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Vorwort

Liebe Leserinnen, lieber Leser,

das 11. Jahrbuch ist ein Buch tiber Formen in ihrer Bedeutung fiir die Theorie und
Praxis der Musiktherapie. Formen werden unter verschiedenen Aspekten betrach-
tet: musikalische Formen — seelische Formenbildung.

Wir erfahren, dass es offene und geschlossene Formen gibt, dass Formen be-
weglich sind, sich bilden und umbilden (transformare) konnen, auch, dass sich
Formvorstellungen dndern konnen.

Weiterhin erfahren wir, dass Musik aus der Bildung von musikalischen For-
men entsteht und diese — man kann es bei manchen Improvisationen ablesen —
entstehen durch ritualisierte oder/und sich wiederholende musikalische Abliufe,
durch motivische Gestaltungen.

F. G. Grootaers geht davon aus, dass Formenbildung ein Passepartout darstel-
le zum seelischen Geschehen — damit wire ein Zusammenhang von musikalischer
Formenbildung und seelischen Prozessen hergestellt. H. C. Miersch geht so weit,
in den musikalischen Formen Mandalas aufzuspiiren. In seiner Arbeit zitiert er
u. a. aus einem Brief von C. G.Jung an den Bart6k-Biografen Serge Moreux: ,,Die
musikalische Form ist Ausdruck des zirkuldren Charakters unbewuflter Prozesse

.. (Jung 1950, bei Miersch).

Einige Autoren betonen in ihren Arbeiten den Zusammenhang von (musikali-
scher) Form und Zeit.

So auch in unserem ersten Beitrag: ,Neue(s) Formen? Form in der Musik
des 20. Jahrhunderts und in Improvisationen der Musiktherapie“ von P. Hoft-
mann. Der Autor untersucht den Formbegriff in der Musik des 20. Jahrhunderts:
,Form wird wahrnehmbar im zeitlichen Verlauf durch die spezifische Gestaltung
des musikalischen Materials“, schreibt Hoffmann. In seinem Artikel geht er von
Musik aus, in der Komponisten hdufig, nun willentlich, auf die Gestaltung von
(herkommlichen) Formen verzichten und mit dem Zeitbegriff experimentieren. So
entwickeln sich neue Formen und — damit verbunden — eine neue Freiheit in der
Musik. Im Weiteren betrachtet Hoffmann Improvisationen unter dem Formaspekt
und weist darauf hin, dass es ,ein weit verbreitetes Klischee® sei, Improvisationen
mit Formlosigkeit gleichzusetzen. ,,Offenheit und Freiheit ergeben sich durch den
offenen und freien Umgang mit Form ...“ Und auf musiktherapeutisches Improvi-
sieren bezogen konstatiert er: ,,Nicht Form als starrer Umriss (mit Qualititen von
Ruhe und Zustandlichkeit assoziiert), sondern das Entwickeln zur Form hin, als
lebendige, dynamische Qualitit, die mit einem stindigen Hantieren zwischen Su-
chen, Finden und Verwerfen verbunden ist, steht im Mittelpunkt.“ Einen Zusam-
menhang der Einengung musikalischer Formbildung mit Erkrankungen, in denen
der Verlust zeitlicher Orientierung auffillig ist, untersucht Hoffmann am Beispiel
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depressiver Patienten und verbindet dies mit Uberlegungen zur musiktherapeuti-
schen Behandlung, die den Abschluss seines Beitrages bilden.

E. G. Grootaers Artikel ,,Formenbildung — Versuch tiber die Morphologie eines all-
gemeinen Wirklichkeitsprinzips® stellt eine detaillierte Auseinandersetzung mit der
Methode der Morphologie der Musiktherapie dar. Er wiirdigt mit dieser Arbeit Wil-
helm Salber, der die psychologische Morphologie grundlegend entwickelt hat. An-
hand eines Gruppenbeispiels wird die Methode der Morphologie der Musiktherapie
exemplifiziert. Dabei wird seelische Formenbildung in den Fokus gertickt und un-
tersucht. Grootaers ist der Auffassung, dass in der Formenbildung (FB) das seeli-
sche Geschehen erst erkennbar werde: ,Im Denken, Sagen und Handeln kommt die
seelische FB auf eine jeweils spezifische Weise zum Ausdruck.“ Er bemerkt, dass
Formenbildung von selbst geschehe. Auch hier wird ein Zusammenhang von For-
menbildung und Zeit betrachtet. Grootaers meint, dass ein immanentes Regelwerk
seelischer Formenbildung ,.eine Stabilitit im Ubergang“ sei und erklart weiter: ,Das
Phinomen Ubergang lisst sich besser verstehen, wenn wir es mit dem Phinomen der
Zeitlichkeit in Austausch bringen.“ Diese Uberginge, die sich in seelischen Werken
ereignen, bergen ein Risiko: Sie ... fithren notwendig in Unsicherheitszonen.“ Auch
sieht Grootaers die Zeit der Gruppenbehandlung als stellvertretend fiir eine ganze
»Lebenszeit mit ihren Vergangenenheits- und Zukunftshorizonten® an.

Um Transformation und ihre Prozesse verstindlich zu machen, dienen Ch. Stein-
gruber in ihrer Arbeit ,, TransFormation und Musik — Gedanken zu Formbildungs-
prozessen durch die rezeptive Musiktherapie-Methode ,Guided Imagery and Mu-
sic’ (GIM)“ Theorien aus der Psychotherapie und der transpersonalen Psychologie,
humanistische und musikpsychologische Konzepte sowie Imaginationstheorien
als Basis. Prozesse der Transformation finde man in der rezeptiven Musiktherapie-
Methode Guided Imagery and Music (GIM) nach Helen Bonny. In dieser Methode
»kommen Kompositionen klassischer und romantischer Musikepochen zum Ein-
satz. Vom Therapeuten verbal begleitet, wird der Patient ermutigt, sich wihrend
der Musikhorphase seinem intuitiven Erleben zu tberlassen und dieses verbal und
nonverbal zu artikulieren.“ Die Autorin beschreibt eine Studie, die sie im Rah-
men ihrer Masterthesis an der Ziircher Hochschule der Kiinste zur Ermittlung von
Transformationsprozessen durchgefiihrt hat, in der vier gesunde freiwillige Klien-
ten die Methode GIM unter ihrer Leitung erlebt haben. Sie gibt anhand tabellarisch
aufgelisteter Verldufe Einblick in die Transformationsprozesse der einzelnen Kan-
didaten. Dazu schreibt sie: ,,Bewusstseinszustinde oder Bewusstseinsstrukturen
konnen sich wihrend einer Transformation neu formieren und umorganisieren.
Solche Ereignisse konnen u. a. eine tiefgreifende Verinderung in der Selbstwahr-
nehmung und der Weltsicht bedeuten.”

Auf die Bedeutung von Musik als Form, die seelisches Ernleben in Gang setze, see-
lischen Raum erschaffe, zielt I. Bohme in ithrem Beitrag ,, Asthetische Erfahrung als
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tiefstes Element seelischen Erlebens. Form und Formlosigkeit in Prozessen see-
lischer Verinderung und Gestaltung® ab. Sie thematisiert Kunstformen von Mu-
sik, deren Gestaltung und Bedeutung sowie die Nahe der Musik zum Kérper in
Stimme und Bewegung im Singen und im Tanz. Asthetische Erfahrungen zeigt sie
schwerpunktmiflig auf am Beispiel des Fernsehstiickes ,,Geistertrio von S. Be-
ckett. Das Stiick geht mit einer spezifischen Verwendung der Musik von Beethoven
einher. ,Die atmosphirische Entwicklung, die die innere Entwicklung des Prota-
gonisten abbildet, wird im Wechselspiel der musikalischen Themen gezeigt. Ele-
mente des Stilickes treten in spiralférmiger Bewegung in eine gleichsam musika-
lische Beziechung zueinander. Uber den Weg emotionaler Verdichtung erschlief3t
sich in einem Moment der Begegnung eine Sinnstruktur. Die Autorin beschreibt
asthetische Erfahrungen als sinnliche Erfahrungen, dabei seien fritheste Erlebens-
formen im Spiel. Im Verlauf ihrer Arbeit zitiert sie Reimund Reiche mit der Aus-
sage, wenn ,ein psychoanalytischer Prozess zu sich selbst findet, kommen Inhalt
und Form tendenziell zur Deckung. (...) Inhalt: das sind in diesem Fall die Proble-
me, Traumen und Konflikte, derentwegen der Analysand urspriinglich gekommen
war. Form: das ist die Art und Weise, wie diese Inhalte innerhalb des analytischen
Behandlungsrahmens sukzessive in die Ubertragung kommen, dort zur Darstel-
lung, zur Aufldsung oder Umformung gelangen, auf jeden Fall: eine neue Gestalt
annehmen.“

Martin Deuter richtet in seinem Beitrag , Teilhabe — Verstehen — Verinderung,
Formprozesse in der musiktherapeutischen Improvisation® seinen Fokus auf die
Dynamik von Formen und deren Verinderung. Er stiitzt sich dabei auf Theori-
en der morphologischen Psychologie und der Gestaltpsychologie. Anhand einer
Fallvignette mit einem kriegstraumatisierten Patienten zeigt Deuter auf, wie sich
Musiktherapie in einer therapeutischen Bezichung gestaltet. Im Laufe der finf be-
schriebenen Sitzungen ist es dem Patienten moglich geworden, sich von negati-
vem, reiziiberflutendem Gerduscherleben zu distanzieren, Selbstvergessenheit zu
erleben und Zugang zu fritherem positivem Erleben zu finden. Im weiteren Schritt
seiner Arbeit iberpriift und erlautert M. Deuter die therapeutische Haltung, die zu
den Verinderungen des Patienten gefithrt haben mogen. Danach richtet sich das
Augenmerk des Autors auf musikalische Formen in der beschriebenen speziellen
Therapiesituation und es schliefen sich allgemeine Uberlegungen zu dem Thema
an. ,Im Sinne des Gestaltbegriffs wird, wenn von Form die Rede ist, die Verinde-
rung mitgedacht. Der therapeutische Prozess zielt auf Verinderung; es geht jedoch
auch darum, im Verstehen des Gegebenen die Voraussetzung fiir mogliche Verin-
derungen erst zu schaffen. Das Verstehen stiitzt sich dabei u. a. auf die Teilhabe an
der gemeinsamen Situation; Teilhabe kann, wie in der Fallvignette deutlich werden
sollte, den temporiren Verzicht auf Verinderung erfordern.”

Es schlief3t sich ein Fallbericht tiber ,,Geigenduos in der Musiktherapie von J. A.
Kraft an, in der die Autorin ihre vier Jahre andauernde Arbeit mit einem alteren
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Mann beschreibt, der an Alzheimer-Demenz erkrankt ist. Der Patient konnte be-
reits Geige spielen und im Duett mit ihm stellte Kraft haltgebende musikalische For-
men und Strukturen zur Verfiigung. Gleichzeitig diente dem Patienten das Spielen
in diesem Falle klassischer Stiicke nach Noten dem Training von Aufmerksambkeit
und Wahrnehmung. Die Uberlegungen der Autorin gehen dahin, dass beim aktiven
Musizieren beide Hirnhemisphiren stirker miteinander vernetzt werden. Das kon-
ne bedeuten, dass beschidigte oder ausgefallene Funktionen auf verschiedene Weise
kompensiert werden konnen. J. A. Kraft beschreibt diesen Fall vor dem Hintergrund
der Kenntnis von und in Anlehnung an die ,Neurologische Musiktherapie“ (NMT).
Die NMT ,,ist eine trainings- und ibungszentrierte Form der Musiktherapie, die auf
den neurowissenschaftlichen Erkenntnissen der Musikwahrnehmung und des akti-
ven Gestaltens von Musik beruht. Ausgehend von fundierten Forschungsergebnis-
sen beinhaltet sie evidenzbasierte und standardisierte Behandlungstechniken mit den
Zielen der Rehabilitation, Entwicklungsférderung, Adaptation und besonders der
Ressourcenaktivierung im Bereich neurologischer Erkrankungen.“

H. C. Miersch hat zum Thema seines Aufsatzes iiber Formen ,,Das musikalische
Mandala® erwihlt; er soll den Abschluss der Beitrdge tiber Formen bilden. Man-
dalas sind kreistormige Bilder, die der Meditation dienen. Der Autor geht von den
Ausfihrungen C. G. Jungs aus, der iiber Mandalas forschte, sie aus verschiede-
nen Kulturkreisen ,,sammelte, ihre Symbolik analysierte und ihre Rolle in der Psy-
chotherapie beschrieb“. Das Runde der Mandalas deutete Jung als ein Symbol des
Selbst. Eine im Mandala ausgedriickte Ordnung sah Jung als Selbstheilungsversuch
an. Mandalas miissen — nach Jung — nicht bildlich dargestellt werden, sie konnen
mit den Hinden geformt, getanzt oder als Musik erklingen. Aline Valangin und
Aleks Pontvik prigten spater unabhingig voneinander den Begriff des musikali-
schen Mandalas. Beide wendeten dabei diesen Begriff auf ,,Die Kunst der Fuge®
von J. S.Bach an. Die Frage stellt sich, ob es Mandalas in der Musiktherapie gibt.
Dazu fithrt Miersch aus der anthroposophischen Musiktherapie zwei Beispiele an,
die als Mandalas eingesetzt werden konnen. Abschlieflend stellt er die Frage, wa-
rum es lohnend sein konnte, iiber musikalische Mandalas als Meditationen in Mu-
sik nachzudenken, und iiberlegt weiter, ob ein musikalisches Mandala ein Gegen-
gewicht zur verbreiteten Methode der Improvisation bilden kénnte. Kénnte ein
musikalisches Mandala ,,Durch die geschlossene Form, den ,hegende[n] Kreis’, gar
ein ,Antidot fiir chaotische Geisteszustinde’ sein?“

Neben diesen vielfiltigen Artikeln mochte ich auch drei Rezensionen von Biichern
empfehlen, die sich mit dem Themenbereich der Formen in unterschiedlicher Wei-
se auseinandergesetzt haben — sie befinden sich am Schluss dieser Jahrbuchausgabe.

September 2015 fur das Redaktionsteam
Hanna Schirmer



Beitrige

Neue(s) Formen? Form in der Musik des 20. Jahrhunderts
und in Improvisationen der Musiktherapie!

New Form(ing)? Form in the Music of the 20* Century
and in Music Therapy Improvisations

Peter Hoffmann, Diisseldorf/Witten

Der Beitrag untersucht den Formbegriff in der Musik des 20. Jahrbunderts anhand
von Aussagen ausgewdihlter Komponisten und illustriert Entwicklungen zum Ver-
standnis musikalischer Form. Diese Aspekte werden mit Form in Improvisationen der
Musiktherapie in Zusammenhang gebracht. Ein Schwerpunkt liegt auf dem fiir Kom-
ponisten des 20. Jabrbunderts bedeutungsvollen Zusammenhang von Form und Zeit,
der auch fiir die Musiktherapie von Bedeutung ist. Die Relevanz von Zeiterleben
und Zeitgestaltung sowie eines gelingenden Umgehens mit Zeit wird am Beispiel der
Depression illustriert. In Improvisationen der Musiktherapie kommt in der Formbil-
dung individuelles Sein in der Zeit zum Ausdruck, iiber Form und Formgestaltung
im Medium Musik erschliefSen sich insofern wichtige diagnostische und therapeuti-
sche Aspekte. Die Untersuchung illustriert dariiber hinaus, dass die Grenzen zwi-
schen Musik im kiinstlerischen wie therapeutischen Kontext durch Verinderungen
des Formverstindnisses im 20. Jahrbundert durchlissiger geworden sind. Dies zeigt
sich in der Betonung des prozessualen Charakters musikalischer Form, in der Beriick-
sichtigung spontaner und improvisierter Gestaltbildung, Form gebender sozialer In-
teraktion und der Beriicksichtigung individuellen Erlebens und Bedeutens von Form.

This article investigates musical form according to statements of selected composers
of the 20* century and thus illustrates developments in the understanding of musical
form. These aspects are related with form in music therapy. Emphasis is laid on the
relation of form and (musical) time, which was relevant for many composers of this
period. Findings are connected with time and timing in human life and in (psychiatric)
illness and exemplified, here with. The correlations underline the diagnostic and
therapeuntic significance of form and forming in music therapy improvisations.
In addition findings show that the boundaries berween music in artistic and in

1 Dem Musiker und Komponisten Michael Reudenbach herzlichen Dank fiir wertvolle
Anregungen.
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therapeuntic context have become less strict in regard to new perspectives on form,
indicated by the emphasis on the procedural quality of form, the consideration of
improvised form shaping, the relevance of social interaction for musical form and of
individual experience and meaning of musical form.

»Ohne Form keine Musik*?

MitForm wird im Allgemeinen eine duflere Gestalt, der Umriss einer Sache bezeich-
net.

Diese Definition trifftauch auf Musik zu, wobei der Formbegriffim Zusammen-
hang mit Musik in vielfaltigen und unterschiedlichen Weisen benutzt wird und auch
deswegen als problematischer Begriff gilt.

Zum einen bezeichnet Form in der Musik ihre iibergeordnete Gestalt, die
tbergeordnete, wahrnehmbare Organisation oder Ordnung eines Musikstiickes.
Da die Wahrnehmung von Musik immer an die Wahrnehmung einer spezifischen
Form gebunden ist — unabhingig von ihrer spezifischen Ausgestaltung —, kann es
in diesem Ubergeordneten Sinne eine Musik ohne Form nicht geben. , Klangge-
staltung ist Form, und Form ist Klanggestaltung. ,Formlosigkeit® ist in der Musik
nicht denkbar. [...] Einen Gegensatz zu Form gibt es in der Musik nicht.“ (Blume
1955, 537)

Form wird wahrnehmbar im zeitlichen Verlauf durch die spezifische Gestal-
tung des musikalischen Materials. Dabei kommt der Gestaltung im Zeitlichen
durch Gliederung und Strukturierung® der Musik eine wichtige Rolle zu, ebenso
der Bildung von Zusammenhingen, z. B. durch die spezifische Nutzung von Wie-
derholung, Kontrastierung, Verinderung im Verlauf. Auf einer untergeordneten
Ebene wird Form durch die spezifische Gestaltung von Hohe, Dauer, Lautstirke,
Klangfarbe von Ténen und Klingen und die Gestaltung des Zusammenhangs zwi-
schen den musikalischen Elementen gepragt.

Das Erlebnis musikalischer Formistnichtlediglich eininnerpsychisches Phino-
men, sondern Resultat der Wahrnehmung musikalischen Materials und dessen Zu-
sammenhingen:

wForm resultiert [...] aus der sinnlichen Anschanung von Gestalten. Wobei keineswegs
normierend festgelegt werden kann, wie Gestalten auszusehen hitten. Entscheidend
ist dafiir allein die Evidenz, mit der sich Gestalten dem pradisponierten und willigen
Horer ,aufdringen‘. Es geht also nicht um Themen oder Motive, sondern es gentigt
dem Horer oft, daf} ihm eine bestimmte Klanggebirde, ein rhythmischer Wink, ein
Feld von Tonhohen und eine ausgeprigte Intensitit als charakteristische Gestalt im
Augenblick des Horens ,aufleuchtet. (Gieseler 1975, 8)

2 Blume 1955, 527
3 Struktur in Abgrenzung zur Form: als kompositorischer Baustein, auf dem Form sich
entwickelt bzw. ruht
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Mit Form ist im eigentlichen Sinne nicht ein Muster, ein Schema oder gar eine
Schablone gemeint. Form resultiert aus dem Formungsprozess eines musikalischen
Werkes aus einer Gestaltungsintention bzw. als Ausdruck des Gestaltenden und
zeigt sich — wie gesagt — in ihrer spezifischen Gestalt oder tibergeordneten Ord-
nung.

Neben der beschriebenen Auffassung von Form im iibergeordneten Sinne
werden mit dem Begriff zum anderen auch konkrete musikalische Organisations-
formen sowie im weiteren Sinne dabei genutzte Formungsprinzipien* bezeich-
net. Als Organisationsformen gelten z. B. die Sonatenform, Liedform(en), Rondo,
Suite; als Formprinzipien gelten z. B. musikalische Techniken wie Reihung, Ent-
wicklung, Sequenzierung, Wiederholung und Variation. Auf einer iibergeordne-
ten dsthetischen Ebene sind als Formprinzipien auch Kontrast, Veranderung, Ab-
wechslung, Gleichférmigkeit anzusehen. Durch die spezifische Nutzung solcher
Prinzipien bei der Gestaltung des musikalischen Materials entsteht musikalische
Form, im konkreten wie auch im tibergeordneten Sinne.

