Musik als Spiegel von Grenzerfahrungen -
intermediirer Raum zwischen Horror und Harmonie!

Music as a Mirror of Extreme Experiences —
Intermediate Space between Horror and Harmony

Christiane Trost, Schwerin

Musik ist nicht nur unmittelbares Erleben, sondern lisst sich auch als hirnphysio-
logischer Vorgang fassen. Dieser Wirkzusammenhang duflert sich in Emotionen,
Empfindungen, somatischen Reaktionen und inneren Bilder. In allen vier Dimen-
sionen spielen Grenzerfahrungen eine wichtige Rolle: in Form von Bewusstseins-
grenzen, moralischen oder emotionalen Limitierungen. In diesem Beitrag wird
gezeigt welche Rolle Musik und Musiktherapie als Grenzginger im Kontext von
Bewusstsein, Moral und Emotionen zufallen kann. Am Beispiel des medial insze-
nierten Phinomens Horror wird gezeigt inwiefern das Zulassen von gewaltférmi-
gen und irritierenden Bildern in musiktherapeutischen Prozessen ein Heilwerden
ermoglicht.

Music is not only direct experience but can also be understood as a neurophysiolo—
gic process. This workmg combination is revealed in emotions, sensations, somatic
reactions and internal images. Extreme experlences play an important role in all
four dimensions: in terms of levels of consciousness, moral and emotional limita-
tions. This article illustrates how music and music therapy serve as mediums and
which roles they carry in spanning boundaries related to consciousness, morals and
emotions. The medially staged phenomenon of horror will be used to exemplify
the extent to which music therapy processes, permitting violence-equalizing and
irritating images, facilitate healing.
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Seit fast zwanzig Jahren arbeite ich als Musikdozentin in und mit der Musik. Ich
wollte begreifen, verstehen, wissen: Kann man Musik verstehen? Was passiert beim
Musikerleben? Warum nimmt man Musik als ,,schon® oder ,schrig” wahr? Als

1 Dieser Beitrag fufit auf Teilen meiner musikwissenschaftlichen Magisterarbeit Uni-
versitit Rostock 1999.

10.29091/9783752001891/004



48 Beitrige

Heilpraktikerin (Psychotherapie) interessiert mich auch: Wie kann Musik heilen?
Warum kann Musik jeden Menschen auf seine Weise erreichen?

Vielfaltig erlebe ich taglich die Wirkung von Musik, wie sie den Einzelnen
wandelt, befreit, schon macht, licheln lisst. Und so begegnet mir oft im ersten
Moment auch die andere Seite des Menschen: Wut, Hirte, Angst, Trauer, Des-
orientierung, ibermaflige Selbstkontrolle, Aggression usf. Woher kommt die star-
ke negative Energie vieler Menschen, welchen Einfluss haben dabei die Umwelt
und das Umfeld? Ich frage, ob die Selbstverstindlichkeit, mit der uns im extremen
Fall heute Brutalitit, Gewalt, Horror im medialen Alltag (z. B. Computerspiele,
Fernsehen, Kino) begegnen, eine Rolle in Bezug auf innere Bilder spielt. Oder sind
diese Erscheinungsformen von Zwischenmenschlichkeit eher ein Ausdruck von
anderen Erfahrungshorizonten? Durch das Wort extrem schon als grenzwertige
Erscheinungen charakterisiert, mochte ich diese im Folgenden zu meinem Thema
machen.

Am hiufigsten begegnet mir das alltidgliche ,Nicht so sein diirfen, wie man
ist“. Das stindige sublime Zurechtstutzen des wachsenden Individuums — ohne
hier gleich von Unterdriickung, Normierung, Ubergriffigkeit, Gingelung oder so-
gar Missbrauch zu sprechen — ibt einen stindigen Druck aus. Auch Spannungen
im Elternhaus oder andere Sorgen gehen nicht spurlos am Kind vorbei. All diese
Erfahrungen verschaffen sich spiter im erwachsenen Geist und Korper in ebensol-
chen Bildern oder psychosomatischen Storungen Raum: eine Form von Druck und
Gegendruck. In den von mir erlebten musiktherapeutischen Sitzungen im Rahmen
eines Einfithrungsseminars in Guided Imagery and Music und den Klanggeleite-
ter Trancesitzungen war die Haufigkeit aufkommender brutaler und gewalthaltiger
innerer Bilder bei allen Teilnehmern augenfillig. Deshalb méchte ich dem Thema
Gewalt nachgehen und einen Zusammenhang herstellen zwischen der Grenziiber-
winderin Musik/-therapie und dem Grenzginger Horror als Fiktionsraum und
Spiegelmedium von gesellschaftlichen Gewaltstrukturen.

Doch zuvor seien einige wichtige musikwissenschaftliche Uberlegungen iiber
das Horen, Verstehen und Erleben von Musik auch als hirnphysiologischer Vor-
gang und als Ausdruck menschlicher Befindlichkeiten dargestellt,

Musik, selbst ein Spiegel von Grenzerfahrungen, ein Element der Widerspie-
gelung menschlicher Erfahrungsebenen, schliefft Emotionen und korperliche Re-
aktionen in den Horprozess mit ein. Wie Musik ein Inklusionsinstrument erster
Giite sein kann, kann auch eine Vielzahl von Grenzen durch Horen oder Musizie-
ren selbst aufgehoben, verindert oder verstirkt werden. Hierbei miissen grofe in-
dividuelle Unterschiede beachtet werden, da Grenzen in emotionaler, psychischer,
kognitiver, energetische, somatischer, kultureller Hinsicht durch biographische
Konstruktion bestimmt werden. Dass ein Katalysatoreffekt wie bei Erschopfung,
Trauer, Wut oder ein Verstirkerimpuls wie bei Glicksgefiihlen, Freude entstehen
kann, ist nicht nur von der Musik, sondern auch vom entsprechenden Erfahrungs-
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horizont der horenden Person abhingig, tritt aber bei jedem Menschen auch auf
natlirlichem Wege ein.

Endokrinologen und Neurologen (Spitzer 2002/2009) haben die Titigkeit
von Nebenniere und Hypophyse untersucht, die Veranderungen von Herzschlag,
Blutdruck, Atemfrequenz, Muskeltonus durch die Ausschiittungen von Hormo-
nen (u.a. Adrenalin, Noradrenalin, Betaendorphine) hervorrufen, und die Um-
strukturierung im Gehirn beztglich der Vorstellungskraft, zudem die Vernetzung,
Aktivierung und Ausbalancierung beider Hirnhilften. Die elektrophysiologischen
Messungen der Hirnforscher (Roederer 1977/1993) haben nachgewiesen, dass die
Wahrnehmung einen weitaus grofleren Raum einnimmt und wesentlich genauer
Prozesse abspeichert als unser reflektierendes Bewusstsein. Es ist zu vermuten,
dass unser Unbewusstes mit einem Grofiteil dieser unreflektierten Daten, die im
Gehirn zur Verfiigung stehen, arbeitet. So hat der Mensch eine Art Vorbewusstsein
als ein extrem genaues Speichermedium, welches sich die Musiktherapie zu Nutze
macht. Durch Schallwellen werden in einem Bereich von weit weniger als einer
Tausendstel Sekunde neben den Verarbeitungszentren von Musik auch andere Ge-
hirnareale mit angeregt, Bilder assoziiert oder Korpersensationen hervorgerufen.

Um eine Vorstellung davon zu bekommen, sind im Folgenden genaue Daten ange-
fithrt. Es gibt ein Horbewusstsein, das an drei Zeitstufen gebunden ist, wobei jede
dieser ihr eigenes Verarbeitungszentrum hat. Sie werden unterteilt in: 1. die mikrosko-
pische Zeitskala; hier treten die eigentlichen Schwingungen einer Schallwelle auf, mit
einem Bereich von ca. 0,00007 bis 0,05 sec. Der Rezeptor ist das Innenohr. Wahrneh-
mungen fihren hier zur Tonempfindung (Tonhohe, Lautstirke, Klangfarbe). 2. Eine
Abstufung tritt ungefihr bei einer Zehntelsekunde ein; hier werden die Schwankun-
gen, die das Ein- und Abklingen eines Tones ausmachen, also Variationen der mikro-
skopischen Vorginge erfasst. Die Wahrnehmung von Klangfarbe, d. h. die Intensitit,
mit der Teiltone in einem Klang vertreten sind, und die Erkennung sowie Unterschei-
dung von Toénen wird ermoglicht. Die zeitliche Auflésung von Tonfolgen beginnt bei
0,05 sec. (Plattig 1993/1994). In diesem Zwischenbereich werden hauptsichlich die
Verarbeitungsmechanismen auf der neuronalen Horbahn vom Ohr zum Hérzentrum
des Gehirns bestimmt. 3. Zum makroskopischen Bereich, von 0,1 sec. aufwirts, geho-
ren entsprechend: die Dauer gewohnlicher musikalischer Tone, ihrer Aufeinanderfol-
ge und der Rhythmus. Auf dieser hochsten neuronalen Ebene, der Hirnrinde, wer-
den die eigentliche musikalische Botschaft und ihre Merkmale bestimmt (Roederer
1977/1993). Diese graduell zunehmende Komplexitit wurde durch die Phylogenese
den Erfordernissen entsprechend entwickelt. Allerdings gibt es, sowie eine subjektive
Rhythmisierung neben den Grundlagen der Erfahrung (struktural — Takteinheit; mo-
tivational — Tempo; emotional — aufregend) besteht, durch subjektive Gliederung ei-
ner ebenmifligen Reihe, auch die teilweise subjektive einordnende Wahrnehmung des
Tempos. Wird der Abstand von 0,115 sec. zwischen zwei Tonen unterschritten, bricht
der Eindruck eines geordneten Nacheinander zusammen, ab 1,5 spitestens jedoch bei
2 s wird eine Tonreihe als zusammenhingend wahrgenommen (Beck 1993/1994).
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Was tun mit der Tausendstelsekunde im Hirn?
Entsteht so assoziativer Raum?

Auf diesem Weg entsteht er nicht bzw. nur teilweise, doch ist genau dieser Raum
am wichtigsten fiir die Musiktherapie. Die grofite Rolle fiir Assoziationen spielt
die Nicht-Determiniertheit der Musik. Die assoziative Wirkung ist zwar beim Ho-
rer auch an eine kognitive Leistung gebunden bzw. kann gebunden sein, wird emo-
tional aber nicht so stark kontrolliert, wie eine verbale Nachricht. Je abstrakter
hier eine Sprache wirkt, je offener die Zwischenrdume sind, desto weiter wird ein
assoziativer bzw. offener (ggf. bilderreicherer, gefiihlsreicherer) Raum.

Kann gesprochene Sprache tiberhaupt offen sein? Wie stark ist sie kodiert? Wie
viel offenen Raum lidsst Musiksprache? Denn sie ist auch dhnlich der Verbalsprache
kodiert. Eine nonverbal vermittelnde Sprache, die emotionale Inhalte transportiert,
offnet ein weites Feld von Inhalten, dagegen gibt verbal informative Sprache diese
Inhalte schon vor, d. h. es wird weniger auf einer abstrakten Ebene gearbeitet. Ge-
rade diesen Umstand (nonverbal, abstrakt) halte ich fiir den wichtigsten mit Blick
auf die Wirkungsweise von Musik.

