Musikalisch horen — musikalisch zuhoren

Hearing Musically — Listening Musically

Rosemarie Tlpker, Miinster

Der Artikel setzt die andernorts verdffentlichten Ausfiibrungen zur Musik im the-
rapeutischen Dialog fort, in denen die musikalische Dimension der gesprochenen
Sprache entlang der musikalischen Parameter systematisch betrachtet wurde'. Er
beschiftigt sich mit der Frage, wie unser therapeutisches Zuhioren auch in dem Teil
der Musiktherapie, in dem gesprochen wird, von der Musik beeinflusst wird und wie
unser Zuhoren durch unsere musikalischen Evfahrungen erweitert ist. Er schliefSt ab
mit der Schilderung von Erfabrungen in der Therapie mit fremdsprachigen Patien-
tinnen und einer Dolmetscherin.

This article is a continuation of a discussion previously published elsewbhere,
concerning music in therapentic dialogne, in which musical dimensions of spoken
language were systematically observed within musical parameters®. It is concerned
with the question as to how our therapeutic listening is influenced by music,
including sections of music therapy devoted to speaking, as well as how our listening
is enhanced through our musical experiences. It concludes with a description of
experiences in therapy with non-German speaking patients and a translator.

Zu hioren gibt es in der Musiktherapie zweierlei: Musik und Worte. Das Zuhoren
des Therapeuten konnen wir als einen der wichtigsten ,, Wirkfaktoren® in der Psy-
chotherapie und verwandten Professionen bezeichnen. Horen und Verstehen ist
dabei zwar nicht identisch, aber vielfach und wechselseitig miteinander verbunden.

1 Der 2011 in der Zeitschrift ,,Psychoanalyse & Korper® erschienene Artikel ,Musik im
therapeutischen Dialog“ beruht auf einem Vortrag beim 7. Wiener Symposium ,,Psy-
choanalyse & Korper® vom 21. bis 24. Mai 2009 mit dem Themenschwerpunkt: ,,Der
Gesang der Sirenen: Horen — Sprechen — Stimme — Resonanz®, der sich hauptsichlich an
Psychotherapeuten aulerhalb der Musiktherapie richtete.

2 The article ,Musik im therapeutischen Dialog“ (,Music in Therapeutic Dialogue®),
published 2011 in the journal ,,Psychoanalyse & Korper® (,,Psychoanalysis & Body®),
was based upon a presentation at the 7. Viennese Symposium ,,Psychoanalyse & Kor-
per” May 21st — May 24th 2009, with the central theme: ,, The Song of the Siren: Hear-
ing-Speech-Voice-Resonance®, and primarily oriented for non-music therapy psycho-
therapists.
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Wir miissen etwas nicht nur zunichst horen konnen, um es zu verstehen, sondern
oft horen wir auch nicht, was wir (noch) nicht verstehen.

Als Lehrende bin ich deshalb immer etwas ungliicklich mit der Bezeichnung
des Faches Gesprichsfiibrung, Gespréchstechniken etc., weil es im Grunde weniger
um Techniken als um eine besondere Art des Zuhorens geht. Die Grundlagen des
sogenannten ,,Aktiven Zuhorens“ und anderer lehrbarer Techniken mogen da ein
Einstieg sein, aber das Wesentliche geschieht, metaphorisch gesprochen, auf einer
nicht direkt beobachtbaren Ebene im Obr und im Kopf des Therapeuten. Und es
geht auch nicht darum, das Gesprich zu fiibren, sondern die Filhrung des Ge-
sprachs tiberlassen wir besser der inneren Dynamik des Patienten oder der Gruppe
und dem, was das Seelische iiber eine heilsame, forderliche oder gedeihliche Ent-
wicklungsrichtung weifl. Damit ist eine Auffassung von Musik- und Psychothera-
pie angedeutet, in der nicht der Therapeut bestimmt, was das Ziel der Behandlung
ist, sondern in der der Therapeut horend und verstehend herauszufinden versucht
»Wo das hin will“ und seine Worte, sein Mitspielen in der Musik, seine Interventi-
onen danach ausrichtet.

Im Unterschied zu rein verbalen Psychotherapien kénnen wir in der Musik-
therapie zwei unterschiedliche Verfassungen des Zuhorens des Therapeuten unter-
scheiden: Das Zuhoren wihrend der (gemeinsam) gespielten Musik ist ein anderes
als das Zuhoren wihrend der Patient (allein) spricht’. Beide Formen beeinflussen
und modifizieren sich gegenseitig. Dadurch kann ein Drittes entstehen: das H6-
ren auf den Austausch und die Wechselbeziehungen zwischen beiden. In der mu-
siktherapeutischen Literatur nimmt die Frage, wie das in der Musik Gehorte in
Worten wiedergegeben werden kann, einen wichtigen Stellenwert ein. Hier soll es
einmal umgekehrt um Fragen nach der Musik im gesprochenen Wort gehen, nach
einem musikalischen Héren in Sinne der Beeinflussung unserer Horeinstellung
durch musikalische Erfahrungen. Anders formuliert: um musikalische Aspekte des
Zuhorens des Therapeuten in dem Teil der Musiktherapie, in dem — duflerlich be-
trachtet — gar keine Musik zu horen ist.

Die Musik in der Sprache

Dass man auch dem gesprochenen Wort durch eine musikalische Horeinstellung
kommunikativ Bedeutsames entnehmen kann, weif} schon der sogenannte Volks-
mund: ,Der Ton macht die Musik“. Diese Redewendung bezieht sich als Metapher
gar nicht auf die Musik, bei der sie wenig Sinn machen wiirde, sondern auf den An-
teil der miindlichen Rede, den wir im tibertragenen Sinne als ,, Musik “ bezeichnen,

3 Andere Formen der Musiktherapie bleiben hier zunachst unberticksichtigt, weil sie ei-
ner jeweils eigenen Betrachtung bediirften. So stellt das gleichzeitige Horen der Musik
vom Tontriger und der Worte des Patienten im GIM sicherlich eine besondere Verfas-
sung dar.
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als ,, Tonfall“. Sie macht darauf aufmerksam, dass die kommunikative Wirkung des
gesprochenen Wortes nur zu einem Teil tiber die Semantik, tiber die Bedeutung der
Worte und ihre grammatikalisch sinnhafte Verkniipfung entsteht und dass musika-
lisch anderes mitschwingen kann als das, was gesagt wird. Betrachten wir Alltags-
sequenzen, in denen diese Redewendung zum Zuge kommt genauer (vgl. Tipker
2011, 6f), so zeigt sich, dass mit dem Ton, der die Musik macht, der Bereich der
Affekte, der Emotionen und der Bezichung gemeint ist und zwar hier meist im
Gegensatz zum gesprochenen Wort.

Noch deutlicher wird dies in einem George Bernhard Shaw zugeschrieben
Aphorismus, in dem es heifdt: ,,Im richtigen Ton kann man alles sagen, im falschen
Ton nichts. Das Heikle daran ist, den richtigen Ton zu finden.“ Heikel ist dies vor
allem deshalb, weil die Frage, ob der >richtige Ton< angestimmt wurde, wesentlich
auch von dem abhingt, der zuhort, von der Resonanz, die das Gesagte in ithm er-
zeugt. Die Entscheidung dartiber, ob es der richtige oder der falsche Ton ist, fallt
im Klangraum der Beziehung. Sie hingt von der Stimmung in der aktuellen Be-
ziehung ebenso ab wie von der Geschichte der Beziehung, die mitschwingt und
somit die >Tonart« vorgibt, in der etwas dissonant oder konsonant klingt, schrig
oder aufrecht, schroff oder wohlmeinend. Dialogische Situationen lassen sich nicht
nach einem einfachen Sender-Empfinger-Modell verstehen, sondern das Zuhéren
bestimmt die Bedeutung des Gesagten mit. Dem konnen wir nicht entkommen.