Das Verstandnis musikalischer Form und die heutige Verwendung des Begriffs
ist noch hidufig von interpretationsisthetischen und kompositionstheoretischen
Aspekten des 18./19. Jahrhunderts gepragt, der Zeit, in der sich spezifische Formen
und Gattungen der Instrumentalmusik entwickelten. In der durch Vokalmusik ge-
prigten Zeit zuvor war Form kein Thema. Sie ergab sich durch Anlehnung an die
der Musik zugrunde liegenden Sprache, ihrer Gliederung und der an ihr orientier-
ten spezifischen Gestaltung von Rhetorik, Deklamation, Affekt durch den Kom-
ponisten bzw. Interpreten. Mit dem 18. Jahrhundert und der allmihlichen Los-
16sung von der Anlehnung an Gliederungsaspekte der Sprache hin zur absoluten
Musik entstand ein Bedarf zur Regelung von Gestaltungsprinzipien zur Formung
der Musik und zur Ausprigung von Zusammenhang und Gestalt jenseits einer
Orientierung an sprachliche Gesetzmifligkeiten. Ausdruck dieser Entwicklung ist
die Etablierung bereits erwahnter Formprinzipien und Ordnungen (Liedformen,
Rondoformen) die heutzutage oft mit dem Begriff Form gleichgesetzt werden.

Gestaltungund Wahrnehmungvon Musik beruhenauf Bildung, Darstellungund
Wahrnehmungihrer Formgestalt. Komponist, Interpreten/MusikerwieHorersindin
einem Prozess des Formbildens und der Formerkennung gleichermaflen aktiv Betei-
ligte.

Auffassungen zur musikalischen Form im 20. Jahrhundert

DieMusikseit1900istgepriagtdurcheineunerschopfliche Vielfaltan Entwicklungen,
an Gestaltungs- und Erscheinungsformen. Diese Vielfalthatsichnicht nurinder Mu-
sik selber, in Stilen und Auffihrungsformen, sondernauchinderBegriffsbildungund
in musiktheoretischen Positionen und Perspektiven niedergeschlagen. Nachfolgend

4 oder Ordnungsprinzipien



14 Beitrige

werden einige ausgewahlte Entwicklungen, Stromungen und Positionen hinsichtlich

des Formbegriffs beschrieben. Dabei wird deutlich, dass es im 20. Jahrhundert kein

einheitliches Verstindnis zum Formbegriff und zum Umgang mit Form gegeben hat,
ganz das Gegentelil ist der Fall.

Der Ubergang zum 20. Jahrhundert zeigt iibergeordnet die Auflésung von
zuvor entwickelten und bekannten Formprinzipien, ein vorgegebenes Allgemeines
gibt es nicht mehr im Mafle wie zuvor. Der Grund eines verinderten Umgehens
mit Form ist in der Infragestellung bzw. Auflésung von Tonalitit zu Beginn des
Jahrhunderts zu sehen. Mit dieser Verinderung ist nicht nur die bisherige Bezie-
hung von Ténen in einem tonalen Spannungsverhiltnis aufgehoben, sondern eine
ygrundsitzliche Verinderung des Verhiltnisses der Teile zum Ganzen gelegt, eine
»Verinderung, die alle anderen zusammenhangbildenden Eigenschaften von Mu-
sik tangiert [...]“ (Spahlinger in: Metzger; Riehn 2000, 18 und 19) und damit folge-
richtig auch Konsequenzen fiir den Umgang mit Form hat.

Der Begriff der Form wird — nach den bisherigen Kriterien der Formgestal-
tung — in Frage gestellt durch Kompositionen, die Indetermination, Mehrdeutig-
keit, Variabilitit, Prozesshaftigkeit, offene Werkkonzeption, performative Auffiih-
rungspraxis u. A. zu ihrem Kennzeichen haben, in denen eine zielgerichtete Folge
von Ereignissen nicht mehr gegeben ist, musikalische Entwicklungen nicht ver-
anlagt sind, in denen Zusammenhinge bewusst aufgelost werden sollen usw. Die
Entwicklungen sind geprigt von einer groffen Offenheit bzw. Freiheit gegentiber
dem Formbegriff. Formbildung wird im Laufe des Jahrhunderts vermehrt auch
als individuelles, aus dem Moment heraus entstehendes Geschehen verstanden; als
eine Leitidee etabliert sich die ,individuelle Form* (Gieseler 1975, 131). Kompo-
nisten, Musiktheoretiker und Interpreten beschiftigen sich mit neuen Auffassun-
gen zur Formung, Gestaltbildung, Organisationsform und Verstindlichkeit von
Musik. Zwei Beispiele zur Verdeutlichung:

- Als Grundbedingung fiir Formbildung in der Musik galt das Kriterium von
Anfang und Ende eines musikalischen Verlaufs. Diese Voraussetzung wird
z.B. in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts durch Werke von Cage und
Stockhausen in Frage gestellt, Werke, in denen der Zuhorer durch sein Kom-
men und sein Gehen den Anfangs- und Endpunkt selber setzt.

—  DieGestaltung musikalischer Formlag viele Jahrhunderte in Hinden der ausfiih-
renden Musiker. In einigen zeitgendssischen Werken kann das Publikum die Re-
zeption bzw. Gestaltung und damit die Form des Werkes selber bestimmen.

Allerdings: Die Wahrnehmung und das Erlebnis von Form als ,,sinnliche Anschau-
ung musikalischer Erscheinungen® (Gieseler 1975, 131) bleibt weiterhin der Musik
eigen, wenn auch in neuer, in verinderter Weise. Einige Stellungnahmen verdeutli-
chen Positionen und Orientierungen®.

5 Einige Teilabschnitte dieses Beitrags — so der folgende — stammen aus Hoffmann 2002.
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Stimmen aus der ersten Hilfte des Jahrhunderts

Béla Bartok (1881-1945) duflert sich 1920 zu Fragen der Formbildung bei atonaler
Musik. Er macht deutlich, dass fir ihn die Losung von tonalen Zusammenhingen
und damit verbundenen Prinzipien symmetrischer Formbildung nicht notwendiger-
weise zur Folge haben muss, dass atonale Musik eine ,formlose Masse“ darstellt.
Er hilt dem eine Vorstellung entgegen, die von anderen Paradigmen geprigt ist und
»[-..] mit dem Versbau der gebundenen Rede® verwandt ist. Er argumentiert, dass
die atonale Musik in der Formbildung geprigt sein kann durch einen ,[...] Linien-
bau, der durch die den aneinandergereihten Tongruppen innewohnende differenzier-
te Intensitdt entsteht [...]“ und durch ,[...] duflere Mittel der Gliederung, gewisse
Wiederholungen (in anderer Lage, mit Verinderungen usw.) von bereits Gesagtem,
Sequenzfolge, refrainartige Wiederkehr mancher Gedanken oder das Zuriickkehren
beim Schluf auf den Ausgangspunkt [...]“ (zitiert nach: Dahlhaus, Zimmermann
1984, 357-358). Bartok benutzt hinsichtlich des Aspektes der Gliederung traditio-
nelle Begrifflichkeiten, wendet sie jedoch in einem erweiterten Sinne an.

Arnold Schonbergs Werk ,Grundlagen der musikalischen Komposition®
(Schonberg 1979), an dem er in den Jahren 1937-1948 gearbeitet hat, erschien erst
nach seinem Tod. Es stellt ein Kompositionslehrbuch fiir Anfinger dar, doch kann
es genauso als Anleitung zur musikalischen Analyse verwendet werden. Schon-
berg illustriert sein Buch mit zahlreichen Notenbeispielen aus barocker bis spat-
romantischer Musik, ebenso mit Ausschnitten von eigenen Werken und Werken
Béla Bart6ks. Der Zusammenstellung der Beispiele ist zu entnehmen, dass Schon-
berg die Beherrschung und Kenntnis von Methoden und Techniken traditioneller
Musik als Basis fiir den Umgang mit zeitgendssischer Musik voraussetzt.

Schonbergs Beschreibungen zur Form griinden auf der Notwendigkeit einer
,Organisation® musikalischen Materials und dem Begriff der ,,verstindlichen Form“
(Schonberg 1979, 12). Damit ein Verstindnis musikalischer Verlaufe ermoglicht
wird, braucht es nach Schonberg ,Logik und Zusammenhang“ ebenso wie ,,Fass-
lichkeit“ (Schonberg 1979, 20) oder Fassbarkeit. Mit letztem Punkt meint er eine
dem menschlichen Verstand angemessene ,,Unterteilung” musikalischer Zusammen-
hange, wodurch erst ermoglicht wird, etwas in Erinnerung zu behalten, etwas zu er-
fassen. In diesem Zusammenhang ist fiir ihn auch das Element der Wiederholung von
grundlegender Bedeutung, genauso wie die musikalische Phrase als Baustein musi-
kalischer Unterteilung. An anderer Stelle spricht Schonberg tiber Aspekte musikali-
scher Gliederung und tiber ,zusammenhangbildende Elemente®. Schonberg raumt
ein, dass das Gehor allein nicht in der Lage ist, ,Zusammenhinge und Funktionen
der frithen dissonanten Musik zu erfassen. Allerdings sieht er die Moglichkeit, durch
ein ,anderes Bindemittel“ in nicht tonal gebundener Musik Zusammenhang zu ge-
wihrleisten und so ,Einheit und Geschlossenheit® zu erzielen (zitiert nach: Dahl-
haus, Zimmermann 1984, 361 ff.). Auf der Suche danach ist er zur Zwolftonigkeit
gelangt. Dass diese Systematik als Gliederung allerdings aus dem Zusammenhang der
To6ne selbst und weniger durch andere musikalische Komponenten fiir den Horer
nachvollziehbar wurde, darf zumindest bezweifelt werden.
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Perspektiven aus der zweiten Hilfte des Jahrhunderts

Der Komponist Rudolf Kelterborn (*1931) hat sich intensiv mit dem termino-
logischen Problem unterschiedlicher musikalischer Epochen und vor allem mit
der Problematik des Formbegriffs in der Neuen Musik auseinandergesetzt. Seine
Uberlegungen beschrinken sich nicht auf die Perspektive des schaffenden Kom-
ponisten, sondern bezichen in hohem Mafl den potenziellen Horer mit ein. Kel-
terborn geht davon aus, dass Form sich ,gehormiflig manifestieren muss und
sich erst aus dem Horen ergibt. Kelterborn unterscheidet mehrere Ebenen: eine
sibergeordnete, grofle Form* (die aufgrund der Anordnung der verschiedensten
musikalischen Parameter wie motivische Gestalt, tonale Ebenen, harmonische Zi-
suren, rhythmische Grundhaltung unmittelbar durch das Horen erfassbar ist) und
die dahinter liegende Ebene ,struktureller Gestaltung®, welche kaum vollstindig
durch das spontane Horen erfassbar ist, sondern eher durch wiederholtes Horen
und Analyse moglich wird (Kelterborn 1988, 58). Daneben gibt es nach seiner An-
schauung noch eine Ebene auflermusikalischer Beziige. Kelterborn beschreibt das
nach seiner Sicht fiir die zeitgendssische Musik charakteristische Dilemma, dass die
grofle Form ,[...] sich oft allen tberlieferten Kriterien, Begriffen und Mafistiben
zu entziehen scheint® (Kelterborn 1988, 64), die strukturelle Gestaltung dagegen
eine — allerdings nicht gehormifige — Erfassung des Werkes in der Analyse ermog-
liche. Das gehormiflige Erfassen ist mitunter schwierig oder gar unmdglich und
hat oft nicht das gleiche Ergebnis wie die strukturelle Analyse, was Kelterborn als
»formale Doppelschichtigkeit“ (Kelterborn 1988, 85) bezeichnet. Allerdings weist
er darauf hin, dass wohl jede Musik solche Vielschichtigkeit besitze:

»Es gibt die primire, spontan wirkende Klanggestalt; es gibt die grofle Form (deren
sinnfalligste und dem Horer vertrauteste Bausteine wiren etwa: Kontrast, Entwick-
lung, Wiederholung, Variation); es gibt Ausdrucksgehalte von groberer oder feinerer
Differenzierung — alles musikalische Elemente, die mehr oder weniger direkt beim Ho-
ren wahrgenommen werden konnen [...].“ (Kelterborn 1988, 94)

Letzten Endes zeige sich formbildende Gliederung nur dadurch, dass sie als solche
vom Horer wahrgenommen werden kann mitbekannten Kennzeichen wie Kontrast,
Entwicklung, Wiederholung, Variation.

Der Komponist Dieter Schnebel (¥1930) greift den Gedanken auf, dass mu-
sikalische Form sich durch nichts anderes als den musikalischen Zeitverlauf bzw.
dessen Gliederung duflere. Er sieht es — dhnlich wie Schonberg — als grundsatzlich
kennzeichnendes Charakteristikum von Musik, dass diese gegliedert ist. Gliede-
rung zeigt sich, so schreibt er in einem 1957 verfassten Text, in zwei verschiedenen,
aber verbundenen Elementen, nimlich dem Erlebnis von Zeit-Punkt und Zeitab-
lauf. Im Zeit-Punkt wird die Zeit des Augenblicks, im Zeitablauf die vergehende
Zeit zum Erlebnis. ,Kurz: in den Zeit-Punkten und Zeitabliufen inkarniert sich
Zeit als stehende und bewegte“ (vgl. Schnebel 1972, 236 ff.; Schnebel 1993, 191).
Schnebel veranschaulicht diese Differenzierung anhand einer eigenen Komposi-
tion aus den Jahren 1955-56/64, zeigt gleichwohl die Anwendbarkeit an Kompo-
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sitionen von Schonberg, Stockhausen und Webern. Dabei kommt er auch auf von
thm sogenannte ,Stillstandsfelder” in Kompositionen zu sprechen. Er beschreibt,
dass die Kategorie der Dauer als zeitliches Element in solchen Stiicken nicht mehr
anwendbar sei, da Zeit in manchen Werken nicht ,ablaufe, es damit auch nicht
Kategorien des ,vorher” und ,nachher” geben konne. Schnebel schligt zur Be-
zeichnung solcher Stellen den Begriff ,Dichte” vor, der nicht an einen zeitlichen
Verlauf gebunden sei. Bedeutungsvoll scheint, dass Schnebel neue Kategorien vor-
schligt, mit deren Hilfe Form und damit die zeitliche Qualitit und Gegliedertheit
zeitgenossischer Musik beschreibbar werden, wie z. B. mit den Aspekten der Be-
wegung, der Dichte, der Richtung von Zeitverlaufen usw.

»,Um Formen zu erfassen, werden wir darauf zu horen haben, welche Bewegung der
Zeitverlauf eines Stiickes zeigt — ob es sich um mehr stehende oder bewegte Zeit han-
delt, welche Dichtegrade auftreten, wie Zeit steigt oder fallt [...], welche Richtungen
der Zeitverlauf eines Stiickes nimmt, ob sich eine einheitliche Richtung ausprigt oder
ob es zu Richtungswechsel, Drehungen der Zeit usw. kommt. Endlich haben wir darauf
zu achten, welche effektiven Geschwindigkeiten der Zeitverlauf aufweist.“ (Schnebel
1993, 201)

Anhand solcher Kategorien sollte es moglich sein, Formen anhand spezifischer
Zeitverliufe zu unterscheiden, darunter welche mit iibersichtlicher Gestalt, ande-
re, ,[...] deren Zeit mechanisch abrollt, andere, da sie sich vegetativ entwickelt,
oder gar solche, da der Zeitverlauf ein regelloses Spiel ist“ (Schnebel 1993, 201).
Auf diese Art und Weise konnen Zeitverlaufe in ihren Qualititen differenziert und
beschrieben werden.

DerKomponistKlausHuber (*1924)sprichtden AspektderFasslichkeitderMu-
sik an, den erals Voraussetzung dafiir ansieht, dass Musik iiberhaupt verstanden wer-
den kann. Die Musik miisse so fassbar sein, dass sie grob im ersten Stadium des Ho-
rens aufgefasst werden kann.

»Sofern Kunst mit (direkter) Kommunikation rechnen mochte, braucht sie als Vo-
raussetzung des Verstandenwerdens immer ein bestimmtes Maff an Fafilichkeit, Fassen
bedeutet in deutscher Sprache: mit den Handen fassen, anfassen. Aber auch mit dem
Geist, der Seele fassen, auffassen. Ich meine nun, daf§ alle Musik, die Kommunikation
will, die nicht hermetisch bleiben will, durch das Ohr sowohl angefafit wie aufgefafit
werden muf3.“ (Huber 1999, 100)

Seine Vorstellung von Fasslichkeit ist charakterisiert durch das Kriterium der Ein-
pragsamkeit und der Moglichkeit des Erinnerns, Gliederungsmerkmale also, die
mit Prignanz genauso wie mit Ubersichtlichkeit und angemessener Dauer in Ver-
bindung gebracht werden kdnnen. Fiir Huber ist damit jedoch nicht notwendiger-
weise verbunden, dass Musik eindeutig gehort und erlebt wird. Im Gegenteil bleibt
die Vorstellung, dass Musik vieldeutig ist und ein Komponist davon auszugehen
habe, dass sie unterschiedlich gehort werde.

Der Komponist Joachim Blume (1923-2002) hat sich mit dhnlichen Worten wie
Schonberg, Huber und Webern zur musikalischen Form geduflert. Er kniipft an die
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Kategorie der Fasslichkeit an, wenn er sagt, er sehe durch Form ,,[...] das Erzielen ei-
nes erfaflbaren Gesamteindrucks [...]“ (Blume 1972, 10) gewihrleistet. Unterschied-
liche Faktoren sind bei einem solchen Prozess beteiligt, Faktoren, die beim Wahr-
nehmungsakt aufeinanderfolgen und immer erst im Nachhinein den Eindruck von
Form geben. Durch diesen Sachverhalt rechtfertigt sich auch der Begriff des , Form-
werdens®, den Blume verwendet, der einen Prozess charakterisiert. Das ,,[...] Form-
werden oder Formsein der Musik (muf}) anhand der Elemente untersucht werden,
die in dem jeweiligen Stiick formbildend wirksam werden.“ (Blume 1972, 10) Blume
spricht in seinem Text von einem Gestalt- und Formprinzip.

»Begriffe wie Entwicklung, Reihung, Bindung, Zisur, Analogie, Kontrast, Variante,
Wiederholung, Symmetrie, Asymmetrie sind mit dem Gestaltprinzip verkniipft. Das
dynamische Formprinzip besagt, daff alles Formgeschehen auf der Wirkung von Kraf-
ten beruht: Intervall, Klang, Metrum, Rhythmus, Dynamik, Farbe, Instrumentation,
Raum, Homophonie, Polyphonie, Motivik, Thematik usw. sind solche Krifte, aus de-
ren Zusammenwirken die musikalische Form erwichst.“ (Blume 1972, 10)

Blume macht deutlich, dass fir ihn in zeitgenossischer Musik die verschiedensten
Komponenten in ihrem Zusammenwirken gliedernde, Zusammenhang bildende
und Form stiftende Funktion haben konnen. Einzelne Komponenten, die in der
traditionellen Musik dazu besonders pridestiniert schienen, wie z. B. die Melodie,
konnen in zeitgenossischer Musik dabei eher in den Hintergrund treten und durch
andere Komponenten, wie z. B. den Rhythmus, in ihrer gliedernden Funktion ab-
gelost werden. Er beschreibt einen Zusammenhang, der in zahlreichen Komposi-
tionen seit Beginn des 20. Jahrhunderts nachzuvollziehen war, dass nimlich ,[...]
eine pragnante rhythmische Struktur soviel Zusammenhang stiftende Kraft haben
kann, dafl die mit ihr gekoppelten Hohen ohne Gefihrdung der Gestalt ausge-
tauscht, ja zuweilen ganz weggelassen werden konnen.“ (Blume 1972, 11)

Offene Form!?