Bahnbrechend war oder ist die Idee der logischen Tiefe. Sie macht deutlich,
dass Komplexitit nicht von der nominalen Information, sondern von dem zu-
grunde liegenden Prozess der Beseitigung von Information her zu verstehen ist
— Exformation. Wenig mitgeteilte Information lisst einen Baum der Assoziatio-
nen wachsen, es beginnt gewissermaflen die Suche nach der Exformation. Beim
Musikhoren werden also verschiedene Zustinde wachgerufen, die unabhingig von
der urspriinglichen Intention des Komponisten sein konnen. So sind die Wahrneh-
mung und die sich daraus ergebende Musikerfahrung nicht an die Kenntnisse von
Theorien gebunden, sondern einzig und allein an die Person, die ihr eigenes Poten-
tial an assoziierter Information aufdecken und sich so selbst begreifen muss. Der
Sender bildet Exformationen durch Wegwerfen von Informationen, ibermittelt die
resultierende Information und erlebt, wie eine entsprechende Menge fritherer Ex-
formation beim Empfinger wachgerufen wird. Musikverstehen, wenn man diese
Vokabel benutzen will, bedeutet in diesem Zusammenhang also, Information im
personenspezifischen Geist wachzurufen. (Nerretranders 1994, 174f).

Wird gesprochene Sprache im Sinne der Poesie benutzt, werden der Musik
dhnliche Verstindnisriume eréffnet. Der Rezipient wird als Akteur gesehen, als
kreativer Spielpartner, d. h. hier werden Grenzen auf andere Art iiberwunden.
Dem 3hnelt der musiktherapeutische Ansatz bei GIM nach Helen Bonny, wo der
Traveller, der mit und in der Musik Reisende, sich in den weiten Raum der eigenen
inneren Bilder und Empfindungen begeben darf und nur durch inneres Loslassen
und das Begleitet werden von Musik in verschiedene Schichten seines Unterbe-
wussten einzutauchen vermag. Auf diesem Weg werden oft die teils kognitiv, teils
rational gesetzten Grenzen unbemerkt tiberschritten, wobei die Musik hier sowohl
einem emotionalen Vehikel als auch einem Triggerpunktdetektor gleicht.
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Einem ,Auf-die-Spur-Kommen® gleicht jede Form der (Musik-)Therapie.
Eine Spur, die mit Hilfe der Musik immer wieder zu uns zurtickfihrt, zurtickfiih-
ren kann und wenn man dafiir offen ist, auch zu einem Wechselspiel von Musiker-
leben und Verstehen.

Was heif3t Musikverstehen? Wie kann man Musik verstehen?

Ein nicht eurozentristisch ausgerichteter Blick auf die Musik zeigt, dass es keine
nattirliche Musik gibt. Einzige Maflstibe fiir die Musik sind Kultur und Hérver-
halten des Menschen. Es geht also darum, die Fihigkeiten zur Dekodierung eines
Kunstwerkes zu untersuchen, die man auch kulturelle oder dsthetische Kompetenz
nennen kann. Es ist die Kenntnis eines Codes, der einen befahigt, kulturelle bzw.
symbolische Giiter zu entziffern.

Wenn der Begriff der Musikrezeption auf dem Hintergrund der westeuropaischen
Kultur betrachtet wird, muss auch hier der Begriff des Verstehens angesiedelt wer-
den. Der Ausgangspunkt fiir das Verstehen liegt in der sinnlich-geistigen Aneig-
nung und der Apperzeption der Beziehungen von Tonen, d. h. im Erfassen von
Beziehungen zwischen den sukzessiv und simultan erscheinenden Klingen (Blu-
me 1959, 12). Soweit solche Klangverwandschaften nachvollziehbar und erfassbar
sind, erscheint das scheinbare Chaos an Ténen und Rhythmen klarer, organisierter
und der Vernunft unterworfen — gelingt dies nicht, hinterbleibt ein Eindruck des
Rausches, ohne Orientierung in Zeit und Raum. Die Begriffe Erleben und Verste-
hen umfassen einen Bereich, der sich von den physiologischen Wahrnehmungs-
strukturen bis zu den erkenntnistheoretischen Wegen des Deutens und Auslegens
erstreckt. Im Hinblick auf das Verstehen von musikalischer Erfahrung interessiert
hier vor allem das Wie (Art und Weise der Wahrnehmung) und das Was (Rezipier-
tes).

Eng damit verbunden ist fiir Eggebrecht (1995, 60) die Beziehung von Musik
und Sein. Er stellt zur Diskussion, ob im gleichen Zug die Abkehr von Musik als
fixiertem Sinngefiige und in sich selbst abgegrenztem Sinnbereich, die Frage nach
dem Ist, nach dem Sein in der Welt zur Sinnlosigkeit abgestempelt wird? Wenn es
um eine Sinnlosigkeit ginge, welchen Bezug sie noch zum Sein hitte? Er resultiert,
dass Musik durch ihre Komplexitit eng mit dem menschlichen Leben verkniipft
ist, sobald der Ton zum Klang transformiert, er zu einer Art Lebensausdruck wird.
Cage schlielt: ,Ein richtiges Verstehen interessiert mich nicht [...] Klingen macht
es nichts aus, ob sie einen Sinn ergeben [...] sie missen nicht geleitet oder irrege-
leitet werden, um sie selbst zu sein. Sie sind, und das gentigt ihnen. Und mir auch.”
(Cage 1984, 184). Ist Musik Ausdruck eines Lebensmodells (ebd., 204)?

Da Musik immer auch Ausdruck einer menschlichen Befindlichkeit ist, steht
diese Art von Sprache eng im Zusammenhang mit der Auffassung von Leben. Durch
Musik kann stilistisch, klanglich oder auf anderer Ebene das gestaltet werden, was
vom Kreateur (allgemein, da man heute nur noch bedingt vom Komponisten spre-
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chen kann) fiir wesentlich gehalten wird. Aus diesem Grunde ist es vielleicht nicht
wichtig zu entscheiden, ob etwas richtig oder falsch ist, sondern, es ist wichtig sich
mit den Fragen des Verstehens von Musik auseinanderzusetzen, da sie erstens ein
Modell des menschlichen Geistes bilden und zweitens die Moglichkeit eroffnen,
dichter an den vielfiltigen und differenzierten Ausdrucksreichtum der Klinge zu
gelangen. Die Grundsatzdiskussion des Verstehens kiimmert sich allerdings stirker
sowohl um Definitionsprobleme des Begriffs Verstehen als auch um die Reichwei-
ten und die Analogien zu hermeneutischen Modellen. Die meisten dieser Modelle
befassen sich allerdings nur mit einem Teilaspekt der Rezeption bzw. der Verarbei-
tung von Musik und stellen diesen ohne Sicht auf die anderen als den wichtigsten
in den Vordergrund. Da denkende Wesen fiir die zerebrale Verarbeitung von intel-
lektuellen Groflen auf Gestalten, Strukturen und Formen angewiesen sind, welche
ithnen erméglichen, Wissen zu erfassen und zu speichern, existieren verschiedene
Erkenntnis- und Verarbeitungsmodelle.

Bei der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Verstehen von Musik
werden oft rigorose Dispositionen eingenommen, die vielleicht dem dialektischen
Denken geschuldet sind. Es wire interessant, die asiatische Erkenntnis von oder
durch Musik mit der europiischen zu vergleichen, da die grofie Differenz der Kul-
turriume in der Denkweise begriindet liegt, und diese wiederum Rezeptionsver-
halten und Wirkungsspektrum bestimmt. In Europa pflegt man logisch-analytisch
vorzugehen, in Ostasien ist die zyklische Bild-Denkweise tradiert. Es geht also um
die Prioritit, die entweder der linken oder der rechten Hirnhilfte bei der Verar-
beitung von Informationen gegeben wird. Das westliche Denken griindet sich auf
dem linearen Kontinuum der Zeit und wird vom gerichteten Denken (Intellekt)
beherrscht. Dabei wird ein Objekt (Denkziel) avisiert und durch Uberlegung ein
Resultat erbracht, quasi ein Denken im Modus der These und Antithese. Das ost-
asiatische Denken dagegen ist ein zyklisches. Es bezieht sich auf den sich wiederho-
lenden Zyklus der Zeit, sozusagen ein Umklammerungs- und Umzingelungsden-
ken. In der Bewegungsrichtung des Denkens gibt es zuerst kleine Vorstofle, relativ
unbestimmt in alle Richtungen. Es ist wie ein langsames spiralférmiges Einkreisen
des Denkziels. Das Interessante ist, dass die Denkvorst6fle aus einem psychischen
Gemisch intellektueller, gefiihlsmifiger, empfindungseigener und willentlicher
Art bestehen. Der Mensch hilt sich nicht, wie in der europdischen Lebensweise,
distanziert vom Geschehen. Damit ist im asiatischen Denkverhalten die Antwort
auf Erkenntnis nicht an das Verstehen gekoppelt.
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Ist nun die Rolle, die dem Bewusstsein in unserem Kultur-
und Geisteshorizont zuerkannt wird, gerechtfertigt?

Informationstheorie und Gehirnforschung geben dazu exakte Aufschlisse. In je-
der Sekunde kommt es zu einem férmlichen Hereinbrechen an Information tiber
die menschlichen Sinne. Millionen von Bits werden zu einem bewussten Erlebnis
komprimiert. Um jenen Zustand von Bewusstsein zu erreichen, entledigt sich der
Mensch fast der Gesamtmenge an Information wieder. Das bedeutet, dass das Be-
wusstsein sich weniger auf Information, als vielmehr auf Information, die nicht
vorhanden, die ausgesondert ist, bezieht. Die Verarbeitungskapazitit des Bewusst-
seins liegt hochgerechnet bei 40 Bit pro Sekunde. Bewusstsein ist Ordnung (Form
von Struktur) sie hat nichts mit Information (Form von Entropie) zu tun, son-
dern mit dem Entgegengesetzten. Das Gehirn empfangt sehr viel Information mit
grofler Bandbreite. Dariiber hinaus ist es aber selbst in der Lage, sehr viel mehr
Information zu verarbeiten als es aufnimmt. Eine Eigenheit ist entscheidend: Das
Bewusstsein ist nicht gekoppelt an die Informationsverarbeitung und das Erleben.
Der Mensch wird die Situation akzeptieren miissen, dass in ithm Deduktionspro-
zesse aufgrund komplexer Hypothesentiberpriifung und Gedichtnisdurchfors-
tung (Informationsverarbeitung) stattfinden, die der Introspektion vollkommen
unzuginglich sind. Das sind mentale Vorginge, die in einem bestimmten, nicht
im Freudianischen Sinn, generell unterhalb oder jenseits des Bewusstseins liegen.
Wichtig fiir die Bewusstseinsstrukturen ist eine Art Auswahlmechanismus, der
dazu verhilft, Einzelphinomene als eine Ganzheit aufzufassen. Diese Fahigkeit ist
notig, um zu lesen oder eine Menschenmenge zu erfassen, vielleicht auch beim Er-
horen von Gerduschen.

Von eben solcher Bedeutung ist die subliminale Sinneswahrnehmung. Diese
verhilft zu Erfahrungen, die sich an der Grenze zum bewussten Erfassen eines Rei-
zes befinden, dazu gehoren sowohl zwischenmenschliche Empfindungen als auch
Musikwahrnehmung. Etwas subliminal Wahrgenommenes ist also ein Reiz, den
man aufnimmt, obwohl er so schwach ist, dass man ihn nicht bewusst registriert
(Norretranders 1994, 215-244).