Musikalisch zuh6ren meint aber noch weit mehr als das Horen der emotio-
nalen Ebene des Gesprichs. Es eroffnet uns eine zweite Ebene der Wahrnehmung,
indem wir im gesprochenen Wort achten auf die ,,Hohen und Tiefen (...), das Flie-
8en und Stocken, die Betonungen, Synkopen und Pausen, das Laute im Vorder-
grund und die leise mitschwingenden Téne im Hintergrund, die das Gesagte so
oder so einfirben. Ein musikalisches Zuhoren meint die Steigerungen und Ent-
spannungen, Wiederholungen und Variationen, Hohepunkte und Schlussbildun-
gen zu bemerken, die Kontrastierungen und Ubereinstimmungen, auch in dem,
was in uns mitschwingt, wihrend der Patient spricht“ (ebd. 10). In dem erwihnten
Artikel habe ich diese Gedanken systematisch anhand der primiren und sekun-
ddren musikalischen Parameter von Metrik, Rhythmik, Tempo, Melodik, Harmo-
nik, Dynamik, Klangfarbe und Form ausgefithrt. Dabei zeigte sich, wie vielfiltig
die musikalischen Aspekte der Sprache sind und welche Hilfestellung darin liegt,
auch auf die Musik in dem zu horen, was sich im Gesprach zwischen Patient und
Therapeut abspielt: auch fiir Psychotherapeutlnnen, die nicht mit Musik arbei-
ten. Das berithrt Fragen der individuellen und generationsspezifischen metrisch-
rhythmischen Einstimmung, der Farbung der Sprachmelodie durch Dialekte und
die damit verbundenen Sympathien und Antipathien und reicht von hilfreichen
und hinderlichen musikalischen Formaspekten im Stundenverlauf bis hin zu den
Perspektiven des friihen Mutter-Kind-Dialogs, die sich insbesondere in der nicht
semantischen Schicht der Sprache zeigen. Dies soll hier fortgefithrt werden mit
den wieder stirker musiktherapeutischen Uberlegungen dazu, wie die gemeinsam
erzeugte Musik von Patient und Therapeut das Zuhoren des Therapeuten auch in
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den Gesprichsteilen verindert und wie unsere musikalischen Erfahrungen unser
implizites psychologisches Wissen, und damit die Grundlage unseres Zuhorens,
insgesamt erweitern. Den Abschluss bildet ein Erfahrungsbericht tiber das Zuho-
ren in Therapien mit Dolmetscher, bei dem es Phasen des ,,musikalischen Zuho-
rens“ ohne semantisches Verstehen gibt.

Wie die gemeinsam geschaffene Musik das Zuhoren des Therapeuten
verindert

In Musiktherapien, in denen der Wechsel zwischen der freien gemeinsamen Im-
provisation von Patient und Therapeut und dem Gesprich der beiden im Zentrum
des Verfahrens steht, machen wir vielfach Erfahrung damit, wie sich unser Zuhéren
nach einer Musik und durch sie verindert. Die Musik kann eine zuvor unklar ge-
bliebene Stimmungslage verdeutlichen, ohne dass dies in Worte zu fassen ist. Aber
die Worte des Patienten sind uns nach dieser Musik emotional verstindlicher, das
Zuhoren fallt nun vielleicht leichter und infolgedessen entstehen Deutungsansitze,
die zuvor nicht in den Sinn kamen.

Die Musik des Patienten kann uns einstimmen auf das, was gesagt werden will,
unser Ohr 6ffnen fiir die emotionale Firbung der Erzihlung des Patienten. Das
fuhrt bei vielen Musiktherapeuten dazu, dass sie vorschlagen zu spielen, wenn das
Zuhoren im Gesprich schwerfillt oder wenn sie das Geftihl haben, etwas Wichti-
ges fehle und konne nicht gesagt werden. Ist auch der Patient an diese Methodik
und ihre Moglichkeiten gewohnt, so nutzt auch er diese Option und bringt den
Therapeuten somit in eine glinstigere Zuhdrverfassung.

Die Musik schafft einen empathischen Zugang zum Patienten, der iiber das hi-
nausgeht, was von Psychotherapien beschrieben wird, die allein auf dem Gesprich
beruhen (vgl. Zepf/Hartman 2002), weil sich die Einfithlung zusatzlich aus der mi-
metischen Mitgestaltung in der gemeinsamen Improvisation speist. Die Gefiihle,
Phantasien und Reverien, die in der gemeinsam gestalteten Musik evoziert werden,
wirken sich auch insgesamt auf die Moglichkeiten des Zuhorens und Verstehens
aus und wirken so in den Gesprichsteil einer Therapie mit hinein. Das hat eine
besondere Bedeutung fiir die Anteile einer Problematik, die im frithen Mutter-
Kind-Dialog griinden und ermoglicht vielleicht einen Ruckgriff auf frithe Formen
intersubjektiven Erlebens und korpernahe Erfahrungen frither Partizipation (vgl.
Dornes 2002, Stern 2011).

Die Musik kann auch ein Gesprachsthema zum Abschluss bringen. Dann geht
es im Gesprach nach der Musik mit etwas ganz anderem oder etwas scheinbar ganz
anderem weiter. Je nach der psychodynamischen Bedeutung dieser Form horen
wir einfach zu, weil die Musik auch fiir uns ein Abschluss war. Oder uns fillt beim
Zuhoren das ein, was vor der Musik gesagt wurde und es stellt sich vielleicht eine
Verbindung in uns her. Oder uns fillt etwas von der Musik ein, was nun im Ge-
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sprich eine bestimmte Bedeutung gewinnt, eine Frage aufwirft oder sich als Span-
nung niederschligt.

Eine weitere Verinderung ergibt sich aus dem, was der Therapeut in der Musik
yunterbringen“ konnte. Machte ihn in der Rede des Patienten vielleicht etwas un-
ruhig, aggressiv oder ratlos, so kann auch er manches davon ungesagt in der Musik
ausdriicken, bewahren oder loslassen. Das ermoglicht ihm vielleicht eine Riickkehr
in die Verfassung der schwebenden Aufmerksamkeit im Gesprich nach der Musik
oder ein neues, erfrischtes Sich-Einlassen auf die Worte des Patienten.

Musik und Gesprich konnen sich als Vordergrund-Hintergrund-Konstellati-
on ausgestalten, als spiralformige Vertiefung oder auch helfen, etwas getrennt zu
halten, was (noch) nicht zusammen kommen darf. Dadurch, dass es fiir den Musik-
therapeuten in der Musik dennoch horbar wird, beeinflusst es auch sein Zuhdren
im Gesprich. Dadurch entsteht eine erste Briicke zwischen den getrennten Welten
im Kopf des Therapeuten, ohne dass diese Verbindung schon dem Patienten zuge-
mutet werden muss.

Neben der Ebene des Emotionalen spielt vor allem die mimetische Mitbewe-
gung im Musikalischen eine entscheidende Rolle fir das Zuhoren. Sie erzeugt im
Therapeuten ein Verstehen durch mitfithlende Nachahmung und Mitgestaltung,
die es thm ermdoglicht, auch dann, wenn der Patient spricht, anderes mitschwingen
zu lassen und in einer vertieften Mitbewegung zu bleiben. Mimetische Symboli-
sierung verbindet sinnlich-koérperliche Erfahrungen zu verstehbaren Gesten und
Gestalten. ,,Sie ist (...) mit dem Horen und der Stimme, mit dem Ohr verbunden.
(...) Mimetische Teilhabe erzeugt fiktive Gestalten, denen wir eine andere Realitit
zusprechen (Buchholz 2003, 53).“ Die Getibtheit in dieser mimetischen Teilhabe
haben Musiktherapeutlnnen meist ganz woanders erworben. Darauf werde ich
spater noch eingehen.

Grundlage musiktherapeutischer Psychotherapie ist die Kongruenz musika-
lischer Prozesse mit allgemeinen seelischen Prozessen, die auch unseren Alltag
und unsere Lebensmethoden bestimmen. So ermdglicht die Musik, die der Patient
gemeinsam mit dem Therapeuten herstellt, dass der Therapeut nicht nur auf der
Metaebene der Narration etwas vom Leben und Erleben des Patienten zu horen
bekommt. Ulrike Monter, die MusiktherapeutInnen aus unterschiedlichen metho-
dischen Richtungen befragte, kommt zu der Schlussfolgerung, dass diese ,, Identitit
psychischer und musikalischer Prozesse in fast jeder musiktherapeutischen Me-
thode eine Rolle spielt* (Monter 1998, 69). In ihrer Untersuchung zum Gesprich
in der Musiktherapie wird deutlich, dass sich das Gesprach, und somit auch das
Zuhoren des Therapeuten, untereinander durch die jeweilige psychologische Her-
kunft der MusiktherapeutInnen unterscheidet. Zum anderen aber ist der unmit-
telbare musikalische Einfluss auf das Gesprich allen gemeinsam und lisst sich als
ein Unterschied zu den rein verbalen Therapien festhalten, selbst dann, wenn man
mit thnen ein gemeinsames theoretisches Modell teilt. Das bezieht sich einerseits
auf die Teile und Inhalte des therapeutischen Gesprichs, die sich um die Auffor-
derung zum Spiel oder zum Héren drehen, auf das Sprechen tiber die Musik und
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den gemeinsam erlebten musikalischen Handlungsraum. Andererseits kommt aber
ebenso in Austausch, was sich in der Musik gestaltet hat und von dem man moch-
te, dass es sich auch im Gesprichsteil weiter ,,im Raum ausbreitet” und in seiner
»Unmittelbarkeit erhalten“ bleibt (ebd. 93). Deshalb wird auch der Moment des
Schweigens zwischen Musik und Gesprich als wichtig empfunden. In thm klingt
fir die MusiktherapeutInnen — und moglicherweise auch fiir den Patienten — das,
was in der Musik zu horen war, weiter und kann erhoffter Weise sogar ins Ge-
sprach hintiber gerettet werden. Im Gegenzug wird von einer gewissen ,,Uniiber-
setzbarkeit“ (ebd. 115) des musikalischen Geschehens ausgegangen. Wir kdnnen
aber annehmen, dass auch das in Worte nicht Ubersetzbare im Zuhé6ren des Thera-
peuten erhalten bleibt und dieses mitgestaltet.