Die Musik des 20. Jahrhunderts ist geprigt von einer groflen Offenheit bzw. Freiheit
gegentiber einem Formbegriff und einem Verstindnis, das Formbildung mehr als in-
dividuelles, aus dem Moment heraus entstehendes Geschehen begreift. Offene Kon-
zepte — wie z. B. in Werken von Boulez, Lutoslawski, Stockhausen, Cage — sind vor
allem in der Mitte des 20. Jahrhunderts entstanden durch die Entwicklung der Ale-
atorik und durch das Bestreben, experimentelle Moglichkeiten auszuschopfen. Da-
bei wurde dem Interpreten vom Komponisten bewusst mehr Gestaltungsspielraum
eingeraumt, bis dahin, dass er eine struktur- und formbildende Funktion einnahm.
Durch die Auflésung von tradierten Formvorstellungen, durch die generelle
In-Frage-Stellung der Form als dsthetisch konstitutive Kategorie ergaben sich fiir
Interpreten wie fiir den Horer gleichermaflen besondere schopferische Anforde-
rungen. Am Beispiel des Begriffs ,,offene Form® wird dies deutlich. Fiir den Ho-
rer ist z. B. eine Kategorisierung als offene Form durch das aktiv sinngliedernde,
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gestaltende Horen schwerlich nachvollziehbar: Ist doch das Offene dieser Form
nicht erlebbar, da es fiir den Horer nur die eine, im konkreten Moment sinnlich
erlebte Form gibt, nicht aber ihre sinnlich erfassbare Offenheit. Zum anderen ist
der Wahrnehmungsvorgang mit einer Tatigkeit des Gestaltens bzw. der Formen-
bildung und Sinngliederung verbunden, die sich an diversen Zusammenhang stif-
tenden Parametern orientiert. Diese sind allerdings im Falle der offenen Form viel-
deutig und variabel, es zeigt sich darin wiederum eine Qualitit der Offenheit im
Gegensatz zur Geschlossenheit der Formen traditioneller Musik.

Musikalische Form als Gliederung von Zeit

Die Verinderungen im Umgang mit Form wie auch andere Entwicklungen in der
Musik des 20. Jahrhunderts stehen — wie bereits angedeutet — in Zusammenhang
mit einer radikal anderen Umgehensweise mit und einer anderen Auffassung von
(musikalischer) Zeit.

Wihrend die Entwicklung der polyphonen Musik bis zur Zeit Bachs geprigt
war von einer Art Schichtung verschiedener Zeitverliufe zu einem Ganzen, das
eher einen ruhenden, architektonisch, raumlichen Charakter hatte, und die Musik
in nachfolgenden Epochen eher von einer Zeitgestalt mit einer auf einen Zielpunkt
kontinuierlich hinstrebenden Entwicklung geprigt war, tiberspitzt die Neue Mu-
sik diese Aspekte entweder radikal oder 16st sie auf. Entwicklungszusammenhinge
werden vermieden, es kommt stattdessen zu Schnitten, Fragmenten, Sprunghaftem
und Diskontinuierlichem oder zur Uberlagerung verschiedener Schichten der Mu-
sik ohne offenbaren Bezug untereinander. Das Element der Wiederholung wird
entweder vermieden oder in extremer Weise verwendet bis hin zu repetitiven Mus-
tern und ,endlos“ wiederholten, quasi mechanischen Abldufen.

Der Komponist und Musikschriftsteller Ernst Krenek (1900-1991) duflert sich
in einem Aufsatz zum Thema ,,Musik und Sprache“ tiber die Formbildung und
Sinngliederung Neuer Musik. Er beschreibt den engen Zusammenhang zwischen
den verinderten Qualititen von Zeitlichkeit, Form und Sprachahnlichkeit der Mu-
sik. Die veranderte Zeitqualitit serieller Musik als

»[---] Zerteilung der Zeit bereitet den Formkonzepten der traditionellen Musik ein
Ende. Diese beruhen auf den Begriffen von Thema und Entwicklung, so wie die der
Rhetorik auf der Formulierung und Diskussion von Thesen beruhen. [...] Eine Musik,
deren Geschehen von einer abstrakt formulierten Zeiteinteilung beherrscht wird, hat
keine logisch geschlossenen Formen mehr. Daftir kann sie ihre Richtung umkehren, da
in ihr vorwirts und riickwirts, frither und spater keine entscheidenden Rollen mehr
spielen [...]“ (zitiert nach: Dahlhaus, Zimmermann 1984, 385).

Joachim Blume beschreibt die besondere Qualitit mancher Werke der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts mit folgenden Worten:

»In einigen Werken jlingsten Datums erlangt der Rhythmus eine eigenartige Bedeu-
tung, insofern, als er fast oder total negiert wird. Die Zeit steht quasi still, der ,Zwang
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des Werdens* erscheint aufgehoben in einem Zustand pflanzenhaften Seins, der Ziel-
gerichtetheit einer womoglich motorischen Rhythmik wird die Absichtslosigkeit des
Insichruhens vorgezogen, der Begriff des Schonen [...] wird eher mit einer nahezu
lautlosen Bewegungslosigkeit gleichgesetzt.“ (Blume 1972, 12)

Viele Musiker der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts haben sich nicht nur kom-
positorisch, sondern auch theoretisch unter philosophischen und psychologischen
Aspekten mit dem Phinomen der Zeit auseinandergesetzt. Zeit ist in der Musik
des 20. Jahrhunderts zu einem theoretischen Hauptbegriff geworden, der Impli-
kationen fiir die entstehenden Werke und ihre Formbildung hatte. Komponisten
wie O. Messiaen (1908-1992) oder A. Pirt (¥1935) geht es dabei um das Ausloten
anderer/neuer zeitlicher Kategorien, die Darstellung von Ewigkeit, von Stille, von
Zeitlosigkeit, wie dies auch schon vorher in manchen Kompositionen der Roman-
tik oder aber zu Anfang des 20. Jahrhunderts in Werken z. B. von Satie, Ives und
Debussy zum Ausdruck kommt. Der Komponist und Dirigent U. Zimmermann
(*1943) schreibt iiber die Musik Messiaens, ihm gehe es um

y[.--] das Erleben eines andauernden Augenblicks, in dem die Zeit stillsteht. Messiaens
Intervallmuster, seine Modi, sind Phinomene aufler der Zeit, nicht vorbereitet, nicht
hergeleitet. Sie scheinen aus dem Nichts zu kommen. [...] Auch seine Uberlagerungen
verschiedener Tempi, die ebenfalls dem Zeitverlauf entgegentreten, verwendet er, um ei-
nen Eindruck von Zeitlosigkeit zu vermitteln. Er dehnt und staucht die Zeit, indem er
Zeiteinheiten verandert, proportionale rhythmische Vergroflerungen und Verkleinerun-
gen vornimmt und disparate, diskontinuierliche Rhythmen verwendet.“ (Zimmermann
2001, 14)

Vergleichbares hat A. Pirt in seinen Kompositionen bewegt, die in der Offentlich-
keit mit Ausdriicken wie ,Musik gegen die Zeit“, , Distanzierungsversuch von un-
serer bosen Zeit“, ,,Der stille Ton“ kommentiert wurden (Hansen 1988, 147). Part
hat sich 1986 zum Aspekt der Zeit z. B. so geduflert:

»Wir haben uns daran gewohnt, die Dinge schnell und oberflichlich zu tun. Ich wiin-
sche mir oft, die Zeit authalten zu konnen, die Sekunde, die verstreicht, anzuhalten
und in ihr eine Ewigkeit zu leben. Diesen Wunsch kann ich mir nicht erfiillen, aber ich
kann versuchen, diesen Gedanken in meine Musik einflieffen zu lassen [...]“ (zitiert
nach: Hansen 1988, 148).

DerKomponistB.A.Zimmermann(1918-1970)sprichtvoneiner,,Uberwindung“ der
Zeit, durch die der Eindruck des Zeitlosen entstehen kann:

»Die Musik wird wesentlich bestimmt durch die Ordnung des zeitlichen Ablaufs, in
dem sie sich darstellt und in den sie hineingestellt ist. Darin liegt zugleich die tiefste
Antinomie beschlossen, denn kraft hochster Organisation der Zeit wird diese selbst
tiberwunden und in eine Ordnung gebracht, die den Anschein des Zeitlosen erhilt.“
(zitiert nach: Popel 1989, 35)

Und Gyorgy Ligeti (1923-2006) spricht davon, dass er musikalische Formen be-
vorzuge,
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»[...] die weniger prozesshaft, eher objektartig beschaffen sind: Musik als gefrorene
Zeit, als Gegenstand im imaginiren, durch die Musik in unserer Vorstellung evozierten
Raum, als ein Gebilde, das sich zwar real in der verflieenden Zeit entfaltet, doch ima-
gindr in der Gleichzeitigkeit, in allen seinen Momenten gegenwirtig ist. Das Bannen
der Zeit, das Aufheben ihres Vergehens, ihr Einschlieflen in den jetzigen Augenblick
ist mein hauptsichliches kompositorisches Vorhaben.“ (zitiert nach: Popel 1989, 36)

Die Gestaltungsmerkmale der Minimal Music, wie sie z. B. in Werken von Philip
Glass oder Steve Reich erklingen, zeigen dhnliche Charakteristika wie oben in den
Zitaten angesprochen. Erhard Karkoschka (1923-2009) sieht in dieser Musik eine
Verbindung zum ostasiatischen Bewusstseinzustand dadurch, dass es in ihren lang-
samen Veranderungen nicht um eine Entwicklung auf ein angestrebtes Ziel hin geht,
vielmehr der Weg selbst das Ziel sei (vgl. Karkoschka 2001b). Eine cher auf Zustinde
als auf finale Entwicklung angelegte Musik betrachtet er als spezifisch fiir die ostasi-
atischen Kulturen. Insofern sieht Karkoschka einen Zusammenhang in der Offnung
der Neuen Musik fiir fremde Kulturen und dem Aufgeben eines finalen Denkens in
der westlichen Musik. Zum Phinomen der Zeit in zeitgenossischer Musik bezieht er
sich auf eine Aussage des italienischen Komponisten Melchiorre Rosa (1884-1971):

»In der zeitgendssischen Musik wird die Frage der Zeit oft umgangen, als ob jede Ziel-
gerichtetheit [...] der musikalischen Zeit preisgegeben worden wire. [...] Die Modi
der Verweigerung der Zeit, welche ideologisch eine ewige, vergangenheitslose und
zukunftslose Prisenz anstrebt, konnen auf die herrschende Tendenz zur Abstraktion
zurlckgefithrt werden. In vieler zeitgenossischer Musik 143t sich das Werk als nicht-
direktionales Zeitfeld definieren. [...] Es ist die Zeit des ,immer wieder Neuen‘[...], die
Zeit der Amnesie [...] (zitiert nach: Karkoschka 2001a, o. S.).

Der Vorstellung eines linearen oder zyklischen Verlaufs von Zeit wird im 20. Jahr-
hundert also eine Vielfalt von anderen Zeitauffassungen entgegengestellt, die sich
in Begriffen wie ,,Zeit als Raum®, ,Momentform®, ,punktuelle Musik®, ,Kugel-
gestalt der Zeit“, ,Stillstandsfelder” andeuten. Aspekte der Sinngliederung, For-
mung und Formgestaltung stehen durch die dargestellten Zusammenhinge in ei-
nem vollig verinderten Kontext. Sie sind um etliche Gestaltungsmoglichkeiten er-
weitert, eben auch um die einer Gestaltung des nicht im konventionellen Sinne in
Abschnitte Gegliederten oder in Einheiten Gruppierten. So wird ein ,,Spiel“ mit
der — moglicherweise enttiuschten — Erwartung der Segmentierung musikalischer
Gestaltungsprozesse und die Realisierung einer absichtsvollen Ungegliedertheit als
neue Kategorie moglich.

Formfreiheit in Freier Improvisation
Die Entwicklung zur Freien Improvisation in den 1960er Jahren scheint aus den

Stromungen der Musik des 20. Jahrhunderts folgerichtig zu erwachsen, gleichzeitig
hat sie wiederum Entwicklungen der damaligen zeitgendssischen Musik beeinflusst.
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Etliche Gruppen der in diesen und nachfolgenden Jahren entstehenden Freien
Improvisationsszene verstanden ihre Aktivitat ausdriicklich als grenzenloses Spie-
len, als unbeschrinktes Experimentieren mit bekannten Formprinzipien und tibten
ithre musikalische Aktivitit unter dem Aspekt des freien Umgangs mit bzw. der
Uberwindung von musikalischen Konventionen aus (beispielhaft das ICP - Instant
Composer Pool, das Willem Breuker Kollektief in den NL, die Gruppe fiir Intui-
tive Musik in Danemark) (vgl. Bergstrom-Nielsen 2002)°. Damit war innerhalb des
Musikbetriebs ein Ausbruch und ,[...] Befreiungsakt von rigorosem Regelwerk®
(Nanz 2011, 13) genauso wie die tibergeordnete Auflehnung gegen gesellschaftli-
che Formen und Formalismen der Zeit verbunden als ,,Postulat einer Gegengesell-
schaft“ (Nanz 2011, 19).

Der Klarinettist und Improvisationsmusiker Theo Jorgensmann (¥1948), der in
diesen Jahren seine Karriere begann, weist auf das Spannungsfeld zwischen der An-
lehnung anbekannte Formprinzipienund dem Entstehen von Neuem durch kreative
Ausschopfung von Bekanntem:

»Die Freiheit des Improvisators besteht [...] in der kreativen Ausschopfung aller ihm
moglichen Freiheitsgrade auf eine Spontangestalt hin. Sie wird nicht prinzipiell durch
eine offene musikalische Form oder durch eine geschlossene behindert, noch durch
Formgebundenheit iiberhaupt. Denn Form ist nicht Formschema, noch ist sie Form
im Sinne einer ,Formenlehre’, sondern die Ermoglichung anschaulicher Erscheinung,
ist somit ,Dach und ,Haus‘ des musikalischen Materials (,Bausteine‘) und der musi-
kalischen Struktur (,Mauerwerk). [...] Gebunden zu sein an eine musikalische Form
verhindert zwar die Anzahl der Freiheitsgrade, lisst also dieses Material zu und jenes
nicht, reduziert jedoch keineswegs das kreative Ausschopfen der musikalischen Form.
[...] eine Freie Improvisation erscheint nur ,frei‘, wenn sie auf musikalische Erfahrung
und auf an das Bewusstsein gebundene Formmodelle zuriickgreift. (Jorgensmann
1991, 27)

Auf den Punkt bringt es Hegi: ,,Jede Freiheit hat also eine Form, allerdings eine
wandelbare. So auch die freie Improvisation, in welcher Formen selbst ein Mittel
zur Verformung, zur Improvisation werden.“ (Hegi 1997, 134)

Die Offenheit von improvisierten Gestaltungsvorgingen impliziert also nicht
eine Abwesenheit von Form, von Formorganisation oder von Formprinzipien. Es
ist ein nach wie vor weit verbreitetes Klischee, dass Improvisation mit Formlosig-
keit gleichzusetzen sei.

In der Improvisation geht es im Ideal um die Moglichkeit, aus dem unmittel-
baren Moment heraus Musik zu erschaffen und darin spontane Gestaltungsideen
zu verwirklichen, auch in Abstimmung mit anderen Akteuren. Die Musik in ihrer
Gestalt entsteht im Moment des Zusammentreffens durch die Kreativitit des Ein-
zelnen/der Gruppe und die sich bildenden Gestaltungsintention(en) der Akteure
und ihres Umgangs mit dem musikalischen Material.

6 Indiese Zeit fallt auch die am 17. Mai 1961 aufgenommene Platte des als Begriinder des
Free Jazz geltenden Ornette Coleman mit dem Titel , Free Jazz*.
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Offenheit und Freiheit ergeben sich durch den offenen und freien Umgang
mit Form, mit bekannten Formungsprinzipien und etablierten Formen. In Impro-
visationen flieffit zuvor Vertrautes und Gehortes mit ein, es bildet den schopferi-
schen ,Hintergrund“ der Beteiligten, durch den auch die Form geprigt wird. Das
bedeutet nicht notwendigerweise, dass tradierten Formvorstellungen entsprochen
wird, dass klassische Formen dabei verwendet werden. Die Form erwichst aus
dem Interaktions- und Verstindigungsprozess der beteiligten Akteure und wird
z. B. durch Beziige untereinander, Zusammenhangsbildungen, durch Entwicklun-
gen, Kontraste, Wiederholungen, Imitationen, Gliederungen gestaltet. Um der Of-
fenheit und Vielfalt an gestalterischen Optionen sowie der interaktionellen Qua-
litdt in diesem Prozess zu entsprechen, ist insofern zu Recht von Improvisationen
als ,Moglichkeitsfeld zu sprechen (Beins 2012).

Idee und Asthetik der Freien Improvisation haben Komponisten des 20. Jahr-
hunderts angeregt und sind in Kompositionen zeitgenossischer Musik aufgegriffen
worden, z. B. im Versuch ,[...] Kommunikationsstrukturen, Entscheidungs- und
Wahrnehmungsprozesse, wie sie in kompositorisch gelenkten Kollektiv-Improvi-
sationen heute gingig sind, auf das Orchester zu tibertragen.“ (Fricke, Laurentius
2011, 3)

FirimprovisierteMusiksinddiefiirdieNeue Musik zuvorbeschriebenen Gestal-
tungsoptionen selbstverstindliche, wichtige Ausdrucksmittel: die Fragmentierung
von Verliufen, die Vermeidung von Wiederholungen, das Spielen mit Redundanzen,
die Negierung von Spannung/Entwicklung, das Spielen mit Erwartungen, die Beto-
nung einzelner musikalischer Parameter (wie z. B. eine ausschlief8lich rhythmische
oder klangliche Gestaltung). Die dargestellten Entwicklungen im 20. Jahrhundert
zeigen eine Anndherung von Komposition und Improvisation gerade hinsichtlich
des Formbegriffs.

1. Form und Formbildung in der Musiktherapie

Musikalische Form in Improvisationen der Musiktherapie gestaltet sich ebenso aus
einem Interaktionsprozess mehrerer Beteiligter, hier sind Patient(en) und Thera-
peut’” die Akteure. Form entsteht aus einer gemeinsamen Aktivitit des Formens.
Formist dabei in der Regel weder von auflen vorgegeben noch ist sie im eigentlichen
Sinne Ziel, sondern Ergebnis des Gestaltens und der Interaktion der Beteiligten®.
Die entstehenden musikalischen Form(en) beruhen auf spontanen Gestaltbildun-
gen, wenngleich dabei der Riickgriff auf bekannte Schemata oder Formprinzipien
durchaus moglich ist. Form wird gleichfalls wahrnehmbar und erlebbar als Umriss
bzw. als ibergeordnete Gestalt und geprigt durch die spezifische Gestaltung’

7 Die Moglichkeit von vereinbarten SpielFormen ist eine Option, die hier nicht behandelt
wird.

8 Die Vorgabe eines tibergeordneten Ablaufs und damit einer Form kann allerdings auch
Ausdruck einer gezielten Intervention des Therapeuten sein.

9 Manche Aspekte sind nicht voneinander zu trennen, sie wirken in der Musik zusammen.
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-~ von Anfang/Ende
— der ,Anordnung® von To6nen, Klangereignissen (zu Einheiten, Strukturen,

Motiven, Themen)

—  derGliederungim Grofien wie Kleinen (durch Abschnitte, Phrasierung, Struktur,

Rhythmus, Pausen, Zisuren)

— von Spannungsbdgen (Wechsel von Spannung/Entspannung, Phrasierung,

Verlauf von Dynamik, Tonfolgen/Melodie, Dichte)

-  vonEntwicklung(VerinderungenvonTempo,Dynamik,Rhythmus,Motivik,Be-
wegung)

- vonKontrasten, Verinderungen(WechselvonDynamik,Klang, Artikulation,Mo-
tivik, Instrument)

—  der Interaktion (Bezug, Imitation, Dialog)

—  von Zusammenhang (Bezlige, Beziehungen von Strukturen, Motiven, interak-
tionellen Aspekten).

Die Aufzihlung dieser Gestaltungsparameter beinhaltet die Moglichkeit, dass

Formbildung durch jede mogliche Art der Gestaltung geprigt sein kann, also auch

durch das Nichtvorhandensein von Ordnung, Gliederung, Entwicklung, Zusam-

menhang im musikalischen Material.