Die Welt entpuppt sich im Prozess der Bewusstwerdung als Benutzerillusion.
Es gibt keine Welt, bevor sie nicht erlebt wird, die Welt ist einfach — sie hat keine
Eigenschaften (ebd., 418).

Das Bewusstsein spielt somit eine sehr viel geringere Rolle im menschlichen
Leben, als wir zu glauben gewohnt sind (weiterfithrend Spitzer 2009). Es wird die
Welt nie allumfassend beschreiben konnen, weder innerhalb noch auferhalb seiner
selbst, da sowohl die Person, die innen ist, als auch die Welt, die aufien ist, reicher
sind, als das Bewusstsein es zu erfassen vermag. Beide bilden fiir sich eine Tiefe, die
sich kartieren und beschreiben, aber nicht vollstindig erkennen ldsst. Darum ist
es wichtig, sich der Grenzen des Bewusstseins bewusst zu werden, um sich nicht
den Erkenntnisweg zu Anderem zu verstellen. Norretranders (1994, 9f) begriindet
entsprechend: ,,Historische Untersuchungen weisen darauf hin, daff das Phinomen
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des Bewufitseins, wie wir es heute kennen, kaum mehr als dreitausend Jahre alt ist.
Die Voraussetzung einer zentralen erlebenden und beschlufifassenden Instanz im
Menschen, eines bewufiten Ich, herrscht erst seit hundert Generationen. Die wis-
senschaftlichen Erkenntnisse, [...] fithren zu dem Schlufi, dafl die Herrschaft des
bewuflten Ich nicht mehr viele Generationen iiberdauern wird. Die Epoche des Ich
geht threm Ende zu.”.

Zuriick zum Verstehen

Schlussfolgernd kann man Musikverstehen als eine Erschliefung von Teilantwor-
ten oder Teilaspekten bezeichnen. Wenn man davon ausgeht, dass das Wahrneh-
men musikalischer Gestalten und Strukturen zu einem tieferen Verstindnis von
Musik fithrt, kann man nachvollziehen, dass sich die Erschlieffung dieses Bereichs
an verschiedene schon entwickelte Vorstellungsmodelle anlehnt. Dazu gehéren: die
Semiotik als das Modell fiir Zeichen und ihre Funktionen in Zeichensystemen, die
Informationstheorie als das Modell des Erkennens und Verstehens von Mitteilun-
gen, die Linguistik als das Modell der Sprachkompetenz und des Textverstehens,
die philosophische Hermeneutik und semiotische Asthetik als das Modell fiir die
philosophischen und asthetischen Verstehensstrukturen und die hermeneutische
Rezeptionsisthetik in Bezug auf die Deutung literarischer Werke (Gruhn 1998, 91).

Faltin (1985) schligt eine Begriffsverinderung von Verstehen zu Vollzug vor,
vergisst dabei aber, dass man den Begriff Verstehen nicht nur dquivalent der Kom-
munikationstheorie oder Semiotik entnommen hat, sondern dieser Begriff weitrei-
chender auch in der Psychologie, Wahrnehmungstheorie o. 4. verwendet wird. Er
begriindet seinen Vorschlag damit, dass der bedeutungsgebende Prozess, der sich
beim Horen von Musik abspielt, eher durch den Begriff des Vollzugs erfasst wiirde,
da das Verstehen, Musik als Zeichen, hinter dem eine erkennbare Bedeutung ver-
borgen ist, selbige suggeriere. Der Vollzug dagegen impliziere, dass die Bedeutung
eines Zeichens durch dessen Wahrnehmung hergestellt wiirde. Verstehen sei mit
Benennen und Verifizieren verbunden, denn nur durch verbales Erfassen und em-
pirisches bzw. logisches Priifen konne festgestellt werden, ob das zu Verstehende
auch verstanden wird. Weiter erklart Faltin (1985, 85): ,,Soll man Musik verstehen,
so muss man zwangslaufig nach Inhalten suchen, die durch sie dargestellt, ausge-
driickt oder zumindest symbolisiert werden und die deshalb auflerhalb der Mu-
sik liegen miissen. Eine Kadenz kann man aber nur adiquat, d. h. der intendierten
Bedeutung entsprechend, als Kadenz vollziehen, nicht aber verstehen.“ Der Wis-
senschaftler stellt die Frage im fiktiven Dialog. ,,,Hast du den Farbfleck oder diese
Akkordfolge verstandens‘ Und wenn Jemand antwortet: ,Ja, ich habe verstanden,
wie sollte man tiberprifen, ob er den Farbfleck tatsichlich verstanden hat und was
er eigentlich verstanden hat?“.

Eggebrecht (1995, 42-44) sympathisiert ebenfalls mit der Seite des dsthetischen
Verstehens. Er betont, die von der Disposition des Rezipienten abhingigen Mog-
lichkeiten des Verstindnisses. Das idsthetisch Verstandene ist demnach immer an

10.29091/9783752001891/004



Christiane Trost 55

die subjektive Reaktion gebunden. Es darf keine Zweiheit von Verstehen und Re-
agieren geben, da sich nur das subjektive Verhalten bezeugt und nicht das vorge-
lagerte Verstehen. Als zwei verschiedene Zugangsweisen und Leistungen des Mu-
sikverstehens, teilt Eggebrecht (ebd., 75) in das dsthetische, welches den Formsinn
als Sinnverstehen und das Angebot an Emotionsgehalt als Bedeutungsverstehen
nimmt, und das erkennende, welches den im Formsinn der Musik gelegenen Emo-
tionsgehalt analytisch zu fassen und deutend zum Begriff zu bringen sucht, um
»somit die Offenheit und Subjektivierung des Emotionsgehalts einzugrenzen zu-
gunsten eines vom Objekt ausgehenden Verstehen auch des Gehalts“. Kunst be-
zeichnet den Sinn, verstanden zu werden, als das was sie ist. Sie ist Tragerin der
impliziten Aufforderung nach der Suche der Mitte des Seins (ebd., 147), aber nicht
als ein Festumrissenes, sondern einer Vielheit. ,,Ich suche nach der Wahrheit, aber
was ich finde, kann nur meine Wahrheit sein. Sie kommt aus meiner Mitte, der Mit-
te meines Lebens, die sich dem Werk suchend entgegenstreckt” (ebd., 170).

Fir Eggebrecht (ebd., 221) wird die Musik wie ein Glaubensprinzip der Trini-
tit: Gott in mir, die Musik ohne das Gegeniiber von Objekt und Subjekt. So wird
die gegenseitige Entgrenzung der Subjekt-Objekt-Bezug aufgehoben.

Musikerleben — der Horende lebt in der Musik. Wichtige Aspekte
fiir die Musiktherapie

Das Musikerleben als ganzheitlicher Prozess ist in der Wirkungsweise abhingig
von der Einstellung des Subjekts und von seiner generellen Hoérhaltung. Der Re-
zipient kann nach Harrer (1993/1994) drei Grundhaltungen einnehmen: die mo-
torische Einstellung, die mediative Einstellung fiir das geistiges Erlebnis und die
bewusst aktive Einstellung, gekennzeichnet durch rationales Erfassen und akti-
ve Korperhaltung. Vergleichbare Typologien oder Grundhaltungen wurden von
verschiedenen Wissenschaftlern entwickelt. Anders verhalt es sich mit den Hor-
weisen, welche von der Bewusstseinshaltung abhingig sind. Dazu zihlen: moto-
risches, kompensatorisches, vegetatives (Musik geht unter die Haut), diffuses (nur
mit einem Ohr hinhéren), emotionales, assoziatives (bildhafte Vorstellungen) und
distanzierendes (Formaufbau nachvollziehen) Horen (Rosing 1993/1994, 118).

Zum Musikerleben zihlen diverse Qualitaten, die durch die Parameter der
Musik gekennzeichnet werden. Das Metrum ist ein wichtiger Aspekt fir das Mit-
erleben von musikalischen Prozessen, welches ein stindiges Mafi, der regelhafte
Wechsel von schwerer und leichter Taktzeit ist. Der Rhythmus, der als zweiter
Faktor die Struktur bestimmt. Ein anderer Aspekt ist die Tonqualitit selbst, die al-
lein von ihrer individuellen Rezeption verschiedenste Wirkungen aus biologischen
Griinden hervorruft.

Schon 1862 fiithrte Hermann von Helmholtz die Dissonanzwahrnehmung auf das Vor-
handensein rascher Schwebungen zwischen eng benachbarten Teiltonen zuriick. Sei-
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ne Schlussfolgerung fiir die Konsonanz: Wenn die Grundfrequenz zweier obertonrei-
cher Klinge ein einfaches ganzzahliges Verhiltnis aufweist, besitzen zahlreiche Teil-
tone die gleiche Frequenz und interferieren daher nicht miteinander. Mathematisch
belegt und untermauert von Kameoka & Kuriyagawa 1969 sowie Aures 1985 gilt die
Schwebungstheorie heute als akzeptiert fiir die Erklarung des Sonanzaspekts (Eberlein
1993/1994, 480f).

Auf Grundlage dieser akustischen Besonderheiten kommt es zur Entstehung in-
terpersoneller Musikerfahrungen, so werden laute hohe T6ne als dicht, hart oder spitz
bezeichnet, leise hohe Tone als diinn und leicht. Laute tiefe Tone erscheinen dagegen
voluminds und schwer, leise tiefe Tone dagegen weich und diffus. Bruhn nennt diese
physikalisch nicht existierenden Merkmale eines musikalischen Klangs Gestaltqualita-
ten (Bruhn 1993/1994, 454). Eine psychoakustische Besonderheit liegt in dem Erleben
der oberen Frequenzbereiche, dort sind hohere Schallenergiewerte erforderlich, um
gleiche subjektive Lautstirkeempfindungen hervorzurufen als in den tiefen Lagen.

In den verschiedenen Kulturen und Epochen gibt es eine hohe Zahl von Diffe-
renzierungen des Ausdrucks, die mit sprachlichen Mitteln nicht adiquat wieder-
gegeben werden konnen. Zugrunde liegen diesem Reichtum an Ausdruck jedoch
einige wenige Ausdrucksmuster, wie humanethologische und neurobiochemische
Untersuchungen feststellen konnten (Rosing 1993/1994, 579). Der Horer nimmt
nur diffus musikalische Gesten, Spannungen, Stimmungen und Ausdrucksvaleurs
wahr. Es existieren auch an Gefiihl und Musik gebundene Ausdrucksmuster: so
wie exaltierte Freude eher mit grofleren Bewegungen verbunden wird, birgt Trauer
langsamere Tempi, Angst fithrt zu engen, nach innen gezogenen Bewegungen, Er-
staunen bringt Offnung und Weite etc. (Gruhn 1998, 43f).

Gruhn (ebd., 80) macht Aussagen tiber Musik von ihrem Bezug zum indivi-
duellen Leben abhingig; in Hinsicht auf die emotionale Qualitit eines Klanges,
die Expressivitit klanglicher Gesten, die kompositorischen Prinzipien oder mu-
sikalischen Formen, die harmonische Funktion und die Logik der Strukturbezie-
hungen bzw. dem Sinn und Gehalt des ganzen Werkes. Die Idee seiner Gliederung
in Horerfahrung und Verstehen beruht auf dem Ausspruch von Husserl (Erfah-
rung und Urteil 1936): ,Jede Erfahrung hat ihren eigenen Erfahrungshorizont®.
Das perspektivische Verstehen und die Erklarungs- und Auslegungsbediirftigkeit
aufgrund der divergierenden Subkulturen sind Anstof}, die Erkenntnisprozesse zu
untersuchen. Die Beschrinktheit des Geistes sich selbst gegentiber bringt Gruhn
(ebd., 7) zur Ansicht, dass erst ,im philosophisch abstrakten Zugriff und mittels
des Instrumentariums einer Metatheorie wie der Semiotik [...] die Vorginge expli-
zit gemacht werden [konnen]“.