Deutlich ist in Monters Ausfithrungen und den zugrundeliegenden Inter-
views, dass die TherapeutInnen mehr von dem, was musikalisch zu horen ist, horen
mochten. Dazu kann auch das gemeinsame Anhoren der Musik beitragen, wie dies
insbesondere von denjenigen methodisch gepflegt wird, denen auch das psycholo-
gische Verstehen konzeptuell wichtig ist (ebd. 123ff). Hier finden wir eine beson-
dere Form des Zuhorens, da beide am Prozess Beteiligten das gemeinsame Produkt
anhoren. Hiufiger horen und erleben die Therapeutlnnen nach einer Improvisa-
tion oder nach dem gemeinsamen Anhoren der Musik eine emotionale Vertiefung
im Gesprich (ebd. 113).

Den Einfluss des musikalischen Geschehens auf das therapeutische Gesprich
zeigen auch zwei aktuelle Dissertationen. So deckt Sylvia Kunkel (2008) die Paral-
lelen zwischen Musik und Gesprich im Erstkontakt schizophrener Patienten auf.
Sie fithrte eine Untersuchung durch, bei der sie nicht nur die Improvisationen aus
dem Erstkontakt, sondern auch die Gespriche mithilfe des in der Morphologi-
schen Musiktherapie iiblichen Beschreibungsverfahrens auswerten lief8. Es zeigte
sich, dass die durch die vorgelesenen Transkripte der Erstgesprache entstehenden
Bilder und Metaphern denen, die durch die Musik entstehen, tiberraschend dhnlich
sind und dass beide sich gegenseitig erganzen. Dabei wurden beide Untersuchungs-
schritte getrennt von einander durchgefiihrt, so dass diese Ahnlichkeit nicht durch
eine Beeinflussung der beiden Beschreibungsvorginge zustande kommt. Das zen-
trale Miterleben von ,Isolation und Verfestigung® (ebd. 235ff) auf der einen und
von ,,Auflésung und Entdifferenzierung” (ebd. 2441f) auf der anderen Seite weist
zudem eine verbliiffende Ahnlichkeit zum Selbsterleben schizophrener Menschen
auf (vgl. ebd. 2271f und 256f).

In den auch im Detail aufgezeigten Ahnlichkeiten spielen nicht nur die ver-
wendeten bildhaften Metaphern eine Rolle, sondern eben auch auf die mimetische
Mitbewegung und musikalische Resonanz: ,Die Horer selbst geraten in Befind-
lichkeiten und Zustinde hinein, die ithnen befremdlich erscheinen und nicht selten
fiir sie dngstigend sind und ebenfalls in verbliffender Art und Weise dem (...) ge-
schilderten Erleben Betroffener dhneln (ebd. 227).“ Dies ist auch insofern ein er-
staunliches Ergebnis, gilt doch das schizophrene Erleben immer oft noch als nicht
einfithlbar und nicht nachvollziehbar.
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Hervorzuheben ist allerdings auch, dass Musik und Gespriche sich nicht als
blofle Abbilder voneinander erweisen, sondern vielmehr auf der Ebene zusammen-
fassender Beschreibungen ,in einem aufeinander verweisenden, einander ergin-
zenden und/oder sich gegenseitig verdeutlichenden Verhiltnis [stehen], was so-
wohl Ubereinstimmungen beinhaltet als auch Beschreibungen, die in der jeweils
anderen Ganzheit nicht oder so nicht auftauchen (ebd. 269).“ Das verweist auf das
Potenzial des Austausches der beiden Ebenen im therapeutischen Kontakt selbst
wie auch im Therapeuten, dessen Fassungsverméogen sich durch die musikalische
Erfahrung und die Moglichkeiten musikalischen Zuhorens erweitert.

Dass letzteres nicht nur moglich ist, wenn man explizit mit Musik arbeitet,
zeigt die Schilderung der musikalischen Assoziationen des Psychoanalytikers Josef
Dantlgraber wihrend eines lingeren Schweigens einer Patientin (vgl. Dantlgraber
2006, 95ff).

Noch weiter ins Detail gehen die mikroanalytischen Analysen transkribierter
Erstgespriche, die Heike Signerski (2012) aus der Musiktherapie mit Borderline-
PatientInnen im Rahmen ihrer Dissertation vorgelegt hat. In den untersuchten
Erstgesprichen schreiben Therapeut und Patient nach der ersten gemeinsamen Im-
provisation jeder fiir sich eine Geschichte zu threm Erleben der Musik. Das darauf
folgende Gesprich bezieht sich dann sowohl auf das Erleben in der musikalischen
Situation als auch auf die Geschichten. Die sehr genaue Untersuchung von Musik
und Gesprach bringt verbluffende Parallelen auf sehr unterschiedlichen Ebenen
zum Vorschein. So zeigen sich z.B. implizite, unbewusste Gestaltungsmerkmale,
die sowohl die Improvisation als auch das Gesprich prigen: In einer Improvisation
fallen in der Melodik hiufige Tonwiederholungen auf, im Gesprich die hiufigen
Wortwiederholungen (Signerski 2012, 148-163). In einem anderen Fall ist es ein
sich immer weiter zuspitzender Spannungsverlauf, der in beiden Medien charak-
teristisch ist (ebd. 154-163). Auf der Beziehungsebene werden bestimmte Bezie-
hungsmuster, die sich im Spiel eingestellt haben, im Gesprich reaktiviert, wie z.B.
ein sehr eng geflochtenes Reagieren von Therapeut und Patient aufeinander, wel-
ches immer wieder wie ein Riderwerk ineinander greift (ebd. 179-182).

Viele gingige Grundannahmen der Musiktherapie bestitigen sich anhand die-
ser konkreten und oft bemerkenswerten Details: So zeigt eine Improvisation struk-
turelle Merkmale, die an einen frithen Mutter-Kind-Dialog erinnern. Diese werden
dann auch im Gesprich von der Patientin reflektiert. Dabei zeigt sich die Begren-
zung der Sprache, die von MusiktherapeutInnen fiir diesen Erlebensbereich immer
wieder empfunden und benannt wird, an genauer charakterisierbaren Momenten
wie an dem ,,vermehrte(n) Auftreten von Indefinitpronomen, spezifische(n) Imita-
tions- und Intonationsweisen, Wortfindungsstorungen und (dem) Beschreiben von
Gegenwartsmomenten® (ebd. 206).

Der Autorin geht es aber nicht primir um einen diagnostischen Blickwinkel
und eine blofle Analogie von Musik und Sprache, sondern vor allem darum auf-
zuzeigen, ,auf welche Weise sich Regulierungsprozesse abspielen und inwiefern
das Zusammenspiel von Patient und Therapeut eine verindernde Wirkung auf die
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Beziehungs- und Emotionsregulation hat“ (ebd. 92). Es konnen spezifische Typen
interaktiver Sequenzen herausgearbeitet werden, durch die aufgezeigt wird, wie
Verinderungen im musiktherapeutischen Prozess konkret entstehen, z.B. durch
Perspektivwechsel, das Durchbrechen von Schleifenbildungen, den Zugang zu ver-
deckten Erinnerungen durch das Improvisationserlebnis.

Das, was hier erst durch die sehr genaue Analyse und Beschreibung nachweis-
bar wird, vollzieht sich in der therapeutischen Realitit, die ja eine solche zeitinten-
sive Analyse nicht ,live“ durchfiihren konnte, tiber das Zuhoren des Therapeu-
ten und das implizite Beziehungswissen von Patient und Therapeut. Das Zuhéren,
Verstehen und Reagieren des Therapeuten ist dabei ebenso geprigt von seinen sub-
jektiven Beziehungserfahrungen wie von deren Reflexion vor dem Hintergrund
theoretischen Wissens, von seiner jeweils konkreten und individuellen musikali-
schen Praxis wie von all dem, was die Musik als kulturelle Errungenschaft und als
psychisthetische Formenbildung fassen kann. So weist die Arbeit Signerskis den
Therapieprozess als ein gemeinsames Werk, als einen ko-konstruktiven Prozess,
aus und es gelingt ihr zu zeigen, wie darin Neues entsteht. Die Mitwirkung des
impliziten Wissens, welches in den musikalischen Formen (wie in der Sprache)
steckt, zeigt zugleich, dass daran noch ganz andere mitgewirkt haben, die via der
musikalischen Ausbildung des Therapeuten ihren Anteil an diesem Werk haben:
Das von der Musik beeinflusste Zuhoren des Musiktherapeuten beinhaltet ein mu-
sikalisches Erbe.