Formbildung vollzieht sich in der Musiktherapie hiufig zwischen Gegensit-
zen, deren Pole kontrire Moglichkeiten fiir Ausdrucksweisen sind. Zwischen die-
sen Polarititen sind gualitativ vielfiltige Aspekte des Formbildens nachspiirbar:

—  Erstarrung in Schemata und Mustern oder in Ordnung

- Auflosung von Ordnung

—  Desorientiertheit und Verlorensein im Chaos, im Ungeordneten

—  explorierende Erprobung von Formen und Gestalten

-  Hin- und Hergeworfensein zwischen Verlorensein und Erstarrung

—  Suche nach und Bildung eigener Formen.

Wie an den gewihlten Begriffen ableitbar, vermitteln sich in einer formenden Ak-
tivitit spezifische Qualititen, die mit dem Urheber der Musik, seiner Haltung,
seiner Befindlichkeit verbunden sind. Vielmehr: Es driicken sich Eigenschaften
des Seins aus, Wesenszlige einer Person, ihrer individuellen Art und Weise, in der
Welt gegenwirtig zu sein, diese zu gestalten und mit sich und anderen umzuge-
hen. Durch die Charakteristika des Formungsprozesses erschlieflen sich Tenden-
zen, Moglichkeiten, Einengungen. Das Aufgreifen der Formzusammenhinge im
therapeutischen Zusammenhang ermoglicht ein Einfithlen in und Vertraut-Werden
mit dem jeweiligen Gestaltungsgestus und dessen Qualititen. Dadurch wird ein
Verstehen des Gegeniibers aus musikalischen Zusammenhingen moglich, indem
sich nicht nur psychische, sondern durchaus auch kérperliche und soziale Aspekte
mitteilen'.

10 Systematisierte Zusammenhinge von Aspekten der Formgestaltung und ihrer Bedeu-
tung in musiktherapeutischen Improvisationen sind z. B. zu finden in der Anwendung
des EBQ bei Schumacher, Calvet 2007, Korber 2009 oder bei Nordoff, Robbins 2007.
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Der spezifisch sich bildenden Form in der Musik wird weder positive noch
negative Bedeutung zugeschrieben. Sie ist Ausdruck des Patienten, seiner Wirk-
lichkeit und als eine Selbstmitteilung ist sie vorbehaltlos willkommen. Oft zeigt
sich im Gestalten eines Patienten ein Ringen um die Wiederverfiigbarkeit verloren
gegangener Gestaltungsmoglichkeiten bzw. das Finden neuer Moglichkeiten, mit
denen alte und festgefahrene Gestaltungsmuster erweitert bzw. abgelost werden.
Der stete Formfindungsprozess im Improvisatorischen steht fiir die Notwendig-
keit, in der kontinuierlichen Bewegung des Lebens Beweglichkeit, Wandlung, Ent-
wicklung und Ordnung zu verfolgen. Da, wo Formen erstarren, in jeder Situation
zu angewandten Handlungsschemata werden, erstarren auch Moglichkeiten zur
Weiterentwicklung, z. B. in seelischer, sozialer, intellektueller Hinsicht.

Im tbertragenen Sinne geht es in der Musiktherapie darum, angemessene
(neue) Gestaltungsformen fiir den aktuellen Lebensabschnitt, darin sich stellende
Herausforderungen und Entwicklungsnotwendigkeiten zu finden. Die musikali-
sche Form ist dafiir Ubungs- und Entwicklungsfeld. Gleichwohl ist sie nicht als
Werk oder als Resultat eines Prozesses von Bedeutung, sondern vielmehr in der
Aktivitit des Hervorbringens der Form, des Formens und Formfindens und damit
verbundener gestalterischer Qualititen.

Nicht Form als starrer Umriss (mit Qualititen von Ruhe und Zustiandlichkeit
assoziiert), sondern das Entwickeln zur Form hin, als lebendige, dynamische Qua-
litdt, die mit einem stindigen Hantieren zwischen Suchen, Finden und Verwer-
fen verbunden ist, steht im Mittelpunkt. Form wird insofern nicht als ein ,Ruhe-
begriff* verstanden, sondern als ein Begriff, der Spannung und Werden in sich
trigt, bedingt durch Gestaltungsmoglichkeiten zwischen , Freiheit und Bindung®
(Hegi, Ridisiili 2011, 125).

In Improvisationen wird die stete Suche nach der individuell richtigen Balan-
ce in diesem Spannungsfeld gespiegelt, wie sie allen Prozessen des Lebens eigen
ist, als Moglichkeit wie als Notwendigkeit zu einer steten Bewegung, einem steten
Wandel, einem bestindigen Wechsel von ,,Formsuche, Formbildung, (zufillige[r])
Formfindung und Formauflosung” (Hegi, Rudistili 2011, 195).

2. Formbildung als Ausdruck des Seins in der Zeit

Betrachtet man musikalische Form unter einem musikalisch zeitlichen Aspekt als
spezifische Gliederung eines Verlaufs in der Zeit, so sind fiir die Musiktherapie
auch die fir die Musik des 20. Jahrhunderts beschriebenen qualitativen Aspekte
dieses Zusammenhangs von Bedeutung. Allerdings in einer erweiterten Weise, da
die Musik des Patienten hier als Selbstiuflerung bzw. Mitteilung verstanden wird
und Riickschlisse auf ihn — als Urheber der Musik — und sein Befinden méglich
werden: Die individuelle Formbildung in der Zeit kann Einblick geben in das Sein
in der Zeit des Gestaltenden. Zum Beispiel dadurch, dass in der improvisierten
Formgestaltung zeitbezogene Handlungs- und Wahrnehmungsqualititen zum
Ausdruck kommen wie Qualititen

—  der Gestaltung und Gliederung von Zeit
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—  der perspektivischen Ausrichtung und Orientierung in der Zeit

—  der zeitlichen Ausrichtung und Orientierung

—  der (zeitlichen) Abstimmung und Synchronisation im sozialen Kontakt

—  der Autonomie individueller Zeitgestaltung.

Zuvor beschriebene Modi wie der Stillstand von Zeit, die Fragmentierung oder
Zersplitterung von Zeit, die Auflosung zeitlicher Kontinuitit, die Vermischung
von vorher/nachher, der Ausdruck mechanischen Gleichmafles oder ein Erstar-
ren in der Zeit werden in Formprozessen der Musiktherapie eindriicklich erlebbar
(z. B. Hoffmann 2010, 203 ff.). In der Musik werden sie ,,thematisiert” und konnen
im Medium bzw. im Gesprich bearbeitet werden.

Diesistinsofern von Bedeutung, als das Gelingen individuellen Lebens, die gelin-
gende Entwicklung personlicher Identitit, in engem Zusammenhang steht mit einer
funktionierenden Beziehung zu zeitlichen Dimensionen des Seins, wie es sich z. B. in
der konstruktiven Aneignung eigener Lebenszeit, in der Integration und Ausrichtung
zeitlicher Dimensionen, in der Synchronisationsfahigkeit bei Interaktionsprozessen
undineiner Offenheitund Flexibilitditim Umgang mit Zeit zeigt. Auch hinsichtlich die-
ser Aspekte hat Formbildung in der Musiktherapie Bedeutung.

Unterschiedliche Erkrankungen sind mit dem Herausfallen aus zeitlichen
Ordnungen und Orientierungen und einer Einengung individueller Gestaltungs-
fahigkeiten im Zeitlichen verbunden (vgl. Jost 2000). Berichte und Studien im Spe-
ziellen aus der Psychiatrie und Psychosomatik verdeutlichen, dass Erkrankungen
in diesen Feldern wie dariiber hinaus zumeist von Verinderungen des Zeitsinnes
und des Zeiterlebens, einer Einschrinkung der Orientierung im Zeitlichen, der
Verzerrung zeitlicher Perspektiven, einer eingeschrinkten Verfigbarkeit zeitli-
cher Dimensionen und iibergeordnet von einem Verlust individueller Autonomie
im Umgang mit der Zeit begleitet sind. Dies zeigt sich fiir viele Krankheitsbilder
in der Gestaltung des individuellen Alltags durch die Patienten. Und es kommt
eindriicklich in Gestaltungsprozessen der Musiktherapie auf musikalischer Ebene
zum Ausdruck und kann dort aufgegriffen werden. Am Beispiel der Depression
seien dazu einige grundsitzliche Aspekte genannt.

Zeiterleben und -gestaltung depressiver Patienten

Die Depression gehort zu den Erkrankungen, die in Bezug auf Verinderungen des
Zeiterlebens wohl am besten erforscht ist. In Auflerungen zum Zeiterleben depres-
siv Kranker kommt eine quilende Verlangsamung, ein schweres Dahinschleppen
in der Zeit, eine Hemmung und Auflésung des Zeitflusses bis hin zu einem Still-
stehen der Zeit zum Ausdruck. Die dynamische Qualitit des Zeiterlebens 16st sich
auf. In vielen Beschreibungen driickt sich ein Verlust an Zukunft oder deren ginz-
liches Verschwinden, ein Schwinden einer Ausrichtung auf Ziele und Lust- und In-
teresselosigkeit aus. Verbunden damit ist eine Erstarrung der Vergangenheit, indem
z. B. an Geschehen oder Erlebnissen der Vergangenheit festgehalten wird. Berichtet
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wird von einer ,[...] arretierten Zeitlichkeit. Stets gegenwirtig erstickt das Gewe-
sene wie ein Spuk jede Moglichkeit des Werdens und Wandelns“ (Bock 1975, 234).
Die Festlegung durch Vergangenes fiihrt zu einer tiefen Hoffnungslosigkeit und dem
Empfinden der Determiniertheit alles Zukiinftigen. Emrich spricht in Anlehnung an
Theunissen von der ,Herrschaft der Zeit®, die in dieser Fesselung an Vergangenes
ein ,Erdriicktwerden verursache, ,[...] ohne kreative Wahlmoglichkeit und freie
Optionen fur zukiinftiges intentionales Handeln“ (Emrich 1994, 40; vgl. Theunissen
1997, 241 ff.). Entwicklung als Bewegung auf etwas hin wird unméglich, es kommt
zu einer Stagnation, zu einem Stillstand der Lebensgeschichte. Zeitliche Perspektive
wird verzerrt, schlimmer noch: Sie wird vernichtet. Damit verlieren Tatigkeiten und
Aktivititen ihre Bedeutung, die Sinnhaftigkeit des Lebens geht verloren. Aspekte des
hier Beschriebenen kommen z. B. in den Beschreibungen des niederlindischen Psy-
chiaters Piet C. Kuiper tiber seine Depression zum Ausdruck:

»Noch viereinhalb Stunden bis wir zu Bett gehen durften. Ich saf} in einer Ecke und
schaute auf die Uhr, nach einiger Zeit noch einmal. Zweieinhalb Minuten waren ver-
gangen, wihrend es nach meiner Schitzung eine Stunde hitte sein miissen. [...] Den
Stillstand der Zeit habe ich als eines der quilendsten Symptome meiner Krankheit er-
fahren.“ (Kuiper 1991 168-169)

Im Gegensatz zum quilend langsamen Vergehen der Zeit ist Kuiper der Verlust des
Zukinftigen, der Verlust des Werdens erst spiter bewusst geworden, als seine Be-
findlichkeit nicht mehr von einer alles bestimmenden Angst gepragt war.

Es sind auch andere Erlebnisweisen der Zeit in der Depression moglich. Tel-
lenbach berichtet von einer Patientin, deren Zeiterleben davon geprigt ist, lauter
Jetzt-Punkte wie einzelne Uhrschlige in einer Art Zwang registrieren zu miissen.
Dadurch vergegenwirtigt sich fiir sie in quilender Weise das unaufhorliche Verge-
hen des Lebens und das Nahen des Todes (Tellenbach 1990, 56). Von einem ver-
gleichbaren Erlebnis des quilenden Zeitablaufens einer Patientin berichtet auch
Jaspers (Jaspers 1973, 71).

In ihrer Studie zum Dauererleben depressiv Erkrankter findet Miinzel kli-
nische Beobachtungen bestitigt, dass depressiven Patienten subjektiv Zeitabliu-
fe verlangsamt erscheinen (Miinzel 1993). In einer Untersuchung zur Zeitwahr-
nehmung, Zeitschitzung und dem Erleben der Geschwindigkeit von Zeitabliufen
kommt sie zu dem Ergebnis, dass die Zeitwahrnehmung Depressiver (Produkti-
on oder Reproduktion von Intervallen bis fiinf Sekunden) entgegen vorherigen
Untersuchungen ,nicht unbeeintrachtigt® ist: Es ergaben sich Verlingerungen der
Reproduktions- bzw. Produktionsdauer in Abhingigkeit zur Depressionsstirke.
Hinsichtlich der Geschwindigkeit von Zeitabliufen (also des Erlebens von langsa-
mem oder schnellem Vergehen von Zeitabliufen) gelangt Miinzel zu dem Ergebnis,
dass Depressive auflerhalb der Untersuchungssituation ein langsames Vergehen der
Zeit beklagen, jedoch in der Untersuchungssituation wie die Kontrollpersonen ur-
teilen und ,,[...] insbesondere nicht von einem langsamen Vergehen der Zeit spre-
chen® (Mitinzel 1993, 133). Fiir das Erleben an Depression erkrankter Menschen
gelte wie fiir das gesunder Kontrollpersonen, dass es einen Zusammenhang zwi-
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schen Untitigkeit, Bewusstwerdung von Dauer und scheinbarer Verlangsamung
gibt. Das Erlebnis der Verlangsamung der Zeit stehe in Zusammenhang mit dem
Grad des Bewusstseins vom Erlebnis einer Dauer.

In einer 1998 erschienen Studie von Mundt u. a. wurden 20 endogen und 20
neurotisch Depressive sowie 15 gesunde Probanden auf subjektives Zeiterleben
und Zeitschitzung untersucht. Die Studie zeigt bei endogen wie neurotisch De-
pressiven Zeitdehnungserlebnisse gegentiber den Gesunden, die Ergebnisse ,,[...]
stiitzen die Hypothese der anthropologischen Phinomenologie einer Entfrem-
dung des Zeitgefiihls“ (Mundt, Richter, Hees, Stumpf 1998, S. 338). Die beobach-
tete Zeitdehnung korreliert mit der Schwere der Erkrankung und bessert sich im
Verlaufe der Behandlung. Vergleichbar mit Miinzel kommt Mundt zu dem Ergeb-
nis, dass Zeitdehnungserlebnisse durch motivationale Aspekte und intentional ge-
gliederte Zeit — gegentiber einer leeren Zeit — gemindert werden.

Auf eine Entsprechung verinderten Zeiterlebens mit motorischen Fihigkeiten
weisen Lemke u. a. hin. Sie haben sich in einer Studie einer Untersuchung der zeit-
lichen Verliufe von Bewegungen depressiver Patienten gewidmet. Die Ergebnisse
zeigen, dass sich bei depressiven Patienten im Vergleich zur gesunden Kontroll-
gruppe signifikant kiirzere motorische Handlungseinheiten bei einzelnen Hand-
lungen und lingere Einheiten bei sich wiederholenden Handlungen ergeben. Die
Autoren werten dies als Ausdruck verinderter zeitlicher Segmentierung bei de-
pressiven Erkrankungen (Lemke, Koethe, Schleidt 1999).

Weitere klinisch bekannte Aspekte im Zusammenhang mit der Zeit sind Pha-
nomene der Zyklenhaftigkeit, der Tagesschwankungen von Stimmung und Antrieb,
circadiane biologische Verinderungen, Schlafstorungen und die saisonale Abhin-
gigkeit von Erkrankungen bzw. deren Verschlechterungen.

Ausdruck und Wandel - Formbildung im therapeutischen Prozess

Der aktive Formungsprozess in der musiktherapeutischen Improvisation bietet
Moglichkeit, Ungestaltetem, Unklarem, Diffusem Form bzw. Gestalt zu geben.
Dadurch wird ein Ordnen des Ungeordneten, ein Kliren des Unklaren, ein Be-
wusstwerden des Unbewussten moglich. Aus Behandlungszusammenhingen ist
vertraut, wie bedeutungsvoll es sein kann, einer diffusen Stimmung, einem inneren
Spannungszustand, einer unklaren, bedrohlichen Empfindung Form zu geben und
dartiber dem eigenen Erleben auf die Spur zu kommen, thm gegeniibertreten zu
konnen und ithm nicht mehr ausgeliefert zu sein, sondern sich zu ithm verhalten zu
konnen. Nun stellen sich Ausdrucksmoglichkeiten in der Regel nicht unmittelbar
ein, vielfach werden sie mithsam ertastet, erprobt und erkundet, verworfen und in
Formbildungen — immer wieder neu — gefunden.

Vielfach mussen vor dem Finden stimmiger musikalischer Ausdrucksformen
zunichst alte Verhaltensformen, Handlungsmuster, Schemata in Frage gestellt und
aufgegeben werden, um iiberhaupt Neues zulassen zu konnen. Gestaltungsprozesse
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in der Musiktherapie laufen insofern nicht unmittelbar auf die Verfiigbarwerdung
neuer ,,Ordnungen® hin.

Im Einzelfall ist mit dem Aufgeben alter Muster und Verhaltensweisen zunichst
das Erlebnis von Unsicherheit verbunden, das sich mit dem Abschied von Vertrau-
tem, Gewohntem und dem Aufsuchen des Neuen einstellt. Dabei kann das Aushal-
ten und das Umgehen mit Unsicherem, Diffusem, Unklarem im Zentrum stehen;
auch der Bruch mit Konventionen, das Aufsuchen nonkonFormer Gestaltungsfor-
men. ,,Form verlieren und Form gewinnen“ (Hegi 1997, 137), solche Prozesse, die
durch die musiktherapeutische Improvisation angeregt werden, konnen mit Be-
fiirchtungen, Angsten oder Bedrohungserleben verbunden sein.

Auch dabei ist die Erfahrung musikalischer Form von Bedeutung. Uber die ge-
meinsam gestaltete und erlebte Formgestalt der Musik ist es moglich, wichtige Qua-
litaten zu vermitteln: So kann eine musikalische Form Stabilitit, Sicherheit, Ordnung
und im Prozess des Suchens Halt vermitteln oder einen Zustand der Angstigung aus-
halten helfen. Sie kann auch Abliufe im Sozialen, in der Interaktion mehrerer unter-
stitzenoderirritieren. Siekannein Wiedererkennen, Gleichbleibenoder Antizipieren
ermoglichen oder in Frage stellen.

In diesem Sinne sind Formbildung und Formgestaltung nicht nur fiir den Pa-
tienten, sondern auch fiir den Therapeuten im Hinblick auf die Vermittlung seiner
Haltung gegentiber dem Patienten, aber auch im Hinblick auf Interventionen und
die Umsetzung therapeutischer Zielsetzungen usw. von Bedeutung!'.

Form und Formbildung in der Musik von Patient und Therapeut

Zur Wahrnehmung und Einschitzung eines Patienten ist es bedeutungsvoll zu er-

fassen, durch welche Gestaltungsaspekte und zeitlichen Qualititen im Formungs-

prozess die musikalische Aktivitit eines Patienten geprigt ist:

—  Wodurch ist die iibergeordnete musikalische Form gekennzeichnet?

—  Was prigt die Form im Kleinen wie Groflen? Welche Formungsprinzipien
sind kennzeichnend?

—  Durch welche Form(bildungs)-Qualititen ist die Musik eines Patienten geprigt?

—  Sind Gliederungsstrukturen vorhanden, wenn ja welche? Gibt es Anfang und
Ende, wodurch sind diese gekennzeichnet? Was ist kennzeichnend fiir die spe-
zifische Gestalt der Musik? Wodurch ist der Umriss der Musik gekennzeich-
net?

—  Welche Strukturen als Elemente der Form sind charakteristisch fiir das Spiel
des Patienten? Gibt es darin Freiheit oder Begrenzungen, Flexibilitit oder Er-
starrung, Offenheit oder Abgeschlossenheit?

11 Dargestellt z. B. in den Kasuistiken von Kupski (Kupski 2007, 2014). Vgl. im Hinblick
auf Form und Interventionen das von Hegi vermittelte Repertoire von ,,Spielen® (Hegi
1997, 232 ff.)
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—  Welcher Art ist die Interaktionsqualitit, ergeben sich daraus Ausprigungen
der musikalischen Form?

—  Wie abhingig oder eigenstindig ist der Patient in der Gestaltung der musikali-
schen Form?

—  Welches Entwicklungspotenzial ist in der spezifischen Gestaltungsweise, in
der Formbildung horbar?

