wieder vollig in Ordnung sei. Zunichst habe er das nicht so ernstgenom-
men, habe gedacht, er habe getrdumt. Spéter sei vor dem Einschlafen ein
Gefiihl aufgetreten, wie ein Blitz im Kopf, etwas Schnelles, Plétzliches, als
wenn es knallte. Er habe grofRe Angst, dafk es etwas Schlimmes sein kdnnte, er
konne einen Gehirnschlag bekommen oder verriickt werden. Eine MRT des
Gehirns sei unauffillig gewesen. Wenn man diese Symptomschilderung
psychologisiert, kommt man zu der Vermutung, daf® der junge Mann mit
seiner Symptomatik auf etwas antwortet, was bis dahin wenig beachtet
wurde in seiner ereignislosen Lebensfithrung der letzten Jahrzehnte. Wohl
aber betont er bei der Schilderung seiner Kinderjahre, da die Eltern
immer so forsch mit ihm geredet hitten, vor allem die Mutter, die wire eine
Furie gewesen und der trinkende Vater hétte geschlagen und sei urplétzlich
im 9. Lebensjahr des Patienten verstorben, er wisse bis heute nicht woran.
Der 35-Jdhrige betont weiter, da er niemandem zur Last fallen mdchte,
daR ihm aber alles zuviel geworden sei. Auch die ambulante Psychotherapie
brichte nicht viel.

Man kann das Auftreten dieser Symptomatik schlieRlich so deuten, daf
etwas im 35-Jdhrigen nach langer Zeit anfingt, heftig zu reagieren, dhnlich
heftig wie das dramatisierende Betragen seiner Eltern damals, eine spite
Reaktion auf lange stillgelegte Erwartungen. Diese Erwartungen scheint er
zu hegen in der Bemerkung, er mochte niemandem zur Last fallen. Diese
Interpretation der seelischen Grundpolaritit zwischen Erwarten und Rea-
gieren hilft dem Einzelnen zwar, doch gemif unserem Vorhaben iibertragen
wir diese Polaritét (Transposition) auf die Leidenslage der Gruppengestaltung
an diesem Tag. Das bedeutet dann etwa Folgendes: Durch das Fortschreiten
der Gruppenbehandlung, geweckt durch die musikalischen Produktionen,



provoziert durch die anderen Narrationen, kommen alte, verschiittete, still-
gelegte Erwartungen hoch, die mit Wucht ihre Erfiillungsberechtigung for-
dern. Sie, diese Erwartungen, notigen die Gruppe zu einer Reaktion im
Ganzen, die bis dahin nicht addquat beantwortet werden konnte. Dadurch
werden die alten Dramen geweckt und das Drama einer neu geforderten
Antwort. Die Anrufe in der Musik rufen eine Antwort auf den Plan und
fallen der Gruppe zur Last.

In der Symptomatik des Einzelnen wird die Dramatik des Liegenbleibens,
Steckenbleibens, Nicht-Bewegen-Kénnens besonders schmerzhaft erfahren:
Mitten im Schlaf.

Zusammenfassend lassen sich vier Varianten der Leidenslage der Gruppen-
gestalt im Ganzen am Montag, den 26.04.04 im Uberblick folgendermaRen
zusammenstellen:
> Ero6ffnen - Stecken-Bleiben (1. Narration)
> Erwecken - Bleiben-Lassen (2. Narration)
> Haben-Wollen - Beiseite-Lassen (3. Narration)
> Reagieren — Erwarten (4. Narration)

Das Ganze angeregt und geweckt durch die Polaritéit in der musikalischen
Produktion: Aufbauen — Wegmachen.

Vorbemerkung zum Echo des Tages

Das Echo des Tages ist eine psychologische Veranstaltung, welche die Frage
beantwortet: »Wie sagt man es seinem Kinde?« Uber die theoretischen
Implikationen dieser jede Gruppensitzung beschlieRende Veranstaltung
haben wir einiges notiert in »Bilder behandeln Bilder« (Grootaers 2001). Zur
Erinnerung sei noch einmal der duRRere Rahmen geschildert.

Jeder der vier musiktherapeutischen Sitzungen eines Wochenlaufes dauert
75 Minuten: Darin findet als erstes die musikalische Produktion statt, gefolgt
von der Beschreibung und Rekonstruktion der Produktion durch Befragung
und Erzdhlung der Gruppe, daran anschlieRend eine psychologische Be-
merkung zu dieser Produktion von seiten des Therapeuten unter dem Titel
hier: Psychologische Reduktion. Daran anschlieRend folgen die Alltagserzih-
lungen (Narrationen) und deren psychologische Bearbeitung wie eben oben
dargestellt. Der Therapeut verlit daraufhin den Behandlungsraum, zieht
sich in sein Biiro zuriick, nimmt Feder und Papier und rekonstruiert anhand
seiner in der Sitzung gemachten Notizen und aus der Erinnerung das see-
lische Geschehen der abgelaufenen Sitzung. In dieser Zwischenzeit sind die
Patienten im Behandlungsraum und unterhalten sich untereinander.
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Die Rekonstruktion des seelischen Geschehens einer jeweiligen Gruppen-
sitzung vernachléssigt die zeitliche Abfolge der Ereignisse. Sie bringt die
verschiedenen Ereignisse in der Musik, in den Narrationen, im Gruppen-
palaver, in Austausch miteinander und bezieht alles »Material« auf die
jeweilige Version des Tages. Im vorliegenden Fall wird das Material des Mon-
tags auf die Version I Leidenslage bezogen, das Material des Dienstags auf die
Version II Ordnungsgefiige usw. (s. Grafik am Ende des Artikels).

Beim Echo des Tages handelt es sich nicht um eine Zusammenfassung,
sondern um einen weiteren psychologisierenden Zugriff auf das Material,
in dem die Uberordnung des gesamten Geschehens nicht nur gesondert
herausgehoben wird, sondern auch »patientennah« in klarer Sprache ver-
mittelt wird. Im folgenden Gruppenfall haben wir erstmalig den Versuch
unternommen, das Echo des Tages einer jeden Gruppensitzung vom Ton-
band zu transkribieren und »wirklichkeitsgetreu« wiederzugeben. Damit
soll einmal demonstriert werden, dafd Psychologisieren nicht nur ein Akt des
Denkens und des Schon-Sagens ist, sondern, da es hier um psychologische
Behandlung geht, auch und nicht unwesentlich um das Geschick des
Sagens selbst geht. "Wie sagt man es seinem Kinde?« Das bedeutet, eine
besondere Arbeit zu leisten: Das Geschehen der jeweiligen Tagessitzung
sollte so wiedergegeben werden, dafd der unsichtbare, unbewufSte Wirkungsbetrieb
des gesamten Laufs fiir die Gruppenmitglieder nachvollziehbar wird. Das
funktioniert nicht, indem man das Ausgedachte druckreif vortrigt, sondern
man mul fiir das Gesehene plddieren. In diesem Fall heiRt plddieren: Fir
das Gesehene eintreten, darauf achten, daR die Gruppe sieht, was geschehen
ist, da® man Begriffe und Ausdriicke zu verwenden hat, die aus dem
Sprachschatz der Gruppe selbst kommen, dabei den eigenen psychologi-
schen Wortschatz nicht vernachléssigt; daR man die Leute nicht zu sehr vor
den Kopf sto6f3t, dabei mutig genug ist, die Dinge dennoch beim Namen zu
nennen; daR es nicht darum geht, eigene Meinungen zu vertreten, doch
wohl darauf zu achten, daR das allgemeine psychologische Denkgeriist
(Gestalt und Verwandlung) nicht auRer Sicht gerit; daR es nicht zu Vorwiirfen,
Beleidigungen oder »Anmache« kommt, obgleich eine gewisse Verfithrung
zum Anders-Denken mit im Spiel ist.

Ein solches Plidoyer folgt der Richtschnur einer vorher schriftlichen
Festlegung in Notizen. Im Biiro notiert der Therapeut in kompletten Sdtzen
die Rekonstruktion des gerade Geschehenen. Diese kompletten Sitze
dienen ihm als Richtschnur bei der freien Rede im Austausch mit der
Gruppe. DalR das Ganze ein gelebtes Sagen ist, fithrt auch dazu, da im Text
manches zwei- oder dreimal gesagt wird. DaR das Gleiche auch mal anders
gesagt wird. Das hat etwas mit dem Vermittlungsgeschehen zu tun: Beim
Reden kommt der Therapeut zu einem »Euhm« und einem »Moment malc.



Die Rede stolpert und ist voriibergehend stotternd, gerit ab und zu auch ins
Witzige. All diese »Fehlleistungen« sind notwendige Surfbewegungen, die dem
einen Zweck dienen: ein Anders-Sehen, ein Anders-Denken, d.h. auch ein
anderes Sehen und ein anderes Denken des gemeinsamen Geschehens zu
ermoglichen. Auflerdem, was noch zu dieser Verstindigung gehort: Die
Patienten machen sich wihrend dieses psychologischen Plidoyers, wiahrend
dieses Echo des Tages, schriftliche Notizen auf dafiir bereitgestellte Zettel.
Sie fragen manchmal nach: »Kénnen Sie das letzte noch mal sagen?« Oder:
»Wie nannten Sie das eine dort ?« An solchen Fragen merkt man die Zusam-
menarbeit zwischen der Gruppe und ihrem unbewufSten Seelenbetrieb (SALBER
1994, 46).

SchlieRlich: Das Echo des Tages gibt keine praktischen Ratschldge, tros-
tet nicht, macht es auch nicht schlimmer als es ist, sondern vermittelt, wie
ein modernes Kunstwerk, die seelische Konstruktion eines tatsdchlich
gerade stattgefundenen Geschehens. Es macht auf diese Weise Unsichtbares
sichtbar und belebt den unbewuf3ten Seelenbetrieb in seiner weiteren Ent-
faltung.

Echo des Tages vom 26.04.04

»Wenn elterliche Figuren in Ihren Erzdhlungen auftauchen, dann sollten
wir uns fragen, was sie in Threm Kopf machen, d.h. welche Handlungen
fithren sie dort aus und wie ist die Verbindung zwischen diesen Handlungen
und den Problemen in Ihrer eigenen Lebensfithrung? Von Miittern war die
Rede und das fiihrt uns an eigene Anliegen. Dazu gleich mehr.

Die Musik bringt in der ersten Produktion dieser Woche alles in Bewegung
und dieses Alles verweist auf einen anstehenden Aufbau in dieser Behandlung
hier. Aber seltsamerweise stofRen Sie zundchst auf andere Bilder. Zumal es
an einem Montagmorgen losgehen konnte. Sie betonen in Ihren Erzdhlungen
zundchst Bilder von Liegen-Bleiben, von Hdngen-Bleiben. Das ist erst mal
erstaunlich. Zumal nach einer solch aufregenden Musik. Da war hier ein
Erwachen im Spiel, nicht ein Liegenbleiben und Hdngen-Bleiben. Aber
gerade das beschiftigt Sie.

Dies hat zu tun mit einem Gleichzeitig von zwei Richtungen. Das ver-
weist nun auf ein Gleichzeitig von zwei Richtungen in Thren Lebensfiihrungen.
Dahin und hierhin, dahin oder hierhin. Dies alles steht in Verbindung mit
alten Imperativen, in diesem Fall aus dem Munde einer Mutter: »Kiimmere
Dichl«Wenn Sie dieses Gebot loslésen von der Person einer Mutter, bekommt
es eine neue Bedeutung: Sie gemahnen sich selbst, im Sinne einer Selbst-
behandlung, sich um etwas zu kiimmern und zwar um etwas, was Sie
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selbst unbedingt etwas angeht und das zeigt sich an mehreren Stellen.
Beim Spiel auf den Instrumenten z.B. betonen Sie: »Ich habe dabei nur an
mich gedacht.c Das Gebot: Kiimmere Dich! hat zunédchst zweierlei Bedeu-
tungsrichtungen: Die eine, Ihnen allzu bekannte Richtung versteht sich als:
Kiimmere Dich um mich. Die andere Richtung, die fiir die Entwicklung der
Behandlung hier von Belang ist, versteht sich als: Kimmere Dich um etwas,
was bisher liegen geblieben ist, wo Du hdngen geblieben bist, wo eine Ent-
wicklung hingen geblieben ist. Kiimmere Dich darum: Das betrifft die
ganze Gruppe. Ein anderer Imperativ lautete: »Geh’ mal zur Seitel, da steckt
auch mehr drin. Sie spiiren offensichtlich ein Verlangen, etwas, nicht un-
bedingt jemanden, zur Seite schieben zu wollen. Das andere, was da mit
drin steckt heif3t: ... denn ich mochte das da haben. Sie werden heute im
Spiel gewahr, daf} Sie an etwas herankommen wollen, aber zugleich ent-
geht IThnen nicht, daR da etwas im Wege steht. Etwas beiseite dringen, um
Anderem den Vortritt zu ermoéglichen. Im alten Bild drdngt sich ein neues
Bild auf. Das alles zusammen schildert die Leidenslage der Gruppe heute, am
Anfang der Woche. Mit anderen Worten: Sie stehen vor dem schwierigen
Problem, etwas beiseite dringen zu sollen, weil Sie das Verlangen haben
(merken), etwas Anderem den Vortritt zu ermdglichen, was angeblich bis-
lang liegen geblieben sei.

Das zeigt sich in Threm Beitrag, wo Sie mutig mit der Tiir ins Haus fallen
und bis dahin ungestellte Fragen er6ffnen; damit brechen Sie ein Schweigen
und ermoglichen andere Aussichten, z.B.: Mach’ es selber! Selbermachen
ware ein auf die Zukunft gerichtetes Losungsmodell. Aber so weit sind wir
noch nicht.

Liegen-Bleiben, Hingen-Bleiben in alten Imperativen: Das betont Thre jet-
zige Lage. Etwas beiseite drdngen, um anderes in Ihrer Lebensfithrung den
Vortritt geben zu kdnnen. Das 10st sieben Fragen aus, das dringt auf neue
Antworten. Da steckt eine Menge drin, aber fiir einen Montagmorgen reicht
es wohl aus. Vielleicht noch eins zum Schluf3: »Sag’ Deinem Chef, daf es
mir nicht gut geht«, das versteht sich nun folgendermaRen: Sie sagen zu sich
selbst, Sie alle, dafd etwas nicht gut geht, daR Sie sich darum kiimmern sollten,
um etwas, was bislang liegen geblieben ist. Soviel fiir den Wochenanfang.«



Version Il: Ordnungsgefiige

Beschreibung der musikalischen Produktion vom 27.04.04

Das heutige Probewerk wird durchgehend als »zu langg, »es klimperte nur
so fiir sich hin« beschrieben; etwas »ging immer weiter«, das Spiel blieb
gleich, es horte nicht auf, »es zog sich so hing, als wire irgendwo ein Still-
stand. Man wiirde in eine »Wiederholung verfallenc.

Die musikalische Lage im Ganzen bringt aber auch unterschiedliche, z.T.
gegensdtzliche Umgangsweisen zum Ausdruck. Einige betonen z.B., daR sie
versucht haben r»auszusteigen«, wihrend das Stiick weiterlief. Oder eine
innere Stimme schien zu sagen: »Das Stiick mulfd weitergefiihrt werdenl
Man habe versucht, »Dissonantes« hineinzunehmen, »so als Weckruf«. Es
gab auch zwischendurch ein »tii tii - ti tii, wie beim Fuf3ballspiel, wenn
eine Mannschaft angefeuert wirdc.

Dieser Ansturmcharakter wird hervorgehoben in folgenden Beschrei-
bungen: »Der Teller da [Becken] hat mich gelockt, hitte gerne ein paar mal
draufgehauen, habe mich nicht getraut. Ich hole aus, aber dann halte ich
mich doch zuriick, so voller Kraft drauf, wiirde mich schon reizen, aber
dann bringst du alles durcheinander.«

Oder dhnlich in einer anderen Beschreibung: »Habe das kleinere Instru-
ment wieder genommen, wollte aber etwas Grof3eres, was kraftvoller ist,
aber das war schon besetzt und der Gong da ist zu gro.« Jemand gerit bei
dieser Lage in eine Suchbewegung: »Insgesamt suchend, ich konnte mich per-
sonlich im Spiel nicht finden, mich plagt das schlechte Gewissen, ich wollte
das [Instrument], hatte aber ein schlechtes Gewissen, daf} ich ihr [der Erika]
das Spielzeug dann wegnehmen wiirde. Dann habe ich iiberlegt, die Trom-
mel da, aber ich konnte nicht so aus mir heraus.« Ein solches Zégern zeigt
sich auch im Klavier [Therapeut|: »Mal hat es ausgesetzt, dann wieder ein-
gesetzt.«

Diese Spannungsmomente des Ansturms finden ihren sprachlichen Aus-
druck in dem Satz: »Gleich platzt das irgendwie so, daf’ Gesamte, eine Ruhe
vor dem Sturm.« SchlieRlich ist im ganzen die Tendenz wirksam, alles zu
belassen wie es ist: »Ich war froh, dal® es nicht so laut wurde, habe nur
wenige Tone genutzt, so wie die Instrumente dastanden, so habe ich mich
hingesetzt.«

Das Stiick wire trdge, man habe aber nicht aufgehort, es hétte vielleicht
besser werden konnen, stimmiger. »Es wurde und wurde nicht besser, das
Klimpern blieb, na ja, dann war es das.«
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Psychologische Reduktion

Der Therapeut faRte das Ganze dann anschlieRend wie folgt zusammen:
»Heute ist es wie ein kunstvolles Innehalten, bevor etwas aufbricht. Eine
seltsame Stillegung. Sie z.B. erzdhlten von einem Fahrstuhl, der heute
morgen stecken blieb. Daran dachten Sie auch beim Spielen. Das ist auch
ein Bild fiir die musikalische Produktion heute: Wenig Tone, etwas suchen,
ausholen und doch bremsen, ein schlechtes Gewissen haben. Das scheint
darauf hinzuweisen, daf} eine andere Ordnung sich hier vielleicht durch-
setzen mochte. Das Ganze Stiick bewegt sich zwischen Wecken und Stillegen.«

Erste Narration
Der episch ausgedehnte musikalische Produktion folgt eine nicht weniger aus-
gedehnte Narration einer 51-jdhrigen Frau:

Am vergangenen Wochenende, wihrend sie selbst in der Klinik war, habe jemand
versucht, in ihrer Wohnung einzubrechen, wo sie seit 12 Jahren gerne wohnt. Es habe
sie furchtbar aufgeregt, dafs in ihrer Abwesenheit so viele fremde Leute in ihrer Woh-
nung waren: die Polizei, der Versicherungsagent, der Schreiner, der Hausmeister. Ihr
Sohn habe denen gedffnet, um nach dem Rechten zu sehen. Nichts widre gestohlen
worden. Aber das Gefiihl der Sicherheit sei nun endgiiltig gebrochen. Es wurde vor
vier Jahren schon einmal eingebrochen in ihrer Wohnung. Damals wurde alles
geklaut; vor allem der unersetzlich wertvolle alte Schmuck ihrer GrofSeltern. Sie sei
am jetzigen Wochenende in der Klinik geblieben, obwohl ihre alte Mutter ihren 81.
Geburtstag hatte. Sie empfinde den Einbruchsversuch als eine Bestrafung dafiir, daf8
sie nicht zur Mutter gefahren sei. Sie habe lediglich telefonisch gratuliert. Der Sohn
habe sie angerufen und das Geschehen in ihrer Wohnung geschildert. Er habe immer
auch einen Schliissel ihrer Wohnung, so wie sie (die Patientin) auch einen Schliissel
der Wohnung ihres Sohnes habe. Sie erwdhnte dann noch in Nebensdtzen, daf sie die
Wohnung gemietet habe von der Bank, in der sie seit ldngerer Zeit qualvoll gemobbt
werde. Der Hausmeister arbeitet im ganzen Haus im Auftrag der besagten Bank. Sie
erlebe das ganze nun als einen Einbruch in ihre Intimsphdre.

Bei dem Anhdren einer so realen Begebenheit féllt es zunéchst schwer, die
Psychologie zu bemiihen. Nicht wenige Bedenken versperren einen psycho-
logisierenden Zugriff. Im Zuge einer psychologisierenden Reduktion muf
man zundchst davon wegkommen, daf§ es sich hier um die Behandlung
realer MiRlichkeiten ginge. Sowohl die Erzdhlerin als auch die Gruppenmit-
glieder sind zundchst ganz und gar befangen in dem Schrecken iiber den
versuchten Einbruch. Gott sei es gedankt, sei nichts passiert. Die 51-Jdhrige
erzdhlt von diesen Ereignissen, weil sie selbst noch nicht ganz dartiber
hinweg gekommen ist, weil es ihr erst vor ein paar Tagen widerfahren ist.



Allerdings fragt man sich, warum sie das alles nicht schon in der Monats-
sitzung erzdhlt habe. Die »furchtbare Aufregung« war da am Montag doch
noch viel aktueller.

Nun handelt es sich hier um die Frau, die ohnehin immerzu betont, wie
gehemmt sie sei, welch ein schlechtes Gewissen sie habe, direkt auf Dinge
zuzugehen, z.B. bei der Auswahl der Instrumente: »... hatte aber ein schlechtes
Gewissen, daR ich ihr [der Erika] das Spielzeug dann wegnehmen wiirde.«

Die Erzdhlung entfaltet zwei Richtungen des Erlebens: Einmal fiihrt die
Erzdhlung Erinnerungen auf an einen »gelungenen« Einbruch, bei dem
alles geklaut wurde: Unersetzliches.

Die zweite Erlebensrichtung in der Erzdhlung hebt eine ganz andere
Qualitdt hervor. Es ist die Rede von einer »gebrochenen Sicherheit« und von
einem »Einbruch in die Intimsphére«. Dann ist da noch die Sache mit dem
Schliissel: Wer hat alles einen Schliissel (Zugangsberechtigung) zu ihrer
Wohnung. Und welche Fremde betraten ihre Wohnung: Polizei, Sicherungs-
agent, Schreiner, Hausmeister, der Sohn. All diese Midnner, so méchte man
meinen. Man wire fast geneigt, in dieser Richtung weiter zu psychologisieren.
Aber die Perspektive der Version II legt uns nahe, tiber Probleme eines Ord-
nungsgefiiges nachzudenken. In diesem Zusammenhang kommt uns die
sogenannte Mobbing-Affire entgegen. Die qualvolle Lage wird beschrieben
als ein verwickeltes Ordnungsgefiige. Verschiedene Interessen sind miteinander
verwickelt und es gibt darin ungute Vermischungen von Positionen, die
etwas Qudlendes haben. So wie die Schliissel der eigenen Wohnung in meh-
reren Hinden ist, so scheint auch das Wohnen (Privates, Intimes) verwachsen
zu sein mit einer Arbeitssituation.

Insofern hat die Erzdhlung von dem »gelungenen« Einbruch, bei dem
alles geklaut wurde, etwas Befreiendes. Aus psychologischer Sicht. Befreiend,
weil so entschieden. Der versuchte Einbruch, die endgiiltig gebrochene
Sicherheit, der Einbruch in die Intimsphaére, lassen sich nunmehr verstehen
nach einer psychologisierenden Reduktion der realen Ereignisse, als eine
Schilderung der Gemiitslage der 51-jdhrigen Frau im Bezug auf die Situa-
tion der Gruppenbehandlung. Sie verspiirt, daR auch hier in dieser Gruppe
(fremde Leute) etwas einbricht: eine andere, fremde Ordnung versucht ein-
zudringen in die gewohnten Alltagsordnungen (seit 12 Jahren). In der musi-
kalischen Produktion dieses Tages fanden wir erste Hinweise auf eine
solche Denkrichtung: die Ruhe vor dem Sturm, »gleich platzt das irgendwie
so«. Auch in der Schilderung der miRlichen aktuellen Ereignisse ist etwas
von dieser Spannung wirksam und rithrt Vergangenes und anderes mit an:
das Unersetzliche, die aktuelle Berufslage, die private, intime Situation.
Hier sucht sich ein verwickeltes Ordnungsgefiige, geweckt durch die Musik,
angeregt durch reale Ereignisse, ins Behandlungswerk zu setzen. Eine see-
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lische Grundpolaritit von Erdffnen und Verschliefen triagt die verwickelte
Lebensfithrung einer 51-Jdhrigen. Das wdre die Reduktion auf eine Grund-
polaritdt.

Die Transposition auf die Lage der Gruppe kénnte man folgendermafRen
formulieren: Wie die Beschreibungen der gemeinsamen Musikproduktion
naheliegend, scheint die ganze Gruppe davon bewegt, etwas losbrechen zu
wollen, einen Ansturm zu wagen und st6f3t dabei zunidchst auf Hemmungen,
auf eine spannungsreiche Stillegung. Diese Stillegung wird nun in einer
zweiten Narration besonders ins Feld gefiihrt.