Auf ein solches Erbe macht z.B. Tilman Weber aufmerksam, indem er — am
Beispiel des musikalischen Prinzips der Modulation — beschreibt, was wir fiir den
therapeutischen Prozess ,von Komponisten lernen kdnnen“ (Weber 2006, 31).
Wenn wir Musiktherapie als eine musikalische Behandlung von Wirklichkeit ver-
stehen, so gilt dies durch die Person des Musiktherapeuten und seine von der Musik
her beeinflusste Art des Zuhorens auch fiir den Teil, in dem keine Musik erklingt.

Was die Musik als Kunst fiir das Zuhéren des Therapeuten bereitstellt

Ob, wann und wodurch etwas zur Musik wird, entscheidet sich im Ohr dessen, der
hort (vgl. Tipker 2004). Mit der Metapher ,, Das Obr“ ist dabei das Subjekt gemeint
und zugleich die musikalisch-kulturellen Erfahrungen, die es machen konnte. Das
Obr ist das horende Organ, welches nicht nur personlich Resonanz gibt, sondern
vieles von dem enthilt, was unsere Kultur sich an Horbarem und Verstehbaren er-
arbeitet hat. Wir konnen musikalisch horen (und verstehen), was via Musik fiir uns
fassbar gemacht worden ist. Wunderbarerweise konnen wir dadurch von vielem
profitieren, was wir nicht selbst erlebt und er-fahren haben, weil es uns quasi tiber
die Reisemoglichkeiten der Musik ins Haus klingt — wenn wir uns dem 6ffnen. Mit
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Bion* gesprochen stellt uns die Musik ein sehr viel grofleres Repertoire an umge-
wandelten Erfahrungen zur Verfiigung als wir dies je selbst in unserem therapeuti-
schen oder personlichen Leben entwickeln konnten. So wie die Musikinstrumente,
die wir spielen, viel von dem enthalten, was sich im Laufe der Zeit an Verhiltnissen,
Auswahl und Verfeinerung tradiert hat (vgl. Tupker 2002, 971f). Das erleichtert uns
das musikalische Gestalten und schrinkt es natiirlich zugleich ein: Wenn wir auf
dem Klavier zwischen die Halbtone wollen, miissen wir uns etwas Neues einfallen
lassen, ein Problem mit dem sich z.B. der russische Komponist Iwan Alexandro-
witsch Wyschnegradsky Zeit seines Lebens herumschlug (vgl. Barthelmes 1995).

So wie die Instrumente Vorformen dafiir schaffen, was wir spielen konnen,
schafft die Musik, die wir kennen und in uns aufgenommen haben Pri-Figuratio-
nen flir das, was wir zu horen in der Lage sind. Dabei ist unser Verstehen amodal
wie die frithkindliche Wahrnehmung: Das, was wir durch die Musik aufgenommen
und innerlich erfasst haben, kdnnen wir auch auf die Erzihlung des Patienten, auf
das Zuhoren im Gesprich anwenden, ohne dass es dazu eines gesonderten Uber-
setzungsvorganges bediirfte.

Die musikalischen Erfahrungen, die Musiktherapeutlnnen durch das jahre-
lange nachspiirende Uben komponierter Musik nicht nur gehdrt, sondern auch
sinnlich-korperlich durchlebt haben, nehmen dabei sicherlich einen besonderen
Stellenwert ein. MusikerInnen wie auch die meisten MusiktherapeutInnen haben
in unserer Kultur einen Werdegang, bei dem sie von Kindesbeinen an fast tiglich
an ihrem Instrument sitzen und sich stundenlang bis in die feinsten Veristelungen
in die Empfindungswelt eines anderen hineinarbeiten. Dabei versuchen sie so zu
fuhlen, wie der Komponist (moglicherweise) fiihlte, eine Geste noch feiner zu er-
spiren, eine Dramatik in ihrer ganzen Tiefe auszuschopfen, Ruhe und Erhabenheit
der Musik auch in sich entstehen zu lassen. Dazu dient auch all das umgebende
Wissen, das eine musikalische Ausbildung kennzeichnet von der Musikgeschichte
und Biographik, tiber Kompositionstechnik und Auffihrungspraxis bis hin zur
verstehenden Werkanalyse. Ohne sie lisst sich der Notentext nicht in Empfindung
riickiibersetzen, auch wenn sie nie ein Garant dafiir sind, dass dies gelingt und
wenn naturgemaf} jede ,,Reproduktion® auch eine Neuschopfung ist.

So kann das, was die Musik als Container im Sinne Bions aufgenommen, ge-
fasst und verarbeitet hat, 77 Musiktherapeuten bewahrt werden und als implizites
Wissen den gesamten therapeutischen Prozess mitgestalten, nicht nur die Musik,
die wir mit dem Patienten erzeugen. Wir konnen uns vorstellen, dass die Musik, die
wir als Subjekt erlebt und durchlitten haben, ,,umgeformt wird in Engramme, Ein-
pragungen, die uns insgesamt mitformen, unserer Leiblichkeit, unsere Bewegungs-
gestaltung, Gesten, Haltung, aber auch unser Empfinden, die Formen — und damit
auch Moglichkeiten und Begrenzungen — unseres Erlebens und unseres Denkens

4 Gemeint ist hier Bions Konzept der Umwandlung von Beta-Element in Alpha-Elemen-
te, die Bedeutung des Containings, der Negative Capability und der Reverie (Bion 1992
und 2005).
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(Tupker, 2002, 96).“ Und, so lisst sich ergianzen, so strukturieren, erweitern und
begrenzen unsere musikalischen Erfahrungen auch unser Zuhoren im therapeuti-
schen Prozess, auch im Hinblick auf das Zuhoren der Erzahlungen des Patienten.

Wie viele Kolleglnnen bin ich der Uberzeugung, dass die Entwicklungen der
zeitgendssischen Musik einen bedeutsamen Einfluss auf die Musiktherapie haben.
Sie verschafften uns nicht nur den so prigenden Zugang zur Improvisation, sondern
lehrten uns auch eine andere Art musikalisch zu horen und erweiterten den Kanon
dessen, was Eingang in die Musik als Container gefunden hat, und uns damit als
prafigurierte Formenbildung hilfreich zur Seite steht. Die Neue Wiener Schule um
Arnold Schonberg emanzipierte uns von der Absolutheit der Dur-Moll-tonalen
Hierarchie und Bindung. Das Experimentieren mit Mikrointervallen in den 1920er
Jahren wie die Erfahrungen mit arabischen, indischen, balinesischen Tonsystemen
erweitere unser Ohr fiir Feinheiten des Dazwischen und lehrte uns die Relativitit
scheinbar naturgegebener Systeme. Der Free Jazz lief} uns erleben, wie auch die
wildesten rhythmischen Eskapaden vom gemeinsamen Puls getragen sein konnen
und wie die Grenzen der Tonalitit und der Stilrichtungen ohne Identititsverlust
tberschritten werden konnen. John Cage lehrte uns, dass man eigentlich alles als
Musik horen kann: auch Worte oder die uns auditiv umgebende Welt. Bernd Alo-
is Zimmermann lief§ uns Zeit als eine in sich gebogene Kugelgestalt erfahren und
damit die Vielschichtigkeit seelischer Wirklichkeit gewahr werden. Statt weiterer
Andeutungen, die notwendigerweise vage bleiben und natiirlich ganzlich unvoll-
standig sind, mochte ich den Gedanken an dem Beispiel des zwischen 1906 und
1908 komponierten Stiickes ,,The Unanswered Question“ von Charles Ives kon-
kretisieren (vgl. Enke 1967).

Der amerikanische Komponist Charles Ives (1874-1954) kann in vielfaltiger
Weise als Wegbereiter der Moderne gesehen werden: Bitonalitdt, Polyrhythmik,
Polymetrik, variative Organisationsprinzipien, Agogik, Zitiertechnik, das Experi-
mentieren mit Vierteltonen, Raumakustik und seriellen Techniken tauchen bei thm
musikgeschichtlich sehr frith auf und beeinflussten nicht nur die Entwicklungen
der Neuen Musik in Europa und den USA, sondern auch zahlreiche Musiker aus
dem Bereich des Jazz, Rock und Pop bis hin zur Filmmusik (vgl. Terse 1987). Das
hat ihm Zeit seines Lebens die Anerkennung erschwert und ihm spiter, als sein
Werk berithmt wurde, die Auszeichnung der ,,Antizipation® erst spater entdeckter
Techniken und Ausdrucksmoglichkeiten eingebracht. Psychologisch konnen wir
daraus nur schlieffen, dass die dieser Musik zugrundeliegenden Erfahrungen schon
mit Beginn des 20. Jahrhunderts eine Rolle gespielt haben®.