Im Therapieverlauf werdenu. a. auch iber die bewusste Handhabung der Musik und
ithrer Komponenten Entwicklungen auf Seiten des Patienten angeregt. Im Zusam-
menspiel werden therapeutische Intentionen und ihr (Be-)Wirken in der Aktivitit
mit dem Patienten iberpriifbar. Leitend kann dabei z. B. die Frage sein, ob die vom
Therapeuten gewahlten musikalischen Mittel den therapeutischen Intentionen an-
gemessen sind und welche Auswirkungen sie auf den Patienten und die Entwicklung
seiner Ausdrucks- und Gestaltungsméoglichkeiten haben. Fragen, die eine Uberprii-
fung und Ausrichtung der Handlungsweise des Therapeuten erméglichen, konnen

z. B. folgende sein:

- Welche musikalische Form ruft der Patient in meinem Handeln hervor?

—  Welche musikalische Form benoétigt die Situation bzw. braucht der Patient?
Benotigt er Vorhersehbarkeit, Wiederholbarkeit im Ablauf bzw. in der Form?
Verlangt die Situation eher Offenheit der Form, Nichtantizipierbares? Wie
muss die Musik dann ,,organisiert” sein?

—  Durch welche Merkmale ist meine eigene musikalische Tatigkeit geprigt?
Welche Zielsetzungen mochte ich damit unterstiitzen?

—  Fordert mein Spiel Orientierung oder ermoglicht es eher Offenheit, Unbe-
stimmtheit? Ermoglicht die musikalische Form Halt, Orientierung oder be-
grenzt sie in einem negativen Sinne?

- Ermoglicht die spezifische Struktur und Form Fassbarkeit, Wiedererkennen,
Antizipation oder begrenzt sie, legt sie fest oder macht sie den Zusammenhang
untibersichtlich, untiberschaubar? Erméglicht sie Beweglichkeit, Offenheit,
Entwicklung, Neues oder verhindert sie dies eher? Unterstiitzt die gewihlte
Musik eine prisente Eigenaktivitit des Patienten oder férdert sie schematische
Handlungsweisen und Ablaufe?

—  Was verhindert die von mir gewihlte Formbildung?

Musik - Musiktherapie — Anniherungen, Entsprechungen

Die Entwicklungen im 20. Jahrhundert verdeutlichen eine nahezu grenzenlose
Vielfalt an Stromungen und Gestaltungsmoglichkeiten!? im Hinblick auf musikali-

12 Dargestellt z. B. in den Kasuistiken von Kupski (Kupski 2007, 2014). Vgl. im Hinblick auf
Form und Interventionen das von Hegi vermittelte Repertoire von ,Spielen” (Hegi 1997,

S. 232 ff)
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sche Form. Die Entwicklungen zeigen ein Spannungsfeld in der Anwendung mu-
sikalischen Materials zwischen

—  Fixierung und Offenheit

—  Determination und Indetermination

—  Eindeutigkeit und Mehrdeutigkeit

—  Geschlossenheit und Offenheit

—  Werk und Prozess

- Komposition und Improvisation

—  Komposition/Reproduktion und Interpretation

- Kommunikation, Interaktion, Partizipation und Auffihrung
—  Komponist — Interpret/Musiker — Zuhorer.

Die Bandbreite von Formprinzipien und Formkonzepten ist nahezu uniiberschau-
bar. ,,Obsolet sind indes die kompositorischen Norm- und Regelwerke, dass blof}
diese oder jene Werkkonzeption die einzig wahre Reaktion auf die Fragen des Le-
bens und der Kunst sei“ (Fricke, Laurentius 2011, 9). Die Erweiterung des Alten
und der Bruch mit Vorherigem resultiert aus der Erweiterung musikésthetischer
Positionen um u. a. gesellschaftliche, rezeptionsisthetische und musikpsychologi-
sche Aspekte, Perspektiven, die das ausfithrende und hérende Subjekt und dessen
Wahrnehmungs-, Erlebnis- und Gestaltungsvollziige einbeziehen sowie die indivi-
duelle und gesellschaftliche Bedeutung von Musik thematisieren.

Musik ohne eine Form im tibergeordneten Sinne und damit Formlosigkeit kann
es, wie eingangs erwahnt, nicht geben. Die konkrete Ausprigung musikalischer
Form—-ihrjeweiliger Umriss, ihre Gestalt—zeigtsichin der Begrenzung des musikali-
schenMaterialsindessen Anwendung, seiesinder Komposition oder Improvisation.
Das Spektrum der Moglichkeiten in der Nutzung musikalischen Materials ist mitden
Entwicklungen im 20. Jahrhundert vielfiltiger geworden. Fiir die Formbildung sind
neue Aspekte benannt, die musikalischen Zusammenhang prigen, Zusammenhang
bildend sind. Gleichfalls wird der horende und erlebende Mitvollzugin seiner Bedeu-
tung fiir Formbildung herausgestellt.

Ja—das 20. Jahrhundert hat neue(s) Formen hervorgebracht und zu einem ver-
inderten Verstindnis musikalischer Form gefiihrt. Die Uberlegungen und Betrach-
tungsweisen zu dieser Entwicklung sind — besonders unter dem Aspekt der zeitli-
chen Gliederung —fiir das Verstindnis musikalischer Form in der Musiktherapie von
Bedeutung.

Die Entwicklungen verdeutlichen dariiber hinaus, dass die Grenzen zwischen
Musik im kinstlerischen wie im therapeutischen Kontext durchlissiger geworden
sind. Besonders sichtbar wird dies an
—  der Betonung des prozessualen Charakters musikalischer Form
—  der Berticksichtigung spontaner, improvisierter Gestaltbildung
—  der Berticksichtigung Form gebender sozialer und interaktiver Aspekte
—  der Beriicksichtigung individuellen Erlebens und Bedeutens von Form und

musikalisch zeitlicher Sinngliederung.
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Fir John Cage bieten die Wahrnehmungs- und Formbildungsprozesse im Um-
gang mit dem Medium Musik die Moglichkeit, sich mit der Welt auseinanderzu-
setzen, sich und die Welt anders und neu wahrzunehmen und zu ,erschlieffen®.
Cage formuliert einen Standpunkt, der fir die ,,Kunstmusik“ und die Musik in der
Therapie gleichermaflen gelten kann und die angesprochene Durchlissigkeit der
Grenzen zwischen diesen Bereichen illustriert: ,Ich mochte also die traditionelle
Auffassung, dass Kunst ein Mittel der Selbstdarstellung ist, durch die Auffassung
ersetzen, dass sie ein Weg zur Selbsterneuerung ist [...]“ (zitiert nach Kostelanetz
1989, 159).
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Formenbildung
Versuch iiber die Morphologie eines allgemeinen
Wirklichkeitsprinzips

Hommage a Wilhelm Salber

Form Creation
An Essay About a General Principle of Reality
Through Morphology

Homage to Wilhelm Salber

Frank G. Grootaers, Bad Honnef

Der Begriff Formenbildung ist das Passepartout (Hauptschliissel) zu den Phinome-

nen des seelischen Geschehens und zugleich zu der wissenschaftlichen Erfassungs-

weise, die von Wilbelm Salber als morphologische Psychologie entwickelt wurde.
Im vorliegenden Essay werden sechs konstituierende Momente der Formenbil-

dung expliziert:

1. Herstellung von ganzen Zusammenhdingen (Wirkungseinheiten)

2. psychischer Gegenstand im Umgang mit gelebter Alltiglichkeit und erinner-

tem Traum

immanente Wechselbeziiglichkeit zwischen Regelwerk und Ereignis

Ubergangsunternehmen

Gestaltbrechung (Ausdrucksbildung in Anderem)

6. Werk (Generzemng von Sinnordnungen)

Die Formenbildung einer Musiktherapie als Beratungswerk einer Gruppe — so das

illustrierende Beispiel — weist sich aus als Kultivierung bestimmter Erfabrungen, die

bei ungewohnten Titigkeits-Formen ansetzen: spontanem Spielen und Erzihlen

von Einfallendem her. Diese Kultivierungsarbeit, die ihre Motivation im Leben der

seelischen Formenbildung selbst begriindet, gleicht einem Atelier, in dem Anders-

Werden kunstanalog und wissenschaftsnah betrieben wird.

R W

The concept of form creation is the passe-partout (passkey) to the phenomena of
psychic events as well as to a scientific understanding of morphological psychology,
as developed by Wilbelm Salber. In the following essay, six constituent moments of
form creation are explained:
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Acquisition of entire connections (Wirkungseinheiten/impact units)

Psychic object when dealing with everyday life and remembered dreams
Immanent interrelationship between psychic regulations and events
Transitional undertakings

Gestaltbrechung (refraction)/Creation of expression in others

Work (generation of a system of meaning)

Tbe form creation of a music therapy as a group’s consultation work, as illustrated in
the example, can be considered a cultivation of specific experiences occurring during
unusual forms of activiry, namely spontaneous playing and narrating of what springs
to mind. This cultivating work is based on motivation well founded itself in life’s
creation of form. It is comparable to a studio in which the process of transformation
is driven — analogous to art and science-related.

SNSRI

Prolegomena — im Voraus bekannt Gegebenes

Warum werben fiir ein allgemeines psychologisches Behandlungsprinzip?

Freud hat sich zeit seines Lebens stark gemacht fiir das zur damaligen Zeit in
der Psychologie wenig beachtete Gebiet des menschlichen Liebeslebens.

Er rdumte ausdriicklich ein, dass er damit seine psychologischen Untersuchun-
gen beschrinke auf die ,, Schicksale von Sexualtrieben (Freud 1915a/2000, 141).

Er bezeichnete seine hypothetischen Entwiirfe als Versuch einer speziellen
Psychologie. Diese setzte er in Bezug zu der damaligen allgemeinen Psychologie,
in der Uiber die Schicksale des menschlichen Liebeslebens kaum etwas Brauchbares
zu finden war — es musste noch gefunden werden.

Das Hervorheben unbewusster Agenzien im Seelenleben tiberhaupt war zu
seiner Zeit eine spezielle, aber grundlegende Erweiterung der allgemeinen Psycho-
logie. Freud suchte in allen menschlichen Kulturleistungen eine unbewusste Sinn-
ebene zu erhellen, welche sich auf die Schicksale der Sexualtriebe griindet. Das galt
fur ,Symptome‘, Kunstwerke, Religion und Wissenschaft. Freud studierte ,, endo-
psychische“ Vorginge anhand eines Intrigenspiels zwischen hypothetisch gestellten
Instanzen. Ein ernstes Spiel, schuld-, verlegenheit- und angsterzeugend. Man hat es
in dieser von ithm benannten ,Psychoanalyse® als spezielle Psychologie immer mit
einer ,abgriindigen Innerlichkeit® zu tun, auf welche die Phinomene des Umgangs
mit den ,, Objekten der Realitit zu verweisen scheinen.

Die morphologische Weiterentwicklung dieser groflartigen und immer wieder von
Freud selbst umgebildeten Entwiirfe hebt von vornherein die spezielle Freud’sche
Einschrinkung auf und postuliert ihre Psychologie als eine allgemeine Auffas-
sungsweise von seelischem Geschehen bzw. von Wirklichkeit schlechthin. Auch
hier geht es um den Umgang mit Welt als Gegenstand der Untersuchung bzw.
der therapeutischen Behandlung. Dieser Umgang aber ist nun nicht mehr zu ver-
orten iz einer handelnden Person, sondern ist nur zu haben in einer eigenstindi-
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gen Zwischenwelt. Seelisches ist nur zu haben in unserem Umgang mit den Wirk-
lichkeitsereignissen, als ein Dazwischen, ein Indem, ein Dartiberhinaus. Diese
Zwischenwelten bilden sich im Schwungrad polarer Grundfaktoren, die um ihre
Ordnungen kimpfen (Kampf der Ordnungen). In diesem Kampf bedingen diese
Faktoren sich gegenseitig. Sie werden theoretisch erfasst als seelische Formenbil-
dung. In einer solchen allgemeinen Denke sucht man vergebens nach einem Ich
als Erklarungsmoment; es fehlt ebenfalls eine Realitdt an sich. Schon allein darin
besteht fiir viele eine Schwierigkeit im Umgang mit dem Fall ,Morphologie‘. Sol-
che Formenbildung lsst sich nur dann beschreiben und rekonstruieren, nachdem
sich Etwas als Etwas ereignet hat. Bei Freud ging es auch immer um eine genetische
Rickfihrung als Erklarungsgrund. In der Salber’schen allgemeinen Psychologie
geht es zuvorderst um die Untersuchung der Eigenlogik seelischer Formenbildung
in threm Werden und threm Anders-Werden. Das gilt fiir alle ,Nichtigkeiten® eines
umfassenden All-Tags. Der psychologische Inhalt ist nun nicht linger das Schick-
sal der Sexualtriebe, vielmehr ist die Motivation seelischen Ereignens das Bildungs-
und Umbildungsmanéver der Formenbildung selbst. Dadurch werden a-personale
Ziige im seelischen Geschehen besonders gewiirdigt. Manche tun sich damit immer
noch schwer.

Natiirlich bedeutet das A-personale nicht, dass auf Erleben, Emotionalitit und
Mitbewegung verzichtet wird, im Gegenteil: Diese beweglichen ,Dinge‘ sind viel-
mehr das Widerlager wissenschaftlichen Erfassens der Formenbildung. Morpholo-
gie ist eine Psychologie ,mit Herz und Seele‘. Aber: Denken, Meinen, Wissen, Wol-
len und Fithlen werden nur verstindlich, wenn sie verortet werden in seelischen
Sinnordnungen, die unsere Stundenwelten als einen einheitlichen Zusammenhang
durchziehen. Das ist gemeint mit ,aufs Ganze achten‘. Der Sinn, der sich in unse-
rem Umgang mit Kleidung, Autos, Sex, Religion, Kunst und Wissenschaft ereignet
(Sinnereignis), ereignet sich von sich aus. Das heiflt, dieser Sinn kommt schon al-
lein mit sich selbst zurecht. Die seelische Formenbildung versteht sich und entwi-
ckelt in ithrer primordialen Suchbewegung eine Eigenlogik, die unsere moralischen
Kategorien unterlduft. Nolens volens. Die Morphologie setzt ihr ,Vertrauen® in
den Eigenlauf der seelischen Formenbildung und wiirdigt dadurch den ,Lauf der
Dinge® als einen ,unbewussten Seelenbetrieb‘, der sich versteht. Uns widerfihrt
die Formenbildung. Das ist eine weitere Schwierigkeit im Umgang mit dem Fall
,Morphologie‘.

»Wer fiir eine Sache nicht genug Sympathie aufbringen kann, wird sie auch nicht
so leicht verstehen, so Freud in dem Aufsatz: , Eine Schwierigkeit der Psycho-
analyse“ (Freud 1917, 3-12). Freud fihrt aus, ,, ... daff der allgemeine Narzifimus,
die Eigenliebe der Menschheit, bis jetzt drei schwere Krinkungen von Seiten der
wissenschaftlichen Forschung erfahren hat.“ (ebd., 7) Er spricht dabei von einer
» Zerstorung (Hervorh. E G.)“ der Illusion dieser Eigenliebe.

Die erste Zerstorung sei kosmologisch: Sie bezieht sich auf die Erde, auf uns als
Erdenbewohner. Wir sind nicht Mittelpunkt des Weltalls.
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Zweite Zerstorung: ,Der Mensch ist nichts anderes und nichts Besseres als die
Tiere, ...“ (ebd., 8). Zerstorung einer Hybris. Allerdings gibt dieses ,, ... nichts an-
deres und nichts Besseres als die Tiere, ...“ zu denken.

Dritte Zerstorung einer Ich-Illusion: Die Psychoanalyse belehrt uns darin
»dafS das Ich nicht Herr sei in seinem eigenen Haus (Hervorh. E. G.).“ (Ebd., 11).
Das Bewusstsein muss als ,Herr abdanken.

Angeregt durch einen Vortrag von D. Blothner (Kéln) fiigt die morphologi-
sche Psychologie noch eine vierte Zerstorung einer liebgewonnenen Illusion hinzu:

Dieses Ich-Haus sei kein festes Gebiude, in dem vom Dach bis zum Keller
alles seinen wohlgeordneten Platz habe und in dem einem Ich darin ein fester Sitz
zugewiesen werde. Das Seelische als Ganzes sei vielmehr ein kontingenter, ausge-
dehnter und stets im Ubergang befindlicher Wirkungsraum. Die Formenbildung
macht es moglich, sich darin in allem zu verwandeln.

Weiter gewendet: Die kultivierenden Umgangsordnungen mit einer kontingen-
ten Wirrwarr-Wirklichkeit tiberfithren von sich aus die mit der Zeit unhaltbar ge-
wordenen dogmatischen Festigkeiten in Umbildungen. Dies geschieht sowohl im
privaten wie im 6ffentlichen Leben. Der Traum ist der treue Verbiindete jenes Um-
bildungswillens. Dieser Wille ist aber nicht mit unserem Wollen gleichzusetzen.

In eine solche allgemeine Auffassung passt eine Krankheitslehre, die sich auf
seelische Geschehnisse richtet, nicht hinein. Sie verstellt den Blick auf die Seelenland-
schaften als ein Ganzes. Das ist eine weitere Schwierigkeit im Umgang mit dem Fall
,Morphologie‘. Eine Musiktherapie, die es versteht, ihre Phinomene von einer sol-
chen allgemeinen Psychologie her zu bedenken und ihre notwendigen Interpretatio-
nen in der Formenbildung des Seelischen ausmiinden lsst, kann (und sollte) sich von
Krankheitslehren des Seelischen befreien. Nun mag man die Zerst6rungen von Illu-
sionen mit einer tiefgreifenden Krinkung in Verbindung sehen, so sollte man doch
mitbedenken, dass jede Umbildung von Sichtgewohnheiten mit einer notwendigen
De-konstruktion einhergeht. Ich selbst betone mehr die durch die Denkumbildung
entstehende Neuorientierung, das Freier-Werden, das nach der Krinkung bemerk-
bar wird. So die eine Seite. Ein Leben mit nicht priskribierten Handlungs- und Be-
handlungsregistern wird tberraschend und risikoreich. So die andere Seite.

Die WerbungfiirdieFormenbildungalsallgemeines Wirklichkeitsprinzip giltei-
nem Umbruch und einer damit einhergehenden Innovation sowie einem vertrau-
ensvollen Ruckgriff auf die sich selbstins Werk setzenden Machte einer kontingenten

Wirklichkeit.

Den vorliegenden Versuch tiber die Morphologie eines allgemeinen Wirklichkeits-
prinzips habe ich anhand von sechs (sechs Richtige) Konstituenten der seelischen
Formenbildung entfaltet. Dabei habe ich die Publikationen Wilhelm Salbers von
1959 bis 2008 zu Rate gezogen. Das sechsfaltige Prinzip der Formenbildung habe ich
an einem Gruppenbeispiel aus meiner musiktherapeutischen freien Praxis illustriert.

Dieser Essay stellt auch eine Wiirdigung des Lebenswerkes von Prof. Wilhelm
Salber dar, dessen innovative allgemeine Psychologie ich wihrend meiner nun-
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mehr 35-jihrigen therapeutischen und wissenschaftlichen Arbeit in Anwendung
zu bringen gesucht habe. Das war nicht nur eine Schwierigkeit mit dem Fall ,Mor-
phologie’, es war auch die allmihliche Erfillung eines Wunsches — keine Illusion.

Die Werke Wilhelm Salbers werden in folgenden Siglen wiedergegeben:

PG (1959/1975%): Der Psychische Gegenstand. Bonn
MG (1965/19862): Morphologie des seelischen Geschehens. Koln
CE (1969a): Charakterentwicklung. Wuppertal
WE (1969b/20073): Wirkungseinheiten. Bonn

KPB (1977/19862): Kunst-Psychologie-Behandlung. Bonn
PBe (1980/20012): Psychologische Behandlung. Bonn
PBi (1983): Psychologie in Bildern. Bonn

KP (1988): Kleine Werbung fiir das Paradox. Koln
AG (1989): Der Alltag ist nicht grau. Bonn

SR (1993): Seelenrevolution. Bonn

WW (1994): Was wirkt? Bonn

TP (1985): Tageslauf-Psychologie.