Die etymologisch dialektische Bezogenheit des Wortes Verstehen als Gegenpol
zu Erfabren, bildet einen ganzheitlichen Zugriff insofern, als die ,Doppelpoligkeit
aller Verstehensvorginge zwischen affektiver Beteiligung und kritisch rationaler
Reflexion einerseits und die Schichtenfolge des Kunstwerkes mit den verschiede-
nen Bedeutungsebenen andererseits [...] die beiden Dimensionen fiir unterscheid-
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bare Stufen [bilden], auf denen sich eine um Verstehen bemtihte Anniherung an
und Auseinandersetzung mit Musik vollzieht.“ (Gruhn 1998, 149).

Der Prozess des Verstehens

Der Ablauf des Verstehensprozesses wird in mehreren Phasen geschildert: Das Er-
kennen von Musik beruht auf Wahrnehmung. Die Wahrnehmung liefert die Sin-
nesdaten, auf die wir psychisch mit Gefiihlen und gedanklichen Assoziationen
reagieren und sie zerebral verarbeiten. Wie und was wir wahrnehmen, ist Sache
des interpretierenden Bewusstseins, Wahrnehmung ist also eine Vorstruktur, d. h.
eine Aufmerksamkeitsrichtung und Selektion durch Vorerfahrung des Hérens be-
dingt, der Umgang mit Musik macht die Horerfahrung aus, der entscheidend fiir
das Verstehen ist, wobei Verstehen als bewusstes Erfassen einer Intention, bewuss-
tes Wahrnehmen und Erfassen begriffen wird. Durch die Verkntipfung mehrerer
Verstehensmodelle entwickelt Gruhn (1998, 161-196) seine Theorie des Verstehens:

1. Verstehen heiflt: Erkennen von etwas als etwas. Den Verstehensprozess be-
stimmen das Verstehenssubjekt als erkennender Faktor, das Verstehensobjekt
als etwas, worauf sich die Erkenntnisbemiithung richtet, und die Bedeutung als
das, was es erkennt.

2. Der Verstehensprozess lauft auf verschiedenen Ebenen gleichzeitig ab.

3. Die Zeicheninterpretation und -bedeutung impliziert die Intention wie auch
die Entwicklung im Bewusstsein des Rezipienten.

4. FEine Horizonterweiterung kann nicht stattfinden, wenn der Erkenntnisgegen-
stand nur in den eigenen Horizont eingepasst wird. Es findet dann ein Prozess
der Trivialisierung statt.

5. Das musikalisches Verstehen bemiiht sich, die Intention eines isthetisch in-
tendierten Gefliges aufzudecken und zu deuten. Dadurch fliefen subjektive
Momente der Verstehensbedingungen des Werkes ineinander. ,Im deutenden
Verstehen von Kunst verstehen wir uns daher selbst. Auch wenn das Verstehen
asthetisch intendierten Sinns selber begriffslos bleibt, kann man doch iiber das
Verstehen von Kunst sprechen.” (ebd., 196).

Die Komplexitit der Musik und des musikalischen Verstehens vor Augen, wird
deutlich, dass das rationale Analysieren nicht die hochste Hierarchiestufe einneh-
men kann. Mit Blick auf das asiatische Denkmodell kann jeder Weg des Verstehens
als eine Anniherung an die Mitte betrachtet werden.

Die Semiologie ist eine Interpretationsweise ganz anderer Art. Sie arbeitet mit
der Lehre des Zeichens. In der verbalen Sprache gibt es keine Syntax, die nicht
an Semantik gebunden wire oder durch diese fundiert wire. Die Musik dagegen
stellt ihren Sinn im Gefiige der Ganzheit dar, sie ist geschlossen, auch wenn sie als
Fragment erscheint. Zudem weist Kneif auf die in dem Sinne als fragmentarisch
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zu bezeichnenden musikalischen Zeichen hin, die das Werk nie gleichmiflig, son-
dern immer nur diskontinuierlich tiberlagern (Kneif 1990, 135). Auch Karbusicky
(1990, 12) spricht von der Unbestindigkeit der Zeichenqualititen, welche sich da-
durch verstirkt, dass sie in threm Zeitstrom allerlei Wandlungen unterliegen, wobei
sie im Spiel und Ornamentierung geloscht werden. ,Moderne Musik und Kunst
schlechthin sind ein Beweis dafiir, dafy es Gebilde ohne denotativ (bezeichnend)
klar feststellbare Bedeutung, jedoch mit hohem Sinn geben kann. Diese substantiel-
le Komplementaritit und Beweglichkeit der Grenze zwischen Sinn und Bedeutung
148t sich nicht in einem System logischer Sitze abhandeln.“ (ebd., 5). Festzuma-
chen sind die Vergleiche des Wortes als alleinstehend und der Notwendigkeit des
Eingebundenseins des Ton oder Klangs in einen musikalischen Zusammenhang an
einem Beispiel von Faltin (1990, 157f): Eine Akkordfolge etwa, die als ein Trug-
schluss vollzogen wird, hat nicht Bedeutung, weil sie etwas bezeichnet, sondern
weil sie durch das In-Beziehung-Setzen der Akkorde, also durch einen syntakti-
schen Vorgang, eine musikalische Idee verwirklicht. Der berechtigte Einwand, der
Trugschluss bedeute doch immer dieselbe Idee, wird insofern obsolet, als das Ar-
gument lediglich auf den Unterschied zwischen der verbalen Sprache und der Mu-
sik hinweist und die begrenzten Méglichkeiten der Sprache tiber Musik deutlich
macht: ,die klingenden Elemente der Musik sind keine Worter, die einzeln eine
Bedeutung besitzen, sondern erlangen Bedeutungen erst dadurch, dafl sie Bezie-
hungen bilden, in denen sie musikalische Intentionen — die eigentlich Bedeutungen
dieser Beziehungen — realisieren®.

Es gibt den Fall, dass Musik leicht kognitiv iberhoht und fiir ,,verstanden®
erklart wird. Das tritt auf, wenn sie den subjektiven Charakter von Eindeutigkeit
trigt (Behne 1993, 147f), faktisch bleibt Musik jedoch mehrdeutig. Das objektive
Verstehen von Musik kann es nicht geben, obwohl das hiufig Ziel der Verbindung
von dsthetischer Erfahrung, Philologie, Analyse, Kompositionsiuferungen, Zeit-
dokumenten und Aspekten einstiger Auffithrungsarten ist. Das Verstehen wird ein
Prozess bleiben, ein dialogisches Sein zwischen Auflen und Innen, ein Fluss der
Verbindung von Vergangenheit, Gegenwart, Zukiinftigem — mit einem Blick auf
die Unschirferelation: In dem Moment, wo man ein gewisses Detail ins Auge fast,
wird der Rest einen Teil seiner Gultigkeit verlieren.

Hoéren ist der Weg in den Menschen hinein. Eine Abstraktion des Wegs nach
Innen: Ton und Sinn, was ist was? Tone, welcher Sinn enthiillt sich? Die Auslegung
ist vielfaltig. Der Input ist grofler als vorstellbar. Wie wird sich das Verhiltnis von
Wahrnehmung und Bewusstsein entwickeln? Was ist von Bedeutung, von wirkli-
cher Bedeutung?
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Was bedeutet das fiir die Musiktherapie?

Zum Wirkungsspektrum der Musik gehoren im Besonderen die inneren Bilder.
Der am Anfang erwihnte assoziative Raum ldsst zu, dass unzensierte Bilder auf-
steigen, so dass der Rezipient einen Zugang zu inneren Welten bekommt (auch in
der aktiven und rezeptiven Musiktherapie wirken die gleichen musikalischen Me-
chanismen). Die Chance der Bearbeitung verschiedener innerpsychischer Themen
wird dadurch wesentlich erhht. Ohne moralische Wertung diirfen innere Welten,
auch unerwiinschte, entstehen. Musiktherapie bietet dadurch, dass sie aktiv Ag-
gressionen Ausdruck geben kann und rezeptiv erschreckende Imaginationen er-
leben lassen kann, eine gute Moglichkeit, sich mit den Schattenseiten der eigenen
Psyche zu konfrontieren.

Die Phinomene Gewalt, Brutalitit, Horror interessieren mich in dieser Hin-
sicht am stirksten, da diese auch in der Literatur am stirksten kontrovers bespro-
chen werden (Hirigoyen 2000; Omer, Schlippe 2002). Diese Kontroversen zeigen
sich unter anderem in lerntheoretischen oder sozialtheoretischen Aggressionsmo-
dellen oder auch in der Diskussion um Ursachen neurotischer Angste. Im gesell-
schaftlichen Alltag als sehr prisent erlebe ich diese Phinomene, die aber trotz ihrer
scheinbaren Normalitit als Tabuthemen behandelt werden. Damit meine ich vor
allem, dass eine addquate Auseinandersetzung fehlt und es nur das Erschrecken der
Menschen dartiber gibt, dass so etwas wie Gewalt tiberhaupt existiert.

Gewalt, Brutalitit, Horror und ihre Funktion

Ich mochte an dieser Stelle auf die geschichtlich-kulturell bedingte Entwicklung
des Themas eingehen und auf in die Funktion des Phinomens Horror als Notwen-
digkeit der Auseinandersetzung mit sich und der Umwelt.

Gewalt, Brutalitit und Horror gehen an psychische, emotionale oder korper-
liche Grenzen. Bereiche, die gesellschaftlich nicht anerkannt sind und erst recht
nicht moralisch-ethisch verstanden werden kénnen oder wollen.

Das humanistische Menschenbild, das grundsitzlich eine positive Orientie-
rung des Menschen voraus setzt, ist zu einem normativen Korsett geworden, das
selbst im 21. Jahrhundert noch seine Giiltigkeit beansprucht. Durch den Wissens-
drang von Medizinern, Psychologen, Therapeuten konnten innerpsychische As-
pekte erforscht und herausgearbeitet werden, die uns heute den Umgang mit dem
Phinomen Gewalt erleichtern und die Wichtigkeit der Auseinandersetzung mit
dem Thema unterstreichen. Ich beziehe mich hier auf die Arbeiten, Theorien und
Ansitze wie Freuds Analysen zum Traum, die von Jung, spater Obrist benannten
Archetypen bzw. archetypischen Bilder, die durch Dawkins untersuchte Gen-
selektion, die wie durch Miller beschriebene Revolte des Korpers oder bei Knapp
die Alkohol- und Magersucht. Die fiir mich am eindringlichsten geschilderten
und am genauesten untersuchten Wurzeln der Gewalt lassen sich bei Grof, der
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biographische, perinatale und transpersonale Quellen der Aggression aufzeigt,
und bei Gruen, der Gehorsam, Ehrgeiz und Nichtidentitit analysiert, finden. Bei-
de Psychotherapeuten fordern dazu auf, sich mit dem zerstorerischen Anteil aus-
einanderzusetzen, sich von erfahrener Gewalt, Unterdriickung und Ablehnung zu
befreien, um so aus dem Gegeneinander, so auch gegen sich selbst, ein Miteinander
zu machen.