Durch Charles Ives lernten wir den musikalischen Zauber kennen, der ent-
steht, wenn zwei Musiken sich quer miteinander vermischen und daraus eine dritte
entsteht. So kann aus etwas Verquerem, nicht zueinander Passendem, etwas reiz-
voll Schones werden. Charles Ives verdankt diese Horerfahrung seinem Vater, ei-
nem experimentierfreudigen US-Armee-Kapellmeister, der fiir seinen Sohn zwei

5 Zu Leben und Werk Chatles Ives’ vgl. Maske 1971, Kolter 1972.
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Blaskapellen aufeinander zulaufen und sich wieder entfernen lief}: Jede fiir sich
ein anderes Stiick in einer anderen Tonart spielend. Charles Ives greift das in sei-
nen Kompositionen mehrfach auf: Disparates wird tibereinander geschichtet, nicht
ineinander aufgelost, sondern bleibt disparat. Daraus entsteht ein Drittes, eine be-
stimmte Atmosphire, was zugleich ein Ausdruck fir etwas ist, was anders als so
nicht ausgedriickt werden kann.

»The unanswered Question® ist ein etwa 6 Minuten dauerndes Kammermu-
sikwerk mit drei tibereinander gelagerten Schichten®. Jede davon wird von in sich
variablen, aber voneinander deutlich unterscheidbaren Instrumentengruppen ge-
spielt. So kann die zugrunde liegende Streicherschicht von einem Streichquartett
oder von einem Streichorchester gespielt werden. Der solistische und mit Dampfer
gespielte Trompetenpart kann ersatzweise von einem Englisch Horn oder auch von
einer Oboe oder Klarinette gespielt werden. Der dritte Part kann von einem Fl6-
tenquartett gespielt werden oder von zwei Floten, Oboe und Klarinette oder gar
von einem gesamten Holzblaserchor. Die Schichten zwei und drei wechseln sich
ab und sind in musikalischer Frage-Antwort-Form aufeinander bezogen. Gegen
die Schicht der Streicher, die in striktem Tempo spielen, heben sie sich auch durch
ihre variable Platzierbarkeit und freiere Gestaltung ab: Sie miissen nicht genau an
der angegebenen Stelle gespielt werden und sollen insgesamt impromtu-artig frei
gespielt werden. Weitere Anweisungen regeln den Rahmen der Freiheit der Spie-
ler. In kammermusikalischen Auffiihrungen wird hier oft den Spielern der Einsatz
tiberlassen bis hin zu improvisatorischer Gestaltung, bei orchestralen Auffithrun-
gen gibt es hiufig einen zweiten Dirigenten, damit die Diversitdt im Taktschlag der
beiden Schichten gewihrleistet ist.

Charles Ives stellt der Partitur (1908) einen erlauternden Text voran, der auch
hier als Orientierung dienen kann. Er spiegelt das transzendentalistische Interes-
se des Komponisten ebenso wieder wie die fiir thn typische Mischung von Ernst
und Humor. So reprisentiere die Streicherschicht: ,Das Schweigen der Druiden
— die nichts wissen, nichts sehen und nichts horen“’. Diese Schicht besteht aus ei-
nem einfachen 4-stimmigen harmonischen Satz, tonal um G-Dur sich bewegend
mit einigen kleinen Abweichungen von einer klassischen Setzweise. Der Eindruck
von Unbewegtheit ohne Starre entsteht durch die duflerst langsame Verinderung
der Akkorde, die iber mehrere Takte hinweg liegen bleiben und sparsame kleine
melodische Bewegungen, z.B. in der Bratsche oder im Cello. Diese Schicht soll in
gleichbleibendem Tempo im durchgingigen ppp gespielt werden, wenig moglich
erklingt sie sogar ,,off stage“ oder an einem anderen Ort, der von den beiden da-
ruber sich entfaltenden Schichten getrennt ist. Thre einfache, fast ibertrieben har-

6 Bei You Tube finden sich mehrere Einspielungen in unterschiedlichen Besetzungen, eine
davon mit mitlaufender Partitur: www.youtube.com/watch?v=9QbrhC15XiQ auf-
gerufen am 9.2.2012

7 Diese und die folgenden Zitate entstammen der Einleitung zur Partitur (1908). Uberset-
zung RT
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monische Gestaltung wird durch die Aufgespanntheit des Satzes in einer extrem
weiten Lage (4 Oktaven) gebrochen, der auch schon vor dem Einsatz der beiden
anderen Schichten eine Spannung innewohnt. Dazu trigt auch die vibrierende Un-
bewegtheit der Streicher im pianissimo bei.

Nach dem Text von Charles Ives sintoniert« nach ca. anderthalb Minuten (15
Takten), der Trompetenpart insgesamt siebenmal: ,Die immerwihrende Frage des
Seins“, dem die Floten sechsmal aussichtslos zu antworten versuchen. Mit dem
Tonmaterial b’ @ cis’ 4 € 4 es” @ h’ divergiert diese >Frage« tonal so zur Streicher-
schicht, dass beide als getrennt von einander gehort werden konnen/miissen und
zwischen ihnen eine Spannung entsteht, die sehr unterschiedlich erlebt werden
kann und fiir vieles stehen kann, was nicht zusammen passt.

Auch die dritte Gruppe der Holzbliser spielt einen sehr schrigen atonalen und
rhythmisch komplexen Satz, der sich im Tempo, Lautstirke und in der Komplexi-
tit von Mal zu Mal steigert.

Ives schreibt dazu: ,,Aber die Jagd nach der »Unsichtbaren Antwort, die von
den Floten und anderen Menschen unternommen wird, wird im Verlauf des Sti-
ckes immer aktiver, schneller und lauter tiber ein animando bis hin zu einem con
fuoco. (...) Die »Um eine Antwort Kimpfenden«, scheinen im Verlauf der Zeit,
und nach einer »geheimen Konferenz«, die Vergeblichkeit ihres Tuns einzusehen
und fangen an sich iiber »die Frage« lustig zu machen — der Unfriede ist fiir einen

I >
-
0H - - S
1| i —
s
& —
D)
F1
— =
I (3
D)
Y H‘v —
&
—_——3— —— 35—
0 | T
0 . e ; r =
™ i } ! i } } } e |
D e '
P
e T~
—_ — © © © 2 o
3 o =3 -_ — — — L
o T F = = = == = = =
il | —
OA“ﬂ\O/\ < /_\_,/_\ =
vl IS -_— ——
o
— =~ \‘ |
—— — = — e —
Va P 1 o ” } t T 3 ir £V 3 — o £ o
ve lmpmr—ot—-——— — S
[(CXL] (E—— o o L ———
15 16 17

Abb. 1: Erster Einsatz der Trompete
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Abb. 2: Fiinfter Einsatz des Bliserquartetts

Augenblick vorbei.“ Das Stiick endet mit der letztmalig gestellten Frage und ei-
nem Nachklingen der Streicherschicht: ,Dahinter wird »Das Schweigen« horbar
in »Ungestorter Einsamkeit«.®

Die Holzblaser spielen ihre »Antworten< ebenfalls ginzlich unabhingig von
der darunter liegenden Streicherschicht. Hier divergiert nicht nur der Rhythmus,
sondern sogar die Takteinteilung zum Streichersatz.

Es gehort zum Wesensmerkmal der Musik, dass sie keine ein-deutige Be-
deutung hat. Das gilt auch dann, wenn der Komponist selbst ihr einen solchen
Text beigefiigt hat und ,,The Unanswered Question® ist, wie wir sehen werden,
so bedeutungsoffen, dass sie nicht als Programmmusik missverstanden werden
darf. Wohl lisst sich an einem solchen Beispiel verdeutlichen, was Musik uns an
Pra-Figurationen bereitstellt, im Sinne des Containments und der ,,Negative Ca-
pability®, wie Bion dies beschrieben hat. Dieser Begriff stammt urspriinglich von
dem Poeten John Keats und meint die Fihigkeit, mithilfe der Kunst Ambivalentes,
Paradoxes, Befremdendes, Verwirrendes und Unverstandenes auszuhalten, auch
wenn es noch nicht erklart oder integriert werden kann. Hier passen Dinge nicht
zusammen, scheinen aus verschiedenen Zeiten zu stammen, divergieren und sind
in ihrem Zusammenklingen bizarr. Dennoch sind sie in einer musikalisch versteh-
baren Form zusammengebunden und ergeben so — ohne Benennung — musikalisch
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Sinn. Das erinnert an die unterschiedlich schwierige Lebensaufgabe, die differente
Mitgift beider Elternteile oder zweier nicht zueinander passenden Herkunftsfami-
lien in sich zu integrieren und dieser Differenz durch das eigene Leben einen Sinn
abzugewinnen.

Ob die Musik sich fiir die HorerInnen zu Ives Zeiten sinnvoll erschloss, kon-
nen wir auf der psychologischen Ebene nicht mehr erforschen. Dass dies fiir heuti-
ge HorerInnen so ist, zeigt ein kleines Experiment, bei dem das Stiick ohne Vorin-
formation vorgespielt wurde® und die HorerInnen um eine anschlieffende schriftli-
che Beschreibung ihres Erlebens gebeten wurden.’