TT (1997): Traum und Tag. Bonn

WG (2008a): Wie geht es? Bonn

EA (2008b): Die eine und die andere Seite. Bonn

1. Theoretische Verortung und Entstehung
des Formenbildungskonzeptes

»Der psychische Gegenstand“ (PG, 1959, 1975 kntipft an bestehende iltere psy-
chologische Entwiirfe an. Besondere Berticksichtigung finden die sogenannte Ele-
mentenpsychologie, der Behaviorismus, die Gestalttheorie, die Vermogens- und
Triebpsychologie.

»Um die verschiedenen psychologischen Ansitze auf breiterer Grundlage zu
erfassen, wurden ... die hundertzwdilf Bande (sic!) des ,Archivs fiir die gesamte Psy-
chologie ausgewertet.“ (PG, 6,7)

Worum geht es bei dieser Auswertung?

Gesucht wird nach einer allgemeinen Basis ,, des psychologischen Erfassens von
seelischen ,Etwassen‘ (PG, 5).

Diese ,,Etwasse” werden in all den Entwirfen als Vorgang aufgefasst. Es gilt
von daher, schon der vorwissenschaftlichen Erfahrung Gentige zu tun. Dieses Er-
fahrungsfeld zeigt, ,,...dafS Seelisches aufeinander folgt, verschiedene Qualititen
hat und dafS Zusammenhinge im Seelischen bestehen“ (PG, 5).

Weiterhin geht es darum, ,, das Seelische in Denkvollziige einzuordnen (PG, 6).
Das miindet schliellich in ein Erfassen von Systemen.

»Die einzelnen seelischen Gegebenbeiten sind eingebaut in einem System von
Seelischem iiberhaupt und Regeln unterstellt, die das Ganze der seelischen Abliufe
entwickeln.“ (PG, 6)
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Auch hier wird klar: Seelische Gegebenheiten sind ebenfalls Vorginge, Abldu-
fe, die ein ,Ganzes in Entwicklung bringen. Hierbei ist noch zu kliren, wie uns
diese ,Gegebenheiten® gegeben sind — sicherlich nicht so, wie uns das Wetter oder
die Lebenszeit gegeben ist.

Zuklirenistalso, wound wie diese ,Uber-Gabe* stattfindet. Dawird es dannum
Zwischenschritte(vier Versionen)undumpsychologische Operationen (Beschreiben
und Rekonstruieren) gehen. Es giltim Folgenden zu verstehen, wie dieses Eingebaut-
sein in einem System zum Ausdruck kommt (Ausdrucksbildung) und letztlich, wie
solche Regeln ablaufen.

» Eine Ablaufs-Regel, die ,das Ganze® der Ordnung trigt, erscheint als letzter
Grund, Anfangsfrage und Endlosung fiir die psychologischen Ordnungs- und Klas-
stfikationsversuche.“ (PG, 6)

Den Psychismus als Gegenstand zu erfassen heifit nunmehr: ,,... ibergreifen-
de Ziige des psychischen Geschehens von umfassenden Formen (Herv. E G.) her zu
verstehen ... “ (PG, 11).

Es wird der Frage nachgegangen, wo die ,, Zeichen fiir Einheiten des Erlebens,
die die Einzelbeiten organisieren®, sind (PG, 11).

Das Ordnungsgefige eines Geschehens verweist auf ein ,, Erlebenszusammen
(PG, 12) und umgekehrt. Geflige und Erleben sind eine untrennbare Zwei-Einheit,
so eine spitere Formulierung.

Die Interpretation der Phinomene ist ,, gemadfS ihrer Stelle im Strukturzusam-
menhang des Erlebens“ auszurichten (PG, 13).

Der Zusammenhangbegriff betont einen immanenten pathischen Zug. Das
heifit, Zusammenhang wire immer weniger ein voluntativer Vorgang, den wir her-
zustellen hitten. Eher ist er eine , passive Synthesis“ (Husserl), ein , lebender Zu-
sammenhang“ (Dilthey), ein , Widerfahrnis“ (Waldenfels), eine ,, Sinngegebenheir®
(Salber, PG, 14).

Die psychischen Gegenstinde — als phinomenale Ereignisse — kann man nun
als ,, Sinneinheiten“ (PG, 14) bestimmen.

An dieser Stelle scheint mir ein kurzer Abstecher in die , Phinomenologie der
Sinnereignisse“ (Gondek et alia, 2011) nicht unangebracht. Da heifit es auf Seite 27
in einem Aufsatz von Bernhard Waldenfels:

» Ein Ereignis, das geschieht, ist nicht zu verwechseln mit einem subjektiven Akt, der
einen Sinn intendiert, einer Regel folgt und entsprechend zu verstehen ist. Andererseits
handelt es sich auch nicht um einen objektiven Vorgang, der sich in der Welt abspielt,
den wir duflerlich beobachten und manipulieren. Das Ereignis ist kein vorbandenes
oder vorkommendes Etwas, sondern das Wovon eines Getroffenseins ...

»Ich wible dafiir das griechische Wort Pathos, dessen Bedentungsskala das passive Er-
leiden, das Leiden unter Widrigem wie auch das Ubermaf der Leidenschaft umfasst,
oder das deutsche Wort Widerfahrnis.“ (Waldenfels 2011, 27)

Auch fir Freud, so Paul Ricceur, geht ein , agierender Sinn der reflektierenden Be-
wegung voraus“ oder weiter: ,, die Dynamik des (fungierenden oder titigen) vollzo-
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genen Sinns ist urspriinglicher als die Statik des ausgesprochenen oder vorgestellten
Sinns. < (Ricceur 1974, 388f)

Paraphrasierend ldsst sich nun sagen: Der Zusammenhang seelischen Gesche-
hens, seine Sinneinheit, ist aller Beschreibung und allem Rekonstruieren voraus.
Allerdings sind Beschreibung und Rekonstruktion die Bedingung der Méglichkeit,
etwas von diesem Zusammenhang zu erfassen.

NochsindwirnichtbeimKonzeptderFormenbildung(imweiteren Textwird der
Begriff Formenbildung mit FB bezeichnet).

Was fehlt noch?

Immanenz, Intentionalitit, Zusammenwirken.

Diese weiteren Qualititen der seelischen FB gelten sowohl fir den Herstel-
lungsprozess von Sinneinheiten als auch fiir die Regeln einer morphologischen
Beschreibung und Rekonstruktion eben dieser Herstellungsprozesse. Erfassungs-
methode und Phinomen sind nicht voneinander zu trennen.

a) Immanenz

»Zum Kern der Formenbildung ... dringt die Morphologie vor, indem sie die For-
menbildung immanent (Herv. E G.) betrachtet.“ (CE, 129)

Immanent bedeutet so viel wie: innewohnend, einwohnend, in etwas enthalten
sein, innerhalb der Grenzen (des Seelischen) liegend.

Diese Formenbildungsqualitit ist eng verkniipft mit dem Prinzip des Sich-
Verstehens des Seelischen. Das heiflt, die seelischen Ereignisse verstehen sich in
ithrer Richtungssuche, in threm Vorher — Nachher, in dem Zusammenwirken ihrer
» Grundfaktoren (CE, 77).

»Alle Qualititen, die mit seelischem Geschehen derart verbunden sind, dass sie
die ,Sich Verstehende® Richtung des Geschebens beeinflussen konnen, werden von
der immanenten Darstellung als psychisch ,seiend‘ geserzt.“ (PG, 98)

Und ein wenig weiter oben:

... — dieses ,Sich Verstehen‘ des Geschehens wird von der immanenten Dar-
stellung anfgenommen, obne nun daran entiuflernde Erklirungen zu kniipfen.«
(PG, 98)

Anders gewendet: Weil eine morphologische Erfassungsweise davon ausgeht,
dass seelische FB geschieht, und sie weiter davon ausgeht, dass die FB ihre Ge-
schehnisse 7 sich versteht, sollte sich die Beschreibung und Rekonstruktion dieser
Vorginge innerhalb der Grenzen dieses Geschehens bewegen. Das heif3t, es sollen
demnach (ex hypothesi) keine fremden Erklirungsmomente herbeigefiihrt werden.
Hier gilt es, tatsichlich diesen Grundannahmen die Treue zu halten und dem Ver-
such zu widerstehen, andere scheinbar schnellere Losungen von auflen (Entdufie-
rung) hereinzuholen. Eine solche Methodentreue will eingetibt sein und ist nicht
zu verwechseln mit Deduktion oder gar mit Dogmatismus.

Salber spricht in diesem Zusammenhang von einer , sbergreifenden Intelli-
genz“ des seelischen Geschehens und von der ,, geheimen Intelligenz der seelischen

Formenbildung“ (PG, 85).
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Uber solche Annahmen stolpert eine akademische Psychologie ebenso wie
eine sich auf Reflexion einschrinkende Philosophie. Wie dem auch sei, gedanklich
stolpern macht auf den Stein des Anstofies erst aufmerksam.

b) Intentionalitdt

Intentionalitat ist ein Begriff, der besonders in der phinomenologischen Philoso-
phie von E. Husserl zu einem neuen Denken angeregt hat. In der FB wirken ,, eine
Rethe von Gestalttendenzen in Richtung ,beweglicher Sinnordnungen zusammen
(PG, 190).

Ziel des Aufwandes ist ein Anders-Werden: ,, Das Anders-Werden ist nicht
uferlos und auch nicht regellos.“ (CE, 129)

Vielmehr instauriert (erneuern) und installiert (ins Werk setzen) die FB Sinn-
entwirfe, Suchbewegungen und Richtungen. Diese Richtungen sind paradoxal. Sie
weisen sich aus in Grundpolarititen. In solchen Sinnentwiirfen und Suchbewegun-
gen macht die FB ihren Weg frei in Richtung Anders-Werden. Das ist hier mit Inten-
tionalitidt oder mit Intensitit, wie E Lyotard es bezeichnet, gemeint. ,, Intentionalitit
memnt nicht etwas, was ich tun oder lassen kann, sondern Intentionalitit bezieht sich
auf die Art und Weise, wie ich etwas tue, etwas sage, erfabre.“ (Waldenfels 2000, 367)

Das Paradigma solcher Richtungsnahmen ist der Traum, sind die einfallenden
Gedanken im Alltag und in der psychologischen Behandlung.

»Der ,Sinn der seelischen Phinomene ergibt sich nur aus dem Bezug anf ein
Vorher und Nachher, im ,Von-weg‘ und ,Hin-zu".“ (PG, 62)

Man kann durchaus fragen, was ein Einzelvorgang , eigentlich will“ (PG, 63).
Auch hier mag man stolpern, denn es mutet ungewohnt an, dass ein Etwas wollen
konne. Mit dieser Annahme setzt man den voluntativen Erklirungsmoment see-
lischen Geschehens weitestgehend aufler Kraft. Begriffe wie Verantwortung, wil-
lentliche Absicht, Schuldigsein gehdren einem anderen Kontext an. Die Gesolltheit
seelischen Geschehens, ihre immanente Notwendigkeit von Bildung und Umbil-
dung sind nicht mit moralischen Kategorien zu erfassen. Auf solche Imperative zu
verzichten bedeutet allerdings Auflésung von gewohnten Denkikonen.

¢) Zusammenwirken

Die FB wiirde als ,, Bildungsprinzip“ (CE, 148 ff.) hinken, wenn man in ihr das
Zusammenwirken von Grundgestalten aufler Acht lieffe. Bei der Beschreibung von
gestaltbildenden Prozessen ,, enthiillt sich eine produzierte und produzierende Ge-
samtgestalt, die von den Faktoren getragen wird und die ihrerseits die Faktoren in
eine Gestalt bringt.“ (CE, 148)

Die Faktoren sind ebenso Gestalten, die grundlegende Ordnungen installie-
ren, um in einem Tauziehen zu ihren jeweiligen Gegenordnungen zu gelangen.

Die Entwicklung des seelischen Geschehens beruht darauf, , daf§ gegensirz-
liche Regungen zusammenwirken und zusammenbalten konnen: in Ubergingen
von Hin und Her, in Umsatz und Rotation.“ (MG, 14)
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Mehr noch: ,,... das Zusammenspiel der konstituierenden Faktoren® hat ,,...
ein Ineinandergreifen gegensdtzlicher Wirkung“ zur Voraussetzung (CE, 106).

»In allen seelischen Strukturierungsprozessen ... stofSen wir auf sechs Grund-
gestalten: Aneignung, Umbildung, Einwirkung, Anordnung, Ausbreitung, Ausriis-
tung. “ (CE, 90)

Die Grundgestalten wirken einheitlich zusammen und ,, das geht ohne bewuss-
te Beziehungsstiftung vor sich; ... “. Spater wird die Rede sein von einem ,, Unbe-
wussten Seelenbetrieb“ (WW, 46).

»Formenbildung ... ist Einbeit aus Gegensitzen ... aus Etwas und Anders-
Werden, aus Konstruktion und Dekonstruktion. (CE, 73).

»Stromung und Destruktion (CE, 152) bilden eine untrennbare Zwei-Ein-
heit-Formenbildung.

» Betreiben ist nur moglich, weil es zugleich Verlangen ist. Verlangen heifSt Be-
anspruchen und Sich-Beanspruchen-Lassen“ (MG 76). Die Selbstbewegungen und
Selbstherstellungen der FB sind grundlegend bestimmt von einem Tun und Getan-
Werden. Das verweist darauf, dass unser Tun, Lassen und Wollen ebenfalls von
pathischen Ziigen getragen wird. Dabei spielt, wie Bernhard Waldenfels uns ein-
schirft, das Widerfahren eine groflere Rolle, als wir wahrhaben wollen.

Auch hier ist der Traum das grofie Paradigma: Wir sind in unseren Triumen
immer dabei, aber kdnnen bei allem, was darin geschieht, nichts tun — wir schlafen.

Kommen wir nun zum Schluss unserer ersten Uberlegungen:

Die FB als Wirklichkeitsprinzip ist in allem, was wir ,, Tun und Leiden“ (Goe-
the) wirksam, in allem, was anschaulich ist. Sie ist aber selbst nicht anschaulich.
Sie ist a-personal und geht uns doch unbedingt etwas an. Als Bildungsprinzip ist
die FB wie eine Spielregel. Sie regelt unseren Umgang mit der Wirklichkeit (das
ernste Spiel), ist aber selbst nicht Teil dieses Spiels. Es musste sonst eine weitere
tibergeordnete Spielregel geben, die wiederum dieses Spiel regeln wiirde usw. ad
infinitum. Als Prinzip ist FB somit Letzterklirung und aus dem Spiel der Alltdg-
lichkeiten nicht wegzudenken.

»Das von uns Hergestellte ist etwas und mehr, es ist im Ubergang, ,dazwi-
schen, ;indem* ,dariiber hinaus*; es tritt auf wie Drehungen und Wendungen, es
kann anders werden, umkebren, sich verkebren.“

»Das kann man fiirs Erste einmal Formenbildung nennen —“ (PG, 190).

Die Formenbildung arbeitet fiir uns, wir werden aber bei diesem Betreiben
nicht gefragt. Das kann im Erleben empfunden werden, als arbeite bisweilen etwas
gegen uns. Die Uberginge, die dabei notwendigerweise entstehen, kénnen wir be-
sonders lieben und ,, zugleich auch hassen“ (KP, 153).
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Das leitende Gruppenbeispiel

Ich werde im Folgenden die bisher angefiihrten vier Aspekte der FB an einem Grup-
penberatungsbeispiel illustrieren: Ganzheit, Immanenz, Intentionalitit und Zusam-
menwirken.

Daten:

Es handelt sich hier um eine Gruppenberatung tiber acht Sitzungen von jeweils
100 Minuten. Die Gruppe setzt sich zusammen aus acht Teilnehmern (fiinf Frauen,
drei Manner) unterschiedlichster Berufe im Alter zwischen 23 und 56 Jahren. Die
Sitzungen fanden in meiner Praxis fiir Musiktherapie jeweils zweimal pro Woche
statt — dies geschah in Kooperation mit der psychosomatischen Klinik, in der sich
die Teilnehmer zu der Zeit stationir authielten.

Aus zweierlei Griinden spreche ich von Gruppenberatung und nicht von
Gruppentherapie.

1. Es geht qua Konzept um die Gestaltung und Umgestaltung des seelischen
Geschehens der FB dieser Gruppe. Wir gehen der Frage nach: Was stellt sich von
Stunde zu Stunde (Stundenwelt) ins Werk in den Klangproduktionen sowie in den
einfallenden Alltagsepisoden bzw. den erzihlten Triumen. Dabei setzen wir auf
spontanes Spielen und auf Erzihlen von einfallenden Alltagsepisoden. Die seelische
FB, die zur Beratung ansteht, hat somit ausdriicklich thr Herkommen aus einer
suchenden und erfindenden Tatigkeits-Form sowie aus der Bereitschaft, einfallen-
de Episoden zu erzihlen. Damit ist klar: keine Vorgabe von Therapeutenseite her,
keine herbeibemiihten Thematiken. Das ,Programm* fuflt auf Einfallendem, so die

heuristische Methode.

Gegenstand der Behandlung sind in diesem Sinne die Klangereignisse, die am An-
fang der jeweiligen Sitzung von der Gruppe produziert werden, und die Erzih-
lungen, die in der jeweiligen Stundenwelt in den Sinn kommen. Es geht also bei
einer solchen Behandlung bzw. Beratung um die Kultivierung solcher Ereignisse
in mehreren Schritten (Interpretationsgang). Die ausfithrliche Darstellung solcher
methodischen Kultivierungsschritte in einer Gruppentherapie oder Gruppenbera-
tung ist einer spateren Arbeit vorbehalten (in Vorbereitung).

Einiges davon habe ich in meinen fritheren Publikationen schon dargestellt
(Grootaers 20042, 20062a, 2006b, 20072, 2010 sowie 2013). Kurzum, es geht in die-
ser musiktherapeutischen Beratung um psychologische Ereignis-Kultivierung in
mehreren Schritten.

2. Da spontanes Handeln und Erzihlen weder unnormal noch krankhaft sind
noch dies sein konnen (ex hypothesi), ist das Herkommen des Materials nichr in
einem wie auch immer gearteten Kranksein begriindet. Das zur Beratung autkom-
mende Material ist weder nosologisch noch itiologisch oder genetisch auszulegen.
Die Ablaufregel der FB hat damit die Erklarungsletztheit. Das mag man sich immer
wieder ins Gedichtnis rufen. Ein solcher entschieden psychologischer Standpunkt
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verlangt auch vom ,Musiktherapeuten‘ eine besondere Disziplin (ein Sicheinfiigen
in eine bestimmte Arbeitsweise). Auch das soll hier nicht weiter ausgefithrt werden
(dazu: Grootaers 2012, 2015).

Explikationen (exempli causa — Verdeutlichungsbeispiel)

a) Ganzheit

Das Gruppengeschehen als ein Ganzes zu beraten (Behandlung) bedeutet, die acht
Sitzungen als komplette Wirkungseinheit vom Anbeginn zu erfassen und die Ab-
laufregeln dieser seelischen Ganzheit ins Helle zu riicken (Interpretation von Stun-
de zu Stunde). Dieses heuristische Prinzip bringt es mit sich, dass die Spielpro-
duktionen und die Erzidhlungen des einzelnen Gruppenmitgliedes in Bezug auf
den Wirkungskontext des Gruppenganzen ausgelegt werden. Pars pro Toto. Dieses
Teilganze des Einzelnen ist nicht losgelost zu nehmen vom Ereigniskontext des
ganzen Gruppengeschehens. Es ist als Teilganzes auch schon ein Ganzes und nicht
nur zu verstehen als Bezugnahme auf das Ganze. So heifdt es in der Interpretation
am Schluss der ersten Sitzung im sogenannten Echo des Tages:

»In dieser ersten Klangproduktion zeigen Sie und investieren Sie eine Bereitschaft. Die
Bereitschaftsverfassung der Einzelnen fiigt sich in eine allgemeine Bereitschaft, die da-
rin bestebt, in einer ungewohnten Umgebung etwas Ungewohntes zu tun. Diese Lage
fiibrt jeden Einzelnen in verschiedene Sorten von Unsicherheiten.