Zweite Narration

Ein 47-jdhriger Mann berichtet, daf$ ihm beim Stichwort »Bestrafungc« eine Geschichte
aus der Kindheit eingefallen sei: Auf einer gemeinsamen Fahrt mit seinen Eltern sollte
er beschenkt werden mit einer Strickjacke. Er wollte aber lieber den Pullover, der mit
dem roten Punkt in der Mitte. Es war nichts zu machen, er bekam die von ihm ab-
gelehnte Strickjacke. Zuhause angekommen, sei er vor seinem Vater die Treppe hoch-
gegangen, sei extrem langsam gegangen, um seine Eltern zu bestrafen. Der Vater sei
ungehalten gewesen, hdtte gerufen: »Gehe weiter, mach’ weitet;, geh’ schneller, hor’ auf
damitl

Die gemeinsame Fahrt, das Beschenkwerden, beides betont eine herkdmm-
liche Eltern-Kind-Ordnung. Der rote Punkt dagegen scheint auf die Ord-
nung eines Eigensinns zu verweisen. Das Ordnungsgefiige, welches in dieser
Narration transportiert wird, ist auch wie in der vorherigen Narration, eine
verwickelte Ordnung: Beide Ordnungen sind miteinander auf unangenehme
Weise verwoben. Die eine Ordnung ist von der anderen nicht abgeldst. Die
Ungehaltenheit des Vaters in der Erzdhlung verdeckt die Ungehaltenheit
des Kindes. Die Ungehaltenheit schlechthin scheint eine Erlebensqualitit
des Patienten zu sein, die bei der Behandlung seiner Entwicklungszoge-
rung auch in dieser Behandlung eine Rolle spielt. Der rote Punkt in der
Mitte - jemand »sieht rot« — scheint auf ein Begehren zu verweisen. Die
mutwillige »bdse« Verlangsamung kénnte man auffassen als Antwort auf
die Verwobenheit beider oben geschilderter Ordnungen: Durch die Verlang-
samung wird im Grunde die Entwicklung aufgehalten, eine befreiende
Losung wird auf diese Weise nicht erreicht. Der rote Punkt als Begehrensrich-
tung (Intentionalitdt), die Verlangsamung als Ablehnung. Die seelische
Grundpolaritit, welche diese Narration belebt, 14t sich reduzieren auf:
Anhalten-Weitermachen. Die extreme Verlangsamung, gekoppelt an eine
Zwangssymptomatik mit Suizidalitit, fithrte nicht zuletzt zur Behandlung
in der Klinik hier. Diese Narration fithrt somit zundchst an den wunden
Punkt dieses 47-Jdhrigen.



Transponiert auf die Gruppengestalt und auf diese Dienstagssitzung vom
27.04.04 bedeutet dies etwa Folgendes: Wie wir in den Beschreibungen der
musikalischen Produktion sehen konnten, lebt die Musikproduktion von
einem Ausholen und sich Zuriick-Halten; von einem Reiz und einer Ablehnung,
von einem Suchen (Begehren) und von einem nicht aus sich heraus kdnnen;
von einem Weckruf und einem Gleich-Bleiben. Auch hier ist das Handeln
bestimmt von einer Trdgheit, einem Stillstand, einem Sich-Hinziehen. Auch
durch diese Narrationen gehen individuelle Malaise und Gruppensituation
auseinander hervor, beziehen sich aufeinander, explizieren sich gegenseitig,
bestdtigen sich gegenseitig, verfolgen einen dhnlichen Entwicklungstrend.
Eine Ordnung des Begehrens zerrt an einer alten herkémmlichen Ordnung
und dies auch wohl seit Kinderzeiten.

Das nachfolgende Echo des Tages hebt diese tibereinstimmenden Ziige
zwischen den beiden Narrationen in Austausch mit der musikalischen Pro-
duktion ausdriicklich heraus.

Echo des Tages vom 27.04.04

»Wie Sie vorhin sagten, tragen Sie bis heute gerne Pullover. Auch Pullover
mit einem besonderen Design. Dies ist noch einmal ein Hinweis auf einen
alten wunden Punkt in Threr Lebensfiihrung und bezieht sich aber nicht
nur auf Sie allein, sondern ist {ibertragbar auf ein Problem, welches sich
jetzt allmihlich in der Gruppe zu zeigen beginnt. Man konnte auch sagen,
was Sie heute leben und in der Behandlung beleben, ist verortet in Ihrem
Leben als Kind. Deshalb sprechen wir iiber das Jetzt, wissend, daR die Kind-
heit mitspielt.

Die Stillegung in der Musik, die Sie mit Weckrufe beantworten, regt Sie an
zu einem kompakten Epos. »Kompakt« heif’t: Da ist vieles drin. Und vieles
darin und daran ist ritselhaft: Wie eine Werbung fiir Ihre Probleme und
deren Losungen. Ritselhaft ist das schon. Sie horen von einem Einbruch. Da
ist eine gewisse aktuelle Dramatik mit im Spiel. Dann treten verschiedene
Personen auf mit Schliissel. Diese Personen, diese Fremden schauen nach
dem Rechten in Threr Wohnung. Dies ist eher eine banale Geschichte, tiber
die Sie sich sehr aufgeregt haben oder bis heute noch aufregen. Sie wittern
aber beim Erzdhlen und beim Zuhoren, daR da noch etwas anderes mit-
schwingt. Ich greife die Geschichte jetzt noch einmal auf von einer ganz
anderen Seite her, ndmlich von der Seite, wie die Erzdhlung insgesamt auf
sie wirkt, bzw. wie Sie, die Gruppe, mit diesem Epos umgehen. Denn der
Umgang mit der Erzdhlung scheint mir heute der Inhalt, das Thema der
Behandlung zu sein. Das mag Sie enttduschen. Ich werde also keine Ratsel
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fiir Sie 16sen, was noch alles in dieser Geschichte drinstecken mag. Ich
erzdhle Thnen, wie Sie mit dieser ausfiihrlichen Berichtserstattung um-
gegangen sind und werde versuchen, von daher das Behandlungsproblem,
was Sie ins Werk setzen und was Thnen zunéchst unbewuft zu sein scheint,
herauszuheben und Thnen beschaubar zu machen.

Sie gehen mit dem Ganzen der Erzihlung um wie mit einer Schatulle.
Ein Behdltnis, in dem die Privatschitze eines Monarchen aufbewahrt werden.
Sie gehen damit um wie mit einem Schrein, darin werden alte Relikte auf-
bewahrt. In der Erzdhlung bringen Sie sogar Ihre GroReltern mit ins Spiel
(das alte Silberbesteck). Das, was Sie in Ihrer Lebensfithrung mit sich
tragen, wie diese Einbruchsgeschichte von damals, das riihrt an ein kleines
Problem, welches zuriickgeht bis in die Groflelterngeneration und viel-
leicht noch weiter zuriick. Das sollte Sie eher beruhigen. Damals, als Sie
Kind waren: Das ist die Verortung des Problems. Diese Geschichte ist wie
eine Monstranz, umgeben von einem sichernden Tabu, von einem Beriih-
rungsverbot. Das ist es, was Sie als swunden Punkt« mit sich tragen. Dieser
>wunde Punkt« scheint in Ihrer jetzigen Lebensfiihrung von einem doppel-
ten Bertihrungsverbot umgeben: Weder Sie noch die anderen diirfen daran
rithren. So gehen Sie, die Gruppe, mit dieser Erzihlung um, ich meine, das
gesehen zu haben. Es ist, als ob das, was erzdhlt wurde, umgeben ist von
einem Bertihrungstabu.

Ich gehe etwas weiter, ich meine, so etwas haben Sie alle, so etwas tragen
Sie alle mit sich. Ihre Neugierde und Ihr Umgang damit sind abgebremst.
Wie jemand sagte: >Extrem langsam: Wobei das extrem Langsame den
Imperativ weckt: »2Mach schneller, mach weiter, hor auf damitlk Sie méchten
am liebsten, aber ...

Diese Impulse, diese Neugierde, die das Leben ausmachen, sind gebremst
und verkehren sich in Bestrafungsangst, in Angst beseitigt zu werden, in
Angst, beraubt zu werden. In Verkehrungen von Impulsen zeigt sich dieses
Begehren: Strafen, Téten, Rauben, ich mdchte das Grof3e haben, geh’ Du bei-
seite, jetzt komme ich! Hier ist eine Aggression in vollem AusmaR in einer
Verkehrung am Werke. Die berechtigten Impulse kehren sich um in Angst
vor etwas.

Oder anders gesagt: Statt etwas beiseite zu schieben, was Sie stort, was
Sie daran hindert, voran zu kommen und dem habhaft zu werden, was Sie
begehren, statt dessen haben Sie Angst, daR Sie beiseite geschoben werden.
Oder Sie werden tatséchlich beiseite geschoben, am Arbeitsplatz, im Priva-
ten usw. Sie begehren nicht Ihre Anliegen, weil Sie Angst haben, Sie wiirden
damit anderen Schaden zufiigen. Diese Ordnung, die Ordnung dieser Ver-
kehrung setzt sich heute besonders priagnant durch und ist das Thema
dieses Tages.«



Version Ill: Streit der Ordnungen

Beschreibung der musikalischen Produktion vom 29.04.04

So wie das musikalische Stiick »lebhaft« verlduft, so sind auch die Beschrei-
bungen ziigig und kurz gehalten. Das Stiick wird zunéchst als »schwung-
voll, mit Tempo, mit mehr »Action« beschrieben. »Nicht mehr so verhalten
wie sonst.« »Voll laut und fetzig«, »die Musik hat mich wachgemacht«. »Laut,
dynamisch, schnellg, sagt jemand lakonisch.

SchlieRlich tauchte die Bezeichnung »Aufruhr« auf. Ein Aufruhr der
»aufriittelt«. »Der Sturmuc ist jetzt da, ist »Fakt«. Mit diesen Beschreibungen
wire die Hauptfiguration der musikalischen Produktion des heutigen Tages
charakterisiert. Aber auch in diesem Stiick gibt es eine dunklere Seite, im
Klavier z.B. Jemand bemerkt beim Spielen, daf ihm das gewdhlte Instru-
ment zu hell klinge und »dunkelt nach«. Und: »Den Gong haben wir in Ruhe
gelassen, aber nicht mehr langel« Darin steckt eine Ankiindigung, ein Ver-
sprechen.

Psychologische Reduktion

Der Therapeut interpretiert folgendermaRen: »Im GroRen und Ganzen setzt
die Produktion einen Aufruhr ins Werk, an dem Sie offensichtlich grof3en
Gefallen haben. Es scheint mir so, als wiirde sich eine neue Ordnung ankiin-
digen. Aber mit dem lebensbejahenden Aufruf wird auch Dunkles wachge-
rufen und dies wird noch verstarkt durch ein aktuelles unangenehmes Telefo-
nat, von dem Sie kurz eine Andeutung machten. Am gestrigen Tage. Das
wirkt so, als wollte sich eine alte Ordnung nochmals kimpferisch durchset-
zen wollen.«

Erste Narration

Eine 47-jdhrige Frau ist wdhrend des Spieles offensichtlich noch mit etwas anderem
beschdftigt, man sieht es ihr an. Sie platzt gleich bei der Beschreibung der musikalischen
Produktion damit heraus und berichtet aufgeregt von einem akuten Ereignis:

Ein gestriges Telefonat mit ihrem Ehemann, von dem sie jetzt getrennt lebt. Es
bestehen weiterhin finanzielle Abhdngigkeiten zwischen den beiden. Der Ehemann,
psychiatrisch erkrankt, erzdhlt, er sei erneut im Krankenhaus, eine Schraube in einem
implantierten Metallgeriist in der Wirbelsdule habe sich gelockert. Deshalb stiinde
jetzt erneut eine Operation an. Ein komplett neues Geriist kdme herein. Bis dahin
miisse er als begrenzter Pflegefall wieder nach Hause. So meinten die Arzte. Die Pa-
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tientin rast und iiberlegt wild, wie sie sich der erneuten Pflegelast und der un-
erwiinschten Begegnung mit dem Ehemann entziehen konne. Sie strampele, um da
rauszukommen.

Bei dieser Narration kénnte man den Eindruck gewinnen, daf3 eine sozial-
medizinische und sozialpddagogische Problemlage gegeben sei, und sicher-
lich werden diese real anstehenden Pflegefragen in einem geeigneten
andren Behandlungskontext bertiicksichtigt. Mit dem hier gegebenen psy-
chologischen Kontext miissen wir die Narration ganz anders auffassen. In
einer ersten Reduktion springen bestimmte Stichworte ins Auge: Abhédngig-
keiten, Unerwiinschtes, Strampeln, Da-raus-Kommen.

Weiter ist die Rede von einem neuen Geriist, und davon, daR sie sich
etwas gelockert habe, von einem erneuten Eingriff, von einer erneuten
Last, von einem wieder Dahin-Zurtick.

Der Widerwille gegen eine solche psychologisierende Reduktion mag
groR sein, aber vielleicht ist damit auch der Widerwille gegen eine psycho-
logische Behandlung von Seiten der Patientin oder gar von Seiten der
Gruppe mit angesprochen. Wir wollten aber nicht den realen Gegebenheiten
aufsitzen, sondern wir suchten nach einer seelischen Grundpolaritit, in
der die Verwandlungsprobleme dieser 47-jdhrigen Frau fundiert zu sein
scheint und die uns zugleich den Zugang zu dem Entwicklungsstand der
Gruppe als Ganzes verschafft. So ist der Anspruch dieser Arbeit.

Wir verdrangen, wenn man so will, alle anderen Gesichtspunkte und
bevorzugen diesen Einen. Soviel Mut muf} wohl sein. Aber das macht den
Behandlungsverlauf nicht gerade leichter.

Die seelische Grundpolaritit, die in dieser Narration angesprochen ist,
konnen wir reduzieren auf das Verhéltnis zwischen Hinein - Heraus. Bezie-
hungspsychologisch gesprochen mochte die Patientin aus ihrer problemvol-
len Ehe heraus, durch die drohende Mitteilung einer erneuten anstehenden
Pflegelast kdme sie wieder hinein in die alten leidvollen Ordnungen. Aus
den Angaben der Biographie der 47-jihrigen Frau wissen wir, weifly die
Gruppe um das Ausmal} der grauenvollen Verhiltnisse in ihrer Ehe. Mif3-
handlung und Perversion spielen dabei eine Rolle. Das allein schon ist
Drama genug und wurde bisher in einer ambulanten Therapie vor dem
Klinikaufenthalt sowie in einzeltherapeutischen Sitzungen in der Klinik
hier gebtihrend behandelt. Um es noch einmal zu sagen: Der psycho-
logische Sinn dieser Narration fiir diese Gruppensitzung ist nicht ein Ehe-
problem, das Hinein und Heraus darin ist fiir die Gruppe der Ansatz.

Ubertragungspsychologisch kommen wir der Sache schon viel niher: Die
Patientin kann sich nur mit Miihe aus alten Ordnungen lésen (heraus). Die
Behandlung hier bietet eine neue Ordnung (hinein), dies mag der Patientin



trotz allem wie eine unerwiinschte Begegnung erscheinen. Ihr Hinein-
Heraus-Problem ist der Fall, der begrenzte Fall. Sie strampelt, womoglich,
vermutlich zwischen einem Hinein - Heraus in Bezug auf den Fortgang der
Behandlung: Will sie weiter hinein in die Erlebenskomplikationen, die eine
Vertiefung ihrer Lebenslage mit sich brdchte? Es riittelt sie auf, wie an-
gekiindigt beim musikalischen Spiel.

Die Transposition (Ubertragung) der Verfassung der Patientin auf die
Situation der Gesamtgruppe 1Rt folgende Hypothese zu: Durch den Pro-
grell eines inneren Aufruhrs, musikalisch als begriiRenswert erlebt,
werden zugleich alte Verhéaltnisse mitbertihrt. Dies fithrt dazu, daR jeder in
der Dramatik alter hergebrachter Ordnungen hineingerit. Dieses Hinein
erweist sich als unerwiinschte Begegnung. Unerwiinscht aber notwendig,
um ein Heraus iiberhaupt zu ermoéglichen. Das anstehende Hinein wurde
in der musikalischen Produktion angedeutet durch die Bemerkung: »Das
da [der Gong], haben wir in Ruhe gelassen, aber nicht mehr lange.« Auch zu
verstehen als: Die Dramen, die unseren Lebensentwurf in belastende Ver-
wicklungen (Abhidngigkeiten) festhalten, werden unsere kunstvolle Stille-
gung bald aufstoren. Eigentlich ist es schon »Faktx.

Zweite Narration

Die zweite Narration dieser Sitzung trdgt das ihre dazu bei, diese Lage noch einmal
zuzuspitzen. Die 33-jdhrige Patientin berichtet in abgekiihltem Ton von ihrem haltlo-
sen Vater (dauerhafte Trunkenheit). Sie kenne ihn eigentlich nicht. Sie trage aber
seinen Namen. Das mit dem Vater wire ein abgeschlossenes Kapitel; sie verweigere
auch jeglichen Kontakt. Als Kind wurde man aus dem Schlaf gerissen, der Vater
schlug betrunken an Fenster und Tiiren. Man habe Angst gehabt, verpriigelt zu
werden. Die Mutter habe die Priigel bekommen. Zugleich schildert die Patientin, daf§
es ihr in der Behandlung hier immer schlechter ginge, Ubelkeit, Schlaflosigkeit und
vermehrte Angste triten auf. Vor allem nachts.

Diese Narration fillt aus dem gewohnten Rahmen, weil sie weder ein aktu-
elles Ereignis noch eine konkrete Erinnerung, noch einen erinnerten
Traum wiedergibt. Sie ist eher die Schilderung einer typischen Allgemein-
situation, wie sie damals und dort 6fters vorkam; ohne Angaben von Zeit
und Ort. Trotzdem wirkt diese Erzahlung glaubwiirdig. Aber was soll man
glauben? Wenn es nicht um eine oder mehrere konkrete Gegebenheiten
handelt, wovon berichtet diese Narration dann? »Als Kind wurde man aus
dem Schlaf gerissen ..« Wenn wir die Frage so stellen, springen zwei
Begriffe ins Auge, die sich polar gegeniiber stehen: Abgeschlossen - Haltlos.
Das Haltlose stellt irrwitzigerweise eine gewaltsame Offnung zu einer Neu-
orientierung dar. Dazu spdter mehr. Der abgekiihlte Ton, mit dem die 33-
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Jahrige erzihlt, wie sie auch sonst bei ihren Beitrdgen lakonisch wirkt, ver-
weist auf'» cool« stellen, auf eine Verstellung.

Denn was sie aus dem Schlaf reift, ist fiir ein Kind, was sie damals war,
eher ein dramatisches Bild. Das haltlose Gebaren eines Vaters, ihres Vaters,
zeigt einmal die Gestalt, die ihr vertraut ist, als ihr Vater und zeigt diese
Gestalt zugleich in einer Gebdrdendramatik, die die vertrauten Konturen
auf erschreckende Weise ausweitet und sprengt. Tiiren und Fenster drohen
ihre abgrenzende Funktion zu verlieren. Aber da ist noch etwas anderes mit
im Spiel. Abgeschlossen, abgekiihlt, Kontaktverweigerung, diese Dinge wirken
wie Verstellungen, wie eine extreme Antwort auf eine extrem dramatische
Ausweitung. Haltlosigkeit im vertrauten Umfeld. Das Vertraute, so kénnte
man weiter reduzieren, erscheint einbruchsartig als das Fremde. Und noch
etwas weiter gedacht: Wenn man diese Narration 16st von seiner histori-
schen Faktizitdt, nachdem man die historische Faktizitdt gebiihrend gewtir-
digt haben sollte, so kommt man doch zu der Auffassung, daR die
33-jdhrige Frau, im Zuge des Entwicklungsgangs der Gruppenganzheit in
Beriihrung zu kommen droht mit etwas Fremden in sich selbst. Dal es ihr
im Laufe der Behandlung immer schlechter gehe, bekommt somit eine
andere sogenannte »positive« Bedeutung: Es bedeutet, daR sie anfingt,
etwas gewahr zu werden, von dem, was seit damals ein abgeschlossenes
Kapitel war, vor dem sie schon seit Kindheit den Kontakt verweigert. Den
Kontakt verweigern, klingt zu bewult: Als hitte sie die Wahl gehabt,
bewuRt zu verweigern. Wir meinen, der Ausdruck »verweigernc ist eine spa-
tere Erfindung, eine sekundire Verarbeitung einer der Erinnerung nicht
zuginglichen »fritheren« Antwort auf das Gewahrwerden von etwas AufRer-
Ordentlichem, extra ordindren Fremden. (vgl. WALDENFELS 1987, 189ff)

»Frither« soll darauf hinweisen, daR es sich nicht nur, wahrscheinlich
nur sehr bedingt, um ein zeitliches Frither handelt. Immer wenn Fremdes
einzudringen droht im Erleben dieser 33-jdhrigen Frau, fiihlt sie sich offen-
bar erinnert an die sich wiederholenden Ereignisse von damals. Es ist ein
solches Friiher, welches sich jetzt ins Werk setzt. Jetzt in dieser Gruppen-
situation kommt etwas auf sie zu, was sie »aus dem Schlaf reifRt«. Wie bei
einem Dornréschenschlaf. Sie antwortet zunichst mit Ubelkeit, Schlaf-
losigkeit und néichtlich auftretenden Angsten.

Die scheinbar bevorstehende ekstatischen Momente des AufRer-Ordent-
lichen machen ihr erneut zu schaffen. Tiiren und Fenster drohen einzu-
reien; der Umbruch in der gewohnten Ordnung steht offenbar an. Ein
Streit zwischen beiden Ordnungen, das bedeutet: Die stillegende, ver-
weigernde Ordnung und die fremde ekstatisch, extra ordindre fassungs-
sprengende Ordnung liegen miteinander im Streit. Die Angst, verpriigelt zu
werden, ist ein Doppelbild. Auf dem Hintergrund dieser Psychologisierung



bedeutet es einmal, die »Gewalt« des Fremden. Diese Gewalt droht die beste-
henden Ordnungen ins Wanken zu bringen. Aber in diesem angstbesetzten
Priigelbild ist auch ein Verweis auf das Heranwachsen einer neuen Ord-
nung (ein Kind wéchst), etwas herbeipriigeln.

Die Transposition fiir diese Grundverhiltnisse auf die Entwicklungs-
situation dieser Gruppe (etwas wichst), bedeutet, daR auch die gesamte
Gruppe gewahr wird, da® mehr und anderes auf sie zukommt, daf} sie
selbst zundchst in den musikalischen Produktionen, diese Ordnung »her-
beipriigelt«: »Aufruhr, »action«, Wachrufen, Fetzig, Aufriitteln«.

Auch die Gruppe merkt, daf} etwas abgeschlossen schien. Das sich etwas
erneut zu 6ffnen beginnt. Es ist ein Aufruhr in zwei Richtungen: Eine neue
Ordnung sucht nach ihrer Lebensberechtigung, strampelt sich durch. Ein
»wildes Sein« (étre sauvage) sucht sich zu organisieren, driangt auf Gestalt.
Die gewohnte Stillegung sucht sich zu erhalten, verliert aber zunehmend
ihre Fassung. Das ist gemeint mit Streit der Ordnungen.

Echo des Tages vom 29.04.04

»Wie wir nochmals vom Tonband gehdort haben, wird hier in der Musik
heute ein freudiger Aufruhr ins Werk gesetzt. Offensichtlich verlieren Sie
nach und nach Ihre Bedenken, auch groe und groRere Instrumente ein-
zusetzen. Sie wollen mehr saction¢; etwas riittelt Sie auf und dabei tont
auch noch etwas Dunkles mit. Das ist eine Ouvertiire zu bestimmten
Themen. Diese Themen fangen zundchst einmal an einer ganz anderen
Stelle an: Nachts, in Threm korperlichen Befinden.