Wovon sollen wir ausgehen?

Die traditionelle Behauptung, dass der Mensch in seinem Innersten gut sei, verliert
an empirischer Plausibilitit. Die Hoffnung auf die Stirke des Menschenverstan-
des nimmt zusehends ab. Gerade mit den wissenschaftlichen Entdeckungen und
Entwicklungen des 20. und 21. Jahrhunderts ist ein Fortschrittsglaube gebrochen
worden, der die vergangenen Generationen in Europa dazu brachte, Bildung und
Humanismus zu glorifizieren.

Die Angst vor der Unbeherrschbarkeit des menschlichen Strebens, der tech-
nischen Erfindungen, der Ab- und Ausgrenzung des einzelnen Lebewesens, die
Angst vor dem Uniformismus des Individualismus — was kann den Menschen noch
schrecken? Die Macht des politischen Verwaltungsapparates, der gesellschaftlichen
Maschinerie, hat sich verselbstindigt. Es ist mehr oder weniger zu einer Hilflosig-
keit gekommen, die uns nicht iiber Freiheit, Gleichheit, Briiderlichkeit, sondern
tber die Notwendigkeit der Bewusstseinsinderung nachdenken lisst. Es ist in je-
der Hinsicht Zeit fir einen Paradigmenwechsel.

Der Schrecken hat eine weltumspannende Dimension angenommen. Was zieht
uns in die Welt des Grauens, wo wir doch den tiglichen Horror in unserer nichsten
Umgebung erleben? Wir reden tiber die Kraft des Bewusstseins, tiber Verstehen
und Kommunikation, iiber die Wichtigkeit der Geschiftigkeit und haben dari-
ber fast vergessen, nach dem Menschen selbst zu fragen. Was ist der Mensch? Was
macht seine Schonheit aus? Was treibt ithn dazu, sich an Blut, Gewalt und anderer
Schmerz zu ergdtzen? Wer ist das? Der Mensch, eine Entitit, ein farb- und namen-
loses Kollektivwesen, welches sich auf mysteriose Art und Weise seinem eigenen
Tun entfremdet hat. Wo ist das Ich, welches geprigt ist durch die Erwartungen des
Geschlechts, der Klasse, der Religion, der Rasse? Ein Ich, welches auf der Suche ist
nach Begegnung mit einem anderen Ich und auf der Suche nach sich selbst.

Die Sehnsucht des Menschen nach Identitdt ist geboren aus der wachsen-
den Spaltung des einheitlichen Lebenszusammenhanges und der Desintegration,
eine Konfrontation des Einzelnen mit widerspriichlichen Bedeutungs- und Er-
fahrungswelten, wodurch sein Ganzheitsempfinden hinfallig geworden ist. In der
Musik wird die Einheit, Vielschichtigkeit und auch Verworrenheit des Menschen,
sein Selbst, Ausdruck der Verbindung von Korper und Geist, Innen und Auflen,
Subjekt und Objekt, eine Verschmelzung der Ambivalenzen zu einem zugelasse-
nen Ganzen zum Ausdruck gebracht.
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Wenn ich danach frage, was Musik ist, was Musik macht, warum Musik auf
uns so wirkt, wie sie wirkt, warum sie trotzdem in ihrer Komplexitit Produkt des
Menschen sein kann, ist alles doch nur ein Aspekt der Hauptfrage des Menschen:
Wer bin ich?

Doch welche Rolle spielt nun Horror in unserem Alltag?

»Totschweigen. Totschlagen. Das war schon immer die Devise der Pharisier, die
in threr Anmaflung und Arroganz stets besser zu wissen glaubten, was ihren Mit-
menschen zuzumuten ist, um sie bei geistiger Gesundheit zu halten.“ (Sturgeon
1990, 11).

Der Preis unserer Zivilisation ist, dass uns das Natiirliche unnatiirlich gewor-
den ist. Tabuisiert und verbannt aus unserem tiglichen Leben sind Tod, Verletzung,
Blut, Gewalt, Behinderung, Deformation, Krankenhiuser, Pflegeheime etc. Es gilt
einen Zusammenhang zu schaffen zwischen der Real-Welt und der Angstwelt, dem
Auflerem und dem Inneren.

Horror, ein Phinomen der Zwischenwelt? Es ist ein Genre, welches Nihe zu
Wahn, Angst und Grauen besitzt, uns ein Bild der eigenen inneren Welten zeigt,
die wir nicht regieren konnen, auf die nur Einfluss durch eine bewusstseinsgesteu-
erte Distanzschaffung zu nehmen ist. Unsteuerbares Unwohlsein: Angst (Frohlich
1968/2010; Hicker, Stapf 2004). Es gibt ein Angstspektrum, dessen Kern die Ur-
angst, die vor dem Tod ist. Aber warum? Ist es eine Art Zivilisationskrankheit? Ist
es nur der Lebensverlust, der uns dazu bringt oder die Unwissenheit von dem Da-
nach. Die uns peinigenden Phantasien haben vielleicht etwas mit Schmerz in seeli-
scher und korperlicher Hinsicht zu tun, Wissen und Erfahrungen, die das Verstar-
ken eines Angstpotentials unterstiitzen. Eine andere und deshalb mehr auf Gesell-
schaft bezogene Entwicklung ist die fehlende oder verdringte Auseinandersetzung
mit Endstadien, mit Endvisionen, mit einer Endlichkeit des Menschseins, jeden
Zustandes, welche mit den naturwissenschaftlichen Forschungserkenntnissen des
Kosmos Gegenstindlichkeit angenommen hat, d. h. die Realitit alles Bestehenden.

Bedrohlich sind Dinge wie Ewigkeit und Unendlichkeit, die das Vorstellungs-
vermogen des Menschen tibersteigen. Er schafft sich eine Welt, die zu regieren ist.
Einen Raum, der begrenzt ist, in welchem er Orientierungspunkte hat. Die Un-
beherrschbarkeit des Seins ist eine augenscheinliche Existenzbedrohung fir den
Menschen, so wie jeder Kontrollverlust der lebenserhaltenden Titigkeiten zu Pa-
nik fihren kann. Je stirker der Mensch dies empfindet, desto mehr bringen ihn
unkategorisierbare Erscheinungen zur Verzweiflung.

Mystisch, gespenstisch, bose — althergebracht, warum?

Mit der Reformation der Kirche entsteht ein vermehrtes Nachdenken iiber den Men-
schen, tiber den Sinn seiner Existenz, die Zeit der Loslosung vom Vater ist verbunden
mit dem Leitgedanken Luthers: Das Selbst in seiner Verantwortung und als Bittsteller
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vor Gott. Das Menschenbild wandelt sich zum autonomen Subjekt. Wichtige Werke
wie Popes Essay on Man formulieren solche zuvor nicht zulissigen Gedanken. Aus
verschiedenen Griinden kommt es zu einer Wendung der Literatur ins Mystisch-Ge-
spenstische. Bei den Griechen als Ursprung wurde mit Theaterkunst, Tragodie und
Komddie gezielt, nicht spielerisch, als Erkenntnisgegenstand gearbeitet. Der Sinn des
Umgangs mit der Todesangst oder Wahngesten war immer kathartisch, kurz: Es ging
um die Liuterung des Menschen, das Gott-geweiht-Sein, die Ahnenbezogenheit, die
Orakelsprechung, die mythische Wissensvermittelung. Aspekte daftir, dass es im 18.
Jahrhundert zu einer Wende der ideologischen Haltung in der Literatur kommt, sind
sozialgenetisch bedingt. Vor allem in England bringt die Industrialisierung eine Ver-
anderung der (Frei-)Zeitwahrnehmung der finanziell unabhingigen leisure class mit
sich. Der Bruch mit der puritanischen Lebensweise fithrt zu einer Desorientierung,
zu Langeweile und psychischer Depression. Die Sucht nach Aktivierung der emotio-
nalen wie der geistigen Fihigkeiten soll durch den Schauerroman befriedigt werden.
Durch die Art und Weise der Darbietung des Grusels und seinem Spiel mit der Neu-
gier des Lesers war das Genre besonders geeignet, die Erwartungen zu erfiillen. Die
durch den Puritanismus schon kultivierte Angstbereitschaft wurde durch die Unsi-
cherheitsfaktoren der industriellen Revolution, wie das Zerbrechen alter Arbeitsstruk-
turen, der Monotonie des Arbeitslebens und der Verinderungen der sozialen Gefiige
noch unterstiitzt. Zwischen den Seelenabgriinden und der hohen Vernunft geht es der
literarischen Epoche um die ,analytische Introspektion in die verborgenen Affekt-
strome, [die] philosophische Affirmation moralischer Freiheit“ (Lehmann 1989, 751).
1765 kann man mit The Castle of Otranto von Horace Walpole den Beginn der gothic
novel und damit den Anfang der modernen Horrorliteratur festmachen. Im Rahmen
der Romantik wird gegen Ende des Jahrhunderts die kiinstlerisch anspruchsvollere,
eigentliche Unheimlichkeir entwickelt. Hauptmotive, wie die Verfolgung des Guten,
passen nicht mehr in ein Denkschema von Erhabenheit und Pathos. Ein Aufbrechen
und die Vernichtung der alten Verhaltensmuster, eine Umwertung der Verhiltnisse von
Mensch, Natur und Arbeit gehen vor sich. Der Glaube an die gute Menschheit und
den gute Gott ist stark erschiittert. Der Schrecken der Welt ist irreparabel. Die Span-
nungen zwischen der Welt und dem Ich in geistig-seelischer wie auch sozial-6konomi-
scher Hinsicht, der Widerspruch zur instrumentellen Vernunft, fithren dazu, dass der
menschliche Wille als blinder Wille totalisiert wird und die Grausamkeit als unbeein-
flussbare Naturgewalt entschuldigt wird. Das Bose wird umfunktioniert zum Befreier
von Normierung (Klein 1975).

Die Idee der vernunftorientierten Weiterentwicklung, die Sicherheit, mit der der
Mensch auf seinen Verstand bzw. die Zuverlassigkeit seines Verstandes aufbaute, der
irgendwann alles aufdecken und beherrschen wiirde, gerat mit der geistesgeschichtli-
chen Fortschreitung der vergangenen beiden Jahrhunderte ins Wanken. Allgemeine
Erfahrungen, wie Krieg und politische Machtverteilung, lassen die Antwort auf die
Frage nach dem Sinn des Lebens, nach dem Sinn der Existenz des Menschen immer
schwieriger gelingen. Am Anfang des 20. Jahrhunderts gehort Freud zu den Initiatoren
der Psychenforschung, durch die Unterschwelliges, Latentes, die Vielschichtigkeit des
Bewusstseins zur Sprache gebracht, untersucht, kategorisiert und analysiert werden.
Das Phinomen der Angst tritt hervor, ein emotionaler Erregungszustand, der bei der
Zerstorung eines Bezugsrahmens entsteht, einer Orientierungshilfe, die wichtig zur
Grenzbestimmung zwischen Objekt und Subjekt, zwischen Geist und Materie, zwi-

schen Einbildung und Wirklichkeit ist.