Kommentar:

Es ist im Ganzen eine Bereitschaft im Spiel und im Spiel kommen unterschiedliche
Spielversuche zum Ausdruck, d. h. disparate Spielversuche. Es werden im einzelnen
Spiel unterschiedliche, d. h. disparate Unsicherheiten bzw. Hemmungen verspiirt.
Das ist eine erste Polaritit zwischen Bereitschaft und Hemmung, die das Ganze die-
ser ersten Stundenwelt wie ein roter Faden durchzieht und genau diesen Durchzug
greift die Interpretation auf und bringt sie als einen ersten Ansatz der FB zu Wort.

b) Immanenz

Vom Gesichtspunkt der /mmanenz aus ist zu betonen, dass das Gruppenregelwerk
als materiale Installation Dinge zur Verfiigung stellt, ohne einen Hinweis mitzu-
geben, wie mit diesen ,gemieteten’ Moglichkeiten umzugehen sei. Das bedeutet,
dass man der Gruppe Zeit gibt und Zeit lisst, sich in einer solchen Notsituation
auf die Suche zu begeben. Suchzeit als notwendige Bedingung und Voraussetzung
fir ein Finden. Mehr noch: Die Suchbewegung zu erméglichen (ohne Eingriffe
von auflen), ist die Bedingung der Moglichkeit der immanenten FB. So heift es in
den Beschreibungen der sechsten Sitzung von Seiten einzelner Teilnehmer: , Jerzt
kommen die Geister aus dem Keller ..., die Geister die ich rief ...«
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»Die Musik hat die Lebensgeister geweckt. Ich war erst richtig miide und dann
nach diesem Spiel habe ich gedacht: Mein Gorr ...«

»Es hat sich deutlich unterschieden von den vorigen Stiicken, eine deutliche
Verdnderung. ©

Kommentar:

Das suchende Spiel ruft ,Geister hervor, die auf eine Drehung im Ganzen zu ver-
weisen scheinen. Auch diese ist eine immanente Drehung der FB, die notwendig
aufkommt (aus dem Keller), nachdem der Umgang mit disparaten Unsicherheiten
und Hemmungen zur Sprache gebracht worden ist. Die FB des Ganzen versteht
sich darin von selbst.

c) Intentionalitit

Dabei wird die Intentionalitit eines a-personalen Ereignisses gewahrt. Es bewegt
sich woanders hin. Dieses fiihrt in den einfallenden Alltagsepisoden quasi wie von
selbst zu abenteuerlichen, risikoreichen ,Kindheitserinnerungen, in denen Initiati-
ve und vor allem impulsive Titigkeits-Formen gefeiert werden: ,Pferdchen reiten’,
,ein Kind beifit ein Kind®, ,sich in einen Werwolf verwandeln®, ,unterliegen oder
siegen‘. So die Titel der Erzihlungen.

d) Zusammenwirken

Im Riickgriff auf solche einfallenden ,Kindheitserinnerungen‘ wird das Prinzip des
Zusammenwirkens auf mehrfache Weise wirksam.

Einmal versptiren die Mitglieder bei ihren kommentierenden Entfaltungen der
in den Episoden geschilderten Szenen, dass sie nicht iiber die Vergangenheit re-
den, sondern dass sie in diesen Episoden an freiheitliche Ziige rithren, die ihnen in
ithren jetzigen Lebenssituationen scheinbar abhandengekommen sind. Das heifit,
der Einfall vergangener Ereignisse ist im Heute auf eine gebrochene Weise prisent.
Was einfillt als Episode ist tibrigens immer, per definition, im schon Gewesenen
vorhanden. Die Vergangenheit fingt jetzt an. Das Jetzt konnte nicht einen einzigen
Atemzug machen ohne ein Geradevorhin, ohne ein Damals, ohne ein Vor-langer-
Zeit. Das Einfallen des Vergangenen wirkt auf eine gebrochene Weise zusammen
mit der Prisenz heute und verweist eben darum (in der Brechung) auf ein Kiinf-
tiges, welches noch aussteht, jedoch auch schon in gebrochener Form da ist. Wir
brauchen erst gar nicht in Vergangenheiten zu ,withlen‘. Durch ihr Einfallen ber-
gen diese sogenannten Kindheitserinnerungen die Chance fiir kommende Entwiir-
fe schon in sich. Man muss diese immanenten Chancen ,nur‘ zur Sprache bringen.
Zusammenwirken zeigt sich aber auch in einem geheimen Zusammenhang zwi-
schen den Ziigen der Klangproduktion und den Ereignissen iz den Episoden. Das-
jenige, was an erweckten ,Geistern‘ in der Musik horbar und beschreibbar wird, ist
die ,\Musik® der nun einfallenden Episoden. Die Titigkeits-Form im musikalischen
Produzieren geht der Episode voraus wie eine Musikkapelle und bahnt den Einfal-
len den Weg. Auch das ist immanentes Zusammenwirken.
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2. Formenbildung als psychischer Gegenstand:
Ein Indem von Methode und Inhaltlichkeit

a) Methode und Inhaltlichkeit als ein Indem aufzufassen, verweist einmal auf
die FB selbst, d. h., die FB hat Methode. Thr Vorkommen st der seelische Inhalt
schlechthin. Sie befolgt die Regel, welche sie im Umgang mit Wirklichkeit selbst
sucht und entwirft. Zum andern ist ihre Methode zugleich der letzterklirende In-
halt des seelischen Geschehens iiberhaupt.

Ein psychischer Gegenstand ist somit nicht ein Ding da draufien in einem ano-
nymen Weltgeschehen. FB ist als Gegenstand ein Bildungsprozess, der sich ver-
steht. Damit einhergehend folgen wir der Annahme, dass FB sich nicht in einer
,abgriindigen Innerlichkeit® aufhilt, noch suche man nach ihr in einem Gehirn. Das
seelische Geschehen als FB ist nichts Geistiges noch ist es pristabiliert (Leibniz) in
einer immer schon geordneten Superwelt oder verortet in der immerwihrenden
Gegenwairtigkeit eines Ideenhimmels (Platon).

Vielmehr treibt die FB ihr Wesen in unserem Umgang mit der lebensweltli-
chen Wirklichkeit eines All-Tags. Sie ist nur zu haben in Reisen, in der Garten-
pflege, im Fernsehschauen, in Liebesakten, in Trauerfeiern, im Radfahren, im Aus-
dem-Fenster-Schauen, im Sich-Langweilen, im Wissenschaft-Betreiben, im Poli-
tik-Machen, im Triumen, Erzihlen oder Schweigen. Kurzum, die FB wohnt und
treibt sich um in den Nichtigkeiten und Banalititen unserer Tageslaufe. Anders
gewendet: Die Kultivierung unserer Alltiglichkeiten ist ihr Ding — salopp gesagt.
Der Tageslauf, wie auch immer er lduft, ist eine Odyssee von Stellenwechseln, in
denen wir bestimmte Tatigkeiten und die in ihnen obwaltenden Gemiitsverfassun-
gen kultivieren. Kultivieren wird hier so verstanden, dass wir unablissig aus Etwas
Etwas machen und daraus etwas anderes hervorbringen (z. B. Weizen — Mehl —
Brot — Sittigung).

b) Weil dies nun alles so aufzufassen ist, braucht es eine entsprechende Methode,
die es ermoglicht, die ganzen Phinomene und die Phinomene als Ganzes aufzufas-
sen. Eine Erfassungsmethode, die jenem Gegenstand adiquat ist. Wir suchen somit
nach einer adaequatio rei et intellectus (Thomas von Aquin), ibersetzt: nach einer
Ubereinstimmung zwischen den seelischen Dingen und den Verstandesbegriffen,
die ithnen entsprechen. Dieser Vorgang ist uns bekannt unter dem Begritf der Ge-
genstandsbildung als ein wissenschaftliches Erfassen. Auch hier wird danach ge-
trachtet, ein Indem von Methode und Inhaltlichkeit zu erreichen und zu wahren.
Konkret bringt dies mit sich, dass wir Zwischenschritte zu begehen, Umwege in
Kauf zu nehmen haben und des Ofteren nachfassen miissen. Es bedeutet Kultivie-
rung einer Epochg, eines Ansichhaltens (Husserl). Das heifit, vorschnelles Beurtei-
len und Schon-verstanden-zu-haben-Meinen zurtickzuhalten.

In der Salber’schen Systematik ist all dies bekannt geworden unter den Stichwor-
ten Beschreiben und Rekonstruieren in vier Schritten ... in vier Schritten: Ganzheit,
Innenregulierung, Transformation, Rekonstruktion (dazu: Tiipker 19962, 70-97).
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Diese schrittweise Gangart (Alltire) kann man nicht gut aus Biichern lernen.
Sie mag eingelibt werden (braucht Zeit!). Darin gleicht die wissenschaftliche Ge-
genstandsbildung in der morphologischen Psychologie einem Kunsthandwerk,
vergleichbar einem Klavierspielen-Lernen. Dabei ist es mit einem Einmal-Aus-
wendiglernen eben nicht getan. Man braucht Lehrer, eine Lehrerin. Erschwerend
kommt hinzu, dass die Beschreibung und Rekonstruktion in vier Schritten ihre
Benennungen gemify dem jeweils zu beschreibenden Phinomen anzupassen hat
und sich modifizieren muss. Die erwihnte Ubereinstimmung zwischen den seeli-
schen Gegenstinden und deren Beschreibungsbegriffen ist von Fall zu Fall neu zu
vollziehen — das bedeutet, aus methodischen Griinden auf vorgefertigte Klassifika-
tionen, diagnostische Bestimmungen oder verschlisselnde Kodizes zu verzichten.
Eine so angestrebte Ubereinstimmung (Adiquation) erfordert vom Untersucher
die gebtihrende Berticksichtigung seiner seelischen Mitbewegungen mit den Er-
eignissen der FB. Diese personliche Anverwandlung wird anschliefend mit in den
Dienst der Auslegung gestellt. Auch diese Mitbewegung zielt auf die unverbriich-
liche Zwei-Einheit von Methode und Inhalt.

¢) Eine phinomenadiquate Erfassungsmethode beruht auf Reziprozitit — auf
Wechselbeziiglichkeit. Die FB und die Beschreibung und die Rekonstruktion der-
selben sind ,Verwandte‘. Eine morphologisch arbeitende Musiktherapie muss sich
Tag fir Tag, von Fall zu Fall, den psychischen Gegenstinden, mit denen sie zu
tun hat, anverwandeln. Anverwandeln heifit nicht Gleichwerden. Anverwandeln
ist, wenn man so will, die ,List* des Schamanen, des Therapeuten. Diese List ist
nicht zu verwechseln mit Seduktion. Die Gefihrten des Odysseus suchten sich
dem Meergreis Proteus zu nihern, indem sie sich mit Robbenfellen tarnten und ihn
so hervorlocken konnten (Homer, Odyssee, 5. Gesang, 431-470).

Auch bei dieser Anverwandlungsgeschichte ging es darum, jemand (etwas) zur
Sprache zu bringen. Anverwandlung ist somit Kultivierung eines besonderen Mit-
Seins. Es ist Arbeit, aber als ein solches Mit-Sein hat es auch ,erotische‘ Nebenwir-
kungen, die der Beriicksichtigung bediirfen (siche meine Ausfithrungen dazu in:
Exkurs tber erotische Befindlichkeiten im musikalischen Produzieren. Grootaers
2015, 34-37).

In diesem Anverwandlungsprozess nehmen wir als psychologisch Arbeitende
Verbindung auf (Mit-Sein) mit dem ganzen Geschick einer lebenslang erprobten
Formenbildung. Inhalt und Form der FB sind in einem Atemzug auszusprechen.
Der psychologische Inhalt ist ein Bildungs- und Umbildungsgeschehen. Das Ge-
schehen ist die letzterklirende Inhaltlichkeit allen Bemiihens. Es geht um das Er-
fassen und ins Helle riicken (visibilium) eines zunichst unsichtbaren Geschehens
(invisibilium).
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Illustration aus dem Gruppenbeispiel

Aus der vierten Gruppensitzung wahle ich zunichst die beschreibenden Kommen-
tare von Teilnehmern (T) und Therapeut (Mt) zu der Klangproduktion. Nach dem
Abhoren des Tonbandes der gerade erfolgten Klangproduktion dieser Sitzung ent-
stehen nun folgende Beschreibungsversuche:

Mt.: , Was horen Sie?

T.: , Zwei sehr dominante Instrumente — die Trommel da und das Gezupfe —
die hat man stindig und oft gehort.“

T.:, Und die Harmonie hat das Klavier mit hereingebracht — das zarte Gezup-
fe war sebr konzentriert —

Mt.: , Sie bemerken auf diese Weise, dass ein Solopart da war?“

T.: ... jaweil das ... weil der Ton ganz speziell ist, die Klinge, die herauskom-
men, sind sehr anders als alle anderen.

Mt.: , Sie sagten anfangs: Dominant. Man konnte nun sagen, Klinge, die sich
exponieren.”

T.: , Ich meine hervorbebend, hervorstechend. ¢

Mt. (erste Hypothesenformulierungen): ,, Die Vorsicht, die Neugierde und der
Anspruch, von denen Sie sprachen, scheinen auf einen Handlungszusammenhang
zu verweisen. Man konnte meinen, da Sie heute vollzihlig erscheinen, dass es nun
noch schwieriger oder wichtiger wird, die eigenen Moglichkeiten und Anliegen be-
merkbar zu machen und im Ganzen der Produktion hervorzubeben.

Kommentar:
Die erste Hypothesenbildung folgt vor allem dem Gedanken, dass Klinge produziert
werden, die anders klingen als alle bisherigen. Im Echo des Tages (die Gesamtinter-
pretation der ganzen Sitzung am Schluss der Sitzung jeweils) betont der Therapeut
dieses Ereignis noch deutlicher: ,, In der Klangproduktion exponiert sich ein beson-
derer Klang, als ginge es um ein Exponat, um eine Exposition. Etwas soll deutlich
herausgestellt werden. Dies geschieht mit grofSer Vorsicht ..., denn es ist Ihnen schon
mal passiert, dass ein solcher exponierter Auftritt, wie Sie sagen, ,versaut‘ wurde.“
Hier wird das musikalische Geschehen methodisch in Austausch gebracht mit
der ersten Alltagsepisode. Die erste Alltagsepisode berichtet Folgendes (in leicht
verktirzter Form dargestellt): Eine Teilnehmerin (43-j3hrig) erzahlt:

» Es war mein achter Geburtstag. Unerwartet kamen meine Grofeltern zum Gratulie-
ren. Das war insofern etwas Besonderes, weil es zu Hause immer zu Spannungen kam
und deshalb gab es keinen regen Besuch. Was habe ich gemacht? Ich hab‘ meine Grof3-
eltern nicht begriifit — hab* ein riesen Theater gemacht ... habe geheunlt. Ich sollte mich
unter Androbung meiner Eltern mit an den Geburtstagstisch setzen, die Grofieltern
begriifien, ihnen die Hand geben ..., aber ich war in gar keiner Form dazu zu bewe-
gen ... habe mich im Schlafzimmer, in der hintersten Ecke versteckt ... ich war nicht
herauszubewegen. Spiter musste ich mich personlich entschuldigen — richtig vor Ort.
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Darauf folgt im Gesprich die Entfaltung der verschiedenen Aspekte, die den an-
deren in der Gruppe und dem Musiktherapeuten interessant erschienen. Die Inter-
pretation greift genau diese Punkte, die den anderen einfallen, auf und bezieht sich
auf die Situation der Gruppe als Ganzes, so der Vorgang. Das ist die etwas andere
Art, Erzahlungen zu interpretieren. Noch einmal anders herum gesagt: Das heuris-
tische Vorgehen geht folgendermafien:

Die Erzihlung des Einzelnen wird nicht interpretiert im Hinblick auf die so-
genannte ,Problematik® des Einzelnen, sondern auf einen bis dahin noch unbe-
merkten seelischen Zug der Gruppe als Ganzes. Pars pro Toto: ein Teil fir das
Ganze. Das heif’t, die einfallenden Alltagsepisoden des Einzelnen wohnen der FB
des ganzen Gruppengeschehens bei. Es ist ein gegenseitiges Innewohnen. So die
Annahme.

Ich gebe nun die vier Interessensmomente einiger Gruppenmitglieder aus dieser
Erzihlung an. Die entstehenden und spontan gewahrten Interessen sind das Geleit
fur die weitere Interpretation:

1. Entfaltung

T.: , Kindergeburtstage sind eigentlich was ganz Besonderes. Man ist wahnsinnig
stolz und man steht im Mittelpunkt — aber schon im Mittelpunkr ...«

Mt.: ,, Was geschiebt hier stattdessen?

T.: , Sie zieht sich zuriick und geht eigentlich ins Verlies (sic!).“

Mt.: , Genan ... Das Gepringe eines Geburtstages wird verkehrt in einem Ver-
steck.

T.:, Und sie ist trotzdem im Mittelpunkt!“

Mt.: ,, Im verkehrten Mittelpunkt.

T.: , Ja, anstatt zu jubeln, wird lant gezetert.“

2. Entfaltung

T.: , Mir ist dazu eingefallen, dass da so ein Warnsignal ist. Etwas stimmt da nicht,
im Haus der Eltern ist etwas nicht richtig. Wahrend die Erwachsenen so tun als ob
und die Form wahbren.

Mt.: ,, Etwas ist nicht stimmag.

3. Entfaltung

T.: ,Ich hatte eher das Geschenk der Grofleltern gesehen. Die haben ja wohl einen
langeren FufSmarsch auf sich genommen. Dass sie gekommen sind, obwobl Span-
nungen in der Familie sind, ... um ihre Wertschitzung (Herv. F. G.) zu zeigen.

In einer ersten Hypothesenbildung greift der Musiktherapeut bestimmte Stichwor-
te aus den Entfaltungen heraus, jene Worte, die Freud bei der Traumdeutung als
wKreuzungsworte“ bezeichnete — Begriffe also, bei denen sich verschiedene Grund-
zlige einer Sinnordnung iiberkreuzen und sich damit aber auch ankiindigen: ver-
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kehrter Mittelpunkt, Warnsignal und Wertschitzung. Der Bezug zur Gruppensitu-
ation wird in der nun folgenden Interpretation in einen Zusammenhang gebracht:

Mt.: , Die Erzihlung betont, wie schwierig es zu sein scheint, aus vielerlei Griinden,
die eigenen Belange hier im Gruppenwerk in die Mitte zu riicken. Die Angangsmiibe
der GrofSeltern verweist auf Ihre Miibe, die Sie anfgewendet haben, in diese Klinik
zu kommen, damit Ihre Anliegen wertgeschitzt bzw. gewiirdigt werden. Aber es geht
auch darum, dass Ihre Anliegen an die Behandlung auf Verkehrungen verweisen. Sie
befiirchten wahrscheinlich, sich mit solchen verkebrten Mittelpunkten blofSzustellen.
Dabher erklirt es sich wahrscheinlich, dass es heute minutenlang dauerte, bevor siber-
haupt eine Alltagsepisode in den Sinn kam, als hétte das Einfallende Hindernisse iiber-
winden miissen. Die ersehnte, befiirchtete Wertschitzung beziebt sich vermutlich da-
rauf, dass Sie etwas fiir verkebrt halten in Ibrer jetzigen Lebensfiibrung. Davon geht
eine Spannung aus, die Sie zugleich vorsichtig werden lisst und neugierig macht. Sie
bemerken eine Unstimmigkeit, Sie verspiiren, dass etwas verkehrt herum liuft. Sie sind
in eine abtrigliche Lage geraten, obne dass Sie daran schuld sind. Etwas steht sozusagen

auf dem Kopf in Ihrer Lebensfiibrung.

So viel zu dieser ersten Episode.

Kommentare:

Im leitenden Beispiel zeigen sich die beiden Merkmale der seelischen FB: ein In-
dem von Methode und Inhaltlichkeit, und zwar in mehrfacher Hinsicht. Die er-
wihnte Wechselbeziiglichkeir (Reziprozitit) zeigt sich zwischen den Geschehnis-
sen der Klangproduktion und den Geschehensmomenten in der Alltagsepisode.
Das Gemeinsame in beiden Ereignisformen (tertium comparationis) zentriert sich
um das Sich-Hervorheben eines besonderen Anliegens. Die Schwierigkeit zeigt
sich auf besondere Weise, weil diese Anliegen sich in einem Gruppenkontext regen.
Die Klangproduktion bringt solch eine Hervorhebung aus sich heraus hervor. Der
Einfall der Kindheitserinnerung schliefit an diese Hervorhebungsproblematik an.
Gerade die Schwierigkeit des Hervorhebens eines Anliegens setzt sich im Kontext
dieser Gruppe ins Werk. Indem das eine geschieht, kommt das andere dazu. Diese
FB ist ein Ereignis als Inhalt der Gruppensituation. Der Fortgang des Geschehens
bedarf also keines sogenannten Themas, das von auflen herangebracht wird, auch
keiner — durch Uberlegung entwickelten — ausgesprochenen Problematik. Die FB
der Gruppensituation stellt dieses Geschehen als Inhalt selber her und versteht sich
selbst darin. So die weitere Annahme.