Die Verortung Ihrer z.Zt. wieder spiirbaren korperlichen Symptome, das
allgemeine Unbehagen, eine bestimmte Form von Interessenlosigkeit, die
nichtlichen Unruhen sowie Ihre zeitweisen depressiven Zusammenbriiche
lassen sich vermuten in den sogenannten abgeschlossenen Kapiteln. All
diese Unstimmigkeiten, die Sie sehr mitnehmen, scheinen vom diesen
abgeschlossenen Kapiteln nachtriglich auszugehen: Als wére in dieser
Abgeschlossenheit etwas, was grofRe Unruhe stiftet. Sie berichten davon, in
einem anderen Zusammenhang, daf ein neues Geriist her muR. Dies ist als
Bild zu verstehen, in dem eine andere Ordnung, eine andere Riistung
gezeigt wird. Das verweist darauf, daf IThre herkommliche, alte Riistung,
die Ordnung, in der Sie bis dahin gewohnt haben, daf} diese Ordnung Ihre
Lebensfiihrung nicht mehr trigt. Es ist eher so, daf} diese herkémmliche
Ordnung ihren Lebensentwurf eher belastet: Die nachtriglich anhaltende
Wirkung der altherkdmmlichen Ordnung fiithrt Sie in verwickelte Ordnungen
mit seltsamen Abhdngigkeiten und Ungetrenntheiten. Diese sind nicht nur
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abgeschlossen, sondern auch zu grofRem Teil unverstandene Kapitel, nicht
nur unverstandene, sondern noch nicht zur Sprache gebrachte Kapitel.

Diese Kapitel bergen Erfahrungen, fiir die Sie nur mithsam und ansatz-
weise die richtigen Worte finden. Ein Beispiel: Sie berichten davon, daR Sie
nachts aufwachen und merken erschrocken, daf} Sie sich nicht bewegen
konnen. Fiir dieses ganze Geschehen haben Sie keine Worte, keine Erklirung.
Das ist zundchst ein stummes Drama; ein Ereignis wie in einem Stummfilm.
Diese nédchtlichen Ereignisse sind ein Teil Ihres Lebens, gehdéren im Grunde
zum Alltag. Es sind solche Unruhen, die von Ihren sogenannten abgeschlos-
senen Kapiteln auszugehen scheinen. Darin rumort es heftig: Da dringt
etwas auf Ausdruck. Diese ndchtlichen Ereignisse sind eine Antwort auf
den Tageslauf, der Tageslauf seinerseits antwortet auf diese seltsamen
Unruhen. Auch Thre Traumtéatigkeit, an die Sie sich nicht erinnern, ist eine
Antwort auf lingst vergessene Unruhen. An dem Tag, an dem Sie anfangen
werden, sich Ihrer Triume zu erinnern, wird ein wenig verstdndlicher sein,
was Sie im Grunde ihres Herzens so viele Jahre beunruhigt hat. An einem
solchen Tag werden Sie sich befreit fiithlen. Soviel zur Theorie dieser
Unruhe.

Sie merken aber auch noch etwas anderes. In dem Spruch: Ich kiimmere
mich nicht darumg, steckt eigentlich ein Imperativ: »\Du muf3t Dich darum
kiimmernk Die Verweigerung, sich zu kiimmern, ist eine Antwort auf den
Anspruch, sich kiimmern zu sollen. Sie merken widersinniger Weise, daf}
Sie sich zu interessieren haben, wofiir Sie gar kein Interesse haben, was Sie
als langst abgeschlossen betrachtet haben. Es ist dies ein Vorgang, der iiber
Ihren Eigensinn (’Keine Lust dazuk) hinauszugehen scheint. Wie beim Spiel
auf den Instrumenten: Auch da reizte Sie etwas, bevor Sie sagen konnten,
ob Sie dazu Lust hatten. Nun ist scheinbar Strampeln angesagt: sich daraus
strampeln. Das hdngt offensichtlich damit zusammen, daf} Sie immer deut-
licher verspiiren, daR Ihre althergebrachte Lebensgewohnheit, Thre alten
Ordnungen Thnen mehr Unbehagen bereiten als Befriedigung. Konkret
heiRft das nun, daf} Sie anfangen miissen zu reden, iiber etwas, wofiir
Sie kaum Worte haben. Sie miiRten Sidtze produzieren, die Sie noch nicht
ausgesprochen haben. Nicht wie bisher, Sitze reproduzieren und stindig
wiederholen. Neue Sitze finden, neue Sétze herstellen.

Das ist das neue Anliegen. Aber: Wie soll das gehen? Einen Anfang haben
Sie ja schon gemacht: Sie fangen an, sich aufzuregen iiber jemand, iiber
etwas. Diese Aufregung ist eine Unruhe, fiir die Sie Worte finden. Was
stumm war, bekommt einen Mund. DaR Sie schlecht reden koénnen, nicht
reden wollen, konnte auch einen Hinweis darauf sein, daf Sie sich dngstigen.
Das haben Sie in einem drastischen Bild gezeichnet: Ein Haltloser bricht ins
Haus hinein. Ubertragen auf die Gruppensituation kénnte das bedeuten,



dafR Sie sich dngstigen, etwas ins Haus zu holen, was sie bis dahin mithsam
aufden vor halten konnten; und das erleben Sie als bedrohlich, dhnlich dem
Erleben von dort und damals. Die Angst davor, daR sie Schidigung erleiden,
oder daf} andere dadurch etwa zu Schaden kommen kénnten, wenn Sie
anfangen, Dinge zur Sprache zu bringen, die bis dahin stumm und ver-
schlossen waren, vielleicht ist es die Angst, die sie bewegt. Sie kommen
ungewollt wieder in Beriithrung mit Horrorszenen: Sie deuteten es vielfach
an, in Thren Mitteilungen, in Ihren Voruntersuchungen, bei der Bespre-
chung ihrer Biographie. Das Ungeheuerliche, mit dem Sie in Berithrung
gekommen sind, damals, haben Sie mit Stummbheit, mit einer seltsamen
Interessenlosigkeit beantwortet bis heute.

In den damals bestehenden Ordnungen war eine andere Antwort nicht
moglich. Dieses Ungeheuerliche scheint nun aber abgelagert wie in einem
Archiv: Vielleicht dngstigen Sie sich erneut ungewollt, damit in Bertihrung
zu kommen. Darin bestiinde dann der Streit zwischen der ungeheuerlichen
alten Ordnung und die neuen Ordnungsmoglichkeiten der Behandlung
hier in der Gruppe. Soviel fiir heute.«

VERSION IV: AUSFECHTEN

Beschreibung der musikalischen Produktion vom 30.04.04

Die musikalische Produktion des heutigen Tages wird in erster Linie
(Hauptfiguration) von ihrer Erlebnisseite her beschrieben, von ihrer emo-
tionalen Verfassung her: »Wir wurden mitgerissen in das Spiel, in die
Schnelligkeit; man wurde mutiger, auch einmal auf den Deckel zu schlagen.«
»Sehr iibermiitige, »der eine hat den anderen animiert«. Es taucht bei der
Beschreibung wiederholt die Frage auf: »Wollen Sie etwas ausfechten?« Es
kommt auch zu Richtungsanweisungen: »Auf zu neuen Ufernl« Aber auch
in dieser vierten musikalischen Wochenprobe ist noch eine zweite Linie, die
von ganz anderen Erlebnisqualititen geprégt ist: Dem Animieren, dem Mit-
einander steht ein Bangen, einem unangenehmen und einem grdflichen
Alleine-Machen gegeniiber, alleine mit einem besonderen hellen Instru-
ment auffallen: »Das ist so hell, da kriege ich Kopfschmerzen; das war
schrecklichl« Das Klavier hatte keine Chance heute, am Schluf3 wollte es
wohl sagen: »Ich bin auch noch hierk »Es wollte wohl zum Ausdruck bringen,
daR da noch ein Teil stehtlk Dieses Alleine-Machen und Allein-Dastehen ist
nicht nur unangenehm tiibrigens. Es wird auch als »verdeckt« beschrieben.
Jemand zieht den Vergleich einer Mondfinsternis heran. »Etwas diesig, ver-
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schlafeng, »nicht richtig da«. Widerspriichlicherweise 143t sich die Beschrei-
bung sehr ausfiihrlich aus iiber »dieses da«, welches durch Verdeckung
anwesend wirkt.

Psychologische Reduktion

Der Therapeut faRt das ganze zusammen mit den Worten: »Die Produktion
1dR3t sich charakterisieren als ein Auf zu neuen Ufern mit Fragezeichen.
Andererseits ist da auch noch ein Anklang auf noch ganz andere Toéne. Ein
Verweis auf eine Neuerung in den kommenden Produktionen vielleicht.
Die Fragezeichen weisen darauf hin, daR die musikalische Gestalt sich zwi-
schen zwei Polen bewegt, zwischen Erscheinen und Verdecken. Mal sehen, wie
das jetzt weitergeht in den Erzdhlungen.«

Erste Narration

Die 51-jdhrige Frau, die am Dienstag dieser Woche von Einbruchsversuchen in ihre
Wohnung sprach, berichtet folgenden Traum, den sie als Albtraum bezeichnete: »Mein
Aufenthalt ist hier beendet, ich kehre zuriick an den Arbeitsplatz. Da ist eine neue
Chefin, die war aber nur augenscheinlich nett. Ich sollte eine Menge erledigen, das
war aber nicht zu schaffen. Auferdem fiihle ich mich beobachtet und alles fiel mir aus
der Hand.«

In den Kommentaren zum Traum kommen Gedanken auf an »Ausgeklam-
mert-Werdeng, »In-Rente-geschickt-Werden«, »Etwas-anderes-Machen«. Zu-
néchst ist zu verzeichnen, daf} der Traum einen ProgreR bedeutet in der
Behandlung der 51-jdhrigen Frau: Am Montag dieser Woche, betonte sie,
dafd sie eine »Stinkwut« habe; diese bleibt ohne AnlaR, ohne Geschichte; am
Dienstag derselben Woche berichtet sie von dem Einbruchsversuch in ihre
Wohnung, wobei psychologisch relevant wird, daR die Behandlung sie mit
seelischen Verwicklungen in Beriihrung bringen mdchte. Am Donnerstag
dieser Woche ist sie diejenige, die die musikalische Produktion als ein-
fachen »Aufruhr« beschreibt, als etwas, was sie swachgemacht« habe. Sie ist
es auch, die ihre »Verschlafenheit« immer wieder betont. Sie ist dadurch
anwesend, daf3 sie nicht richtig dabei sei.

Heute erinnert und erzdhlt sie einen Traum. Ein Traum bricht herein.
Die Patientin trdumt, die Patientin erinnert sich an den Traum und sie
erzdhlt den Traum in der Gruppe. Als Tagesrest dieses Traumes berichtet
sie, daR am gestrigen Tag ihre Freundin sie besuchte und sie betont, daf sie
im Gesprdch mit der Freundin diesmal nicht tiber ihre iibliche Arbeitspro-
bleme geredet haben.



Weiter springt ins Auge, daR die Entlassung aus der Klinik erst in der
ersten Juniwoche geplant ist. »Mein Aufenthalt ist hier beendet¢, verweist
offensichtlich auf einen anders gearteten Aufenthalt.

Des weiteren bezeichnet die Trdumerin ihren Traum als Albtraum:
Worin besteht, worauf bezieht sich der Albtraum, das Angstgefiihl? Viel-
leicht doch eher auf den Vorgang: »Und alles fiel mit aus der Hand!

Die Stichworte: Beenden, zurtickkehren, nicht schaffen, aus der Hand
fallen - all dies verweist auf eine dramatische Bewegung, die Angst auszulosen
scheint. Dabei verweist der Satz: »Alles fiel mir aus der Hand« auf eine Doppel-
bewegung wie bei einer klassischen Fehlleistung: Einmal das MiRgeschick,
das Verfehlen einer Aufgabe, zugleich aber die Aufgabe i.S. einer Erleichte-
rung, von einer zu schweren Last. Auch das: »Ich kehre zuriick« hat Ziige
einer Revision. Vielleicht bedeutet es: einen Schritt zurtickgehen, um neu
und anderes weitermachen zu kdnnen.

Darauf scheint die »neue Chefin« hinzuweisen: Eine neue Ordnung, die
aber mit Argwohn beobachtet wird. Der negativ wirkende Gedanke, in
Rente geschickt zu werden, bekommt eine erfrischende Nebenwirkung: Es
endlich anders machen zu konnen. Das Beobachtet-Werden im Traum
konnte ein Hinweis darauf sein, daR die Verletzung einer »Intimsphére« (s.
Dienstagserzdhlung) noch weiter wirkt. »Verletzung« kdnnte hier bedeuten:
in Beriihrung kommen, in Austausch gelangen mit etwas (Intimem), was
bis dahin verschlossen war. Vielleicht mit einem Wunsch nach Entlastung.
Dieser Wunsch nach Entlastung scheint aber gekoppelt an die Befiirchtung,
daR dann etwas anderes ausgeklammert werde. Eine Entlastung vielleicht
von den belastenden unentschiedenen Verwicklungen zwischen Privatle-
ben und beruflichem Bereich. Soweit die Hinweise auf die personliche Pro-
blematik der 51-jdhrigen Frau.

Wir wollen aber das Traumereignis und die Ereignisse im Traum reduzie-
ren auf eine seelische Grundpolaritit: Aufgeben — Einkehren. Zugespitzt for-
muliert: Mit dem Aufgeben iibertriebener Lasten kann eine neue Ordnung
(neue Chefin) einkehren.

Transponiert auf die gesamte Gruppe, Bezug nehmend auf die musikalische
Produktion des heutigen Tages, bedeutet dies etwa Folgendes: Die Gruppe
148t sich mitreifden von etwas, wird animiert zu etwas. Das eigene Wollen
verliert dabei an Geltung. So wie der Einfall eines Traumes invasiven Cha-
rakter hat, so fithrt das Mitgerissenwerden in der musikalischen Produktion
dazu, daR etwas Individuelles, Intimes in den Blick gerit. Das Aufgeben des
Eigensinns im Mitgerissenwerden fithrt paradoxerweise zur Einkehr in eine
neue Méglichkeit der Lebensfiihrung des Einzelnen. Worauf sich die Uber-
triebenheit (reine Menge erledigen«) der bisherigen Belastungen in der
Lebensfiithrung bezieht, legt die ndchste Narration weiter aus.
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Zweite Narration
Der 42-Jdhrige, der anfangs der Woche betonte, er habe noch ein bifSchen Zeit, berichtet
am Schluf$ der letzten Sitzung der Woche von seiner Arbeitssituation:

Er wiirde allzu bereitwillig Arbeiten von Kollegen mit iibernehmen. Er mache das
alles nur anderen zuliebe. Er mache alles mit sich selbst aus, wenn es Probleme gebe.
Das fiihrte schlieflich zu Arbeitsunfdhigkeit. Er kénne jetzt nicht mehr. Er fiigt dann
hinzu, daf er zwei Wohnungen habe: Die Familie hier, die Arbeit dort. Er pendele hin
und her: Zwei Tage hier und zwei Tage dort. Er habe jetzt Bedenken, ob das alles so
richtig sei.

Ein Scharnierbegriff in dieser Erzdhlung ist: Bedenken haben. Mit diesem
Begriff wird bekundet und vermerkt, daf} etwas ins Wanken geraten ist. Das
Hin und Her in der beruflichen wie in der privaten Lebensfithrung wird als
Problem bemerkt. Nicht mehr als Lésung. »Nicht mehr kénnen« verweist
auf die Uberlastung durch diese alte Ordnung. »Anderen zuliebe« scheint in
diesem Fall auf einen tatsdchlichen oder vermeintlichen ungestillten Hun-
ger nach Geliebt-Werden zu verweisen (Anerkennungshunger). Seltsamer-
weise bleibt die Anerkennung eigener Anliegen brach liegen, solange der
andere Anerkennungsmythos aufrecht erhalten wird.

Die Zwei-Wohnungskonstruktion dramatisiert auch hier ein Aufrecht-
erhalten von Ungeschiedenheit zwischen Alles-Machen—Nichts-Machen. Hier
will jemand an zwei Orten zugleich sein, zwei Herren dienen, hier ist viel-
leicht auch ein All-Anspruch im Spiel, der verdeckt wird unter der Klage:
Vater war nie fiir mich da, Mutter hat mich nicht geliebt. Auch im Traum
der Vorrednerin hieR es: »Alles fiel mir aus der Hand.«

Als ob man alles in der Hand habe oder haben koénnte. Aufgeben und
Bedenken haben sind somit die allgemeinen Verbindungsstiicke beider Narra-
tionen zum Entwicklungsverlauf der gesamten Gruppe. Beide Werksteller:
Aufgeben und Bedenken lassen sich sowohl auf'beide Narrationen dieses Tages
transponieren als auch auf die neu anstehende Ordnung der gesamten
Gruppe. Ein Ausfechten zwischen einem erdriickenden Alles und einem mog-
lich machbaren Etwas bestimmt das Geschehen der Gruppe am Ende dieser
Behandlungswoche.

Echo des Tages vom 30.04.04

»Der iibermiitige Schwung in der Musik, musikalische Animation, das alles
scheint darauf zu verweisen, daf} Sie an ein anderes Ufer zu gelangen ver-
suchen. Dies ist wohl nicht so leicht und dies zu erlangen, fordert kdmpfe-
rische Ziige heraus. Es hat was von Geburtswehen, von einem Ausfechten.



Im Klavier am SchluR erscheint ansatzweise ein neuer Klang. Darin steckt
ein Vorentwurf: Etwas erscheint verdeckt.

Die Behandlung riickt diesmal einen Traum in die Mitte. Einen Traum in
dem Thnen etwas, scheinbar alles, aus der Hand fillt. Ubersetzt auf den Vor-
gang in der Gruppe hieR dies: Es 16st sich allméhlich, ein alter Zugriff auf
die Wirklichkeit, sie lassen sich von anderen Dingen mit- und hinreifRen.
Eine gewiinscht-gefiirchtete Entlastung tritt ein, diese verspricht neue Sou-
verdnitit in Ihrer kiinftigen Lebensfiihrung.

Der Traum mochte Sie auf diese Weise ebenfalls an ein anderes Ufer, d.h.
an andere Themen heranfiihren. Der Traum, dessen Erinnerung sie nicht
gefragt haben, bietet Ihnen, ebenfalls ungefragt, andere Themen an, auf
verdeckte Weise zundchst. Sie bleiben noch eine Weile in den Glauben, sich
darum nicht kiimmern zu sollen. Es gab in und mit dem Traum eine kleine
Rangelei. Ein Ausfechten auch da. Es ist der Traum von einem Aufenthalt, der
zu Ende geht und von der Hinwendung zu einer neuen Ordnung. Dieser
Traum, wenn man ihn auf die Lage der gesamten Gruppe transponiert, iiber-
tragt, enthdlt also mehrere Hinweise fiir die Gruppe insgesamt, fiir den Ent-
wicklungslauf der Behandlung insgesamt.

Durch die zweite Erzdhlung, die Erzihlung vom doppelten Wohnen, eine
Wohnung hier eine dort, wird ein erster Hinweis sichtbar auf eine seelische
Doppelheit. Auf ein Verhext-Sein, zwei in eins. Auch diese gelebte Doppelheit
ist keine Krankheit, sondern ist eine Antwort auf eine Vermischung von
unterschiedlichen Begehren: Etwas wollen und zugleich etwas anderes
nicht zulassen. Vielleicht auch ein Alles-Wollen. Vielleicht auch einen
gebieterischen All-Anspruch, der nicht zu sdttigen ist. Nebenbei bemerkt,
die Kopfschmerzen, die Sie beklagen, ergeben in diesem Zusammenhang
den Sinn, daR Sie sich schwer damit tun, sich von einer Last zu befreien.
Etwas belastet Sie, aber die Last abzuwerfen, 16st grof3e Skrupel aus. Das
alles sind Uberschriften und Themen fiir die kommenden Wochen. Es ist
zwar alles auf einmal da, aber Sie brauchen Zeit, diese Dinge aus ihrer Ver-
deckung ans Licht zu bringen, in dem Sie nach und nach weiter davon
erzédhlen.

Diese Arbeitswut weiter erzdhlen zu wollen, ist spiirbar. Zunichst ist
auch zu merken, da Sie untereinander Schritt um Schritt das Gesprich
um diese Dinge erdffnen. Sie verhandeln dartiber, wer, was und wann etwas
gesagt werden kann und Sie héren dabei anders zu als vor zwei Wochen.
Das ist auch eine Art Ausfechten. Die neuen Erzdhlungen diirfen sich jetzt
installieren. Sie merken, daR die Erzdhlungen Platz brauchen, eine gewisse
Rechtzeitigkeit fordern. Man kann auch zugespitzt sagen, daf} die Erzdh-
lungen anfangen, die Behandlung zu organisieren. Die Erzdhlungen selbst
fiihren die Unterhaltung. Darin zeigt sich die Geburt einer neuen »Ordnung.«
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Wochenspiegel vom 26.04.—30.04.04

»Zunidchst kann man sagen, daR der Wochenspiegel diesmal bunt aussieht.
Das sehen Sie auch schon an den musikalischen Produktionen wéihrend der
Woche. Sie erinnern sich: Heftige Bewegungen. So z.B. am Montag, da sind
zwei Bewegungen in der Musik. Sie scheinen etwas aufbauen zu wollen,
zugleich klopfen sie darauf, als wollten sie etwas wegmachen. Innerhalb
dieser Doppelbewegung kommen sie an ein Thema heran.

Vielleicht kénnte man das als Frage formulieren: Was gilt es auszufechten?
Mir kommt es vor, als gebe es einen Wettstreit. Ein Wettstreit zwischen
Alltag, Alltagsproblemen auf der einen Seite und ihren Traumen bzw. ihre
nédchtliche Unruhe und das sie begleitende korperliche Unbehagen sowie
die Kérpersymptome.

Zwei Welten, die sich bis jetzt voneinander getrennt hielten. Die Heftigkeit,
mit der sich beide Bewegungen ins Werk setzen, scheint ein Hinweis darauf
zu sein, daR sie beide irgendwie zusammengehoren bzw. zueinander finden
wollen.

Die psychologisch-praktische Frage wire dann: Wie konnen Sie beide
Bewegungen miteinander in Austausch bringen? Das Problem konnten Sie
in der heutigen Sitzung besonders deutlich merken: Wenn Sie tiber Ihre
realen Arbeitsverhiltnisse nachdenkend reden, dann erscheinen diese Ver-
hiltnisse als etwas Anderes, als wenn Sie dieselben Verhéltnisse in einem
Traum vorfinden. Der Traum erweist sich demnach wie ein bester Freund.
Der Traum weiRR mehr iiber Sie als Sie selbst, aber Sie verstehen zundchst
nicht, was er versteht. Deshalb trachten wir danach, die Traume zu tiberset-
zen. Dies ist aber kein einfaches Ubersetzen. Die neue Chefin im Traum fiihrt
an mehrere Bedeutungsschichten. Die Traumelemente verweisen auf meh-
reres. Darum ist wichtig, welche Bedeutungsrichtung wir, Sie und ich, den
Elementen beimessen. Auf eine entschiedene Auswahl kommt es hier an,
damit die Traumauslegung nicht in Beliebigkeit zerflief3t. Ich sage es noch
einmal: Die eine Welt ist Ihr Alltag, die andere ist Ihre nédchtliche Unruhe
mit Ihrem Traum, mit IThrem korperlichen Unwohlsein. Dazwischen suchen
Sie nach einer anderen Fiihrung, eine neue Chefin. Das will sagen, eine
neue Anordnung. Es heiflt z.B. in der Montagssitzung in einem erinnerten
Traum: Sag’ dem Chef, daf$ es mir nicht gut geht, sag’ Deinem Chef, daf er sich kiim-
mert. In der Ubersetzung kénnte man es so formulieren: Sag’ Dir selbst, daR
es Dir nicht gut geht und daf Du Dich um etwas kiimmern sollst, was bis-
lang vernachldssigt wurde.

Jetzt noch mal zu der musikalischen Produktion zuriick: Das Aufbauen
und Wegmachen in einem finden Sie als Doppelbewegung auch in den weite-
ren Narrationen: Kiimmer’ Dich, das wire sozusagen der Aufbau. Den



Wecker abstellen sowie liegen bleiben, das kime einem Wegmachen gleich.
Ein anderer Gesichtspunkt besagt: Was Ihnen kummervoll aufbricht, moéchten
Sie weghaben oder wieder wegmachen. Dieses Weg-Machen ist im Traum
verlagert und im Traum auch noch mal eine andere Person. Also, es ist
zundchst im Traum verlagert und es ist im Traum eine andere Person, die
wegmacht. Durch diese zweifache Verlagerung nach auRRen merken Sie
zundchst nicht, daR Sie von sich selbst reden bzw. daf} sich die Doppelbewe-
gung von Aufbau und Weg-Machen auch an die Behandlung hier richtet. So
verweist der abgestellte Wecker in der Montagssitzung auf einen Wecker,
auf ein Geweckt-Werden und auf ein Abstellen sowie auf ein Liegenbleiben
in der Behandlung hier. Das Ausklammern und (alles) Fallen-Lassen gehoren
auch in dieses Bedeutungsfeld. Damit zusammenhdngend ist der Spruch zu
verstehen: Lebst Du noch? im Telefonat mit einer alten Mutter. Damit wird
angedeutet, dafk eine andere Welt auch noch lebt. Etwas lebt, etwas bricht
auf, worum Sie sich kiimmern sollten oder was Ihnen Kummer bereitet. Die
Frage »Lebst Du noch?« stellt Ihre jetzige Lebensfiihrung in Frage: So wie Du
jetzt lebst, ist es kein Leben. Das geht ans Ganze der Lebensfithrung. Ist es
ein stillgelegtes Leben? Das sind bedngstigende Fragen, die hier aufbrechen.
Nichts bewegt sich, das war eine Feststellung, die in die gleiche Richtung geht.
Aber das Leben, als flieRender Aufbau, ist trotzdem da: In der Musik klingt
es an, im Traum zeigt es sich und leider auch in Ihren Kérpersymptomen
und Ihrem Unbehagen.