10.29091/9783752001891/004



Christiane Trost 63

Genese der Angst

Angst ist ein fester Bestandteil normalen Erlebens, der zur Herstellung eines Span-
nungszustandes fihren soll, der zur maximalen Abwehrbereitschaft bei Gefahr no-
tig ist. Je nach Intensitit kann die Angstreaktion bis zum Versagen, der Handlungs-
unfihigkeit fiihren (Totstellreflex), ein Spielraum von der realen bis zur irrealen
Angst 6ffnet sich. Wie alle intensiven Gefithlszustinde hat Angst Auswirkungen
auf alle Aspekte psychischen Geschehens, d. h. auf das subjektive Erleben, das Ver-
halten, auf Gedankeninhalte, aber auch auf physiologische Vorginge und Reakti-
onen. Bei aller naturgeschichtlich ererbten Pridisposition zur Angst sind doch die
mit ihr einhergehenden Spannungszustinde beim Menschen weniger spezifisch als
beim Tier, d. h. dass ithm eine humanuide Freiheit zukommt, sich auf unspezifische
Weise zu fiirchten (Flofldorf 1994; Gaede 2007; Sartory 1993).
Es ist also nicht verwunderlich, dass der Mensch fiir diesen mit einer irritierend
reichen Symptomatik besetzten wichtigen psychischen Zustand, verschiedene Be-
wiltigungsstrategien entwickelt hat. Warum es in den vergangenen Jahrzehnten zu
einer immer grofferen Stimulation und Befriedigung durch fiktionalen Horror ge-
kommen ist, kann man nur spekulativ beantworten. Mit Sicherheit sind die neuro-
tischen Angste gewachsen, die Umweltbedingungen sind mittlerweile so, dass sie
den Angsthorizont des Menschen tiberschreiten und die Autonomie des Menschen
ist durch den Atheismus, die Technisierung des Alltagslebens und anderes so grof3,
dass er in sich selbst viel Halt notig hat und durch unbeherrschbare, scheinbar
negative Gefithlszustinde leicht aus dem stabilen Gleichgewicht gebracht werden
kann

Horror zeigt nun zwei extreme Formen der Angstauslosung: ,,die von auflen
und die von innen kommende. Das, was uns real bedroht, sind meist die bosen Ab-
sichten und Handlungen unserer Mitmenschen. [...] In psychologischer Sichtweise
konnen die dufleren Bedrohungen damit als Symbolisierungen der angsteinfl6f8en-
den anderen gesehen werden, die Besessenheitssymptome als Zeichen der gefihr-
lichen Bestrebungen der eigenen Psyche. Und beide bereiten uns Angst, wenn wir
thnen ohnmichtig und ausweglos gegentiberstehen.“ (Baumann 1989/1993, 226).
Es ist ein Kampf gegen die Ohnmacht des Subjekts solchen Erscheinungen gegen-
iber wie Krankheit, Schmerz, Tod oder Wahnsinn.

Der wenig festgelegte Gebrauch des Begriffs Horror, erlaubt die verschiedenen
Facetten seiner Verwendung freizulegen. Baumann (ebd., 288ff) hat zutreffend und
umfassend in die funf Archerypen des Granens eingeteilt: das Bose, das Alte, das
Fremde, die Dunkelheit und die Leere.

Das Bdse ist fundamental in der Auseinandersetzung mit Schreckensgattun-
gen. Mutter-Kind-Beziehung — Liebe und Hass sind gleichsam ungetrennt. Wichtig
fur die Orientierung ist die grundlegende Trennung von gut und bose. Das Bose
ist hdsslich, ist gezeichnet durch das dsthetisch oder moralisch Negative. Die ge-
laufigste Manifestation ist der Teufel, der sowohl als das Bose von innen als auch
von auflen auftreten kann. Durch das Bose wird die menschliche Natur erschiittert,
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erschreckt und zerstort, bis zum unwiirdigen Leben oder dem Tod oder einem
unwiirdigen Leben danach. Die Zerstoérung der sozialen, zwischenmenschlichen
Organisation oder Willensberaubung des Einzelnen sind Ziel des Bosen. Das Dies-
seits des Teufels und die Gefihrdung der Seele stehen im Mittelpunkt der Kategorie.
,[Hat] man erst einmal angefangen, die Dinge falsch zu lancieren, steht man schnell
vor dem Problem, daf§ nun auch an sich Richtiges nicht mehr pafit.“ (ebd., 28).

Das Alte steht nicht fiir sich allein, es ist gekoppelt an die Assoziation von Tod,
Wiederkehr und Ewigkeit, an Kult und Religion. Es zeichnet sich durch Wissen
und Geheimnisse der Vergangenheit aus, die in der Gegenwart zu Bedrohung und
Gefihrdung fithren. Es ist die Nichtiibereinstimmung der Zeiten oder die Anklage
an das Vergessensein und die Uberheblichkeit der Jetztzeit.

Das Fremde scheint noch viel niher in seinem Bezug zum Alltdglichen als die
anderen Themen des Horrors. Es ist das, was als das menschlich Andere in bedroh-
licher Weise ins tigliche Tun einfallen kann. Auch hier stehen sich duflere und inne-
re Bedrohung gegeniiber. Bezogen auf das korperlich Innere des Menschen erhilt
das Fremde den Ausdruck von Krankheit, Geschwulst oder kann auch als Verge-
genstindlichung eines infizierten Geistes gelten. , Krankheit duflert sich als Vertall
des Korpers, als Absterben des Details bei fortgesetztem Leben des Ganzen. Sie ist
verbunden mit dem Austritt von Korperfliissigkeiten wie Blut und Schleim, sie laft
Teile in besonderer Weise ins Bewufitsein treten und dadurch fremdartig werden.“
(Baumann 1989/1993, 253). Auflerlich ist das Fremde, das mit dem man nichts ge-
meinsam hat, mit dem man nichts teilen will oder kann. Die menschliche Vorstel-
lungskraft reicht vielleicht noch bis in die Weltsicht eines hoheren Saugetiers, aber
bei einem Wurm diirfte dies selbst in grobsten Ziigen nicht mehr moglich sein. Fallt
eine nachvollziehende Beschreibung schwer, kann man davon ausgehen, dass sich
etwas auflerhalb des Horizonts bewegt, es fehlen die Begriffe und das ist, was den
Kern des Grauenerregenden trifft. Hilflos steht der Rezipient dem Fremden ge-
geniiber, weil auf keine eingetibten Verhaltensmuster zurtickzugreifen ist. Die Zei-
chen fiir Gefahr sind undeutbar, der Zustand quilender Spannung hilt an, um beim
entsprechenden Anlass mit Flucht oder Abwehr reagieren zu konnen. ,,Im besten
Falle ist es amoralisch [...], was nicht heiflt, dafl es eine bose Moral hitte, sondern
es hat gar keine, die irgendwie an unseren Mafistaben zu messen wire.“ (ebd., 295).

Das Alte und das Fremde, zum Teil auch das Bose, sind schwierig zu erfassen,
aber innerhalb der potentiellen Bedrohung bewahren diese Groflen noch eine ge-
wisse Fassbarkeit, eine Ist-Position. Die Dunkelbeit ist bestimmt durch Kontur-
losigkeit, ein Synonym fiir Objektlosigkeit. Sie kann Triger der geheimsten griss-
lichsten Phantasien werden, da sie nicht die Furcht vor der Dunkelheit, sondern
vor der moglichen Bedrohung, die sich in ihr verbirgt, ausdriickt. Eine Macht, die
einen des Bezugssystems enthebt, jeglicher visueller Orientierung und im tbertra-
genen Sinn auch des eigenen nicht mehr bestimmbaren Standortes. Es ist Nacht,
Schwirze und die Undurchlissigkeit von Nebel, die uns das Grauen lehrt.

Aus dem visuellen Nichts, der Dunkelheit, folgt die Unbrauchbarkeit der an-
deren Sinne. Die Leere entreifit den Rest von Orientierung, der als Tasten, Fiihlen,

10.29091/9783752001891/004



Christiane Trost 65

Horen oder Riechen geblieben ist. Selbst der Boden unter den Fiiflen mit dem
letzten, dem Gleichgewichtssinn wird entrissen. Wihrend die Finsternis, wie auch
die Stille, auf einen Defekt des jeweiligen Wahrnehmungsorgans zuriickfithren
sind, entspricht die Leere der totalen sensorischen Vernichtung, die Vielfalt der
Handlungsmoglichkeiten nutzt nichts mehr im Angesicht der des Gegenstand be-
raubten Welt. Der Mensch kann sich selbst fiithlen, dem eigenen Atem und Herz-
schlag lauschen, sein eigener Korper verbleibt thm als letztes Objekt. Als die ab-
solute Bezugslosigkeit des Menschen ist die Leere visuell kaum darzustellen. Nur
die Kennzeichnung des Subjekts durch totale Desorientierung, die Beschreibung
von sozialer Isolation oder der Verlust aller Orientierung durch das Uberschreiten
der Tabugrenze, kann uns eine Ahnung von Leere geben. ,,[D]as Subjekt in sei-
ner vollig auf sich zurlickgeworfenen Reflexion bleibt als Gegenstand tibrig; hier
gibt es weder Anfang noch Ende, weder Richtung noch Verinderung.“ (Baumann
1989/1993, 298).

Uber die in seinem Inneren verborgene Angst will der Mensch die Herrschaft
erlangen, um dieser unbestimmbaren facettenreichen Macht nicht unterlegen zu
sein. Dieser unlustvolle seelische Zustand ist bedringend und greift an das Selbst
des Menschen, seine selbstbestimmte Unabhingigkeit.

Die wichtigste der noch bestehenden Angste ist gekoppelt an den Prozess der
Identititsfindung bzw. der Sozialisation. Weber bezeichnet dies als einen Vorgang,
der dem friihlingshaften Sich-Hiunten einer Schlange (Weber 1983, 117) dhnelt, das
um des Unbekannten willen Aufgeben des Vertrauten, das Sich-Losen aus einer
Identititsphase. In jeder Hinsicht auf diese Gefiihlskategorie geht es um die Bewil-
tigung von Gefahr, die dem Dasein gilt.

Zwei Zeitpunkte sind nach Weber mit dem Entstehen einer Grundstimmung als Welt-
angst entwicklungsgeschichtlich verkntipft. Erstmals am Ausgang der Antike, einer
Zeit, wo das alte Vertrauen schwindet und Gnosis und frithes Christentum einen
Grundstein fur die existentielle Angst legen. Spater beantworten Mittelalter und Auf-
klirung die Frage auf jeweils ihre trostende Weise, das Erstere mit dem Jenseits und das
Zweite mit der Weltvernunft. Im 19. Jahrhundert erfahrt dieser Optimismus allerdings
einen Bruch. Angst, in Gestalt der Existenzangst entwickelt ihre eigene philosophische
Richtung: den Existentialismus.