Auffillig ist, dass es den HorerInnen ohne Weiteres gelingt, die unterschiedli-
chen Schichten in eznem Bild unterzubringen, welches stets das Disparate mit bein-
haltet und integriert. Auch wird an den Beschreibungen und in der anschlieflenden
Diskussion sofort erkennbar, dass die Musik erlebbar und emotional ,verstehbar
ist, berthrt und eigene Erfahrungen mitbewegt, auch wenn dartiber nicht weiter
gesprochen wird.

Im Erleben wird die Streicherschicht zum Rahmen, zur Umgebung, zur Szene-
rie, in der sich etwas abspielt. Was bei Ives ,,Das Schweigen der Druiden® ist, taucht
im Erleben der HorerInnen auf als ,Sonnenaufgang®, als ,Wald“ oder ,Meer®.
»Jemand ist gestorben und fliegt tiber den Wolken. In der Art eines Engels“. Man
befindet sich auf einem , Eisberg®, im ,,Weltall“, in einem ,, Traum® oder ,in einer
anderen Welt“. Genannt werden offene, weite und leere Rdume, deren Begrenzung
in weiter Ferne liegt. Oft wird diese umgebende Schicht mit wenigen, sehr klaren
Worten genau charakterisiert: ,Eine kalte Eislandschaft. Die Sonne geht langsam
auf. Das Eis glinzt. Die Gegend ist ruhig und verlassen.“ / ,Ich gehe durch einen
Tannenwald. Es ist Winter. Es ist Abend. Der Schnee liegt dick und glitzert im
Licht des Mondes. Ich geniefle diesen Anblick. Gehe ruhig.“ / ,An Bord eines
Schiffes. Es ist eine grofle Fihre auf der Ostsee auf dem Weg nach Estland. Wir
stehen an der Riickseite am Gelinder und schauen auf das Meer hinaus, das ruhig
hinter uns liegt. Die Sonne geht langsam unter. Man hort das Geplitscher von der
Schiffsschraube nur ganz leise und man sieht die Wogen, die von ihr ausgehen. Das
Schiff gleitet ruhig und langsam vor sich hin, wie die T6ne der Musik.“

Auch wenn diese Schicht kompositorisch unbeeinflusst von dem Geschehen
der beiden anderen Schichten bleibt, im Erleben bleibt sie es nicht: ,, Wie ein Son-
nenaufgang, der sich immer mehr eintriibt“. Auch erleben einige HorerInnen trotz
der Ruhe und Weite schon von Beginn an etwas Bedrohliches, Verstorendes oder
Unbheilschwangeres: Der Mann auf dem Eisberg ,,weify nicht, wie und warum er

8 Die verwendete Aufnahme ist ein Konzertmitschnitt der New Yorker Philharmoniker
unter Leitung von Leonard Bernstein in kleiner Besetzung: Streicher — Trompete — Flo-
ten, Oboe, Klarinette. Deutsche Grammophon GmbH 1990

9 Die Vorgehensweise dhnelt dem Beschreibungsverfahren aus der Morphologischen Mu-
siktherapie (vgl. Tlipker 1996). Die meisten hier verwendeten Beschreibungen wurden
von Studierende der Musiktherapie im ersten Semester erstellt, die das Stiick nicht kann-
ten. Thnen sei an dieser Stelle herzlich fiir die Mitarbeit gedanke.
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hier ist.“ Er ist angstvoll, weil der Eisberg zerbrechen oder kleiner werden konnte.
Der Horer, der sich mit der Musik im Weltall befindet, blickt von dort hinunter
auf die Erde und weifd sogleich: , Irgendetwas Schlimmes war passiert. Die Welt lag
in einem groflen Schock.“ Ein anderer driickt es so aus: ,,Ich sehe einen begriinten
Hiigel hinter dem die Sonne aufgeht. Die Stimmung ist sehr friedlich und positiv,
soll und darf es aber nicht sein.“ Auf Nachfrage wird deutlich, dass diese Eindrii-
cke sich bei einigen auch schon auf den Streichersatz vor dem ersten Einsatz der
Trompete beziehen.

Der Einsatz der zweiten (und dritten) Schicht wird als ein plotzlicher Ein-
bruch beschrieben: , Plotzliche Fragen® / ,Dann ein Gerausch® / ,,Plotzlich sieht
man einen Wanderer® / ,Am Himmel taucht eine Gewitterwolke auf“ / ,Plotz-
lich weht Wind“. Von da aus entwickeln sich Bilder und Geschichten, die dem
Eindruck des Nicht-Passens Ausdruck verleithen: ,Am Horizont in weiter Ent-
fernung. Ganz winzig klein. Ein Schiff. Eher ein kleiner Punkt am Horizont. Das
Meer. Der Horizont. Der Punkt wird etwas grofler. Das Schiff nahert sich. Man
kann es nicht horen. Es ist alles ganz ruhig: ohne Geriusche. Es gleitet auf den
Wellen. Es schwebt beinahe und wirkt erhaben. Es kommt etwas niher. Plotzlich
wird mein Blick auf den Strand gerichtet. Ist das Miill?“ Die Emporung ist spiir-
bar: Da ist etwas, was gleiten und schweben ldsst und uns tiber etwas hinaus hebt
und dann sehen wir uns an der Grenze unvermittelt mit dem konfrontiert, was wir
weggeworfen haben, nicht mehr haben wollten, von dem wir uns trennen wollten:
(Unser) Mill! Da wird uns etwas zugemutet, was es zu integrieren gilt.

Das Leise der ersten Schicht wird riickwirkend von dem aus interpretiert, was
durch das Bedrohliche ins Bild riickt: ,Es ist ein bisschen so, als miisste man sehr
leise vorgehen, um mogliche Verfolger, oder gar Entfiihrer, vor denen man flieht,
nicht auf die eigene Spur zu bringen®.

Trotz dieser Briiche und Zumutungen gelingt es den HérerInnen problem-
los, den weiteren Aufbau des Werks durch ein vereinheitlichendes Bild zusam-
menzuhalten, welches den Wechsel, die Auseinandersetzung zwischen Trompete
und Bldserquartett ebenso Rechnung trigt wie der gleichbleibenden und schliefi-
lich verbleibenden Schicht der Streicher. Dass Ives trotz der eigenen ,,Geschich-
te“ keine Programmmusik geschrieben hat, wird an der Unterschiedlichkeit der
Assoziationen ebenso deutlich wie an den Unterschieden des Erlebens einzelner
Stellen oder Aspekte der Musik. Die Musik ldsst nicht nur Platz fiir eigene Bilder
und Geschichten, sondern auch fiir unterschiedliche Deutungen und Bewertungen
des musikalischen Geschehens, wie sie an dem weiteren Verlauf der Geschichten
unschwer abzulesen sind. Das Divergente kann sich in Freude verwandeln oder
zur Wendung von auflen nach innen werden, mal ,siegt“ die Ruhe, mal verbleibt
die Beunruhigung.

» (-..) Dann Stimmen, wie Rede und Gegenrede und gleichzeitige Beschworung,
gleichzeitiges Durcheinander. Es steigert sich, ohne dass die Spannung steigt! Der
Grund trigt, er halt, die Widerspriiche zerbrechen nicht die Gemeinsamkeit. Parado-
xien entwickeln sich. Aus dem Gegensatz wird Freude und die Frage verhallt ...«
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» (...) Unsicherheit, ist dort jemand im Dunkeln zwischen den Baumen? Ich gehe wei-
ter. Geniefle die Stille. Ein zufriedenes Gefiihl. Wieder lasst mich etwas aufschrecken
—ich mochte es nicht. Es ist doch eigentlich so schon hier... Wieder. Und wieder. Die
Angst vor dem Unbekannten wird grofler. Es ist gespenstisch hier auf einmal — es fillt
mir schwer mich auf den Weg zu konzentrieren... Was auch immer dort im Dunkeln
ist, es bedrangt mich. Von allen Seiten... ich denke nach. Versuche mich zu erinnern.
Es ist in mir das Dunkle und das Unbekannte. Auf einmal ist mir klar, ich habe etwas
Wichtiges vergessen. Ich habe etwas getan, was nicht sein sollte und es kommt nun
um mich zu holen. Ich kann nicht einfach weiter gehen. Vielleicht muss ich zurtck...“