Am zweiten Tag ging es dann weiter. Die Musik weist sich jetzt aus als
Ruhe vor Etwas, als Stillegung von Etwas. Dieses Etwas wird geweckt und still-
gelegt in einem. Dieses Etwas taucht auf in der realen und beunruhigenden
Begebenheit eines Wohnungseinbruches. Dieser Einbruch wiederum fithrt
an unerkannte Verflechtungen, in Miet- und Arbeitsvertrdgen. So in dem Satz:
Mein Schliissel in Deiner Hand. Der reale Einbruchsversuch verweist auf einen
seelischen Einbruchsvorgang hier in der Behandlung. Etwas will in die
Behandlung einbrechen, etwas sucht Sie heim, allndchtlich, als grof3e Un-
ruhe oder als Alptraum. Das sind Einbriiche. Sie haben nicht danach gefragt.
Sie kommen, ohne Sie darum zu fragen, darum zu bitten. Die Traume, die
Einfille, die Symptome, sogar die Musik, sie haben einen invasiven Charakter.

Und dann ist da noch die Rede von einer Liicke: Ein Vater fehlt. Diese
Erzdhlung fiihrt an die Frage heran, ob Sie jemand Neues kennen lernen
mochten bzw. ob Sie die Seite von sich kennen lernen wollen, von der Sie
bislang meinten, es sei ein abgeschlossenes Kapitel. In diesem Kapitel lebt
etwas virulent, aus Nachtrédglichkeit und wirkt in Thre jetzige Lebensfithrung
ein. Die besagte Liicke wird erst dann spiirbar, wenn Sie an anderer Stelle
eine ungute Verflechtung auflésen konnten, z.B. eine ungute Verflechtung
in Threr jetzigen Partnerschaft. Das wire ein psychologischer Zusammen-
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hang. Es besteht offenbar ein geheimer Zusammenhang zwischen der un-
guten Partnerverflechtung und den Erlebnisfigurationen um einen fehlen-
den Vater. Diese Erlebensfigurationen sind in krassen Bildern aufgehoben:
Schldge und Angst. Das deuten Sie immer wieder an. Sie antworten auf
diese Ereignisse mit einem ebenso heftigen Desinteresse. Aber Sie reden auch
von einer Gegenbewegung: Irgendwie miissen Sie sich da herausstrampeln.
Das werden Sie gewahr anldRlich eines aktuellen Telefonats, in dem Sie
erfahren, daR Sie vielleicht von alten Verpflichtungen wieder eingeholt
werden.

In der dritten Sitzung nun kommt es in der musikalischen Produktion
zu einem Aufruf. Dieser wird geschiirt von einem Aufriitteln und einem In-
Ruhe-Lassen. Daran merken Sie, daf sich die abgeschlossenen Kapitel, die Sie
wie Monstranzen vor sich her tragen, daf sich das nicht mehr stillhalten
l1aRt.

In der vierten Sitzung schlieRlich zeigt sich nun eine neue Ordnung. Aber
sie zeigt sich verdeckt. Es macht Ihnen Kopfzerbrechen. Dieser mit einer star-
ken Beunruhigung einhergehende Vorgang zeigt sich in einem weiteren
Traum, der sie gemahnt: Der Aufenthalt ist zu Ende; Du hast Dich schon zu
lange aufgehalten. Ahnlich dringend taucht dieses Problem in Erzihlungen
von den Doppel-Wohnverhiltnissen auf. Da werden Sie gewahr, da® Sie
etwas beenden sollten.

Zu Beginn der Woche sagen Sie freimiitig bei der Auswahl der Instru-
mente: Nun geh’ mal zur Seite, ich méchte das Grofle haben! Das haben wir nun
folgendermaRen iibersetzt: Ich mochte eine kleine Anderung in meiner jet-
zigen Lebensfiihrung. Diese kleine Anderung ist das GroRe. Die kleine
Anderung an einer empfindlichen Stelle ist Ihr groRes Begehren. Die neue
Fiihrung, der neue Chef, die neue Chefin, das sind Bilder voller Verheifung.
Diese Verheifdung wohnt in dem noch nicht ganz auserzdhlten Unbehagen.
Darin winkt das Programm der kommenden Woche Thnen sozusagen ent-
gegen.«



Drama des Wochenlaufs (24.04. — 30.04.2004)

1 Leidenslage: Hingenbleiben (Montag) 1 Ordnungsgefiige:
Tabu (Dienstag)

Beiseite Dringen —
Sich Kiimmern

Aufbauen -

Suche

Tabu — Einbruch

Wecken - Stilllegen

Fallenlassen —
Hinwenden

Abschlielen —
Herausstrampeln

Aufriitteln —
In Ruhe lassen

Stilllegung Zeigen — Verdecken

. 111 Kampf der Ordnungen:
v Ausfechten: Auflosen abgeschlossene Kapitel
(Freitag) (Donnerstag)

IV. AUSKLANG

Der therapeutische Wochenlauf ist eine Wirkungseinheit mit Eigenlauf,
mit Eigenleben, mit eigener dramatischer Entwicklung. Wir brauchen
nichts dazu zu tun, es ist eine Art Selbstbehandlung. Der Wochenlauf
behandelt sich selbst, versteht sich selbst, schafft seine eigene Dramatik.
Der Wochenlauf ist getragen von einem wirkkréftigen unsichtbaren Selbst-
betrieb. Aber dieser Eigenlauf geht Hand in Hand mit einem anderen mani-
festen, sichtbaren Betrieb, der nur zu haben ist in den materialen Medien:
Musik, Narration, Traum. Dieses Zwei-in-Eins gilt nicht nur fiir eine thera-
peutische Behandlung. Damit ist zugleich auch eine Grundsituation
anthropologischen Seins ausgewiesen.

»Der Mensch als von zwei Sinnstrukturen bestimmtes Wesen ...« (LORENZER
2002, 224). Der Mensch als »nicht festgestelltes Tier« (NIETZSCHE). »Der
Schnittpunkt beider Sinnebenen ist der »Konflikt« (LORENZER 2002, 225).
Dieser Konflikt heif3t ganz allgemein Kultur. Die beiden Betriebe sind ver-
bunden getrennt durch eine Ubergangszone, eine »Scheidezone« (WALDEN-
FELS 1987, 29), die wir gewahr werden in »Ubergangserlebnissenc (a.a.O.,
29). Zwischen beiden »Sinnprovinzenc (a.a.0., 29) liegt ein »Spring« und das
»Zogern auf der Schwelle ist gerade ein Zogern vor dem Sprung« (a.a.O., 29).
Dieses Zogern nun und dieses Stillhalten ist nicht ohne Bewegtheit. Die
Gruppentherapie, diese spezielle Art der Alltagsbehandlung, bringt das
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Treiben des Ganzen auf der Schwelle zwischen den beiden Sinnebenen in
ein Relief. Das bedeutet einmal, daR Erlebnisgestalten Relevanz bekommen
auf dieser Schwelle und einmal, daR diese Erlebnisgestalten zur Sprache
gebracht werden (vgl. LORENZER 1973, 170).

Die Musiktherapie setzt an bei einer wiederholenden musikalischen
Spielerfahrung und riittelt damit an seelischen Grundverhéiltnissen. Im
vorliegenden Fall: Aufbauen — Wegmachen | Wecken — Stillegen | Aufriitteln — In-
Ruhe-Lassen | Zeigen — Verdecken. Die Spielerfahrung fangt schon damit an,
daR der Appell, der Ruf, der von den zur Verfiigung stehenden Instrumenten
ausgeht, die Schwellensituation zum »Einzugsgebiet« macht (WALDENFELS
1987, 30). Die Spieler werden durch den stummen Ruf der Instrumente
»iiber den Tisch gezogen« und sind, ehe sie sich eine Antwort ausdenken
koénnen, schon in einer Ubergangszone und in ein Antworten befangen,
denn: Das Spiel auf den Instrumenten ist von einer anderen Ordnung her
organisiert als die Ordnung der Sprache. Die Spielordnung ist bestimmt
von der Hermeneutik eines musikalischen Handelns. Dadurch sind die
Spieler schon iiber die Schwelle ihrer normalen Ordnung hiniibergetreten.
Die Ubergangserlebnisse an den Grundverhiltnissen dieses Handelns
werden dann ins Biographische gertickt durch Narrationen, dort verweisen
gelebte Dramen auf gelebte konkrete Alltagsverhéltnisse: Beiseite-Drdngen —
Sich-Kiimmern | Tabuisieren — Einbrechen | AbschlieSen — Herausstrampeln | Fallen-
lassen — Hinwenden.

Die erinnerten Trdume schlieRlich fithren die angesprochenen Alltags-
verhiltnisse zuriick auf allgemeine Kultivierungsprobleme, die mit dem
Ubergang von Stillegung und Suche verbunden sind. Die Stillegung nun
kann man verstehen als eine eigentiimliche Antwort auf vorgingige Erlebnis-
gestalten. Unsere aktuelle Lebensfiihrung ganz generell ist mitgepragt vom
»vorgdngigen Getroffensein« (WALDENFELS 2002, 54). Die Stillegung als mog-
liche Umgangsform mit den »Méachten der Wirklichkeit« (SALBER 1995, 66)
ist ein komplexes Ordnungsgefiige, von dem eine unbédndige Unruhe auszu-
gehen scheint, als Nachtrag jener vorgidngigen Erlebnisqualitdten. Diese
Vorgingigkeit wird gemeinhin auch als Kindheit bezeichnet, ist aber mehr
und anderes als Kindheit. Die Stillegung qualifiziert sich in dem vorliegen-
den Gruppenfall als Dornrdschenschlaf, als abgeschlossenes Kapitel, als
Tabu, als stille Weigerung oder als Interessenlosigkeit. Diese Dinge sind zu
sehen als deformierte Erlebnisgestalten, die ihrer Verwandlung harren. Von
der anderen Seite der Grundpolaritit wird immer wieder eine Suche
geschiirt. Im vorliegenden Fall erscheint sie in folgenden Gestalten: Als Auf-
ruhr, Strampeln, Ansturm, Wecken, Einbrechen, Ans-andere-Ufer-Gelangen.
Dies alles mit den dazugehérigen emotionalen Implikationen wie Uber-
mut, Angst, Aufregung und Begeisterung.



Durch die psychologisierende Zerdehnung der musikalischen Momente,
durch die Zerdehnung der Narrationen und Traume, bekommen die Erlebnis-
gestalten der Stillegung sowie die der Suche ein Relief, ein flacherhabenes
Relief. Durch das Ausloten der Grundverhéltnisse im gesamten Material der
Behandlung bekommt das Erleben ein tieferhabenes Relief.

Diese Reliefbildung der Erlebnisgestalten weist im Wochenlauf eine
»dramatische Entwicklung« aus (SALBER 1995, 70). Dieses Drama situiert
sich zwischen den beiden Ordnungen von Stillegung und Suche und gestaltet
sich Schritt um Schritt aus. Das »wilde Sein¢, der unbewuf3te Seelenbetrieb
der Gruppengestalt, gestaltet sich Zug um Zug aus in der Auseinandersetzung
mit einem seelischen Grundverhéltnis. Und zwar nur in dieser Ausein-
andersetzung. Das heift mit anderen Worten, dieses wilde Sein, der un-
bewufte Seelenbetrieb ist nur zu haben in den Medien des Alltags und in
den diesen Alltag organisierenden Grundverhéltnissen.

Die jeweilige dramatische Situation durch die Musik geweckt, in den
Narrationen konkretisiert, in den Triumen in Bilder gefaRt, sie weist sich
aus als Ubergangserlebnis. Dabei kommt ihre Erlebensgestalt zur Sprache
und wird in ihrem Entwicklungsgang beschaubar gemacht.

Reliefbildung und Entwicklungsgang werden erst moglich im Aufprall
zwischen den beiden Ordnungen von Stillegung und Suche. Der Wochen-
lauf als sich organisierende Zeit macht es moglich.
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usik macht einen fremd, obwohl ja alle
» dauernd Musik horen, der eine dies, der
andre das, man kann sich ja kaum vor ihr retten,
sie ertont einfach iiberall, manchmal fast nur
noch als Wummern von Bissen, und trotzdem:
wenn man sie selbst erzeugt, die Musik, wird man
dabei, auch fiir sich, gleichzeitig etwas Fremdes,
nicht so fremd, wie die Komponisten es gewesen
sind, aber doch, denn ihren Rufen folgt man
schlief3lich, und wohin sie einen locken, das
sollte man wissen, wenn man ordentlich geiibt
hat (o je!), aber wenn wir dort angelangt sind,
dann bricht eben auf einmal dieser Boden unter
uns ganz weg, wir sind selber ganz weg, und wir
wissen, da} wir nicht mehr gemiitlich unter uns
sind, sondern daf das, was unter uns ist, sich
bewegt - wie die Zeit. Keine Rettung.«

(Aus Elfriede Jelinek: Die Zeit flieht. 1999)




Ulrich West

UBER DAS FAGOTT-UBEN

ODER: WIE SEELISCHES
EIN BILD ENTWICKELT

»Ja wahrhaftig, wir werden zu Koni-
gen, zu Herren der Welt, wenn wir
die Kldnge anschwellen oder abneh-
men lassen, die Rhythmen und Har-
monien gegeneinander ausspielen;
wir schaffen Wesen durch simple Be-
tonung und vernichten sie durch
gleichgtiltiges Verschleifen, wir erle-
ben die wunderbarsten Abenteuer,
schreibt DESSOIR 1906 und fa3t damit
zusammen, was die Motivation ist,
ein Instrument zu erlernen oder sich
aktiv musikalisch zu be(s)tdtigen. Die
Realitdt sieht allerdings anders aus.
Wenn man ernsthaft ein Instrument
erlernt, wird man sich wieder und
wieder mit dem Uben der gleichen
Werke beschiftigen miissen, spielt
man Stunde um Stunde immer glei-
che Tonabfolgen. An unendlichen
Wiederholungen haben Erwachsene
in der Regel aber nur wenig Spal} -
denke man doch nur an die Gedulds-
proben, mit seinen Kindern immer
wieder die gleichen Spiele in mog-
lichst gleicher Abfolge spielen zu
miissen. So stellt sich die Frage, wieso
sich dennoch sehr viele Menschen
freiwillig und oft auch gerne den Er-
fahrungen aussetzen, was sich beim
Eintiben eines Musikstiickes abspielt
und wie Musiker es schaffen, das
Zuviel an Wiederholungen ertriglich
zu gestalten.

Um diese Frage zu erhellen
wurden im Jahr 1991 fiinfzehn Mu-
sikstudentinnen und -studenten dazu
befragt, was sich im seelischen Er-
leben beim Einiiben eines Fagott-
Werkes, der »Sarabande et Cortege«
von Henri DUTILLIEUX, ereignet.
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ENTWICKELN UND VERLIEREN VON VORSTELLUNGEN

Beim ersten Spielen herrscht ein ungeduldiger Gestaltungsdrang. Man
mochte, daR das Stiick sofort anhdérenswert und so wie man es sich vor-
stellt, erklingt. Es wird der Versuch unternommen, das ganze Stiick in einer
Art Schnelleroberung in den Griff zu kriegen und der Charakter des Stiicks
soll sofort getroffen werden. Die Klangvorstellungen von dem Stiick sind
mit dem sicheren Gefiihl verbunden, daR man sie »hat« und nur noch
umzusetzen braucht. Beim Spielen stellt sich dann aber schnell heraus, daf
sich der Charakter des Stiicks nicht umsetzen 148t und die Vorstellungen
vom Klang gerade im Uben wieder unfaRbar werden und sich verlieren. In
der Meinung lediglich die Klangvorstellungen realisieren zu miissen geht
man ans Werk. Wiahrend man das versucht merkt man, wie diffus diese Vor-
stellung ist und dabei wird die Klangvorstellung immer diffuser. Das Seelische
gerdt in eine Klemme: Ohne eine Vorstellung zu haben, wie es klingen soll,
kann man nicht arbeiten, ohne an dem Stiick zu arbeiten, kann sich anderer-
seits aber gar keine eigene Klangvorstellung entwickeln.

Eine Losung findet sich, indem man das Stiick »durchfingert«, egal was
da gepfuscht ist und was nicht. Dadurch bekommt man das Gefiihl vom
»logischen« Aufbau des Stiicks und glaubt ein geheimes MaR fiir die »richtige
Interpretation« des Stiickes, zumindest aber einen ersten Uberblick zu
finden. Seelisch ereignet sich statt des niichternen Einpaukens von Noten
vielmehr ein Ringen um das Entwickeln- und Wiederholen-Kénnen von
UnfaRbarem.

Was sich nicht wiederholen 1dRt, bleibt nur Schall und Rauch und das
Spiel ist beherrscht davon, eine Art vierte Dimension, die scheinbar nichts
als Ton ist, auszudriicken. Aber erst dadurch, daR am Stiick etwas wieder-
holbar wird, bekommt das Fagott-Spielen einen gegenstindlichen Charak-
ter, man bekommt das Stiick (besser) in den Griff - oder in die Finger. Es
entfaltet sich ein Prozef3, in dem man wiederholt entwerfen, verwerfen,
anpassen, sich hinein vertiefen, neu entwerfen ... muf. Das Suchen, Finden,
Verlieren und Wiedergewinnen von Vorstellungen ist die Bewegung, die
sich durch den gesamten ProzeR zieht. Das Seelische ist gleichsam auf der
Suche nach einem Bild, iiber das sich der Ausdruckswunsch immer wieder
heranholen und umsetzen laft.

FREIHEITEN UND FORDERUNGEN

Dem gescheiterten Versuch der Schnelleroberung folgt eine Phase des
Herumstocherns und Ausprobierens. Es kommt zu einer Ausweitung im



Experimentieren, das immer weitere Kreise ziehen kann, bis hin dafy man
sich bei ganz eigenen melodischen Experimenten wiederfindet. Die Musi-
ker kimpfen auf ganzer Front, es wird planlos und exzessiv herumprobiert,
was geht und was nicht. Bestimmte Momente treibt man ins Extrem, spielt
vorwarts und riickwirts, probiert Gebundenes im Staccato und umgekehrt.
Es entwickelt sich eine Art Entdeckungsreise, eine Knobelarbeit, ein
Herumtiifteln, ein Ritseln oder Puzzeln das einen ganz eigenen Spaf} beim
Uben bereitet. Die Freiheiten, die man so zu entwickeln glaubt, werden
genossen und ebenso die Erfahrung, was sich alles aus einem Stiick machen
14Rt.

Das geht aber nur so lange, bis die eigenen Vorstellungen und die Vorga-
ben vom Stiick auseinander zu fallen drohen. Das Experimentieren wird
manchmal so weit getrieben, daR es unertréiglich wird oder man sich nicht
mehr fiir eine Interpretation entscheiden kann. Die Linie, der Bogen oder
der rote Faden des Stiickes kann zwischenzeitlich gdnzlich verloren gehen.
Man kann sich in die Kleinarbeit derart hineinsteigern, daf} bestimmte Stellen,
die ohne Uben ohne weiteres spielbar wiren, plotzlich als ein uniiberwind-
bares Problem erscheinen. Der ganze Eintiibe-Prozef fithrt zunichst zur
Auflésung des ersehnten groRen Zusammenhangs und findet seinen Halt
erst wieder in den Forderungen und Moglichkeiten des Werkes, daf} gerade
einstudiert wird.

Diese Dimension des Ubens schafft aber einen Druck von der anderen
Seite her. Es wird als unangenehm empfunden, sich den Anforderungen des
Stiickes fligen zu miissen. Es wird ein Zwang erlebt, der die eigene Gestal-
tungsfreiheit immer wieder begrenzt. Man muf} sich Stellen im Stiick
zuwenden, mit denen man im Grunde nichts anzufangen weif3. Dennoch
sind es gerade die Einengungen des Werkes und die Eigenschaften des
Instruments, die den Gestaltungsdrang férdern und ihm eine Richtung
geben konnen.

Das Fagott selber wird zu einem unpraktischen Instrument, das watschelig,
starr, schwerfillig, holzern und klotzig ist. Urtone und Hupgerdusche, die man
anfangs damit produziert hat, werden Stiick fiir Stiick kultiviert um we-
nigstens den clownartigen, scheelen, verschmitzten und tragikomischen
Charakter des Instruments hervorzuheben.

Die einzelnen musikalischen Werke werden zum Anlafy genommen,
»Gedanken« von jemand anderem ganz persdnlich auszudriicken. Es setzt
sich ein Ubergang ins Werk zwischen dem »Alles ist méglich« und einem
entschiedenen »So und nicht anders muf} es sein«. Die Spannung im Wie-
derholen 1iRt sich beim Uben nur so lange erhalten, so lange sich dieser
Ubergang erhalten 14Rt.
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KONTROLLE UND UNBERECHENBARES

Der musikalische Ausdruck stellt sich nicht ein, ohne dafl andere Arbeits-
schritte zwischengeschaltet werden. Es kommt zu einer Vereinzelung auf
rein technische Probleme und damit zur Ausarbeitung der vagen Vorstel-
lungen. Das Stiick wird gleichsam zerhackt und es werden nur noch die
Stellen beachtet, mit denen man Schwierigkeiten hatte. Diese »Neurosen-
stellen« werden verflucht, weil man da zwangsldufig immer wieder hin-
kommt und auf diese fixiert ist. Diese werden zu den »wesentlichen« Stel-
len, der Priifung fiir das ganze Spiel. Zugespitzt kann das bis zu einem
Riesenaufwand fiir einen einzigen Ton sein - beispielsweise sich extra
einen besonderen S-Bogen zu kaufen, um die héchsten Téne besser intonieren
zu konnen, eine Anschaffung von mehreren hundert Euro fiir einen Ton ...
Der Wunsch nach absoluter Beherrschung soll in Stress-Situationen wie
einem Konzert Sicherheit geben, aber gerade da bleibt immer wieder eine
Ungewil3heit. Das Gefiihl, daR plotzlich und unberechenbar immer wieder
alles entgleiten kann, fithrt zu der eigenen Forderung nach einem umfas-
senden und die Gestalt organisierenden Bildes. Dieses soll verhindern, daf
ein einziger Verspieler fatale Folgen beim Auftritt haben kann.

Einerseits wollen die Musiker totale Berechenbarkeit und Kontrolle,
dann verliert sich aber der Reiz des Musizierens. Paradoxer Weise lebt das
Fagottspielen gerade von der momentanen Verfassung. Erst dann haben die
Musiker das Gefiihl, einen Blick in das eigene Innere zu ermdglichen und
Gefiihle offen zu legen. Das birgt aber gerade die Gefahr, daR die Musik
nicht mehr klingt, wenn man z.B. deprimiert ist. Die Musiker 16sen sich
gleichsam im Klang des Fagotts auf. Der Auftritt ist der Punkt, auf den alles
hinzielt und an dem es sich erweist, ob man den Zuhdrer in seinen Bann
ziehen kann. Lebensbedrohliche Gefiihle kommen hoch, als wiirde man
vielleicht sterben miissen, wenn man sich verspielt. Verspieler werden im
Konzert wie ein Unfall erlebt, bei dem alles rasend schnell geht. Die per-
fekte technische Beherrschung soll diese lebensbedrohlichen Gefahren ein-
dimmen. Man ist geneigt zu glauben, es ginge beim Musizieren auf diesem
Hintergrund darum, Unberechenbares zu vermeiden und absolute Kon-
trolle iiber jeden einzelnen Ton zu gewinnen. Der Reiz des »Musikalisch
Schonenc liegt aber gerade darin, diese Spannung nicht aufzuldsen, son-
dern zu erhalten bzw. immer mehr zu steigern. »Wenn man auf Sicherheit
spielt, spricht es nicht an. Dann spiele ich ein Material runter, ich kénnte
dann genauso gut weg horen. Ich hab ja was zu sagen. Das kann ich aber
nur, wenn ich mich einbringe und nicht nur einen Text ‘runterspiele. Dann
hab ich die Sache aber nicht mehr so in der Hand. Ich kann auch nicht
sagen, wieso.«



BILD-ENTWICKLUNG

Die Moglichkeit, alltdgliche Erfahrungen durch das Musizieren tiberschreiten
zu konnen, ist verlockend. Das geht weit iiber Tonproduktionen hinaus.
Man wiinscht sich oft, ein Stiick genau im Griff zu haben, aber Musik ent-
steht erst, wenn man sich die Moglichkeit gibt, jemand ganz anderes sein
zu kénnen. Man erlebt gleichsam einen Bildwechsel wie beim Schauspiel,
bis hin zu dem Gefiihl, das ist jetzt ein ganz anderer Mensch, der das Stiick
spielt. Das Fagott-Spiel erméglicht das Uberschreiten von Erfahrungen mit
einem »Stiick Holz«: Es wird versucht, die materialen Qualititen dieses
besonderen Stiick Holz zu steigern. Grenzen werden erlebt, weil das Fagott
reine Begeisterung oder feurige Leidenschaft gar nicht ausdriicken kann.
Dennoch versucht man die unterschiedlichen und bizarren Kldnge des
Instruments bis an seine Grenze auszureizen. Die Einlibung verwandelt die
Spieler zunehmend in die Qualitéiten seines Instruments.