Die Funktion des medial inszenierten Horrors

Der fiktional entstandene Horror greift an dieser Stelle an, um die realen und neu-
rotischen Angste bis zu einem gewissen Grad zu aktivieren. Dieses Genre, so Bau-
mann (1989/1993, 340), ,abstrahiert die Mannigfaltigkeit der konkreten Angste
— vor Umweltzerstorung, Krieg oder Arbeitslosigkeit — und die Ohnmacht, ihre
Ursachen angemessen bekdmpfen zu kénnen, zur archetypischen Auseinanderset-
zung zwischen den Prinzipien des Guten und des Bosen®. Die Absicht der Horror-
Werke liegt also darin, Angst, Ekel, Abscheu oder Grauen zu erwecken, Kategorien,
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die auch rein sprachgeschichtlich aus dem Wort Horror abzuleiten sind (Pfeifer
1989/1993). In der Sprache der romischen Arzte noch vorrangig als Fieberschau-
er, Schiittelfrost, Sichaufstrauben der Haare benutzt, andererseits fiir Grausen und
Entsetzen, wird der Begriff in der zweite Halfte des 18. Jahrhunderts mit in die
Allgemeinsprache tibernommen und bekommt so auch die Anklinge von beson-
ders grof, bewundernswert, neben dem Schaudern, d. h. die Bedeutungswandlung
bis hin zu Wonneschauer und heiliger Scheu. In diesem Zusammenhang schreibt
Baumann (1989/1993, 83): ,Da aber niemand, der nicht geistig erheblich gestort ist,
freiwillig und wiederholt etwas rezipieren wiirde, das nur solche Empfindungen
[Angst, Entsetzen etc., sic.] auslost, missen die beschriebenen Personen, Wesen,
Sachverhalte und Handlungen in einer Weise dargestellt sein, die einen — wie auch
immer — lustvollen Umgang mit ihnen erlaubt“. Diese Lust entsteht nun aber nicht
durch die perverse Befriedigung an dem Leid, das dem anderen zugefiigt wird, son-
dern daraus, was dem Individuum diese fiktionalen Beschreibungen iiber die wirk-
liche Welt und seine Stellung darin lehren. Es geht um einen adiquaten Umgang
mit der Wirklichkeit. Durch eine abstrahierte Spiegelung, quasi eine Verzerrung
des Realen, wird dem Rezipienten der Umgang mit seinen Angsten erleichtert und
Wahrheit tiber ihn selbst vermittelt. Die Distanzschaffung zum tiglichen Gesche-
hen hilft dem Individuum eine eigene Position zu bezichen.

Oft wird bei der Beurteilung von medial inszeniertem Horror vergessen, dass
es sich nicht um reale Gewalttaten handelt. Die wesentliche Frage ist in diesem Fall
nicht, ob Gewalt dargestellt wird, sondern welche Funktion ihr im Handlungsab-
lauf zukommt. Anders wire ihre Be-/Verurteilung bei der Prisentation als Selbst-
zweck. Konnte aber Horror eine so grofie Rolle spielen, wenn er nicht auch in der
Realwelt vorhanden wire? Das Grauen ist nicht konstruiert, sondern nur Zeichen
der inneren Instabilitit. Es ruft vorhandene Bilder in unserem Inneren wach.

Der Horror spricht den Rezipienten deshalb an, weil er ihm eine Ausdrucks-
plattform fiir eine ganze Ansammlung von unerwiinschten Erscheinungen bietet.
Das Medium Horror sagt auf verschleierte Art Dinge, die direkt auszusprechen
der Einzelne nicht wagen wiirde und dadurch diesem die Gelegenheit einriumt,
sich stellvertretend in antisozialem Verhalten zu ergehen, Gewalttaten zu bege-
hen, infantilen Machtphantasien nachzugeben und sich seinen Angsten zu erge-
ben. Schlisssel ist hier die wichtige sozialhygienische Funktion des Horrors, die
wir sonst noch bei Prostitution und Drogen finden. Ein Ort oder eine Moglichkeit,
wo Wiinsche abreagiert oder kanalisiert werden, die sonst in das soziale Handeln
der jeweiligen Person einflieflen wiirden. Es werden unterdriickte Bediirfnisse ag-
gressiver Natur dahin gelenkt, dass sie in der Phantasie und Projektion ausgelebt
werden konnen und somit in ihrer Realisierung der Gesellschaft erspart bleiben
(Baumann 1989/1993, 338ff). Literatur und Film bieten eine Mdglichkeit, unge-
fihrdet die Angstbewaltigung zu tberstehen, eine Einiibung von Gefahrensitua-
tionen ohne wirkliche Gefahr zu durchleben.

Der Horror verarbeitet das Material des Alltags, greift seine Mechanismen auf,
um eine fiktionale Welt zu schaffen, die mit der des Rezipienten weitestgehend de-
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ckungsgleich ist. Dieser Umgang erméglicht bei dem Aufeinandertreffen von Realem
und Imaginirem, dass es nachvollziehbar bleibt und daher grauenerregend wirkt. In
Abgrenzung zu anderen Genres erklart Baumann Horror so (1989/1993, 246): Hor-
ror beharrt auf der Realitit des Ubernatiirlichen als Storung, die die Alltagswirklich-
keit zugrundelegt. Er erzeugt ein gespaltenes Weltbild. Bei diesem Bruch geht es um
die Wirkungen auf das menschliche Fiihlen, Denken und Verhalten.

Durch die Gradwanderung zwischen Realitit und Phantasie kommt es im Genre
des Horrors zu einer Verwischung der Grenzen. Details sind miteinander kom-
poniert, die nicht mehr auseinanderzubrechen sind, ohne die gesamte Fiktion zu
zerstoren. ,Dieser Moment, in dem sich zwei Erscheinungen tibereinander schie-
ben, und in dem das Unerwartete, das Andere hervortritt, markiert die Eingangs-
pforte zur dimonischen Welt“ versinnbildlichte Junger. ,,Er wirkt durch Uberra-
schungen, er reiflt dem Bewuftsein plotzlich den Boden unter den Fiiflen weg und
ruft ein Gefiihl des Absturzes, ein Stocken des Herzschlags hervor. Es stellt sich
eine Empfindung der Leere ein, gleichsam eine Interferenzerscheinung der inneren
Optik, die die scharfen Merkzeichen des Denkens erblassen ldfit. Ein neuer, un-
gewohnter Raum tut sich auf, in den der Mensch wie durch eine plotzlich in den
Boden gerissene Spalte stiirzt.“ (Jinger 1938, 204).

Es kommt also auf den Punkt des Sich-Einlassens an, wo sich die Welten von
Auge und Ohr im Reich der Phantasie bewegen und der Inhalt keiner Realitdtsprii-
fung mehr unterliegt. Anders ausgedriickt, geht es um die Offnung der Bewusst-
seinsgrenzen, d. h. ein Gelangen in die Tiefen des Unterbewusstseins, um Verhal-
tensmuster zu erlernen, die einem vielleicht den Umgang mit den diffusen Angsten
erleichtern.

Welche Grunderfahrungen sind sowohl in der Musik wie auch
im Horror zu finden?

Die Kunstgebiete, wie Musik, Film, Malerei und Literatur, die sich mit den inneren
Welten, den Phantasiegebilden des Menschen auf verschiedenen Ebenen beschaf-
tigen, bringen diese Angste zum Ausdruck. Sie bieten die Méglichkeit sowohl ei-
nen Zugang als auch einen befreienden Umgang mit ihnen zu erlangen, letzteres
besonders tiber therapeutische Interventionen. Auf der einen Seite steht die Macht
der Bilder mit ihrer eigenen Zeitlichkeit, dem charakteristischen Ausdruck einer
Momentaufnahme, die nur in ihrer Gleichzeitigkeit alles Abgebildeten wirkt, kei-
ne Vergangenheit und keine Zukunft besitzt, auf der anderen Seite die Prigung der
Zeitlichkeit von Musik, die auf ein Werden und Vergehen angewiesen ist. Uber-
einstimmung besteht jedoch in der Rezeption jeder Art von Kunst, die durch ihre
Komplexitit beim ersten Horen oder Betrachten in der Vielschichtigkeit des Aus-
drucks sowie des Assoziationsspektrums tiber den Intellekt nicht zu erfassen ist.
Die Vielfaltigkeit der Erkenntnis verbirgt sich hier in jedem neuen Rezeptionsvor-
gang, durch welchen eine nichste Bedeutungsschicht freigelegt wird.
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Unsere Gesellschaft ist leistungs- und produktionsorientiert. Sie ldsst keinen
Platz fur scheinbar unniitze Dinge, wie positive Regression. Deshalb gibt es einen
Beschiftigungsdrang, der zur Erholung und Regression in Musik, Film und Hor-
ror ausgelebt werden kann. Musik und Horror sind eine Flucht nach auflen und
gleichzeitig nach innen, sie bieten die Moglichkeit einer Beschaftigung mit Fragen,
die im Inneren verborgen sind. Vorstellungen von Erinnerung, Schuld, Tod, Ster-
ben werden dabei bertihrt, ein Weg, der unmittelbar ins Zentrum unserer Auffas-
sung von Leben fihrt.

Sich mit Musik zu beschiftigen, teilzuhaben, Horror zu konsumieren oder
sich damit auseinanderzusetzen, heiffit Wege zu beschreiten, die in die von der Ge-
sellschaft wenig dokumentierten inneren Welten fithren. Dies bietet aber auch die
Chance, sich in der Musiktherapie mit Hilfe der Musik den eigenen Horroringsten
zu stellen. Der medial inszenierte Horror spiegelt die eigenen Schattenseiten wider.

Durch die Assoziationsbreite der hervorgerufenen Bilder tritt der Einzelne
gewissermafien einen Schritt von sich selber, von seinem Kontrollbewusstsein, von
seiner nicht zu vermeidenden Selbstzensur zuriick. Es kommt zu einer unreflek-
tierten Innenschau, die nach eigenem Ermessen jeweils weitergefiihrt werden kann.
So Fromm (1955/1989, 245): ,,Wenn das Wesen des Menschen weder das Gute noch
das Bose, weder Liebe noch Hafl, sondern ein Widerspruch ist, der es notwendig
macht, nach immer neuen Losungen zu suchen, die ihrerseits neue Widerspriiche
hervorrufen, so kann der Mensch auf dieses Dilemma auf regressive oder auf pro-
gressive Weise reagieren®.

Schliellich sind Horror und Musik Ausdruck der Gesellschaft auf dem Weg
der Realititsspaltung und des Verlusts des engen Zusammenhangs im Menschen
selbst von innerer und duflerer Welt. Beide gelangen durch ihre Assoziationsbreite
an das Unterbewusstsein des Menschen, der Rezipient schligt den Weg tiber das
Vegetativum ein, weshalb man sagen kann, dass es sich um eine duflerst komplexe
gegenseitige Durchdringung von bewussten und unbewussten Zustinden in den
Zentren des Gehirns handelt.

Durch die Erfahrungen mit grenziiberschreitenden Kunstformen kann dem
Menschen dazu verholfen werden, die Notwendigkeit lebensdienlicher Formen zu
erkennen.

Auch die Musiktherapie selbst ist Grenziiberschreiterin

Beabsichtigt oder unbeabsichtigt — Musiktherapie ist per se im Grenzbereich an-
gesiedelt. Ich-Grenzen, die durch Scham oder Schmerz zum Ausdruck gebracht
werden, gesellschaftliche Moralvorstellungen, die durch Uberschreitung zu inner-
lichen Konflikten fihren oder familidre Strukturen, die durch transgenerationale
Verflechtungen von Schuldgefiihlen (Frohne-Hagemann 2008) zur Subjektproble-
matik werden, erhalten im psychotherapeutischen Prozess ihre Bedeutung. Biogra-
phische Themen werden im Vollzug zur ,Zonengrenze.
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Funktionszuschreibungen, wie Musik als Inklusionsinstrument, als emotiona-
les Vehikel oder als Triggerpunktdetektor sind im Konnex mit musikalischen Pa-
rametern (Melodie, Harmonie, Rhythmus, Tempo, Metrum, Dynamik, Klangfarbe
etc.) zu bewerten. Dies sind Parameter, die je nach Art der Musiktherapie, ihre
Gewichtung erhalten und neben den beschriebenen Funktionen im Gehirn grund-
legend die therapeutische Wirkungsweise, den Prozess beeinflussen.