Oft enden die Beschreibungen mit drei Piinktchen, die auch zwischendurch
immer wieder die Streicherschicht andeuten. Der Schluss wird von einigen Hére-
rInnen mit der Vergeblichkeit erlebt, die auch Ives in seinem Text erldutert: ,Bis
zum Ende des Stiickes wird das Ziel, also ein Ausgang aus dem dunklen Wald,
nicht erreicht.“ Manche HorerInnen scheinen sich aber emotional auf die Seite der
ersten Schicht zu schlagen und dann lisst sich das auch anders erleben: ,Am Him-
mel taucht eine Gewitterwolke auf. Sie verschwindet gleich wieder. Das Schiff fahrt
ruhig und gleichmiflig weiter. Ein paar Haie tauchen hinter dem Schiff auf. Sie
verschwinden wieder. Das Schiff fahrt weiter. Die Haie tauchen noch ein paar Mal
auf. Spiter greifen sie das Schiff an. Aber das Schiff fihrt immer in Ruhe weiter.“ /
»Der Blick wendet sich zurlick an den Horizont. Das Schiff. Wie eine aufgehende
Sonne. Das Glitzern. Das Meer und der Himmel. Das sich nihernde Schiff. Wieder
wird das Bild gestort. Sind das Wellen? Kommt ein Sturm? Ist das Schiff bedroht?
Oder ist das Schiff bedrohlich? Schreit da jemand? Warnt jemand vom Festland?
Sind das Kriegsschreie vom feindlichen Schiff? Die Wellen glitten sich. Das Schiff
bleibt ruhig auf Kurs. Es schwebt weiter. Ruhe am Horizont. Es bleibt aber in wei-
ter Ferne. Fahrt ruhig weiter.“

Psychologisch bedeutsam ist in diesen Beschreibungen auch, dass es bei al-
ler Getrenntheit der Schichten, die sich in den Bildern und Geschichten in unter-
schiedlichen Zuordnungen zeigen, immer wieder auch Irritationen der Zuordnung
gibt, in der sich das Wissen um Projektionen, Innen-Auflen- und Subjekt-Objekt-
Verdrehungen widerspiegelt: ,,Ist das Schiff bedroht? Oder ist das Schiff bedroh-
lich?“ / Das zunichst von auflen bedringende Dunkle erweist sich als das Dunkle
und das Unbekannte in mazr.“

Dies fiihrt in einigen Beschreibungen, die sich stirker vom Ablauf der Musik
trennen, zu komplexen Geschichten und Szenerien, die in sich ein hohes Maf§ an
(unbewusstem) Wissen um die Ambivalenzen, Paradoxien, Unumkehrbarkeiten
und Absurdititen des Seelischen beinhalten.

»Als die Musik anfing war ich im Weltall und blickte hinunter auf die Erde. Irgendet-
was Schlimmes war passiert. Die Welt lag in einem grofien Schock. Im nichsten Mo-
ment war ich auf der Erde und war ganz allein in einer stark vom Krieg gezeichneten
Landschaft. Der Krieg war vorbei, aber er hatte seine Wunden hinterlassen. Aus der
aufgewiihlten und zerbombten Erde fing an ein kleines Pflinzlein zu wachsen. Es war
keine Menschenseele weit und breit zu horen oder zu sehen. Ich fuhr mit dem Fahrrad
einen Feldweg entlang. Ich konnte im Wald die Tiere sehen, die ganz verschreckt und
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gestort waren, als Folge vom Krieg. Der Krieg war noch nicht lange vorbei, die Flug-
zeuge waren noch am Wegfliegen, aber schon weit weg. Es war diese Ambivalenz zu
spuren, zwischen Gliickseligkeit, dass der Terror, der Krieg endlich vorbei war, aber
auch eine Angst vor dem Alleinsein, weil viele Menschen im Krieg gestorben sind.“

,Ich triume einen Traum...

... dann wache ich auf und befinde mich in einer neuen Sphire, einer anderen Welt,...
Irgendwo, wo Leben bisher nicht moglich war.

Es konnte eine Welt unter Wasser sein — fremde Hohlensysteme — neu zu Entdecken-
des...

... oder weit weg katapultiert von der Erde...

schwebend im Sonnensystem...

zwischen neuen Planeten,...

eine dem Menschen bisher unerkundbare Materie.

Alles was ich bisher kannte, ist nicht mehr.

Alles was ich wusste, gilt nicht mehr.

Alles was ich spiirte, sehe ich nicht mehr.

Zuriick!? — Geht nicht!

Es bleibe nur ich in dieser Fremde!“

,»Ich sehe einen begriinten Hiigel hinter dem die Sonne aufgeht. Die Stmmung ist sehr
friedlich und positiv, soll und darf es aber nicht sein. Auf diesem Hiigel findet nimlich
eine Beerdigung statt, bei der eine Witwe ihren Mann zu Grabe trigt. Sie wirkt in tiefer
Trauer verloren, muss sich jedoch eingestehen, dass nach der langen Krankheit und der
Verantwortung eine Erleichterung mitschwingt. Aus dem Nichts tritt eine schabige
und dimmlich wirkende Frau immer niher an das Erdloch, in dem der Sarg soeben
eingelassen wurde und fingt hysterisch an zu schreien, dass er nur sie geliebt habe und
sie diese Liebe nie vergessen wird. Es sei ihr gutes Recht auch hier zu sein. Die trau-
ernde Witwe stlirzt sich auf die Schabige und schmeif3t sie den Hiigel hinunter, sodass
diese am Ende des Gefilles in einen Graben fillt und verschwindet! Was wollte sie?
Jetztist es auch egal...”

Auch das, was Psychotherapeuten von ihren Patienten zu horen bekommen, zeich-
net sich oft durch Ungereimtheiten, Widerspriichliches und schwer zu Integrie-
rendes aus. Konnen wir dem musikalisch zuhoren, so ist unser Fassungsvermogen
vielleicht grofler, als wenn wir es nur auf der sprachlichen Ebene héren, durch die
wir vielleicht zu dicht dran sind und vielleicht zu sehr damit befasst sind, wie es
uns in dieser Situation ergehen wiirde. Dissonanzen kdnnen z.B. entstehen, wenn
fir den Patienten etwas unverbriichlich feststehend ist, was dem Therapeuten als
selbstverstindlich beweglich erscheint, wenn uns der Lebensentwurf eines Pati-
enten zu sehr >gegen den Strich geht< oder wenn wir mit etwas konfrontiert sind,
von dem wir nicht wissen, auf welcher Ebene wir das Erzihlte >glauben< kénnen.
Auch hier kann eine musikalische Verfassung helfen, tiber lingere Zeit diese zwei
Wirklichkeitsverfassungen gleich giiltig nebeneinander bestehen zu lassen, ohne sie
harmonisierend miteinander abgleichen zu miissen.
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Immer dann, wenn es schwerfillt, den Worten des Patienten zuzuhoren, ist es
einen Versuch wert, das Geschehen moglicherweise durch ein musikalisches Zu-
horen neu zu beleben, sei es durch den realen Austausch mit der Musik, indem
wir zum Spiel auffordern oder sei es durch eine implizit musikalisierte Zuhorver-
fassung in uns. In der Sprache nicht kodierbare Bedeutungen, Farbungen und Be-
sonderheiten in der Rede des Patienten lassen sich durch die Verlagerung vom se-
mantisch gesteuerten auf ein musikalisches Zuhoren entdecken. Das 6ffnet unser
Ohr fiir den Niederschlag seelischer, sozialer und korperlicher Erfahrungen aus
der vorsprachlichen Zeit, nicht nur in der Arbeit mit frith gestorten PatientInnen.

Zuhoren, wenn man nichts versteht — Psychotherapie mit Dolmetscher

Aus der eigenen Praxis mochte ich abschlieffend iiber das Zuhoren in Behandlun-
gen berichten, die nur mit Hilfe einer Dolmetscherin durchgefiihrt werden konn-
ten, weil die deutschen Sprachkenntnisse der Patientinnen zu gering waren und eine
muttersprachliche Therapeutin nicht verfiigbar war'®. Sie konfrontierten mich mit
der merkwiirdigen Erfahrung des Zuhorens ohne semantisches Verstehen. Noch
dazu wurde in diesen Behandlungen, die ich mit groflen zeitlichen Abstinden zwi-
schen den Stunden, aber tiber sehr lange Zeitriume durchfiihrte, keine Musik ge-
spielt, weil die schwer traumatisierten kurdischen Patientinnen dies nicht wollten.

So saf§ ich denn da und konnte mein musikalisches Ohr nur dazu nutzen, auf
den fremden Sprachklang zu lauschen. Wenn die Patientin erzihlte, horte ich zu-
nichst nur die Musik der Sprache: die affektiven Aufs und Abs, das Stocken und
Zobgern, das Herausbrechen und Beschleunigen, die Angst und die Erstarrung, die
Erregung und die Bedriickung. Auch sah ich ja etwas von dem, was ich horte, im
Gesicht, in der Haltung, in den Gesten und sichtbaren Gemitsbewegungen der
Patientin, denn stets sah ich die Patientin an, wenn sie sprach. Erst danach, und ge-
trennt davon, erfuhr ich jeweils, wovon gesprochen und was gesagt wurde. Dabei
wanderte mein Blick dann meist zwischen Dolmetscherin und Patientin hin und
her. Oft entsprach der , Text dem, was die ,Musik“ und die Gesten erwarten lie-
8en, manchmal aber auch nicht. Dann war die Differenz eine wichtige zusitzliche
Information tber die affektive Bedeutung des Erzihlten. Wenn ich sprach, schaute
ich ebenfalls zur Patientin, hatte das Gefiihl zu ihr zu sprechen, trotz der Tatsache,
dass sie erst spater den Inhalt meiner Worte verstehen wiirde. Die Frage des Blicks,
der die klangliche Spur der Verstindigung begleitete, erscheint mir im Nachhinein
wichtig: Wer schaut wen an, wihrend gesprochen wird? Er entstand in der Situati-
on aber zunichst ohne dass ich dariiber nachgedacht hatte.