Das Fagott und die Spieler werden ein Gespann und es wird unklar, wer
eigentlich wen beeinfluRt. Hat man das Instrument gewdhlt, weil damit
bestimmte Eigenschaften verbunden wurden oder hatte das Spielen des
Instruments Einflufd auf die Persénlichkeitsbildung, weil es von Anderen in
einer bestimmten Art und Weise angesehen wird? Ein komplettes mit dem
Fagott verbundenen Bild reguliert das Spielen, durch das andererseits erst
das komplette Bild herauskristallisiert wird. Das Fagott-Uben ist eine unen-
dende Verwandlung in ein Bild, das nie wirklich erreichbar sein soll, son-
dern nur durch Anndherungen anklingt. Einerseits wird danach gestrebt
ein Bild zu fassen, zugleich wird aber gerade das vermieden, denn dann
wire man auflerhalb der »Musikalitédt«. Der Reiz liegt darin, dafy man »Es«
nie hat. Musik ist nicht wirklich da, sondern immer schon wieder weg,
sobald sie erklungen ist. Sie ist stindig neue Herausforderung, hat mit dem
Jetzt-Dasein zu tun und entspricht aus diesem Gefiihl heraus genau dem
Leben: »Du kannst nichts festhalten. Du kannst dich nur immer wieder ein-
lassen auf das Abenteuer.«

Wendet man die Geschichten, die die Musiker zum Einiiben des Fagott-
Werkes zundchst erzdhlen und betrachtet die Einiibe-Prozesse aus einer
anderen Perspektive, ergeben sich weitere Hinweise, wie das scheinbar ein-
tonige Wiederholen von immer gleichen Abldufen bereits vor dem Auftritt
zu einem spannend-bewegenden Ereignis wird.

N3€()-1109V4 SVa ¥349() :LSIM HOIATN

247



ULRICH WEST: UBER DAS FAGOTT-UBEN

248

MUSIKALISCHES UND DARUBER-HINAUS

Das erste Verhdltnis, daR sich quer durch den Eintiibe-Prozef} zieht, ist zen-
triert um die Bindung an das musikalische Material und der Moglichkeit,
tiber »Tonproduktionen« hinaus mehr anklingen zu lassen. Der ProzefR
dreht sich um das Verhiltnis »geschlossen - offen«.

Die Einiibung ist an das Notenmaterial gebunden. Vor jeder Ausgestaltung
des Stiicks miissen die Tone voll drauf sein. Die schweren Griffverbindungen
miissen herausgenommen und Ton fiir Ton einstudiert werden, bis jede
Stell technisch perfekt beherrscht ist. Das schwichste Glied in der Kette ent-
scheidet, ob man in einem FluR durchspielen kann, oder ob sich Aussetzer
und Briiche einstellen und man eventuell vollig »rausfliegt«. Diese Arbeit
an den Tonen muf} stindig wiederholt werden, damit man die technisch
schweren Stellen in den Griff bekommen kann. Man bereitet sich auf fest-
gelegte Abldufe vor, verinnerlicht diese und wird damit Teil dieses festgeleg-
ten Ordnungssystems. Es kommt zu einem Schwelgen in den rein musikali-
schen Formen und wenn man iiber den Noten stehen kann und den
Uberblick hat, genieRt man die musikalische Linie.

Dariiber hinaus befriedigt, da} beim Musizieren mehr als nur Tone
anklingen. Man schmilzt mit dem Fagott und dem Klavier zu einem Klang-
korper zusammen. Das Verschmelzen wird zum Teil mit einem Gefiihl von
Kribbeln und Zufriedenheit begleitet oder man bekommt an besonders
innigen Stellen eine Gidnsehaut. Das Instrument und das Spielen werden
hautnah gespiirt: Man nimmt das Fagott in den Arm und das Mundstiick ist
direkt in der Mundo6ffnung drin und wird mit der Zunge angestofRen. Diese
korperliche Erregung wird meist als ausgesprochen angenehm empfunden,
manchmal aber auch genau im Gegenteil so unangenehm, dafy man sich
tiberwinden muf}, tiberhaupt auf dem Instrument zu spielen - besonders
wenn zuvor ein Anderer das Mundstiick gebraucht hatte.

Man steigert sich beim Spiel in eine Art Ekstase, wenn man sich traut,
sich ganz loszulassen und in den Grenzbereich hinein zu bewegen. AuRer-
musikalische Bilder werden wichtig um die Loslésung vom Notenmaterial
zu ermoglichen, sehr hdufig werden Landschaftsbilder erlebt. Diese Phan-
tasien, die liber das Musikalische hinaus gehen, werden als der tiefere Sinn,
der in den Noten verborgen ist, beschrieben, als seien die Téne nur der Weg
zu anderen Zielen. »Wenn man immer in der Materie bleibt, dann ist es
auch irgendwie uninteressant. Bei einem Bild guckt man sich ja auch nicht
nur die Farben an, sondern auch was dahinter steckt.«



URLAUTE UND KULTIVIERUNG

In einem zweiten Verhdltnis wird das Fagottspielen als die Kultivierung
und stindige Verfeinerung von den ersten Erfahrungen mit dem Instrument
erlebt. Es geht um das Verhdltnis banal - entwickelt.

Der Klang des Instruments weckt Stimmungen, die aus dem Bauch
herauskommen. Es geht beim Uben des Fagotts speziell um die Asthetisierung
eines solchen »Bauchgrummelns«. Anfangs ist der Klang, weil sich der richtige
»Ansatz« erst spiter entwickelt, wenig klangschén, der Ton ist unsauber,
unvollkommen, starr, dunkel, ndselnd und brodelt in der Tiefe herum. Die
Tone erinnern an Urlaute, Huptone, Nebelhorn, Dampfer oder Schiffssirenen.
Assoziationen zum rohrenden Hirsch werden geweckt und der Klang ist
robust, stdimmig, deftig, martialisch, bollerig, brummig und manchmal sogar
zum Fiirchten.

Mit den ersten Tonproduktionen haben sich Fagottisten zumeist ldcher-
lich gemacht, was als auRerordentlich peinlich in Erinnerung geblieben ist.
Polterstellen in den Fagott-Werken, werden ganz besonders verfeinert, um
moglichst auszuschlieRen, daR wieder eine »Hamburger-Hafen-Atmosphérec
entsteht. Diese urtiimliche Seite des Fagotts hat aber auch seinen ganz
besonderen Reiz. Es wird genossen, exzessiv in das Instrument zu réhren,
aus dem Bauch heraus zu spielen, richtig in das Instrument »reinzurotzenc
und die unkultivierten Klinge aus dem Fagott herauszuholen. Spafl macht
es, Zuhorer, die etwas Schones und Edles erwarten, mit dem sonderbaren
Klang zu erschrecken.

Aufder anderen Seite geht es gerade darum, diese urtiimlichen Bauchge-
rdusche extrem zu verfeinern und moglichst angenehm zu formen. An der
stundenlangen Verfeinerung des dufRerst empfindlichen Doppelrohrblatts
(»Mundstiick«) wird dies besonders deutlich. An diesem kleinsten Teil des
Fagotts glaubt man, daR es sich entscheidet, ob das Instrument dumpf oder
kultiviert erklingt. Hieran wird die gesamte Dramatik des Einiibens am
kleinsten Detail festgemacht: eine Kleinigkeit kann es schaffen, alles was
am Stiick ausgefeilt wurde, kaputt zu machen - z.B. die leidigen »Knurgser«
in einer kantablen Melodie. Es sollen vor allem die lyrischen, eleganten, ele-
gischen Qualitidten herausgearbeitet werden. Damit entwickeln die Fagot-
tisten fiir sich und die Zuhorer ein ganz besonders Erleben, das sich auch
immer wieder deutlich abhebt vom Spielen anderer Instrumente. »Da
spielst Du eine schone kantable Melodie und kannst auf jedem Ton ein
Vibrato drauf machen. Das ist fiir mich personlich eine Art Gliicksgefiihl.«
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EIN BILDPROGRAMM IN ENTWICKLUNG

Einiibeprozesse beim Musizieren zeichnen sich dadurch aus, daf man stindig
einem greifbaren Bild hinterher ist, daf sich aber nie endgiiltig fassen 1af3t.
Die »Stiicke« sind gleichsam Teile eines »Puzzles«, tiber die die Eintibung in
ein Instrument transportiert wird. Der Abschluf} eines Stiickes stellt eine
vorldufige Anndherung an ein unerreichbares Ideal dar. Der Kunstgriff des
Seelischen, durch den die Wiederholungen immer spannend bleiben, ist,
daf} das Bild, welches man »haben« mdchte, nie »fertig« ist, mit anderen
Worten: daR in der Endfassung eines jeden Stiickes vorgestaltliche Qualitdten
erhalten bleiben. Das Musizieren ist somit weniger durch eine Perfektionie-
rung einer Fingerfertigkeit motiviert, als vielmehr dadurch, daf in der
musikalischen Ausdrucksbildung eine »ungeschlossene Geschlossenheit«
angestrebt wird. Musik lebt durch Anspielungen und vermeidet verbindliche
Festlegungen.

Mit jedem Abschuf eines Musikwerkes entwickelt sich ein Bild im dop-
pelten Sinne. Fiir das Instrument Fagott lassen sich die Umrisse des stindig
in Entwicklung gehaltenen Bildprogramms rekonstruieren. Dem Klang des
Instrumentes werden durch den Wunsch nach Wiederholbarkeit und Aus-
gestaltung horbare, »faRbare« und »sichtbare« Qualititen zu eigen. Die
Melodien gewinnen einen gegenstindlichen Charakter, weil sich bestimmte
Klangeigenschaften in spielerischer Form wieder-holen lassen.

Die Qualititen des Fagotts — wie Starre, Klotzigkeit, H6lzernes, Knochiges,
Watscheliges, Unpraktisches, Ungerades, Unsauberes, Unordentliches, »allzu
Menschliches¢, Bestdndiges, Tragikomisches etc. sind Explikationen eines
Bildes, das von allen Fagottisten angesprochen wurde: der »Grof3vater«, der
in PROKOWJEFFs »Peter und der Wolf« vom Fagott dargestellt wird. Dieses
Bild wird im Ubrigen auch von vielen musikalischen »Laien< mit dem
Fagott in Verbindung gebracht. Aber die Musik verliert ihren Reiz, wenn sie
sich auf ein bestimmtes Bild festlegen lief3e, so da® dieses Bild bisweilen
sogar ausdriicklich abgelehnt werden muR.

Spannend bleibt das Uben und Musizieren, indem dieses Bildprogramm
in Entwicklung - und damit in stindiger Veranderung - gehalten wird. Die
Eintibung dient zu einem Teil dazu, dieses Bildprogramm zu entwickeln,
zugleich wird mit jedem Stiick das Bild weiter ausgestaltet, variiert, diffe-
renziert und weiterentwickelt. Die stindigen Wiederholungen beim Uben
werden ertraglicher, da man dem Bildprogramm »Grofvater in Entwicklung«
stindig auf der Spur ist, es aber nur in »Stiicken« zu fassen bekommt und
mit jedem Stiick aus der Fagott-Literatur eine neue Firbung geben kann.

Musikalische Einiibe-Prozesse kosten aus, im Vor-Bildlichen oder Vor-
Gestaltlichen verharren zu konnen. Sie nutzen aus, daf® im Seelischen nie



etwas »fertig« ist und dafd sich ein Etwas-Werden stdndig weiter ausspinnen,
umwandeln, entwickeln und verwickeln kann. Die Verwandlungsmoglich-
keiten werden beim Musizieren so weit auf die Spitze getrieben, wie es eben
geht. Darin liegt der Reiz und die Motivation beim Uben. Eine endgiiltige
Festlegung wird vermieden, denn sobald man dem Geschehen einen »end-
giiltigen Namen« geben wiirde, wire das Spiel aus.

In dieser Hinsicht birgt das Ergebnis der Untersuchung eine Gefahr,
wenn man den »Grof3vater« gegeniiber der »Entwicklung« hervorhebt. Es
geht beim Fagottspielen natiirlich weniger darum, tatsdchlich oder in der
Phantasie ein GroRvater zu werden, sondern ein solches »Vor-Bild« stindig
in Entwicklung zu halten. Umgekehrt gilt zugleich aber auch, daRk ohne die
klare Ausrichtung auf dieses Bild die musikalische Einiibung haltlos und
beliebig wird. Das der Untersuchung zu Grunde gelegte Werk von DUTEL-
LIEUX fand bei allen Interviewten Gefallen, weil es alte und gewohnte
(Klang-)Vorstellungen erhdlt, zugleich aber auch Verinderungen in neue
und ungewohnte (Griff)Verbindungen er6ffnet - GroRvater in Entwicklung.

Vom Bildprogramm her lassen sich auch die Bewegungen, in die man
beim Eintiben kommt, besser verstehen. Die Fagottisten sind bei jedem
neuen Stiick davon tiberzeugt, daR sie bereits eine Vorstellung vom Klang-
Werk haben, die sich durch das Erlernen der bisher einstudierten Stiicke
entwickelt hat. Im Verlauf jeder neuen Einiibung tritt heraus, daR diese
Vorstellung durch das Uben erst wieder neu entwickelt werden miissen/
konnen. Der Gestaltungs-Prozef3 muf sich eine neue Ausdrucks-Form schaf-
fen. Die doppelte Bedeutung der Wortes »Entwicklung« gibt diesem Paradox
Ausdruck: Entwicklung und Weiterentwicklung des Bildes zugleich. Wo das
Bildprogramm verblaft - z.B. beim Uben von Tonleitern oder Etiiden - oder
wenn es zu »Bildstérungen« kommt - z.B. wenn man sich vehement gegen
die Assoziationen, die mit den Klangeigenschaften des Fagotts verbunden
sind, wehrt - stellt sich die Motivation fiir das Fagottspielen iiberhaupt in
Frage.

ScHLuss: UBEN unD DARUBER-HINAUS

Als die Untersuchung durchgefiihrt wurde, war Henrie DUTILLIEUX ein eher
unbekannter Komponist. Mittlerweile gilt er als einer der bedeutsamsten
zeitgenodssischen Komponisten. 2005 strahlte der Fernsehsender ARTE eine
Sendung iiber ihn aus mit dem Titel: »Henrie Dutillieux - ein Ausnahme-
komponist«. Ich mochte zum Schlufl Henrie DUTILLIEUX mit einigen Zitaten
aus dieser Sendung anfiigen, die aus dem Schaffen und Erleben des Kompo-
nisten die Ergebnisse der Untersuchung bestétigen.
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»Wenn ich ein neues Werk beginne, mache ich oftmals eine Skizze mit der
Feder. Eine Skizze, die in etwa meine Vorstellung wiedergeben soll, die ich von
einer musikalischen Form oder von einer bestimmten Passage habe. Diesen Ent-
wurf lege ich neben das, was ich bisher schon ausgearbeitet habe und irgend-
wann verwende ich ihn. Oft erinnert das an eine Zeichnung. [...] Diese Skizzen
sind fiir mich sehr wichtig und viele [...| Musiker sahen das genauso. Ich denke
da an STRAWINSKY. Ich glaube, er sagte einmal: Ein Komponist sei zuerst einmal
ein Kaligraph«.«

»Im Allgemeinen mdéchte man ja eine — ich wiirde sagen - abstrakte Musik
schreiben, die losgeldst ist von jeglichem Bezug. Aber das gelingt nicht
unbedingt. Und mir passiert es hiufig, day Emotionen von einem dufReren
Element hervorgerufen werden.c »Deshalb versuchen wir uns immer von
den klassischen Formen, den vorgefertigten Strukturen, loszuldsen.«

Literatur

DESSOIR, M. (1906): Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft in den Grundziigen dargestellt.
Stuttgart

usik ist ja auch eine Art des Sprechens. Sie
» spricht nicht mit Woértern, sie spricht in
Bildern, die jeder von uns nach eigenem Gut-
diinken in sich erzeugt - und der einzige Zugang
zum Inneren der Musik liegt darin, herauszu-
finden, in wieviel Varianten man die gleiche
Phrase sprechen kann.«

(Isaak Stern)




Bernd Reichert

EIN IMPROVISATOR,

DER WEISS, WAS ER WILL,
DER WILL DOCH NUR DAS,
WAS ER WEISS

Improvisieren als zentrale musik-
therapeutische Handlung ist - be-
trachtet vor dem Hintergrund einer
Orientierung an der Morphologi-
schen Musiktherapie — die Herstel-
lung »gemeinsamer Werke« zwischen
Patient und Therapeut. Diese Werke
sollen im Folgenden in ihrer kiinst-
lerischen und therapeutischen Di-
mension beleuchtet werden: Materi-
albetrachtung und psychologische
Reflexion als sich gegenseitig durch-
dringende Faktoren in einem Verste-
hens-ProzeR.

EINLEITUNG

Der als Titel entworfene Satz »Ein
Improvisator, der weifR, was er will,
der will doch nur das, was er weif3«
ist die Abwandlung eines Zitates des
Komponisten Helmut LACHENMANN
(DIE ZEIT Nr.19), mit dem er sich
urspriinglich gegen zeitgendssische
Komponisten wendet, »[...|] die der
avancierten neuen Musik zugeschla-
gen werden, die ihr Rezept gefun-
den haben und sich darauf ausru-
hen [..J« (a.a.0.). Er hingegen will
die Offenheit erhalten, neue (Hor-)
Erfahrungen zu machen bis hin zu
transzendenten Erlebnissen.

Diirfen - miissen Improvisatoren
nicht wissen, was sie wollen? Was ist
das fiir eine seltsame Vorstellung
von Improvisation?

Entscheidend in dem Zitat ist das
Wortchen »nur« oder »nur das«, das
hinweist auf die eine, notwendige
Seite beim improvisatorischen Musi-
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zieren: Auf das Vorhanden-Sein von Fertigkeiten, von Mustern, von Eingeiib-
tem und Zur-Verfiigung-Stehendem, Schon-Gewuflitem - beim Patienten
und viel mehr noch beim Therapeuten.

Das ist schon eine ganze Menge.

Was also will man noch mehr, wortiber wissen wir denn noch nichts?

Wir wollen eben nicht blof das Abrufen und Wiederholen dessen, was
wir schon kennen, sondern wir wollen Situationen schaffen, in denen
Neues entstehen kann.

Was aber wire dieses Neue?

In der Kunst der Improvisation kénnte das die immer neue Explikation
des momentanen Verhiltnisses zur Welt (vgl. Erwin STRAUS, in WEYMANN
2000) sein, so als sei der gegenwdrtige Augenblick »in einer Metapher ver-
gegenstdndlicht oder versinnlicht worden |[...J« (SALBER, zit. nach WEYMANN
2000). Umgangssprachlicher und vielleicht nicht ganz so ernst hat das
Helge SCHNEIDER ausgedriickt: »Ich spiele ja nicht, wie ich mich fiihle, son-
dern ich bin der, der da spielt. Das ist ein Unterschied. Und ich fithle mich
dann so, wie ich spiele« (DIE zEIT Nr. 15). Das ist die andere Version beim
Improvisieren in der Therapie: Wir sind die, die da spielen! Das ist das Ge-
genwirtige und damit auch immer neu. Es birgt Uberraschungsmomente
und die Gelegenheit seiner selbst gewahr zu werden.

Aber wir kommen nicht vorraussetzungslos in diese »Explikation des
Augenblicks«. Wir sind nicht frei - nicht frei von Geschichte. Die, die da
spielen, bringen etwas mit — der Therapeut seine handwerklich-musikalischen
Fihigkeiten zu improvisieren und seine in eigener Therapie- und Improvisa-
tionserfahrung reflektierte Biographie. Der Patient kommt mit seiner
Lebens- und Leidensgeschichte, seinem Umgang mit sich und der Welt.

Neu ist in der therapeutischen Situation, daR diese beiden aneinander
geraten, sich musikalisch verwickeln und miteinander spielen. Beide zu-
néchst nicht wissend, was und wohin sie wollen, aufRer eben, sich zusam-
men spielend in diese Situation zu begeben. GROOTAERS nennt das ein »]...|
gemeinsam hergestelltes, unreflektiertes Handlungsgefiige« (GROOTAERS
1996, 142). Noch einmal poetisch ausgedriickt: »Seltsames gliiht im Kopf, es
will zur Hand und mufR getan sein, eh’ noch recht erkannt« (SHAKESPEARE
»Macbethg, 3.Akt, 4.Szene).

EIGENES SPIEL
Hier wendet sich nun das Ohr der Improvisationspraxis der an diesem

Handlungsgefiige beteiligten »therapeutischen Profis« zu, deren Spiel sich
jaim Laufe der Berufspraxis wandelt und immer wieder einmal eine Reflexion



des eigenen »musikalischen Standortes« gebrauchen kann: Welche Spiel-
Verfassung nehme ich ein, worauf richtet sich meine Aufmerksamkeit,
woraus schopfe ich mein Spiel und wie kann es gelingen, mich musikalischen
Einféllen zu tiberlassen, dabei gentigend Offenheit anzubieten und trotzdem
die Verantwortung fiir die hergestellte Musik zu bewahren?

Dabei diirfen Fragen des Settings und des Klientels, ebenso Uberlegungen
zu einer besonderen Methodik und zu Interventionstechniken oder Her-
stellung von Spiel-Anlédssen, ruhig einmal vernachléssigt werden. Vor jeg-
lichem Gedanken an den therapeutischen Nutzen des Improvisierens lohnt
es sich, sich mit den Gedanken und der Praxis zeitgendssischer improvisie-
render Musiker auseinanderzusetzen, wie sie z.B. WILSON (1999) in seinem
Buch »Hear and Now« vorgestellt hat. Eine Grundhaltung, die von C.
CARDEW (1971) als »sieben Tugenden« formuliert wurde, mochte ich hervor-
heben: Einfachheit, Integritit, Selbstlosigkeit, Toleranz, Bereit-Sein, Identi-
fikation mit der Natur, Akzeptieren des Todes.

Aus dieser Haltung heraus gespielt, ergeben sich interessante neue Spiel-
erfahrungen, die zunéchst von Gedanken an Kommunikationsstrukturen
und Gefiihlsausdruck wegfiihren in Richtung einer »Offnung der Ohrenc
fiir dsthetische Prozesse. Auf der musikalisch-handwerklichen Seite kann
das bedeuten, sich besondere Regeln des Zusammenspiels vorzulegen, die
vielleicht bisherige implizite Regeln, nach denen man improvisiert hat, ver-
dndern, z.B. den »Katalog der Verbote« der Gruppe NUOVA CONSONANZA:
Keine Prioritdt eines einzelnen Spielers zulassen, keinen an das tonale System
gebundenen Klang hervorbringen, keine einprigsamen Motive einfiihren,
keine genaue Wiederholung eines Gewesenen ausfiithren (vgl. WILSON 1999).

All dieses dient dazu, die Musik nicht zu kennen, sondern sie immer
wieder neu zu erleben (vgl. RtHM 2005). Oder sie in der Improvisation neu ent-
stehen zu lassen, etwa wie im Prozef3 der Kristallisation, wo ein Festkorper
aus den in der Umgebung vorliegenden atomaren Bestandteilen zu einem
Mineral heranwichst. (Die Frage, ob es beim Improvisieren auch eine Form
gibt, die dem physikalischen Gegenpol des Kristalls, dem »amorphen« Material,
z.B. Glas, entspricht, ist reizvoll, soll hier aber nicht vertieft werden).