Im Folgenden mochte ich mich der Form der Imaginativen Psychotherapie bzw.
der rezeptiven Musiktherapie GIM — Guided Imagery and Music nach Helen Bon-
ny — zuwenden. GIM bedient sich komponierter Musik mit dem Focus auf den as-
soziativen Raum. Beim Erarbeiten der biographischen Prigung spielt das Erleben
von Geflihlen und Atmosphiren eine entscheidende Rolle, welches initiiert und
unterstlitzt wird durch die Ausdrucksvielfalt komponierter Musik. Diese wird, so
Frohne-Hagemann (2008, 38), als ,mentaler Ausdruck kollektiv geteilter Emotio-
nen, Affekte und Atmosphiren® gesehen, die als ,,mentale Reprisentationen kol-
lektiver oder universeller Gefithlsqualititen®, ,,in den Archiven des Leibes gespei-
chert sind und von Generation zu Generation weiter gegeben werden®. Die durch
die Musik u. a. ausgedriickten universellen Gefiihlsqualititen wie Verzweiflung,
Bedrohung, Tragik bieten so Ankntipfungsmdglichkeiten fiir den Musikreisenden
(, Traveller”) bzw. Musikhorenden. Bei entstehenden Emotionen, Empfindungen,
Korpersensationen, visuellen Erlebnissen, inneren Bildern (Imaginationen), trans-
personalen Erlebnissen, allgemein dem Musikerleben, ,hat die Musik als emotio-
nale Resonanzgeberin gewissermaflen die Funktion des einfiihlenden Verstehens
(Mitgefiibl, Empathie, Takt, Wertschitzung)“(ebd.). So fihrt eine Identifikation
mit musikalischen Formen und Motiven und das Empfinden von musikalischen
Bewegungen zu einer inneren Verwandlung, durch die ein Schwingen im musikali-
schen Sein — Dynamik, Form oder rhythmische Struktur — méglich wird (Frohne-
Hagemann 1999, 160). Durch das intensive Musikhoren mit geschlossen Augen
wird, wie bei jedem intensiven Musikerlebnis, als erstes das Zeitgeftihl ausgelost,
durch den Prozess der Tiefenentspannung, der in eine Art potential space fithrt und
so das Lockern von Kontrolle erlaubt, kann es zu Verinderungen der momentanen
Wahrnehmung kommen, d. h. Umgebung, Korper, Zeit werden entgrenzt. Ziel ist
es, sich in innere Riume vortasten zu diirfen, die sonst im kontrollierten Wachbe-
wusstsein verschlossen sind. Erfahrungen, insbesondere Bilder aller Art konnen
durchlebt und verstanden werden. Hier kann es dadurch, dass der Therapeut die
Wahrnehmungen, Empfindungen und Geftihle des Klienten durch Fragen verbal
begleiten, vertiefen und strukturieren hilft, moglich werden, sich auch mit extre-
men Spannungsfeldern wie Gewalt- und Horrorszenarien emotional auseinander
zu setzen. Beispielhaft fir das Erscheinen gewaltférmiger Bilder im therapeuti-
schen Prozess und das Arbeiten in emotional wie auch moralisch prekiren Be-
reichen seien die Imaginationen zweier Klientinnen aus der GIM-therapeutischen
Arbeit tiber die Themen Schuld und Schuldfihigkeit (Frohne-Hagemann 2008)
eingefiigt:
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1. Musik: Alwyn (Die Interventionen der Therapeutin sind nicht angeftihrt.)
»Sonntagsglocken... Bedrohlich. Etwas Bedrohliches kommt. Ich muss entflichen,
aber ich kann nicht. Ich bin noch im Bett, kann nicht aufstehen. Schwere Wolken be-
decken mein Haus, sie versuchen, mein Haus zu zerstoren. Ich bin hilflos. Jemand ist
eingebrochen. Sie suchen mich... Sie sind verteilt und suchen mich. Ich brauche Hil-

fe...“ (ebd., 50f).

2. Musik: Elgar ,[G]rofie Kathedrale. Ich hinge an der Decke am Kreuze, hitte es mir
lieber von unten angeschaut [...] es ist wie Jesus ans Kreuz genagelt [zu sein]. Man
muss leiden und Schmerzen ertragen, fiir Frauen sowieso: unter Schmerzen gebiren
soll man... Aber da ist auch etwas Heiliges und Erhabenes, eine andere Variante von
heilig sein... Ich konnte lange nicht in katholische Kirchen gehen, wurde da oft ohn-
michtig. Aber eben habe ich mich gefreut, zuerst das Heilige in der Kirche zu sehen.
Ich mag auch die Stille und das Meditative.“ (ebd., 59, weiterfihrend dazu die Fallbei-
spiele im Beitrag tiber Guided Imagery and Music von I. Frohne-Hagemann im Jahr-

buch fiir Musiktherapie 2008, 33-68).

Die Auseinandersetzung mit verschiedenen Ebenen emotionaler Konfliktberei-
che, das Auflosen innerer negativer Spannungszustinde, d. h. eine griindliche Re-
flexionsarbeit steht im Zentrum des therapeutischen Prozesses. Eine Reflexions-
arbeit, die ,das leibliche Wahrnehmen, Fihlen, Verstehen [...] neurobiologisch
verankerte[r] mentale[r] Reprisentationen in ihrer Bedeutung fiir eine bewusste
Gegenwarts- und Zukunftsgestaltung® ausmacht (ebd. 38). Die Macht der prima-
ren Assoziationsbildung, die neuen Erfahrungen entgegen steht, kann gebrochen
werden und zu neuen Sicht- und Erlebnisweisen fiihren.

Musik als Weg

Musik fordert das Sich-Einlassen, das Zulassen und das Aushalten. Geschieht
dies, wird Musikhoren zur Horizonterweiterung. Jedoch stehen sich dabei positi-
ve Regression, geistiges Wachstum und geistige Nivellierung gegeniiber. Uber alle
Musikentwicklung hinweg hat sich die Tonalitit gehalten bzw. wurde sie als eine
fundamentale Erscheinung bewahrt. Diese Tonverhiltnisse, ermogliche besonderen
Zugang zu sich selbst. ,,Das Erlebnis des Tonalen, wie abgenutzt es auch sein mag,“
duflert Lachemann (1996, 67) als Komponist und Musiktheoretiker dazu, ,ist das
Erlebnis der Identifikation mit sich und der Gesellschaft, eine empathische Erfah-
rung, und dies gibt ihm eine wahrhaft unheimliche Lebens- und Uberlebenskraft*.
Musik beriihrt den Menschen als Potenzial, nicht als positive Einrichtung; Tonali-
tat ist in sofern gesehen, die Strukturierung des tonalen Chaos. Sloterdijk steht
der Tonalitit keine Glorifizierung als ein tausendjibriges Reich der Grundtine zu,
sondern nimmt die Akkorde als Versohnung des Leidens, nicht als Konsonanz-
diktatur. Wesentliche Musik ist freie Synthesis gegen chaotische Zwangsgewalten
(Sloterdijk 1987, 114). Bildet man einen groflen Zusammenhang von Mensch und
Eigenschwingung (Quantenmechanik), Schwingungen des Kosmos (Sphirenhar-
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monie), Schwebungen im Ohr und der umfassenden Informationsaufnahme seines
Gehirns, ist kaum noch zu bestreiten, dass die Prigung der Lebewesen durch die
Kategorie der Tonalitit erfolgt. Diese Verhiltnisse machen jede Musikerfahrung
aus. Lachemann merkt kritisch (1996, 67) dazu an, dass jene Musikerfahrungen von
der unendlich strapazierbaren Dialektik von Konsonanz und Dissonanz gekenn-
zeichnet seien. Musikalische Erscheinungen, und seien sie noch so fremdartig, wer-
den nach dieser These dem tonalen Prinzip zuordnet, dessen Spannungsreiz in dem
Mafe noch zunimmt, wie es sich von der tonalen Mitte weg — in welche Periphe-
rien auch immer — entfernten. Die Harmonie der Musik, im umfassenden Sinn die
Ordnung der Teile zueinander, das Wechselspiel und Gesetz der sich im jeweiligen
Moment des flieflenden Zeitstroms offenbarenden Musik, bleibt und ist ein Spiel
des energetischen Prinzips von Spannung und Entspannung, einer Polaritit wie
Freiheit und Verbundenheit, Individualitit und Zugehorigkeit, Leere und Fiille.

Schlussfolgerungen

Ein heilsames Uberwinden moralischer und gesellschaftlicher Grenzen wird Ziel
im Reflexionsprozess des Einzelnen. Schliefflich, davon gehe ich aus, wird ein Auf-
brechen alter Denkschemata und sozialer Muster auf dem Hintergrund zerebraler
Mechanismen notwendig und das Aufbrechen in neue Denkschemata mit sich brin-
gen. Das ist ein komplexer Vorgang, der alle Lebensbereiche umfasst. Der Mensch
ist gepragt von seiner Arbeit am Detail, welche eine Unfahigkeit fir den Blick auf
das Ganze entstehen lief}. Es erwuchs die Neigung, das Detail fiirs Ganze zu hal-
ten, zu pauschalisieren, in Schablonen zu denken. Schliefflich war dies der Weg sich
isoliert, detailliert, unzusammenhingend, abgesondert und passiv zu fithlen. Das
fihrt wiederum zu den Regressionszustinden, durch die der Mensch seine Flucht
ins Vergessen antritt. Die Neuorientierung und das Kennenlernen anderer Musik-
kulturen konnen dazu beitragen, dass der Prozess zur notwendigen geistigen wie
auch psychischen Entkonditionierung beginnt. Der Geist muss den Wert dessen in
Frage stellen, was ihn seine Kultur als selbstverstindlich ansehen lasst: historische
Fakten, Forschungsmethoden, Interpretationen und (Kompositions-)Prinzipien.

Die Chance des Einzelnen liegt in seiner Reflexionsfihigkeit. Diese bietet die
Moéglichkeit gegen die genetische Disposition zu relativieren. Es heiflt, die Macht
der Gewohnbheit zu brechen und selbst der, wie empirische Untersuchungen bele-
gen, primiren Assoziationsbildung standzuhalten. Diese ist am stirksten wirksam
und wirkt dem Austausch bzw. dem Umlernen entgegen. Denn in dem Fall heif’t
Austausch Storung der gebildeten Assoziation, wenn auch unterbewusst fiihrt dies
zu einer prinzipiellen Ablehnungshaltung gegen Umlernen.

Da aber die Wirklichkeit potentiell ein unabsehbares, begliickendes aber auch
verhangenes, ein angstvoll erregendes, iiberraschendes Reich des Moglichen ist,
wird sie den Geist des Einzelnen immer erregen und zum Entdecken auffordern.
Diese Welt, ,,die in unserer Lebenswelt aufgespiirt wird, genauso gut aber auch in
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den Triumen und Phantasien und Innenbildern der Seele, ist kein schoner oder
wohlklingender Kosmos, wohl aber ist sie der Garant unbekannter, zukiinftiger
Wahrheiten, die durch den Kiinstler allererst ans Licht kommen werden. Sie ist
ebenso der Ort des Sichtbaren, wie des unsichtbaren, moglicher Gestalt wie chao-
tischer Polymorphie.“ (Boehm 1993, 691).
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