10 Eine Einfithrung in die Besonderheiten der Psychotherapie mit Dolmetscher hat das
Psychosoziale Zentrum fiir Fliichtlinge Diisseldorf, einschlief§lich einer umfangreichen
Literaturliste ins Netz gestellt: www.wiki.psz-duesseldorf.de/Therapie_mit Dol-
metscherInnen. Aufgerufen am 14. 02. 2012
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Die sich meist ohne Anstrengung einstellende musikalische Horform wihrend
der tiirkisch-sprachigen Rede der Patientin fiihrte bei mir zu einer besonderen Form
der schwebenden Aufmerksamkeit. So war es fiir mich, anders als man es vielleicht
erwarten konnte, gar nicht schwer, wihrend des Sprechens der Patientin nicht ab-
zuschweifen, auch wenn ich das Gesprochene nicht verstand. Geschah dies doch,
so hatte es — wie sonst auch — erkennbare Griinde im psychodynamischen Prozess
selbst. Meine Gedanken blieben dann z.B. an irgendeinem Detail dessen hingen,
worliber die Patientin gesprochen hatte, und was ich aufgrund kultureller Differen-
zen nicht verstand. Manchmal nahm ich das spater zum Anlass nachzufragen. Oft
wurde die Dolmetscherin, die als Kurdin ein dhnliches Lebensschicksal hatte wie
die Patientinnen, aber tiber einen weiteren Bildungs- und Wissenshorizont verfiigte,
auch zur kulturellen Ubersetzerin. Sie iibersetzte dann nicht mehr nur sprachlich,
sondern wir beredeten zu dritt, wie unterschiedlich es in unseren Kulturen und Le-
bensrdaumen so zugeht, wie verschieden wir deshalb Dinge beurteilen und bewer-
ten und wo dann dennoch die Grundziige unseres Erlebens die gleichen sind. Das
sprachliche Ubersetzen trat dabei oft noch weiter in den Hintergrund.

Da ich diese besondere Situation mit verschiedenen Patientinnen, aber die
meiste Zeit mit derselben Ubersetzerin, erlebte, spielte sich — bei jeder Patientin
etwas unterschiedlich — in der Triade ein Rhythmus im Hin und Her des Uberset-
zens ein. Auch mein Sprechen bedurfte ja der Ubersetzung, so dass wir uns zu dritt
einschwingen mussten in einen Wechsel des horchenden Wartens, verstehenden
Zuhorens und Sprechens. War die vertraute Ubersetzerin nicht verfiigbar, was auch
uiber lingere Zeitraume vorkam, so war neben der Unvertrautheit mit der Person
insbesondere die zunichst fehlende Rhythmisierung eine enorme Erschwernis fiir
alle Beteiligten. Sie musste dann erst einmal neu errungen werden.

So ist nach meiner Erfahrung einerseits eine kurzphasige Ubersetzung, wie man sie aus
anderen Situationen kennt, der Patientin nicht zumutbar, weil es den oft sowieso nur
mithsam in Gang kommenden Erzihlfluss zu sehr ins Stocken bringt. Andererseits
fithren zu lange Phasen zu verkiirzten Ubersetzungen, in denen Details, die der Uber-
setzerin vielleicht nicht wichtig erscheinen, verloren gehen konnen. Man merkt dies
dann an den verkiirzten Ubersetzungsphasen.

Betrachten wir die Situationen der drei Beteiligten im Gesprich genauer, so wird
deutlich, dass sowohl Patientin als auch Therapeutin mit jeweils zwei Phasen des
Zuhorens konfrontiert sind, in denen sie das Gesprochene nicht verstehen, in der
folgenden Grafik mit einem ® ? markiert. Man braucht also einen lingeren Atem,
der gesamte Prozess verlangsamt sich.

1 2 3 4 1 2 3 4
Pat. tirkisch | 9 ? 92 - turkisch | 9 ? 9 ? -
Dolm. |- deutsch |- tiirkisch | - deutsch |- tiirkisch
Ther. 9 ? - deutsch | 9 ? 9> - deutsch | 9 ?

Abb. 3: Der Wechsel zwischen verstehendem und nicht-verstehendem Zuboren
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Die Grafik macht auch die privilegierte Position der Ubersetzerin in der Triade
deutlich, die als einzige immer verstehend zuhdren kann. Zugleich aber wird auch
die besondere Anstrengung dieser Position deutlich, da die Dolmetscherin nicht
nur als einzige immer verstehend zuhdren kann, sondern dies auch mit hoher Kon-
zentration tun muss. Von ihr hingt viel ab: ,,Unter der Ubersetzung werden alle
Worte gefiltert, indem sie durch den Dolmetscher hindurchgehen. Sie erfahren
hierdurch eine Farbung durch die Vorstellungen und Bewertungen, die der Dol-
metscher bewufit oder unbewuf$t ihnen mitgibt. Daher spielen im therapeutischen
Beziehungskontakt nicht nur des Therapeuten und des Patienten Leben und Le-
bensschicksal eine Rolle, sondern auch dasjenige des Dolmetschers oder der Dol-
metscherin (Haenel 1997, 138).“

So hat mich beim Zuhoren zu Beginn immer wieder einmal beschiftigt, dass
die Patientinnen und die Ubersetzerin(nen) politisch verfolgte Kurdinnen waren
und dennoch miteinander tlirkisch sprachen. Auf meine diesbeziigliche Frage spra-
chen wir eine Weile dartiber und sie lielen mich fiir eine kleine Weile ihrem kurdi-
schen Sprechen zuhéren, machten mir horbar, wie vollig unterschiedlich die beiden
Sprachen klingen''.

Beibehalten wollen sie dies aber nicht. Uber die Griinde dafiir kann ich nur
spekulieren: Sie liegen natiirlich zum einen in dem drastischen Sprachverbot, dem
sie in ihrer Heimat unterlagen, und die ihnen die eigene Sprache unvertraut werden
lie3, sie mit Angst verkntipfte und vielleicht entfremdete. Mein Erleben dieser kur-
dischen Sprachmusik kann ich nur schwer beschreiben: Es war wie das Eintreten
in eine lingst vergangene innere Welt, tief, weit weg und mit sehr gemischten Ge-
fihlen verbunden. Ich vermute, dass die aktuelle Belastung der Patientinnen, die in
dieser Lebensphase immer wieder von Abschiebung bedroht waren, ein emotiona-
les Eintreten in diese Welt im Zusammenhang mit der Therapie nicht zuliefi.

In der Literatur finden sich viele der Schwierigkeiten in der psychotherapeu-
tischen Arbeit mit Dolmetscher bei traumatisierten Patienten erortert (z.B. Mori-
na 2007; Fluchtlingsrat Niedersachsen e.V. 2009). Neben den vielfaltigen Verwick-
lungsmoglichkeiten, die sich durch das Beziehungsgeflecht der Triade und die po-
litisch-kulturellen Zusammenhinge und Dramen, die bei diesen Therapien immer
eine Rolle spielen, ist es vor allem die Unterbrechung der affektiven Schwingung,
die beklagt wird. Ich vermute, dass mir dies durch ein musikalisches Zuhéren et-
was erleichtert wurde. Je linger ich mit einer Patientin gearbeitet hatte, desto mehr
hatte ich das Gefiihl, auch schon in den Phasen, in denen sie sprach, etwas zu ver-
stehen. Ich kannte nicht nur ihre Themen besser, sondern auch ihre Art, sich emo-
tional auszudriicken, den Zusammenhang von Affektausdruck und Inhalt, ihre
Sprachmelodie und die Rhythmen in ihrem Ausdruck. Ganz subjektiv habe ich

11 Kurdisch und tiirkisch sind keine verwandten Sprachen: Kurdisch und seine verschiede-
nen Formen und Dialekte gehoren zu den indoiranischen Sprachen, die wiederum zur
indogermanischen Sprachfamilie gehoren. Turkisch gehort zu den altaischen Sprachen
mit den Untergruppen der Turksprachen, der mongolischen und tungusischen Spra-
chen.
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den Eindruck, dass mir die Patientinnen gerade durch die Phasen des Zuhorens
ohne semantisches Verstehen nahe gekommen sind und mich personlich beriihrt

haben.
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