Die Schilderung einer therapeutischen Improvisation des Autors mit
einem jugendlichen Patienten mag das bisher Gesagte illustrieren:

Bjorn beginnt auf einem kleinen Metallophon zu spielen. Keine Melodie, nicht mal
Motive, die schnell nachvollziehbar wdren. Auch eine rhythmische Struktur ist nicht
erkennbar, bzw. wird schnell gewechselt. Ich spiele am Klavier »so vor mich hing,
vermeide es, ein rhythmisches Geriist anzubieten. Ebenso will ich keinen bestimmten
harmonischen Raum aufspannen oder prignante Melodien formulieren. So klingt
das Ganze immer wieder schon schrdg, was uns aber nicht stort, im Gegenteil: Wir
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sind beide beschdftigt und lassen das Spiel nicht abbrechen. Es ist eine Suche, die
durch das Offenhalten und die Erlaubnis von Spriingen und Briichen ermdglicht
wird. Ich habe lange Zeit nicht den Eindruck, daf3 es irgendwohin geht, die Tdtigkeit
scheint sich selbst genug. Dann taucht vom Metallophon immer wieder und immer
ofter eine kleine Terz auf, die ich am Klavier abwechselnd in einen Dur und einen
Moll-Akkord einbaue, schliefSlich aber den Moll-Akkord nicht mehr verlasse und nur
noch immanent variiere, mein Mitspieler verdndert — ganz im Gegensatz zum bishe-
rigen Spiel — gar nichts mehr, sondern spielt immer die Terz abwdrts. Wir schwingen
uns ein und aus dem anfdnglich diffusen, chaotischen Spiel ohne merklichen Bezug
der Spieler untereinander ist ein intensiv bezogenes, vom Charakter her trauriges
Musikstiick geworden, das ich nun nach Krdften und musikalischem Wissen ausbaue.

PRAXISBEISPIEL

Das eingangs beschriebene Verstindnis von Improvisation und eine Heran-
gehensweise an das gemeinsame Spiel zwischen Patient und Therapeut bei
der man zundchst nicht weifs, was man will, 13t Werke entstehen, die nicht
vom Zufall bestimmt sind, sondern die - und das wire eine Grundhypothese
- Aussagen iber seelische Formenbildungen des Patienten erlauben und
weitere Behandlungs- und Interventionsmoéglichkeiten implizieren. Wiif3te
man schon vorher, was einem Patienten fehlt, was er braucht, dann wiirde
man sich dieser Erkenntnismdéglichkeit berauben und mdglicherweise nur
das erhalten, was man schon weifs.

Um therapeutische Improvisationen zu untersuchen, wurde von der
»Forschungsgruppe zur Musiktherapie und Morphologie« (GROOTAERS, TUPKER,
WEBER, WEYMANN) ein Vorgehen entwickelt, das sich Beschreibung und Rekon-
struktion nennt und das sich in vier Schritten dem musikalischen Gegen-
stand nédhert und die Briicke zu seelischen Verhiltnissen herstellt: Ganzheit
- Binnenregulierung — Transformation — Rekonstruktion. Grundlegende wissen-
schaftstheoretische Uberlegungen und Darstellungen des Vorgehens
finden sich bei GROOTAERS (2001), TUPKER (1996, 2001) und WEYMANN (1996).

Bei dem nun betrachteten Beispiel wird zur Beschreibung einer Duo-
Improvisation das Musikstiick vom Band angeho6rt. Um im ersten Schritt
den Gesamteindruck des »Werkes«, die Ganzheit, zu erfassen, erhalten die
Horer keine Informationen iiber den »Fall« sondern werden aufgefordert,
ihre Eindriicke, Einfélle, Affekte, Bilder usw., die in einer Art seelischer Mit-
bewegung entstehen, nach dem Horen festzuhalten.



Hier die Texte der Beschreiber-Gruppe:

1. »Ich empfinde die Musik zu Beginn als sehr durcheinander, aber auch zer-
stiickelt, irgendwie verworren. Mir kommt das Bild eines feinen Spinnen-
netzes, an dem Tautropfen hdngen. Es glitzert im Morgennebel. Ich denke
noch, daR das Bild in seiner ruhigen Ausstrahlung nicht zur Musik paft.
Pl6tzlich taucht eine Spinne auf, die ihr Opfer angreift, ihr Gift injiziert
und dann in rasend schnellen Bewegungen einwickelt in ihren Faden. Das
Bild wirkt erschreckend gewaltvoll, aber auch faszinierend.«

2.»Am Anfang hore ich eine deutliche Melodie des Xylophons. Als das Klavier
dazu kommt, wird es unheimlich. Ich muf3 an die Klavierbegleitung vom
Erlkénig denken. Dann weicht das Unheimliche einem Chaos und mir
kommt das Bild eines Kindes, das in seinem kleinen Kinderzimmer mit
Bauklotzen herumwirft. Ohne Riicksicht auf Verluste! Dann sehe ich die
ganze Wohnung - auch die Kiiche ist total chaotisch - es stapelt sich das
schmutzige Geschirr auf der Spiile. Das Ende klingt irgendwie traurig, als
hétte es nicht direkt etwas mit dem Chaos zu tun.«

3.»Bei mir entstand das Bild einer Welle, die sich aufbdumt und schdumt,
erst kommt sie schleichend, aber schon in ihrer ganzen Kraft und Stéirke,
dann ist sie da, mit Schnelligkeit und lautem Rauschen, dann ebbt sie ab
und verliert sich wieder im Wasser, was wie zu Beginn sich nun wieder
ruhig bewegt.«

4.»Spinne baut ein Netz im Baum. Viel Griin, Morgentau, Bilder laufen wie
im Film in Zeitlupe ab. Dann ist das Netz fertig. Kinder kommen und
werfen Steine in das Netz bis es vollig zerstort ist. Ich finde das Bild unange-
nehm, eklig, aber das Bild bleibt.«

5. mKantapper, kantapper rollt der Pfannkuchen weiter iiber das Land ..«
Erst langsam, dann immer schneller. Von allen Seiten kommen noch mehr
Pfannkuchen dazu, sie rollen den Berg hinunter und purzeln tibereinander
zu einem grofRen Pfannkuchenball. Als er im Tal aufschligt, stoben sie aus-
einander und lachen sich kaputt.«

6. »Es geht sofort los — der erste Spieler ist sofort »drin¢, sofort dabei. Bild:
Ein Junge auf Stelzen, der versucht, damit umzugehen. Es gelingt ihm
jedoch nicht so. Dann kommt der zweite Junge dazu - etwas verspétet, liuft
erst suchend herum und entscheidet sich dann, einen Berg herunter zu
rollen, sich kullernd und rollend zu bewegen - lustvoll, draufgingerisch.
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Beide befinden sich auf dem gleichen Spielplatz, spielen aber nicht gemein-
sam. Der Schluf ist ebenfalls nicht gemeinsam. Der Stelzenldufer geht von
den Stelzen herunter und damit endet das Stiick. Der »rollende Junge« ist
bereits woanders hingegangen .«

Bei der Suche nach Durchgingigem und Gemeinsamkeiten in den Beschrei-
bungen werden in der Diskussion zunéchst die dynamischen, kraftvollen,
rollend beweglichen Elemente hervorgehoben, die sich mit unterschiedlicher
Qualitdt ausprdgen. In manchen Bildern ist diese Seite ein lustvolles Spiel,
wie bei den Pfannkuchen oder dem Spielplatz, in anderen entstehen
gewaltvoll-zerstorerische Szenen, die aber eine Faszination ausiiben, der
man sich nicht entziehen kann. Dabei bauen sich die (Natur-)Gewalten und
die (Schwer-)Kraft mal offen, mal allméhlich mit einerseits bedrohlichem,
andererseits draufgingerischem Charakter auf.

Auf der anderen Seite werden dann die Elemente betrachtet, die mit
Zartem und Fragilem zu tun haben, wie in den Spinnennetz-Bildern, die im
Gesprdch auch als »unschuldig« charakterisiert werden. Der Junge, der
unsicher auf Stelzen geht, paRt zu diesem wackligen, zerbrechlichen Ein-
druck, in den sich auch Begriffe wie »zerstiickelt« und »verworren« mischen.

Die Zweideutigkeit dieser zarten Seite wird noch einmal betont: Das
Zarte ist da, aber man ahnt oder weif, daf} die Gefahr auch schon vorhan-
den ist. Das Zarte wird sogar zum Gefédhrlichen, wie z.B. in Beschreibung 1,
wo der feine Faden des Netzes spiter das Opfer einwickelt. Genauso doppelt
prasentiert sich die andere Seite: Als lustvolle, draufgdngerische Stidrke und
Kraft, aber auch als riicksichtslose, zerstorerische Gewalt, die wiederum
fasziniert.

Das Ende erleben mehrere Horer als traurig, auch die Ruhe wird als traurig
und einsam beschrieben, wie eine Zerrissenheit, ein trauriger Clown, also
auch etwas Doppeltes.

So geht es in vielen Bildern um ein Zweierlei, bei dem das eine auch
immer schon im gegensétzlichen anderen verwoben ist. So wie es am meisten
Spalk macht, wenn die Gefahr am grof3ten ist und das Zerbrechliche seinen
Reiz durch die geahnte Kraft erhilt.

Im Gespridch tauchen nun Phantasien zum »Fall« auf: Geht es da um
Gewalterfahrung, um Machtlosigkeit? Etwas, das sich auch umkehren
konnte in Gewaltausiibung? Es ist so ein Drang zu spiiren, sich nach auRen
zu bewegen, die Fiihrungsmacht zu tibernehmen.

Zusammenfassend 1dRt sich das, was die gemeinsame Improvisation als
paradoxes Verhiltnis herstellt, in diesem Fall folgendermafRen beschreiben:

Im Zarten scheint auch schon Gewalt auf, zerstorerische Kraft ist lustvoll
und fasziniert.



BINNENREGULIERUNG

Wie zeigt sich die musikalische Seite des Stiickes, wie gestaltet sich der
oben zusammengefalte paradoxe Eindruck in der Musik? Das ist Gegen-
stand des zweiten Untersuchungsschrittes.

Das Xylophon beginnt mit jeweils sechs oder sieben Achteln in einem
ungefidhren Vier-Viertel-Takt, wobei nicht klar wird, ob es auftaktig spielt
oder nicht. Das Klavier kommt dazu, spielt in diesen 4/4 Takt drei Achtel,
was aber auch keine Klarheit iiber den Taktschwerpunkt bringt, so daf
dieser sich verschiebt und dann drei-, vier- und fiinfviertel Takte durch-
einandergehen. Das Xylophon spielt grof3e Intervalle ( >6), mischt chromati-
sche Téne dazu, das Klavier ebenfalls, das Stiick stolpert, da die Metrik nicht
durchgehalten wird, so daf§ der Eindruck von gleichzeitig grof8 gespanntem
Bogen und Instabilitédt entsteht, bei sich steigernder Dynamik. Eine kurze
Unterbrechung beim Xylophon, das Klavier spielt zwei leise Arpeggien auf-
warts, eine zarte Stelle, aus der heraus beide Spieler nahezu gleichzeitig
mit Glissandi beginnen, die immer lauter werden. Driangend aufsteigende
Tone im Klavier, beide Spieler scheinen sich mit abwechselnd schnellen,
trotzdem stolpernden Achteln und Glissandi aufzuschaukeln. Auch in der
Dynamik existiert ein Auf und Ab. Insgesamt aber Steigerung und Verdichtung
der genannten Elemente, die verschrinkt gleichzeitig vorhanden sind, so
daR die kréftige Intensivierung nie ganz iiberzeugend dasteht, sondern
durch das Stolpern immer wieder zu scheitern droht. Am Ende verlangsamen
recht plotzlich wenige einzelne Téne das Tempo, das Xylophon spielt ein
leises Glissando aufwadrts, das Klavier hilt einen leisen, weitgespannten
Akkord.

Das ganze Stiick dauert nur knapp eine Minute.

Welche Informationen gibt es zum »Fall«, was ist die Symptomatik und
welche anamnestischen Daten existieren?

Dies wird im dritten Schritt, der Transformation, behandelt.

Es handelt sich bei der Xylophonspielerin um eine knapp 15-jdhrige
Jugendliche, Lea (Name gedndert), die sich wegen psychogener Krampf-
anfille in stationdrer Behandlung befand. Die Anfille hatte sie seit nun-
mehr fiinf Jahren. Zum gegenwirtigen Zeitpunkt wurde eine organische
Ursache der Erkrankung von seiten der Neuropéddiater ausgeschlossen.

Im Laufe der letzten fiinf Jahre sei sie allmdhlich immer zuriickgezogener
und selbst-unsicherer geworden. Wihrend der letzten eineinhalb Jahre hat
sie mehrere Kilos an Gewicht zugenommen, weil sie viel zuhause vor dem
Fernseher gesessen und »aus Langeweile« gegessen hitte.

Dartiber hinaus entwickelte sie eine psychogene Schmerzsymptomatik
mit Bauch-, Kopf- und Herzschmerzen, die zu erheblichen Schulfehlzeiten
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gefiihrt haben, was wiederum Leistungsprobleme und -dngste nach sich
zog. Aus notwendiger Sorge wegen der Anfille, deren Genese lange Zeit
unklar blieb, durfte Lea viele alltdglichen Dinge nicht tun, wie z.B. Schwim-
men gehen, und sie wurde tiberwiegend nicht allein gelassen, was zu einer
gewissen (wohlgemerkt nachvollziehbaren) Uberbehiitung fiihrte. Als
anamnestisch bedeutsam fielen Lea zwei Situationen am Ende ihrer Grund-
schulzeit ein, wo sie einmal von einer Gruppe Jungs aus ihrer Klasse und
einmal von einem einzelnen etwas &lteren Jungen festgehalten und zu
kiissen versucht wurde. In dieser Zeit kam es auch schon einmal zu einer
Gewichtszunahme. Sie hdtte sich damals durch Zunehmen héaflich
machen wollen, um sich so etwas zukiinftig »vom Leib zu haltenc.

Mit Hilfe einer ambulanten Psychotherapie konnte sie sich stabilisieren,
sie begann, sich mit ihrer Situation auseinanderzusetzen, brach die Therapie
aber nach ca. einem halben Jahr ab. Die Anfille traten noch ca. einmal im
Monat auf. Die Eltern beklagten, daR sie von ihrer Tochter iiberhaupt
nichts mehr mitbekdmen, sie sei vollig verschlossen. Lea hatte allerdings
neue Freunde gefunden, weit weg vom Heimatort, wo sie 6fter auch iibers
Wochenende hinfuhr. Im Zusammensein mit dieser Clique kam es wieder
vermehrt zu Anféllen, was die Eltern dann veranlaRte, ihr den Umgang zu
verbieten, weil aufgefallen war, daR sowohl Arger als auch starke Freude,
sozusagen jegliche Erregung, zu vermehrten Anfillen fiihrten.

Nach einer kurzen diagnostischen Phase in der Neurologie wurde Lea in
der Kinder- und Jugend-Psychosomatik aufgenommen. Ihr Anliegen war,
mehr Selbstbewuftsein zu erlangen, sie sei viel zu schiichtern geworden.
Auflerdem wolle sie die Anfille loswerden oder zumindest anders damit
umgehen lernen, sie sei nimlich Perfektionistin und mit den Anfillen sei
sie nicht so perfekt wie andere, die das nicht haben.

Auf Station war zundchst ihre Schiichternheit vorherrschend. Sie wirkte
freundlich und unscheinbar, hatte guten Kontakt zu den Mitpatientinnen.
Vor therapeutischen Anforderungen beziiglich mehr selbstindigen Unter-
nehmungen, im Sinne einer Erweiterung ihres Aktionsradius’, schreckte
sie zuriick bzw. sie unterlief diese auch kunstvoll. Zur Musiktherapie wollte
sie gerne kommen, um zu singen, wie sie es von den Video-Clips kannte. Die
Improvisation entstand im Erstkontakt, bei dem sie ebenfalls verschiichtert
wirkte, sehr leise sprach, aber dann eine doch erstaunliche Sicherheit und
Lust zu musizieren deutlich wurde. Auch auf Station waren zwei Seiten zu
ahnen: Hinter der Zuriickhaltung und Weigerung, bestimmte Schritte zu
tun, blitzte etwas Kesses und Abenteuerlustiges auf, was aber nie richtig
offen wurde, geschweige denn angesprochen werden konnte. Als einen
Bearbeitungsversuch ihrerseits verstanden wir, daf sie bald nur noch im
»Zweierpack« auftauchte und alles mit einem »Zwilling« zusammen unter-



nahm, eine Rolle, in die sie wechselnde Mitpatientinnen brachte. So kam
sie auch zur Musiktherapie nur noch mit Partnerin, der sie die Rolle der
Dominanten zuschob, wo sie aber in einer Art »zweiten Ebene«, parallel
zum Kontakt zu Erwachsenen, dann doch die Fiihrende war, die die Fiden
in der Hand behielt und dafiir sorgte, daf} andere sich um ihre Schiichtern-
heit kimmerten, ihr Mut zusprachen und sie »anfeuertenc.

So hatte sie im Laufe ihrer Erkrankung eine Haltung entwickelt, die man
zusammenfassend als »explosibles rohes Ei« bezeichnen konnte.

REKONSTRUKTION

Fihrt man nun das bisher Gesagte zusammen, um die »Lebensmethode«
von Lea unter dem Blickwinkel der Morphologischen Psychologie W. SAL-
BERS (vgl. SALBER 1969, 1986) zu re-konstruieren, so fallen zundchst die Aus-
breitungstendenzen ins Auge, die in der beschriebenen Improvisation breiten
Raum einnehmen: SpaR, Lust, Faszination, Entwicklungspotenz. Das Bild
vom »rohen Ei« enthélt diese Seite zwar auch in Form des »Explosibleng, sie
ist aber dort bisher nur als Moglichkeit vorhanden, die noch kaum um-
gesetzt werden kann. Dabei verteilt sich diese Polaritét so, da® der vorherr-
schende Eindruck in der Musik schon eine Verwirklichung dieser Tendenz
bis hin zur moglichen Zerstérung darstellt, wihrend im »echten Lebenc
und auf der Station eher der Mangel an Kompetenzen (eine fehlende/man-
gelnde Ausriistung) dominiert, der sich durch die jahrelange Riickzugs-
geschichte und die Uberbehiitung erklirt. Gegentendenzen hierzu hatten
dann, wie erwdhnt, gleich eine tibersteigerte Form, z.B. in Gestalt dieser
aufwendigen Wochenendbesuche bei kilometerweit entfernten Freunden,
ein Ausbreitungsversuch, der durch vermehrt auftretende Anfille wieder
reingefangen« und quasi zerstért wurde.

Es handelt sich also auf den verschiedenen Ebenen um gestorte Verhdltnisse
im Sinne eines problematischen Austausches zwischen »Innen« und »Aufen«.

Zum gegenwadrtigen Zeitpunkt der Behandlung auf der Station scheint
Lea gefangen in der Haltung, vieles nicht zu kénnen, so weigert sie sich
auch, sich neuen Erfahrungen auszusetzen und sich Kompetenzen anzueig-
nen. Indem sie andere fiir sich handeln 1dRt, greift sie statt dessen auf Hilfs-
konstruktionen zurtick, die einen wirklichen Zuwachs an Moéglichkeiten
verhindern. Auf diese Weise kann auch nur wenig Verdnderung (Umbildung)
in Gang kommen. Lea hat ein nur schwaches Gefiihl von Selbstwirksamkeit,
sie erlebt eher, daf} etwas mit ihr gemacht wird, bzw. stellt solche Konstella-
tionen her, in denen andere etwas fiir sie oder statt ihrer tun. Sie entwirft
Anordnungen in denen sie »bewirkt« werden kann.
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In einer, zugegeben gewagten, Analogie kdnnte man das Anfallsgeschehen
auch als ein sie iiberrollendes Geschehen betrachten, eine Art Uber-Erregung,
die eine ungeziigelte Ausbreitung in Gang setzt, der sie ausgeliefert ist.
Dieser Aspekt der Formenbildung ist ebenfalls in der betrachteten Improvi-
sation aufgehoben.

Die Musik verwirklicht die oben ausgefiihrten Strebungen, sie macht
deutlich, wie im Zarten, im rohen Ei, schon das Gegenstiick, das Verlangen
nach Anderem, die Potenz zur Entwicklung enthalten ist. Die Improvisation
ermoglicht auch, dieser Tendenz schon nachzugehen, bis hin zu einer
Extremisierung, die gerade besonders lustvoll erscheint. Die sehr kurze
Zeitspanne wiederum verweist noch einmal auf die »Keimformce, in der sich
dies dennoch présentiert.

SCHLUSSBETRACHTUNG

Meine Ausfithrungen konnten, so hoffe ich, deutlich machen, wie die Ein-
tibung und Reflexion des eigenen Improvisierens und die Spiel-Vorrausset-
zung, grundsdtzlich erst einmal nicht zu wissen, was man will, eine Offenheit
entstehen 1af3t fiir das, was sich »ins Werk« setzen will. Im Fallbeispiel sind
die Bezlige zwischen Improvisation und den seelischen Verhiltnissen he-
rausgearbeitet worden und es konnte gezeigt werden, daf eine solche Ers-
timprovisation die seelischen Verhdltnisse herstellen und widerspiegeln
kann, sie aber iiber diese diagnostische Dimension hinaus bereits eine Be-
arbeitung in Gang bringt und ein solches Spiel insofern auch schon thera-
peutisch zu nennen ist.

Die Bedeutung des stationdren Kontextes, weitere therapeutische An-
sidtze und eine systemisch-familientherapeutische Perspektive, die alle zur
Behandlung von Leas Problematik einen Beitrag leisten, kénnen hier nur
erwihnt werden. Weiterfiihrende Uberlegungen zum Verlauf der Therapie,
zu methodischen Fragen der musiktherapeutischen Behandlung von Kindern
und Jugendlichen und zu Interventionstechniken waren nicht Gegenstand
dieser Ausfiithrungen und miissen an dieser Stelle vernachlissigt werden.
Hierzu darf verwiesen werden auf verschiedene Schriften zur Morphologi-
schen Musiktherapie (vgl. GROOTAERS, TUPKER, WEYMANN a.a.O., EscH 1993,
REICHERT 2001), in denen diese Fragen behandelt werden.
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erdusche, Laute, Klinge und Tone taten sich
) auf, die er bis dahin in dieser Klarheit noch
nie gehort hatte. Elias horte nicht blof, er sah
das Tonen. Sah, wie sich die Luft unaufhorlich
verdichtete und wieder dehnte. Sah in die Tdler
der Klinge und sah in ihre gigantischen Gebirge.
Es sah das Summen seines eigenen Blutes, das
Knistern der Haarbiischel in den Fiustchen. (...)
Und abermals vervielfiltige sich sein Gehorkreis,
explodierte und stiilpte sich gleichsam als ein rie-
senhaftes Ohr iiber den Flecken auf, auf dem er
lag. Horchte hinunter in hundert Meilen tiefe
Landschaften, horchte hinaus in hundert Meilen
weite Gegenden. (...) Und tiefer ging sein Ohr,
hinein in alles Geschrei, Geschwatze, Gekeife, in
alles Reden und Fliistern, Singen und Sté6hnen,
Grolen und Johlen, Flennen und Schluchzen,
Seufzen und Keuchen, Schliirfen und Schmatzen,
ja hinein in das plétzliche Schweigen, wo in
Wahrheit die Stimmbinder noch vom Klang der
eben gesagten Worte heftig vibrierten. (...) Dann
das unbeschreibliche Konzert von Gerauschen
und Lauten aller Tiere und die nicht enden wol-
lende Zahl der Solisten darin. Das Muhen und
Bloken, das Schnauben und Wiehern, das Gerassel
von Halfterketten, das Lecken und Zungen-
gewetze an Salzsteinen, das Klatschen der
Schwinze, das Grunzen und Rollen, das Furzen
und Blidhen, das Quieken und Piepsen, das
Miauen und Gebell, das Gackern und Krihen, das
Zwitschern und Fliigelschlagen, das Nagen und
Pricken, das Grabschen und Scharren.«
(Aus Robert Schneider: Schlafes Bruder. Leipzig, 1992, 36f)




Wilhelm Salber

METAMORPHOSE ALS
PSYCHOLOGISCHES
KONSTRUKT!

Ich beginne mit einer Alltagsbeob-
achtung. Es war ein warmer Som-
mertag und ich beobachtete zwei
Jungen beim Spielen. Genauer ge-
sagt: Sie hitten spielen konnen,
aber sie hatten »Langeweile« — und
darin ist seltsamerweise einiges in
Bewegung. Der eine fing an, etwas
am Boden herum zu suchen, und
fand etwas Draht und Holz und kam
offenbar auf die Idee, ein Schiff zu
bauen. Der andere fing an, Pflanzen
zu kopfen, die da herumstanden, und
Steine zu werfen und verwandte
dabei allerlei Worte, die er von den
Pokémon-Spielen kannte: »Attacke,
Attacke, Attacke«. Aber der Kleinere
hatte nun einmal sein Schiff im
Kopf und suchte nach einem grofRe-
ren Stiick Holz; und dann versuchte
er den Draht und das andere Holz-
chen darauf anzubringen, aber der
Aufbau klappte nicht so richtig. Es
schien, als ob irgendwelche MaRver-
héltnisse nicht passen wiirden. Wenn
man so ein Schiff baut, sollte es ja
auch schwimmen kénnen; man
konnte es also nicht auf einer Eisen-
stange aufbauen. Kurz und gut: Es
klappte nicht.

Der Altere — wie das eben bei Brii-
dern ist - kam dann mit seinem Bes-
serwissen und wollte auch an dem
Schiff beteiligt sein und gab ihm
dauernd Ratschldge. Der Kleine
wurde immer drgerlicher, denn was
er wollte, das klappte nicht, und
was der Bruder sagte, das wollte er
nicht; er hatte wohl eher den Ein-

1 Vortrag, gehalten am 25.08.2004
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druck, der Bruder wolle ihm nun das Schiff abnehmen, denn Schiffe bauen
ist ja keine personliche Angelegenheit, sondern ein allgemeines Konstrukti-
onsproblem. Also zankten sie sich, und auf einmal waren sie in einem Uber-
gang: Der eine hielt etwas fest, der andere fing an, das festzubinden, der
eine sagte: »Da mulf3 noch vorne was hin, sonst sinkt es«, und der andere ver-
dndert etwas, und auf einmal hatten sie ein gemeinsames Werk. Und als
das Schiff einigermafRen ansehnlich war, hatten sie natiirlich die Idee, ob
das auch schwimmen kann.

Also suchten sie den néchstgelegenen Bach auf und setzten das Schiff
aufs Wasser. Und wieder entwickelte sich ein gemeinsames Werk: Der eine
setzte es aufs Wasser, der andere pafRte auf, daR es nicht den Bach runter-
ging; sonst hétte das Spiel ja keinen Spaf mehr gemacht. Dann wurde das
Schiff immer wieder verbessert; wieder pate nicht alles, und dann hatten
sie die Idee, sie kdnnten mit Bomben werfen, um das Schiff anzutreiben.
Sie verwickelten sich mehr und mehr in eine dramatische Geschichte: Das
Schiff wurde zundchst mit Bombenwiirfen getrieben, dadurch fuhr es
zundchst tatsdchlich hin und her; und dann ging es eben, wie es bei Jungen
oft passiert, in Zerstdrung tiber: Sie warfen mit Steinen und versuchten,
herauszufinden, wie viel Steinwtirfe das Schiff aushielt, bis es auseinander
fiel.

Diese Episode hat ungefihr eine Stunde gedauert, und die Frage ist jetzt,
wie wir das psychologisch sehen kénnen. Was haben wir psycho-logisch
davon? Was wollen Psychologen tiberhaupt wissen? Haben Sie sich die Frage
schon einmal gestellt? Hier kommen wir notwendig auf die Frage, wie seeli-
sche Produktionen in sich zusammenhdngen, wie sich ein Zusammenhang
bildet, bei dem »Seelisches aus Seelischem hervorgeht« (DILTHEY). Wir stellen
also die Frage nach dem Zusammenhang dieser Episode, und dariiber
hinaus die Frage, wie sich iiberhaupt ein Zusammenhang bildet im seeli-
schen Geschehen. Die morphologische These lautet, da® die Metamorphose
ein Prinzip darstellt, um Zusammenhdnge zu bilden. Man braucht also
keine Konstrukte wie »Assoziationenc, »Phantasie« oder »seelische Vermogen«
(das Denken, das Fiihlen, der Wille, das Gedichtnis). Sondern der Prozel3
der Metamorphose ist es, der derartige Zusammenhadnge herstellt. Durch
diesen Prozefy entwickelt sich schlieRlich auch das, was wir als »Sinnc
bezeichnen, durch ihn entwickeln sich seelische Ge-Bilde.

Ich werde versuchen, Ihnen in drei Drehungen zu zeigen, da Metamor-
phose nicht nur ein schones Wort ist, sondern daR wir dieses Konzept
»Metamorphose« zergliedern kénnen, daf wir zeigen konnen, was da in-
einander wirkt.

Die erste Drehung stellt heraus, daR Metamorphose immer eine Aus-
drucksbildung ist, und zwar in jedem Ereignis, in jeder einzelnen Wendung



des seelischen Geschehens. Die zweite Drehung wird darauf eingehen, daf3
wir Gestalt immer als ein Werk sehen miissen, das sich ausdehnt und sich
entwickelt, und daR paradoxerweise Gestalt immer eine Verwandlung ist.
Der dritte Gedanke, die dritte Drehung, beschiftigt sich damit, da wir
eine eigene Psychdsthetik entwickeln miissen, eigene seelische Gesetze
herausstellen miissen, wenn wir verstehen wollen, was in den Metamorphosen
geschieht, inwiefern diese Metamorphosen etwas tiber die Wirklichkeit
aussagen und unseren Umgang mit der Wirklichkeit darstellen. Wie Seeli-
sches lebt und erlebt, wie es in dieser Wirklichkeit existieren kann.

Zundchst zum ersten Punkt: Ausdrucksbildung. Die Ausdrucksbildung wird
bei den beiden Jungen spiirbar, wenn wir merken, da ist irgendwas an Lan-
geweile im Spiel, und aus dieser Langeweile heraus wird etwas hergestellt;
diese Langeweile dringt darauf, eine Gestalt zu werden, eine Fassung zu
finden, und diesen Anhalt bezeichnen wir als Gestalt, weil das, was diese
Jungen suchen, kein abstrakter Begriff ist, sondern sie brauchen in diesem
Augenblick, in dieser Wendung etwas, was ihnen eine Form gibt, und was
ihnen als Form der Ver-Fassung — das ist der ndchste Gedanke - eine Verein-
heitlichung ihres Handelns anbietet. Und zwar angesichts der »Forderungen
des Tages« (GOETHE) wird dem seelischen Erleben durch den Schiffsbau fiir
eine Stunde ein einheitlicher Zusammenhang gegeben.

»Gestalt« bedeutet »Gestelltes«: Wir stellen etwas in die Wirklichkeit
hinein, wir schaffen durch die Gestalt eine vereinheitlichende Produktion.
Gestalt ist ein Ge-Bilde. Wir befinden uns dabei zundchst immer noch im
Querschnitt durch einen Augenblick. Es wird sich im Folgenden zeigen, daf
sich das notwendig entfaltet, und zwar in Entwicklungen, die iiber lingere
Zeit gehen. Aber so oder so hilt das Seelische nur als Metamorphose zusam-
men, das heiflt, man kann es nicht aufteilen in Denken, Fithlen und
Wollen, denn diese Konstrukte sagen nicht, wie sich zwischen ihnen ein
Zusammenhang bildet. Das funktioniert nur in den Lehrbiichern. Mit
»Metamorphose« bezeichne ich hier einen Zusammenhang, der in jedem
Augenblick schon zeigt, dafd etwas Gestalt bekommt und daR sich da etwas
entfalten muf} (Gestalten in Gestalten). Damit sind wir bei einem Punkt,
den schon GOETHE bemerkt hat: Gestalt gibt es immer nur fiir einen Augen-
blick, Gestalt ist immer nur in einer Verwandlung. Und wir sehen sehr
schnell, wenn wir die Phinomene der Metamorphose analysieren, daR es
keine Verwandlung gibt ohne Gestalt. Das ist uns vertraut, wenn wir bei der
Produktion seelischer Werk-Gestalten auf Ergdnzungen, Widerstdnde, Glie-
derungen und Vereinheitlichungen stofRen. Keine Gestalt kann sich jedoch
auch als Gestalt erhalten, wenn sie sich nicht auf Verwandlungen einlaft.

All das weist darauf hin, daf} Gestalt nur in Bewegung existieren kann,
daR vielleicht sogar der Ubergang, die Transfiguration das Eigentliche ist,
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was wir als Psychologen an der Gestalt und damit am Seelischen tiberhaupt
herausstellen konnen - und nicht irgendwelche festen Eigenschaften. Auch
die Phinomene sind Gestalt-Bildungen, sie existieren nur in Ubergingen.
Damit sind wir bei einem Problem, das den Psychologen viel Kopfzerbrechen
macht: In den Phinomenen haben wir immer mehr als »blof3e« Phinomene
vor uns. Wir merken, daR wir uns auf einem Gebiet bewegen, das paradoxe
Ziige hat. Auch die Metamorphose hat ihre Gesetze, allerdings sind es
Gesetze, die eine eigene Logik haben, die sich nicht nach den physikalischen
Gesetzen richten und auch nicht nach den logischen Gesetzen. Gestalt hat
sehr viel mit einer Bilderwirklichkeit zu tun und mit einer Wirklichkeit, in
der diese Bilder wirken.

Bereits Christian voN EHRENFELS, der vor iiber hundert Jahren an der
Musik-Transposition und am Gang der Enten Gestaltqualitdten beschrieb,
hat damit etwas Paradoxes herausgestellt: Eine Gestalt oder eine Ganzheit
stellt mehr und anderes dar, als die Summe ihrer Teile. Das heif3t fiir die
Frage nach dem Zusammenhang der Teile mit dem Ganzen: Gestalten zer-
gliedern sich notwendig in etwas, das nicht diese Gestalt ist. Das Seelische
existiert nur, indem etwas sich in anderem bricht und fortsetzt. Metamor-
phose als Zusammenhang des seelischen Geschehens bedeutet, daR sich
eine Gestalt in etwas anderes wandelt, sich in einem mitunter radikal
Anderem fortsetzt. Wir verstehen psychologisch mehr von der Wirklichkeit,
wenn wir sehen, wie sich hier stindig Gestalten in Verwandlungen umsetzen
miissen, in Brechungen und Entsprechungen. Und das macht, daf ein
Zusammenhang hervorgeht, der Seelisches in dieser Wirklichkeit unter-
hilt, modelliert, zum Ausdruck kommen 1d3t. Das sind Metamorphosen.

Gestalten werden sichtbar in den Wirkungsmustern der Phinomene; sie
beschrdnken sich also keineswegs nur auf die Wahrnehmung. Natiirlich
kann man Gestalten recht einfach mit Bleistift und Papier demonstrieren,
und deswegen werden die Gestaltpsychologen leider hdufig in den Wahr-
nehmungsbereich abgeschoben. Gestalt ist jedoch auch etwas, das im Ver-
halten sichtbar wird und Spannungen und Briiche erzeugen kann, die auch
wehtun kénnen - etwa wenn die Jungen nicht weiterkommen mit der
Gestalt des Schiffbaus. Dann drgern sie sich, dann werden sie sogar wiitend,
und es entsteht eine neue Spannung, die die Produktion weitertreibt.
Gestalten stehen also zueinander im Widerspruch, sie bekdmpfen einander,
und wir miissen, um bestimmte Gestalten zu verwirklichen, dafiir andere
Gestalten aufgeben oder verdringen! Metamorphose als Zusammenhang -
da erdffnet sich eine eigene Wirkungswelt, mit eigenen Gesetzen, die ganz
anders verstehen 1dRt, wie Seelisches in der Wirklichkeit existiert.

All das wird aber nicht nur im aktuellen Geschehen sichtbar, sondern
auch in den Themen, die mit der Mythologie zu tun haben. Was ich tiber



die beiden Jungen erzdhlt habe, das konnte ich auch von Ovid her erzéihlen:
Chaos, das eine Gestalt annimmt; und dasselbe finden wir in der Krise, in
der sich Hamlet befindet; oder im Vorspiel des »Rings der Nibelungeng, im
»Rheingold«: Da ist der Keim fiir all das, was daraus hervorkommt - das ist
mit »Ausdrucksbildungen« gemeint. Wenn Alberich eine Ausdrucksform
nicht umsetzen kann, dann muf} er sich fiir eine andere entscheiden und
damit auch fiir ganz andere, weitreichende Konsequenzen. Wir geraten
also in eine Ausdrucksbildung hinein, die steigerungsfihig und entwick-
lungsfiahig, aber immer auch riskant ist und die ihre eigenen Gesetze hat.
Es gibt kein »nacktes« Seelisches »an sich«, sondern immer nur diese typi-
schen Bildungen und Umbildungen von Verwandlung.

Nun zur zweiten Drehung. Was wir im allgemeinen unter Metamor-
phose verstehen, das ist die Entwicklung in der Zeit — daR sich in der Zeit
etwas verwandelt. Die Gestalt ist ein Werk, das sich in der Zeit entwickelt.
Gestaltbildung meint Gestalten, und Werke sind nicht nur das Endergebnis
eines Gestaltens, sondern vor allem der Prozef des Gestaltens: daR wir am
Werk sind und etwas ins Werk setzen. Metamorphosen sind etwas, das wir
ins Werk setzen und das daher auch bestimmten Werkgesetzen folgt. In der
Entwicklung von Gestalten geht es gleichsam um das »Dazwischen« eines
Werkes; in der Bildenden Kunst wiirden wir viel mehr von dem verstehen,
was auf den Bildern ist, wenn wir auf das »Dazwischen« achteten und nicht,
ob der Maler den Kopf auch genau gemalt hat.

Bilder als Werk sind Bilder in Entwicklung, sind Bilder, die sich zergliedern,
die sich umformen und in denen etwas passiert. Das Bild als Werk ist erst
da, wenn es sich in einem Entwicklungsgang bewegt, und damit wird es
auch zum Werk des Betrachters, ein Bild in Entwicklung. Das Bild existiert
nicht fir sich, Sie miissen sich dem stellen, und sie miissen es sich einver-
leiben. Das Werk organisiert, welchen Stellenwert eine Sache in diesem
Werk hat, wo die Drehpunkte sind und wo die Sache auseinanderfallen
kann. Dadurch wird das Ganze ein wirklicher Verwandlungs-ProzeR, in
dem eine Vielfalt von Wirklichkeiten zuginglich werden kann. Die seelischen
Werke konnen verschiedene Arten oder Sorten von Wirklichkeit werden,
indem wir uns auf die Kategorien ihrer Verwandlungen einlassen, indem
wir die Verhéltnisse der verschiedenen Wirklichkeits-Arten modellieren
und indem wir sie mit unseren Seelenkiinsten weiter gestalten.

Damit ist allerdings etwas ganz anderes angesprochen als in der GOETHE-
schen Morphologie der Pflanzen. Hier geht es um Psycho-Morphologie, und
diese Psycho-Morphologie ist eine viel riskantere, kunstvollere und kompli-
ziertere Sache als die Morphologie der Pflanzen. Kommen wir zuriick auf
unser Alltagsbeispiel: In dem Augenblick, in dem die Jungen anfangen, das
Schiff zu bauen, unterstellen sie sich ganz bestimmten, universalen Wirk-
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lichkeitsverhdltnissen: Das muR stabil sein, fest und muf} doch schwimmen
konnen. Das muR etwas sein, das auf Dauer hélt. Wenn sie sich zu sehr fest-
legen auf Stabiles, dann geraten sie in Note; aber wenn sie alles in Verdnde-
rung bringen, dann haben sie keinen Halt mehr und kommen auch in Pro-
bleme. Wo auch immer wir anfangen: In der Metamorphose zeigt sich ein
Konstruktionsproblem fiir den Menschen. Wir kénnen den Menschen von
daher geradezu als ein Wesen sehen, das konstituiert wird durch paradoxe
Aufgaben und durch paradoxe Behandlungsmethoden. Im ScHILLER-Jahr:
»Spricht die Seele, so spricht, ach, die Seele nicht mehr.«

Der Mensch ist ein Kunstwerk — ein behindertes, ein verriicktes, ein
zugleich lachendes und weinendes Kunstwerke. Metamorphose hat zu tun
mit dem Hin und Her, dem Wonneleid verschiedenartiger Verwandlungen.
Metamorphose hat zu tun mit den Bewegungen des Verriickens, des Ver-
schiebens und des Verdichtens, so wie das Sigmund FReuD am Traum auf
gezeigt hat. Auch die Verkehrung ins Gegenteil gehort dazu. Nur dadurch,
dafl wir etwas verriicken und verschieben, spiiren wir etwas vom Leben. Das
verweist uns wieder auf die Kunst. Metamorphose ist die Grundlage aller
Kiinste; aber auch aller Verkehrungen. Ob wir nun einen Film sehen, ein
Bild gestalten oder ein musikalisches Werk inszenieren, es geht immer um
diese Prozesse der Verwandlung und Anverwandlung. Das Seelische hat
durchaus Ahnlichkeit mit einer Oper oder einem Film: Die Metamorphose
bildet den Zusammenhang des Seelischen wie auch der kiinstlerischen Dar-
stellung.

Der dritte Gesichtspunkt, die dritte Drehung: Die Psycho-Morphologie
hat eine eigene Logik und man kann diese Logik als Psychdsthetik bezeichnen.
Die Analyse des Traums zeigt, dafd der Traum anders bewegt ist als der Tag;
daher verstehen wir ihn auch nicht. Das aber ist nicht so, weil er von einem
Zensor verstellt wird, wie FREUD das urspriinglich annahm, sondern weil er
eine andere Wirklichkeit einbezieht, die wir nicht am Tage gelebt haben.
Wir kénnen also, wie FREUD richtig bemerkt hat, den Traum nur verstehen,
indem wir ihn stindig auf den Tag beziehen: Der Traum sagt uns, was wir
am Tag hitten anders machen kénnen, und er zeigt das ungeheuer intensiv.
Wir sind im Traum, wenn wir ihn iibersetzen, stindig dabei, die Welt zu
verdndern, zu verwandeln und umzuzaubern. Was uns nicht paRt, wird
weggemacht, was uns verboten ist, das wollen wir probieren. Das ist eine in-
tensive Lebensform, die wir uns am Tag gar nicht erlauben kénnen, deshalb
ist das psychésthetisch so eingerichtet, daR wir es nachts ausmachen. Wenn
wir dann am Tag etwas dariiber wissen wollen, miissen wir zum Psychologen
gehen und viel Geld ausgeben, um heraus zu finden, was eigentlich mit uns
los ist — und vielleicht erfahren wir es auch hier nicht in vollem Umfang..

Besonders die Intensitdt von Paradoxien charakterisiert, was mit Psych-



dsthetik gemeint ist. Psychédsthetik bedeutet, dafd das Seelische bestimmt ist
von der Wucht von Verwandlungsauftritten. Daher kann auch ein Schurke
psychésthetisch sehr anziehend sein: Er kann seelisch wirklich »cool« orga-
nisiert sein, sonst wiirden viele Opern nicht funktionieren. Ich glaube,
auch die Literatur kdnnte man zur Hélfte wegwerfen, wenn nicht die bitter-
siile oder die schon-hidRliche Psychdsthetik so interessant wéire. Damit
stellt sich das Problem, daf} wir psychdsthetisch zugeben miissen, es gebe
viel mehr, was wir entwickeln kénnen, als das, was moralisch ist. Die psy-
chisthetischen Gesetze der Metamorphosen haben mit den Freuden und
Leiden des Entwickeln-Kénnens zu tun. Das bringt uns hinein in die Fiille
der verschiedenen Arten von Wirklichkeit, in ein Zuviel, das wir notwendig
behandeln miissen (auch schon deshalb, weil es uns Angst macht). Hier
miissen wir uns paradoxerweise fiir eine Geschichte entscheiden: Wir
kénnen uns zwar in vieles verwandeln, aber leben kdnnen wir nur eine Ver-
wandlung. Wir miissen uns so auf eine bestimmte Verfassung festlegen,
und in dieser Verfassung konnen wir nicht mehr alles tun; das ist die Situa-
tion des Menschen in ihrer ganzen Tragik und Komik und mit ihrem ganzen
Elend, allem Reichtum der Wirklichkeit zum Trotz.

Psychdsthetik hat mit den Auftritten zu tun, in denen wir Verwandlung
darstellen, und sie hat damit zu tun, daR wir diese Auftritte auch durchfiih-
ren miissen. Wenn Sie versuchen, eine Rolle im Theater zu spielen, dann
werden Sie merken, daR es nicht damit getan ist, ein Kostiim anzuziehen
und zu sagen: Ich bin jetzt der und der. Sie miissen diese Verwandlung
auch ausfithren; Sie miissen wissen, an welchen Stellen sie etwas steigern
und wo sie etwas mindern miissen. Das kann man schon beim Spiel von
Kindern beobachten, wie bei den Jungen, die ich eingangs beschrieben
habe. Auch die spiiren genau, wo etwas paldt oder nicht paRt, wo sie etwas
wegnehmen miissen und wo sie etwas steigern miissen. Das ist natiirlich in
der Kunst besonders ausgepragt.

Die entscheidende Frage ist, ob man derartige Verwandlungen {iiber-
haupt tiberschaubar machen kann. Ich habe versucht zu zeigen, daf} die
GriMMschen Mirchen, oder genauer gesagt: ungefihr dreifRig davon, geeignet
sind, uns typische Verwandlungsmuster zu zeigen (SALBER 1998). Was Psych-
dsthetik ist, wird uns in den Mirchen an typischen Mustern verdeutlicht.
Wir koénnen also von den Mirchen so etwas wie eine Ubersicht tiber die
Metamorphosen der Verwandlung und ihre Probleme ableiten. Gerade die
Alteren unter uns werden sich vielleicht noch daran erinnern, daR man
nach dem Krieg versucht hat, die GRimmschen Mirchen zu sdubern: Da
sollte alles heraus, was psychisthetisch ist, beispielsweise bose Stiefmiitter,
die in ein FaR mit Négel gesteckt und dann einen Berg hinunter gerollt
werden. Das sollte alles nichts fiir die Kinder sein. Was ihnen erzdhlt wurde,
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sollte ganz rein sein. Damit wird aber die Psychésthetik des Seelischen tiber-
haupt nicht aus dem Spiel genommen. Die Heranwachsenden haben viel
mehr davon, wenn sie die ganze Hérte dieser Konstruktionen mitbekommen,
wie sie in den GrRiMMschen Mérchen geschildert werden, und sie verstehen
das auch. Es hat sich daher auch in der psychologischen Therapie durchaus
als hilfreich erwiesen, den Behandlungs-Fillen solche Mirchenmuster auf-
zudecken, die sie lebten, ohne daf} sie es wul3ten.

In den Mairchen sind die Moglichkeiten der Gestaltverwandlung des
Menschen festgehalten, und das ist ein zentraler Punkt der Psychisthetik.
Von da aus kann man auch ableiten, daf Mirchen eine ganze Menge von
Paradoxien und Drehpunkten herausstellen. Was Drehpunkte sind, kann
man an den Mythologien festmachen, wie sie in den Beitrdgen zu diesem
Symposion zur Sprache kommen werden: Jeder Mythos versucht, einen
heiklen Drehpunkt von Gestaltverwandlung herauszustellen und faRbar zu
machen, in Bilder umzusetzen, die dann wieder in Erzdhlungen gebracht
werden kénnen.

Ich mochte abschlieend noch zwei literarische Beispiele bringen, in
denen das sichtbar wird. Das eine ist ein Beispiel von Heinrich HEINE (1844),
in dem er herausgestellt hat, was es mit den Verriickungen und Verkehrun-
gen auf sich hat, und wo er mit dem Gedanken spielt, auch die Tiere
wiirden sich den Verwandlungen des Menschen anpassen:

Entartung

Hat die Natur sich auch verschlechtert,
Und nimmt sie Menschenfehler an?
Mich diinkt, die Pflanzen und die Tiere,
Sie liigen jetzt wie jedermann.

Ich glaub nicht an der Lilie Keuschheit,
Es buhlt mit ihr der bunte Geck,

Der Schmetterling; er kiifst und flattert
Am End’ mit ihrer Unschuld weg.

Ich zweifle auch, ob sie empfindet,

Die Nachtigall, das, was sie singt;

Sie tibertreibt und schluchzt und trillert
Nur aus Routine, wie mich diinkt.

Die Wahrheit schwindet von der Erde,
Auch mit der Treu’ ist es vorbei.

Die Hunde wedeln noch und stinken
Wie sonst, doch sind sie nicht mehr treu.



Das ist die komische Seite des Ganzen. Ein ganz anders geartetes Beispiel
habe ich im »Hamlet« gefunden. Hier wird die Spannung spiirbar, aus der
heraus wir in die Metamorphose geraten, und vielleicht ist es tiberhaupt
nicht mehr, was wir psychologisch iiber Metamorphosen sagen koénnen:
daf sie die Spannung des Menschen in dieser Welt darstellen. Die Metamor-
phosen sind die Behandlung dieser Wirklichkeit, das Verstindnis der Wirk-
lichkeit, das dem Menschen moglich ist.

»Ich habe seit kurzem, sagt Hamlet, - ich weif® nicht, wodurch - alle meine
Munterkeit eingebiiRt, meine gewohnten Ubungen aufgegeben, und es steht in
der Tat so iibel um meine Gemiitslage, daf die Erde, dieser treffliche Bau, mir
nur ein kahles Vorgebirge scheint; seht ihr, dieser herrliche Baldachin, dies
wackre umwolbende Firmament, dies majestdtische Dach mit goldnem Feuer
ausgelegt: kommt es mir doch nicht anders vor als ein verpesteter Haufe von
Diinsten. Welch ein Meisterwerk ist der Mensch! Wie edel durch Vernunft! Wie
unbegrenzt an Fihigkeiten! In Gestalt und Bewegung wie bedeutend und wun-
derwiirdig! Im Handeln wie dhnlich einem Engel! Im Begreifen wie dhnlich
einem Gott! Die Zierde der Welt! Das Vorbild des Lebendigen! Und doch, was ist
mir diese Quintessenz von Staube?« (SHAKESPEARE 1603)
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lexander konnte Melodien aus dem Radio nach-
Aspielen, und wenn Gerda ihm ein Lied vorsang,
spielte er etwas vollig anderes. Er saf mit baumeln-
den Beinen auf der Klavierbank, schlug immer wieder
einzelne Tone an und verbrachte einen grofRen Teil
seiner Zeit am Klavier. Mit sieben waren seine Hinde
grof} genug, einfache Akkorde zu greifen, und wie die
Tone, die er zuerst angeschlagen hatte, lieRen sie ihm
keine Ruhe mehr.
ie Hoffmans, die selbst nicht musikalisch waren,
fiirchteten, daf} etwas mit Alexander nicht
stimmte. Vielleicht wiirde er auch mit dem Lesen Pro-
bleme haben. Sie begriffen nicht, daf3 musikalische
Neugier der Angst niher ist als dem Vergniigen. Ein
Kind schligt auf dem Klavier Tone an, wie es sich eine
Wunde kratzt. Unter dem Schorf sitzt ein Juckreiz, im
Ton liegt etwas Ritselhaftes. Das Kind wiederholt den
Ton oder den Akkord und versucht ihm auf den
Grund zu kommen. Ein musikalisches Kind hort in
jedem Ton das gesamte Spektrum von Obertonen, es
fiihlt eine Melodie als Moglichkeit. Eine Melodie 143t
sich nach oben oder unten veridndern, es konnen neue
Tone eingefiigt werden, ein Lied entsteht oder ver-
schwindet. Diese Neugier macht aus musikalischen
Kindern oftmals schlechte Nachahmer. Einmal sah
Gerda iiber das Gesicht ihres sechsjihrigen Jungen
einen Ausdruck von Widerwillen gleiten, als er sich
Kinderschallplatten anhorte, die Abraham ihm
gekauft hatte. Er ging ans Klavier und spielte eine der
Melodien riickwérts.«
(Richard Sennett: Ein Abend mit Brahms. Benzinger,
Zirich/Koln 1985, 671)




Friedrich Wolfram Heubach

VON DEM UNERHORTEN
IN DER Musik!?

(EINE MUSIKALISCHE
MINDERBEGABUNG BERICHTET)

Einerseits — das andererseits wird
sich aus dem Text von selbst er-
geben - beneide ich Menschen, bei
denen das, was sie mit ihrer Stimme
oder einem Instrument anstellen, so
klingt wie es klingt, weil sie es just
so zu Gehor bringen wollten und
die denn also auch ohne weiteres
imstande sind, eine Melodie, die sie
eben gehort oder vorgetragen haben,
ganz getreu wieder zu Gehdr zu
bringen. - Ich stelle mir das sehr be-
friedigend vor, sich und anderen
horbar machen zu koénnen, was
immer einem an Musikalischem
durch den Sinn geht, und sich also
derart im eigenen Spiel oder Gesang
auf eine ganz unmittelbare Weise
erhort zu finden.

Davon bin ich weit entfernt.

Wenn ich jetzt beispielsweise,
Lucienne Boyer im Ohr, die ersten
Takte von »Parlez-moi d’amour« zu
singen beginne, erkenne ich zwar in

1 Einfihrung zur Kélner Auffiihrung der
»Selten gehorten Musikc am 14. Januar 2002
im Volkstheater Millowitsch in Koln. Die
Mitwirkenden waren Adam, Ingrid und
Oswald Wiener, Walter Fihndrich, Valie
Export, Wolfgang Miiller, Friedrich Wolfram
Heubach, Marcus Schmickler, Klaus Sander,
Thomas Brinkmann, Nils Roller, Stefan
Schmidt, Jan St. Werner. »Selten gehorte
Musike ist der Titel einer Reihe von Konzer-
ten, die seit 1973 in unregelmiRigen Ab-
stinden und an verschiedenen Orten statt-
fanden, zumeist initiiert durch Oswald
Wiener und mit wechselnden Mitwirkenden,
darunter Musiker und musikalische Laien,
Bildende Kiinstler und Literaten. Wollte
man die Konzerte in ihrer spezifischen
Praxis charakterisieren, wire der Begriff
»Freie Improvisation« naheliegend, wenn
auch nur oberfldchlich angemessen.
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meinem Gesang sehr wohl die Melodie wieder, finde sie vielleicht auch
nicht mal so schlecht getroffen, bemerke aber wahrend meines Vortrags,
daR er durchaus deutlich nicht dem entspricht, den ich zu héren erwartete
bzw. zu geben beabsichtigte. Ich versuche es noch einmal, und wieder ent-
spricht mein Vortrag nicht meiner Erwartung, aber wie er diesmal von ihr
abweicht, das hat was, — das wiirde ich gerne noch einmal héren, - also wie-
derhole ich ihn. Was ich dann aber da von mir gesungen hore, trifft ihn wie-
derum nicht, das ist uniiberhorbar. Ich setze drum erneut an, aber - ums
kurz zu machen - was immer auch ich singe, es liegt notorisch, mal auf
eine mir drgerliche, mal mir nichtssagende, mal auch auf mich charmie-
rende Weise neben dem, was ich da jeweils mir zu Gehor bringen wollte.

Nun kénnte man meinen, dieses laufende, immerwéhrende Verfehlen
miisse doch eine sehr frustrierende Erfahrung sein und das Gefiihl gewil3
kein gutes, welches man dabei sich selbst — als diesem ungetreuen Instru-
ment - gegeniiber gewinnt, von dem man sich laufend in seinen Absichten
hintergangen und an einem musikalischen Vortrag gehindert erfihrt, in
dem, was da zu Gehor gebracht werden will, sich denn endlich auch mal
erhort finden wiirde.

Aber dem ist nicht so, im Gegenteil.

Da stellt sich vielmehr bei mir - fiir anwesende Zuhorer gilt das erfah-
rungsgemald weitaus weniger - ein ganz besonderes Vergniigen ein. Denn
indem ich vernehme, daR das, was ich da jetzt hore, nicht dem entspricht,
was zu singen ich beabsichtigte und zu hoéren erwartete, hére ich ge-
wissermafen mehr, - mehr als (nur) das Gehoérte und mehr als (nur) das
Erwartete, ndmlich (zudem) die Differenz zwischen beidem. Und eben da, in
dieser Differenz, in diesem Verfehlen, tun sich meinem Horen musikalische
Verhéltnisse von einer Nuanciertheit und Komplexitit auf, wie man sie in
meinem Singen selbst vergebens suchen wiirde. - Mit anderen Worten und
ausfiihrlicher gesagt: In dem, was mir singend passiert, stellen sich fiir
mein Ohr Zusammenhdnge melodischer und rhythmischer Art ein, die zu
erfinden oder aktiv, singend, herzustellen, mein Kénnen viel zu gering ist;
- da sind fiir mich Téne zu finden, die nicht einmal zu suchen, geschweige
denn von mir zu geben, ich imstande wire; - werden mir musikalische
Gesetzmiligkeiten, Regeln fiihlbar, die anzuwenden -, ja denen bloR
folgen zu wollen, ich schon auf3erstande wire. Mal ganz abgesehen davon,
daR ich sie nicht einmal zu benennen wiite. Kurz: Im Verfehlen dessen,
was ich zu singen beabsichtigte und zu horen erwartete, treffe ich auf eine
Musik, die genauso unerhort ist, wie ich es in ihr bleibe - will sagen: in der
mein musikalischer Horizont tiberschritten ist und mir etwas vernehmbar
wird, wofiir ich bislang ein Ohr nicht hatte.

Zwischenbemerkung: Vielleicht ist auch die »Selten gehorte Musik« eine



solcherart unerhérte Musik, — eine, in der dem Publikum nicht das ihm
sonst und allzu hiufig gewidhrte Gehor geschenkt wird, sondern die ihm -
seine Erwartungen, seine musikalischen Klischees und Schemata aufs Spiel
setzend - etwas von dem zu vernehmen gibt, was in diesen unerhort geblie-
ben ist.

Zuriick: So gewinnbringend und fesselnd das Widerfahrnis dieses wie
eben beschriebenen Verfehlens auch schon ist, - es kommt noch etwas
anderes hinzu, das die Not meines Gesanges zwar nicht geringer macht,
aber nicht mehr nur diese Not sein 1iRt. Denn jene besagte mir vernehm-
bare Differenz zwischen dem, was ich gerade singe und dem, was zu singen
ich mir vorgestellt und beabsichtigt hatte, reizt mich zugleich ungemein,
darauf aktiv zu antworten. Und zwar idealiter so, daR das, was ich eben
horte und worin ich eindeutig meine Absicht bzw. meine Erwartung ver-
fehlte, sich nun - gefolgt von und im Verein mit dem gehort, was ich jetzt
gerade und darauf antwortend singe - am Ende doch noch zu etwas
»Rundemc fiigt. Was auf sehr verschiedene Weise zustande kommen kann:
Sei es, indem sich dadurch jetzt jene zwar durchaus géngige, aber gar nicht
leicht zu prézisierende Genugtuung einstellt, die gemeinhin mit »wenigstens
voll danebenc, »immerhin schén schrig« 0.d. umschrieben wird; sei es, dafy
das Hinzukommende von der alten Erwartung weg und zu einer anderen
fiihrt, in die sich das eben noch verfehlt Wirkende nun durchaus stimmig
fiigt; oder sei es, dafy dabei eine vollig neue Erwartung geweckt wird, die
einzuholen und auszutragen dann auch gleich dem weiteren Spiel die Rich-
tung vorgibt. — Als deren Stifter dann jenes urspriingliche »Verfehlenc
gelten darf, das auf diese Weise noch einen spiten, seinen sozusagen »hohe-
ren« Sinn gewinnt.

Dieses Einholen von etwas als jetzt doch »irgendwie« stimmig, das eben
noch eindeutig »daneben« klang bzw. worin man sich eben noch so griindlich
neben seinen musikalischen Erwartungen und Absichten liegen horte,
durch eben deren Erweitern und Modifizieren (durch das Arbeiten an ihren
Schemata, i.e. an den Kriterien von Stimmigkeit) - das will mir nicht die
geringste unter den Herausforderungen scheinen, die sich einem Spieler in
der »Selten gehorten Musike stellen.

Wie ich denn tiberhaupt meinen wiirde — und darum war von ihnen die
Rede —, daR diese Verhiltnisse, wie ich sie hier zwischen mir und meinem
Gesang, als intra-personal gegebene beschrieben habe, in Vielem denen ver-
gleichbar sind, die in einem Konzert der »Selten gehérten Musik« bestehen
und dort zudem - und vor allem - zwischen den Spielern, inter-personal
wirksam werden. Wodurch sie sowohl eine Komplizierung erfahren, als auch
in ihren Resultaten an Reichtum und Extravaganz gewinnen kénnen. Dazu
etwas in freilich sehr perspektivischer Darstellung:
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Was immer man in einem solchen Konzert zum Vortrag bringt, es ist den
anderen Spielern allemal unerwartet, und ihr Versuch, daraus mit ihrem
Spiel - das Gebotene aufgreifend oder konterkarierend - etwas in ihrem
Sinne »Rundes« zu machen, mag den eigenen Vortrag fordern oder behindern,
aber aufjeden Fall verkompliziert er ihn. Und zwar insofern, als dieser Vor-
trag jetzt nicht mehr nur das ist, als was er im eigenen Spielen hérbar bzw.
intendiert war, sondern auch das, dieses andere, wozu er nun, zusammen-
gehort mit der Antwort der Mitspieler auf ihn, notwendig wird. - Und auf
das man im eigenen weiteren Spiel dann zu antworten sich herausgefordert
fithlt, durch das wiederum den Anderen ihr Spiel genauso verkompliziert
wird, wie eben noch das eigene durch das ihrige.

Was tiiber kurz oder lang zur Folge hat, daf sich jedermann in seinem
Spiel sehr nachdriicklich um das gebracht erfihrt, worin man gerne eine
»Spontaneitdt des Vortrags« liegen sieht, bei genauerem Betrachten aber
weitaus hdufiger nur die Paratheit des Vorgetragenen zu erkennen hat.
Denn was als das »Spontane« vermeint wird, stellt sich in aller Regel nur
deshalb so »von selbst« — als wie unmittelbar - ein, weil es sich schon in
einem stabilen Schema vermittelt vorfand, — will sagen: automatisiert hat.

In dem zunehmenden MaRe nun, wie sich jedermann von dem, was da
gespielt wird, in seinen Erwartungen und Absichten verfehlt erfahrt und
frustriert, - wie er also darin nichts von dem mehr wiederfindet, was ihm
(im Horizont seiner musikalischen Schemata) Zusammenklang ist, beginnt
er - der Eine frither, der Andere spéter - zu probieren, wie anders denn so
»was wie Zusammenhang vielleicht doch noch dem zu geben sein konnte,
was sich ihm als ein so unerhoértes Durcheinander darstellt und nachgerade
peinlich wird. Da beginnt man denn also gewissermafen auf Kredit zu spielen,
hort sich dabei zu und sucht sich im Horen dessen, was das eigene Spiel
und das der Anderen erbringt, so zu stellen wie man in seinem Sehen
gestellt ist, wenn sich einem in der selbstvergessenen Betrachtung einer
wirr gemusterten Tapete da plotzlich irgendwelche Figuren und Gesichter
roffenbaren«. - Um dann in und mit seinem weiteren Musizieren das zu
tun, was im Falle der in der Tapete wahrgenommenen Figuren etwa deren
Nachzeichnen, Vervollstindigen und Ausmalen mit Hilfe eines Bleistiftes
wadre.

In dem, was nun durch ein solcherart suchendes, entwerfendes Spielen -
zu dem nicht notwendig alle Spieler finden miissen oder gleichermaf3en
beitragen - fiir jedermann hérbar im Raume steht, kommt es im idealen
Falle zum manchmal (bei dem Einen) plotzlichen und manchmal (bei dem
Anderen) allméhlichen »inneren« Vernehmen eines noch Unerhorten, — will
sagen: von etwas, worauf das Horen dringt, wovon es aber noch keines ist.
Dessen nun einsetzendes und zunehmend gemeinsames Intonieren und



Ausgestalten anfinglich noch sehr ungefidhr und tastend (ist es das, was ich
da zu horen meinte? — paf3t das noch dazu? — wire das schon daneben?) ver-
lauft, schlieRlich mehr und mehr an Bestimmtheit und an Eigenlogik ge-
winnt und in demselben MaRe dann auch ein Davon-Abschweifen bis Dage-
gen-Angehen zuldf3t oder auch dazu provoziert. - Bis daf entweder das
gebildete Arrangement irgendwann so »ausgelutscht« ist und langweilig
geworden (d.h. in dem neuen Schema, welches da erfunden wurde, nur-
mehr Stereotypes entsteht), daR das Spiel in sich einschléft; oder aber bis
daR das Spiel durch ein mutwilliges Strapazieren, Ubervariieren des neuen
Schemas immer disparater wird und endlich vollig auseinander- und wieder
zurlick in die kollektive Kakophonie fillt. Will sagen: in die Produktion
eines akustischen »Grundesg, in dem es dann erneut gilt, etwas einnehmend
Unerhortes ausfindig zu machen, um es zu seinem verdienten, nur allzu
seltenen Gehor zu bringen.

Aber um zum Schluf3 zu kommen: Eines verdanke ich diesem Konzert
vor allem: eine Lektion darin, wie sehr Musik Erwartung ist, - und doch
auch gerade wieder nicht. Wieso das Unerhorte und Unerwartete — nicht
nur in der Musik - einen grofen, seinen gewohnlichsten Gegner an der
Erwartung hat und im Warten dagegen seinen reichsten Grund findet -
und die Musik darin einen von der Art der »letzten«: - einen Grund, dem sie
schon immer und vor aller Kunst gentigte und dem nicht zu geniigen, sie
selbst als Kunst nicht frei ist.

Will sagen: Wenn es einem im Kélner Konzert manchmal doch sehr wie
Wartesaal ums Herz war, dann gewiRR nicht, weil seine Musik etwa der
glich, die an solcherart Orten notorisch ist, sondern weil und indem einen
- so meine ich - beim Horen wie beim Machen dieser Musik eine Erfahrung
antreten konnte von eben jenem »letzten Grund aller Musik«:

Es gilt, ein langes Warten zu vertonen.

»Die Musik bittel«

—und schon ist es da wie Leben.
Zumindest hort es sich so an.
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FiLME AUF DER CoucH

November 2006 - ca. 180 Seiten - Broschur
EUR (D) 19,90 - SFr 34,90
ISBN 3-89806-450-6 - 978-3-89806-450-7

In der Berliner Reihe »Film und Psycho-
analyse« wurden 20 Filme unterschied-
licher Genres interpretiert. Dramen,
Krimis, Komddien, frithe Experimental-
filme, Semidokumentationen, Science-
Fiction, Horror und Animation.

Amie Siegel — Empathy, Elisabeth Marton
— Ich hieB Sabina Spielrein, Christopher
Nolan — Insomnia, Dominik Moll — Harry
(meint es gut mit dir), Tom Tykwer — Lola
rennt, Etienne Chatiliez — Tanguy, Hayao
Miyazaki — Chihiros Reise ins Zauber-
land, Ridley Scott — Alien, Lars von Trier
—Dogyville, Thomas Vinterberg — Das Fest,
David Lynch — Mulholland Drive und Lost
Highway, Roger Michell — Die Mutter,
Kenneth Branagh — Mary Shellys Fran-
kenstein, Patrice Leconte — Intime Fremde,
Alfred Hitchcock — Bei Anruf Mord.

Eric A. Plaut
DIE GROSSE OPER

Spiegel des westlichen Geistes

Piychosozial-Verlag

November 2006 - ca. 300 Seiten - Broschur
EUR (D) 29,90 - SFr 52—
ISBN 3-89806-926-5 - 978-3-89806-926-7

Kein Medium kann sich beziiglich der
Ausdrucksmoglichkeiten — menschlichen
Eigensinns oder intensiver Leidenschaften
der Charaktere mit der Oper vergleichen.
Mit einer bemerkenswerten Kombination
von Sachkenntnis in Musik, Oper und
Psychologie sowie durch die Verkniipfung
biografischer, sozialer, psychologischer und
historischer Aspekte untersucht Eric Plaut
die bedeutendsten Opern und ihre Kompo-
nisten zwischen der Franzdsischen Revolu-
tion und dem Zweiten Weltkrieg. Dies sind
u. a. Mozarts Don Giovanni, Beethovens
Fidelio, Rossinis Der Barbier von Sevilla,
Donizettis Lucia von Lammermoor,
Gounods Faust, Wagners Tristan und Isolde
und Der Ring der Nibelungen.

Das entstandene Werk bietet neue Perspek-
tiven zu einigen Opern und vermittelt faszi-
nierende Einblicke in die psychologischen
Motivationen ihrer Komponisten.

Goethestr. 29

PEV
Psychosozial -Verlag

- 35390 GieBlen - Tel. 0641/9716903 - Fax 77742

bestellung@psychosozial-verlag.de
www.psychosozial-verlag.de
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EUR (D) 24,90 - SFr 43,90
ISBN 3-89806-560-X - 978-3-89806-560-3

Thomas Kohler stellt die wichtigsten
Schriften Sigmund Freuds zu Kultur,
Gesellschaft und Religion knapp dar und
arbeitet die zentralen Thesen heraus.
Diese Arbeiten nehmen vor allem im Spat-
werk Freuds eine wichtige Stellung ein
und belegen die Brauchbarkeit der
psychoanalytischen Konzepte nicht nur
zur Erkldrung klinischer Befunde und
allgemeinpsychologischer Beobachtun-
gen, sondern auch zur Verstidndlich-
machung gesellschaftlicher Prozesse.
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Literarische Elemente seines Stils

IMAGO

Juli 2006 - 296 Seiten - Broschur
EUR (D) 29,90 - SFr 52,—
ISBN 3-89806-565-0 - 978-3-89806-565-8

Das vorliegende Buch ist eine viel beach-
tete stilkritische Untersuchung von Freuds
Prosa und ihren literarisch-rhetorischen
Aspekten. Walter Schonau zeigt, welche
Rolle die Beriicksichtigung des Lesers als
Gestaltungsprinzip spielt, und geht den
Ubereinstimmungen zwischen dem Stil
Freuds und dessen Vorbild Lessing nach;
er analysiert die Bedeutung der Mottos,
denen Freud so grole Aufmerksamkeit
widmete, verfolgt die oft kunstvolle Art
der Zitatverwendung, behandelt den
Aphoristiker Freud und untersucht
besonders eingehend die Bildlichkeit der
Sprache und die bevorzugten Bildberei-
che, etwa den der Archdologie oder der
Entdeckungsreise, und die als Komposi-
tionsprinzip wirksame Spaziergangs-
Vorstellung. Einzelinterpretationen dreier
Texte vergegenwirtigen Freuds Leistung
als Essayist und Redner.

PEV
Psychosozial -Verlag
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HANS-JURGEN WIRTH

DAS RATSEL
DER SPHINX

Sigmund Freuds Einfluss auf die Kultur

BIBLIOTHEK
DER PSYCHOANALYSE

September 2006 - ca. 250 Seiten - gebunden
EUR (D) 24,90 - SFr 43—
ISBN 3-89806-457-3 - 978-3-89806-457-6

Die Psychoanalyse als etablierte Wissen-
schaft und weltweit anerkanntes therapeuti-
sches Verfahren kann auf eine lange
Erfolgsgeschichte zuriickblicken, ist heute
kaum noch wegzudenken. Sie steckt jedoch
in einer tiefen Krise, wie z. B. die weltweit
sinkende Zahl der Ausbildungskandidaten
zeigt. Wirth arbeitet Freuds Bedeutung fiir
das Bewusstsein der Moderne heraus und
deutet die Identitétskrise der Psychoanalyse
als Chance fiir den Entwurf eines modernen
Menschenbildes, zu dem eine kulturkritisch
versierte Psychoanalyse Entscheidendes
beizutragen hat.

Eine kritische und anregende Wiirdigung
zum Gedenkjahr an Sigmund Freuds 150.
Geburtstag! Gut und lebendig geschrieben
liefert Wirth nicht nur eine aktuelle
Bestandsaufnahme der Psychoanalyse, son-
dern auch fiir Interessierte einen verstind-
lichen Einstieg.
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»Finf Geschichten in der besten Tradition
von Sigmund Freud, der die Krankenge-
schichte zur literarischen Form der Novelle
entwickelte. ... Akeret erzéhlt die Geschich-
ten seiner Patienten mit ansteckender
Leidenschaft fiir seine therapeutische
Aufgabe ... . Es gelingt ihm, die Erzdhlung
ihrer Lebensgeschichte, ... seine heutigen
Eindriicke von diesen Menschen und seine
eigenen Gefiihle auf der Reise zu in sich
geschlossenen Geschichten zu verkniipfen.
... Aus den Qualen seiner Patienten und
seinen inneren Skrupeln, ob er denn gute
Arbeit geleistet hat, ist sein Buch entstan-
den. ... Man liest [es] auch deswegen gern,
weil Akeret ... sich nicht an starre Regeln
seiner psychoanalytischen Zunft halt.«

Ulfried Geuter, Deutschlandradio Kultur
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