Die Wechselbeztiglichkeit bezieht sich zum anderen darauf, dass die Interes-
senslage der Gruppe und des Therapeuten sich auf die beiden Produktionsformen
stiitzen. Die beschreibenden Bemerkungen und die Hypothesenbildungen halten
sich weitestmoglich an die Phinomene dieser Produktionsformen: Die Interes-
senslage ist die Richtschnur sowohl fiir die beschreibenden Notizen als auch fir
die Hypothesenbildung. Es wird nichts hinzugefiigt, was von woanders herkime,
es ist aber auch zugleich ein selektiver Vorgang. Gerade in dieser ,Beschrinkung’
(Goethe) wird die Tiefenwirkung des gesamten Gruppengeschehens gewahrt. Man
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verzichtet auf den All-Anspruch, alles in allen Richtungen interpretieren zu wol-
len. Anders gewendet: Die Episode aus Kindertagen (achter Geburtstag) ist kein
Regress ins Gewesene, sondern ein aktueller Einfall ins Gruppengeschehen, ein
Hinweis auf aktuelle Verkehrungen in der jetzigen Lebensfithrung aller Gruppen-
teilnehmer, so die Hypothese. In der Emporung und in dem Aufgebrachtsein tiber
die damaligen Ereignisse wird ein nicht lingeres Leiden-Konnen der eigenen Ver-
kehrungen, in die jeder in der Gruppe hineingeraten ist, verspiirt. Die spontan auf-
kommenden Momente des Interesses an dieser fremden Erzihlung eines Einzelnen
,verraten‘ ein Interesse an den eigenen Verkehrungen, die Anlass waren, eine psy-
chologische Behandlung zu konsultieren.

Der Inhalt der Historie ist der Fortgang der FB dieser Gruppe. Wie ist das zu ver-
stehen? Nun, zunichst besteht kein Grund, den Begebenheiten in der Erzdhlung
keinen Glauben zu schenken. Wir zweifeln nicht an der ,Wahrheit der geschilder-
ten Begebenheiten. Dennoch greifen wir psychologisch die Geschichte nicht als ei-
nen Tatsachenbericht auf. Wir verzichten auf die Uberpriifung der Tatsichlichkeit.
Vielmehr betrachten wir die Episode als ein Sinnbild, als ein Emblem, als etwas in
eine Geschichte Eingesetztes. Die Abfolge der Szenen verliert dadurch ihre Bedeu-
tung. Vielmehr sind 7z der Erzahlung verschiedene Szenen in eine Folge gebracht,
die es wieder aus dem Nacheinander zu l6sen gilt — so wie man die Elemente oder
,Kreuzungsworte einer Traumerzdhlung aus dem Erzdhlverlauf herauslésen muss,
um sie in dem Sinngehalt einer FB zu erfassen. Die Aufforderung an die Zuho-
rer, nicht iiber die eventuellen Probleme der Erzihlerin nachzudenken, sondern
vielmehr die eigenen spontan aufkommenden Interessensmomente zum Besten zu
geben, eroffnet den Zugang zu der Morphologie der Erzahlung. Diese Interessens-
momente sind es, in denen sich die anderen diese Erzihlung auf besondere Weise
aneignen. Dadurch ist die fremde Erzdhlung auf einmal auch eine Selbst-Erzahlung
der Gruppe geworden. Ein Teil findet zum Ganzen, das Ganze findet sich im Teil
wieder. Das ist der erste Inhalt der fremden Erzahlung.

Der zweite Inhalt zeigt sich in der Weiterwirkung. Eine zweite Teilnehmerin
bemerkt, dass ihr wihrend des Zuhdrens eine eigene andere fremde Episode ein-
fillt. Und weiter: Ein schweigender Teilnehmer berichtet am Schluss, er bemer-
ke, dass ihm beim Zuhoren ,andere Sachen® im Kopf hin- und hergehen. Dieses
Schweigen beschiftigt sich mit einem Ubergang zu ganz anderen Erzihlungen, die
sich im Verlauf der nichsten Sitzung als etwas Personliches erweisen werden.

Anders gesagt: Wenn FB ein Ubergangsgeschehen ist, so ist die Weiterwirkung
der einen Erzihlung ein Hinweis auf ein Ubergehen-Wollen der FB. Die risiko-
reiche gewagte Investition der einfallenden Episode zeigt am Schluss der Beratung
eine Ablaufregel der FB dieser Gruppe. Die Episoden werden immer ,eigentlicher
und die Briitezeit vor dem Sagen wird immer bewegender (hin- und hergehen im
Kopf). So ist der psychologische Inhalt simtlicher Spiel- und Erzdhlproduktionen
der Ablauf und Fortgang — im doppelten Sinne des Wortes — der FB selbst. Ein
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Fortgang, der sich selbst versteht und der in den allmahlich fortschreitenden Inter-
pretationen zu Wort kommit.

Morphologisch interessiert vor allem die Frage: Wo kommt was her (aus dem
Zufallenden) und wo will es in dieser Gruppe hin (zum ,Eingemachten® oder — wie
hier gesagt — zum Personlichen). Denn nur von da aus kann FB zu einer Uber-
gangserfahrung werden (Anders-Werden). Auch das ist Intentionalitit.

»Doch dann beginnt — zumeist fiir einige Zeit — das Leiden, ob man es aushal-
ten kann abzuwarten, wie die Phanomene von sich aus (Herv. E G.) thre Morpho-
logien zum Vorschein bringen.“ (KP, 73)

Das gilt sowohl fiir die Gruppe als auch fiir den Berater. Dieses Abwarten
oder — wie Freud sagt — ,Zuwarten® ist ebenfalls Kultivierung einer Epoche.

3. Formenbildung als Herstellungsprozess: Regelwerk und Ereignis

Haben wir bis hierhin psychologische Ziige der seelischen FB skizziert, die fiir die
Erforschung seelischer Ereignisse allgemein zutreffen, so kommen wir jetzt zu der
Gretchenfrage: Wie hiltst Du‘s mit der Therapie?

Denn in der Tat weckt die Tatsache, dass aus gelernten Musikern titige The-
rapeuten werden, nicht selten grofle Verwunderung. Diese Verwunderung l6st bei
anderen therapeutisch titigen Kollegen Fragen aus, die zu beantworten man gerts-
tet sein sollte.

Die Musiktherapie als Therapie installiert eine ,, kiinstliche Werkgemeinschaft“
(PBe, 123) und sie installiert einen Werkraum, in dem Klangerzeuger nicht fehlen
diirfen. Fiir meine ambulante Praxis habe ich die ganze Versuchsanordnung als
» Garten der Moglichkeiten“ gekennzeichnet (Grootaers 2013, 179-207).

Das Spiel und Handeln ist — im Garten der Moglichkeiten — nicht dem Belie-
ben des Patienten anheimgestellt. Es ist in der Literatur bis jetzt zu wenig der Fra-
ge nachgegangen worden, ob der Musiktherapeut sich auch zu diesem spielenden
Handeln verpflichten muss oder nicht. Fiir den sogenannten Patienten ist spielend
tatig zu werden eine Bedingung, die im musiktherapeutischen Regelwerk einen
festen Bestand hat — aus psychologischen Griinden. Damit Auslegung stattfinden
kann — denn Auslegung ist notwendig —, braucht die musiktherapeutische Behand-
lung eine Klangproduktion (Tonbandaufnahme), die von sich aus fungiert. Dieses
Spielend-titig-Werden ist eine ,, Tatigkeits-Form“ (PBe 20012, 177), bei der die ver-
schiedenen Behandlungsschritte (Tipker 19962, 98-106) durchgearbeitet werden
konnen. Wir sprechen mittlerweile von Kultivierungsschritten. Diese Bezeichnung
findet ihre Erklirung darin, dass die Behandlungsschritte jeweils eine eigene Er-
lebnisweise sowohl beim Fall als beim Therapeuten hervorrufen, die ein jeweils
spezifisches Kultivieren notwendig macht. Kultivierungsform ist zu verstehen als
schrittweise Herstellung einer Interpretation, einer Sinnordnung, die in Worte zu
fassen und dem Patienten/dem Klienten mitzuteilen ist (siche das leitende Grup-
penbeispiel). Mit den spielenderweise produzierten ,, Téitigkeits-Formen® haben
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wir psychologische Inhalte als Ereignisse. Darin — und zuvérderst erst einmal darin
— ist ein erstanfingliches, ,primitives® Wirkungsgeflige der seelischen FB des Falles
zu vermerken. Wir konnen nicht auf dieses Widerlager, diesen An-Satz im spielen-
den Handlungsvollzug, verzichten. Aber als An-Satz ist er eben noch nicht ,das
Ganze* eines Lebensfiihrungskonstruktes.

Wenn es bei Salber heifdt: , Es ist eine ,Konstruktion®, die wir in Erfahrung
bringen wollen; ... “ (PBe 20012, 114), dann meint er eine ganze Konstruktion — ein
Werk — und darum dringt sich die Notwendigkeit einer zweiten Produktionssorte
auf, die — wie in meinem Konzept — den gelebten Alltag des Falles zu inszenieren
vermag. Daher die regelrechte (gemifl dem Regelwerk) Forderung nach Allrags-
episoden, und zwar unter der erschwerenden Bedingung des Einfallenden. Neben
der Klangproduktion braucht die musiktherapeutische Behandlung (Beratung)
Erzdhlungen vom Alltag — heute, gestern, damals —, wie sie den Patienten (den
Klienten) im Kontext der Behandlungsstunde einfallen (zu meinen Uberlegungen
zum Denken von Einfallendem her, siche: Grootaers 2013, 198-204, sowie 2015,
107-109).

Dazu gehoren selbstredend auch einfallende Triume. Der Traum als unsere
nichtliche FB, als Such-Werk, ist als Antwortregister aus den Vortagen zu verstehen.

So die Hypothese.

Randbemerkungen iiber Einfallendes bzw. Zufallendes

Ein Denken von Einfallendem her wird nicht jeder als vollgiiltiges Denken zu wiir-
digen wissen. Ebenso werden erinnerte Traume von nur wenigen als besonders
brauchbar angesehen. In einer psychologischen Beratung — wie hier vorgestellt —
avancieren diese Einfille zu unschitzbarem Wert. Auf welchen mitgedachten An-
nahmen beruht diese hohe Wertschitzung und was macht ihre Brauchbarkeit aus?

Zunichst kann man sich nicht genug dartiber wundern, dass es Einfallendes
gibt. Dieses Ereignen an sich findet sogar in philosophischen Diskursen kaum Be-
achtung. Und doch: Bei Homer gibt es die neun Musen, die den Sterblichen und —
wie wir hinzufiigen — den Vergesslichen dabei halfen, Dinge zu erfinden und kunst-
voll auszugestalten. Das christliche Mittelalter reduzierte diese gotthafte Vielfalt
auf einen (Heiligen) Geist, der in Gestalt eines gefiederten Wesens (weile Tau-
be) den Produzenten etwas (vieles) ins Ohr fliisterte (In-Spiration). Auch das war
Glaubenssache. Die Herkunft der Musen sowie des Heiligen Geistes lag in einer
anderen Welt, lag in einer nicht-terrestrischen anderen Welt. Das verwunderliche
an dieser Situation ist, dass wir merken, dass wir 7z uns nicht allein sind. Wir mer-
ken, dass wir in mindestens zwei Welten innerhalb der einen gelebten Weltwirk-
lichkeit leben. Und wir merken, dass uns a#s uns selbst Botschaften, Texte heimsu-
chen, um die wir nicht gebeten haben. Ungebetene Giste, so man will, die schon da
sind, bevor wir sie eingeladen hitten. Die Prifixe ,ein‘ oder ,zu‘ — von einfallen und
zufallen sowie die Pripositionen ,in‘ (uns) und ,aus (uns heraus) sind keine rium-
lichen Verortungen, sondern sie verweisen auf unsere ,, gelebten Alltiglichkeiten®,
auf unseren ,,Kurs des Lebens“ (Gabriel 2008, 88). Kurzum, sie verweisen auf das
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Indem unseres Zur-Welt-Seins. Diese Alltaglichkeit, dieser Kurs ist ein seelisches
Indem, aus dem wir nicht aussteigen konnen und iber das wir uns durch keine
Philosophie erheben koénnten. Es gibt, auch fiirs Denken, keinen archimedischen
Sttitzpunkt auflerhalb.

Nun, diese ungebetenen Nachrichten kommen aus unserer Lebensweltlich-
keit als unserer anderen Welt. Wir selbst konnen niemals dort sein, wo die Einfille
herkommen.

Unsere Einfille — ob Alltagsepisode oder manifeste Traumerinnerung — sind, so
die mitgedachte Annahme, Antworttexte auf einen Lebenskontext, der von einem
unbewussten Seelenbetrieb gewebt wird.

Die Einfille sind Antworttexte, das heifit, sie sind als solche auch schon
transformierte Ausdrucksbildung. Sie sind irgendwie konkret, gleichen einer his-
torischen Begebenheit, aber sie sind zugleich enigmatisch. Wir verspiiren, wenn
wir anfangen, sie anderen mitzuteilen, dass sie ritselhafte Verdichtungen zu sein
scheinen. Bezogen auf die FB als seelische Gestaltbrechung sind die Einfille eine
Sprachgeste, in der sich die seelische FB in gebrochener Form darbietet. Man muss
sie im Hinblick auf einen allgemeinen Lebenskontext tibersetzen. Und darin, im
Ubersetzen selbst, liegt die Brauchbarkeit eines Denkens von Einfallendem her. In
den Einfillen kommen uns innovative Momente zuvor, die auf ein Anders-Werden
dringen, so die zweite mitgedachte Annahme. Ein Leben ohne Einfille — im Ex-
tremfall — wiirde ein Weiterleben, einen Bezug zum nichsten Tag, zum Zukom-
menden verunmoglichen.

Es wiirde sich schlichtweg nichts mehr ereignen (kdnnen). Die Antworttexte
der Einfille, die Einfille als Antworttexte, kommen zu uns aus einer Zu-Kunft,
die noch nicht ist, und sie verkniipft unser Heute-Sein mit unserem Schon-mal-
gewesen-Sein. Nur in dieser gebrochenen Form verfiigen wir tiber das Gewesene.
Das Gewesene straubt sich gegen jegliche Form von wortlicher Wiederholung, das
Zukommende gegen jegliches Schon-da-Sein.

Der unschitzbare Wert eines Denkens von Einfallendem her versetzt uns ruckartig
in Entwiirfe, die waren, und Entwiirfe, die kommen. In ihnen erleben wir uns ,ei-
gentlich’, weil wir in ihnen Ubergang sind. Ubergang-Werden ist der Sinn des gan-
zen Lebensvollzuges. Daher wundert es nicht, dass die Gruppenmitglieder in einer
wie hier vorgestellten Gruppenberatung ganz und gar auf dem Quivive sind, wenn
Einfallendes einfillt und wenn dieses Einfallende erzihlt wird. Die Einfille des Ein-
zelnen wecken ,spontan‘ Interessensmomente bei den Anderen. Schon dieses spon-
tane Geweckt-Werden anderer Interessensmomente bedeutet ein ,implizites Zu-
standekommen“ (Waldenfels 2009, 218) der seelischen FB im Kontext der Beratung.

Das Einfallen als ein sich Ereignendes scheint auszugehen von einem passiven
Zulassen und ist paradoxerweise darum ein ,, erstes Movens“ (Waldenfels 2009, 224)
der FB und als Movens eine sich selbst erzeugende Ausdrucksbildung. Das ist mehr
und anders als er-dachte Leidensberichte, denn die einfallende Alltagsepisode sagt
von sich aus, was wir leiden und tun, was uns ,reizt‘, was wir hassen und lieben,
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wohin es mit uns will. Was will man mehr? Die Musiktherapie setzt methodisch
auf spontane Tatigkeits-Formen und einfallende Gedanken. Dadurch werden aus
gelernten Musikern Kenner und Partner einer immanenten Erklirungsmethode.

Weil solche freieren musikalischen Tatigkeitsformen und einfallenden Alltags-
episoden sich verstehen (Immanenz), indem sie in ithrem Suchen die Formen auf-
bauen, nach denen sie sich schliefflich selbst richten, um sie (diese Formen) darin
wiederum umzubilden, da das so funktioniert, wird die seelische FB zur Motivation
einer Musik-Therapie. Musiktherapie bedeutet in einem solchen eingeschrinkten
Sinne: Interpretieren der Musikproduktionen und der Alltagsepisoden im Hin-
blick auf die Konstruktion eines Umgangs mit Wirklichkeit schlechthin. Die be-
wegliche und bewegende Stabilitit solcher Klangprodukuonen und Erzdhlungen
beruht nun nicht mehr auf einer Orientierung an einer von auflen praskr1b1erten
Spielanweisung oder Sprechanleitung, sondern auf dem Vertrauen in ein immanen-
tes Regelwerk seelischer FB. Eine Stabilitit im Ubergang.

Exkurs siber Immanenz und Kontingenz

Was ist geschehen in der Musik, in der Philosophie, in der Psychologie? Nun, Mu-
siktherapeuten sind in der Regel zunichst kiinstlerisch Titige. Sie verstehen et-
was von Musik, die Musen haben sie gepackt. Die Musik als Kunst versteht sich
zunichst selbst, wenngleich es eine unbeantwortete Frage bleibt, warum sie (die
Kunst) sich in unserer Kultur so schnell und so bemerkenswert entwickelt hat.
Diese Entwicklung der Musik als Kunstform brachte es mit sich, dass — nach Ende
des Ersten Weltkrieges — die Formprobleme der Kompositionen in eine bestimmte
Richtung zu explodieren begannen (die zweite Wiener Schule), sodass sich nun-
mehr die Ordnungsprinzipien der Komposition lockerten. Schlief}lich musste und
durfte sich jeder Komponist von der Autonomie seiner Werke selbst leiten lassen.
Der Komponist war nun nicht mehr linger das autonome Genie, das nach Belieben
webt und dichtet, sondern — in einer Art Umkehrung — wurden es da die ,, Tenden-
zen des Material“ (Adorno 1948, 2003, 38 ff.), auf die er zu horen, nach denen er
sich in seinem Handwerk zu richten hatte.

» In immanenter Wechselwirkung konstituieren sich die Anweisungen, die das
Material an den Komponisten ergehen lisst, die dieser verdndert, indem er sie be-
folgr.“ (Adorno 2003, 40)

Es gilt nun, die ,,Bewegungsgesetze des Materials“ aufzusuchen und ihnen im
Werk Geltung zu verschaffen. Schon in Richard Wagners ,Meistersinger klingt
etwas davon an: , Wie fang ich nach der Regel an? Entwerf sie selbst und folg sie
dann.“ Das Selbst-Entwerfen sollte aber nun von den ,Tendenzen des Materials
ausgehen. Eine weitere Folge dieser Entwicklung in der Kunstmusik war die weit-
gehende Loslosung von partiturbezogener Musikaustibung. In den Werken, in de-
nen die Unvorhersehbarkeit auch den Lauf des Werkes mitbestimmte — Kontin-
genz als Agens der Formgebung —, brach damit auch eine seelische Bewegtheit auf,
die iber das Gespielte weit hinauszugehen vermochte. Die seelische FB wurde aus
einer iiberkommenen Formtreue ,befreit’ und suchte nach anderen Ausdrucksfor-
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men, die sie auch fand. Einige Musiker erkannten die Explosivitit dieser ,Befrei-
ung‘. Thr Interesse wechselte von den musikalischen Momenten zu den psycholo-
gischen Fragen hin, die sich aus jenen Phinomenen aufdringten. Man begann, mit
diesen freieren musikalischen Tiatigkeitsformen zu experimentieren, und tat dies
zunichst im klinischen Bereich. Man mag sich hier fragen: Warum eigentlich dort
und nicht vielmehr woanders? Nun zeigte es sich bald, dass diese freieren Spiel-
tatigkeiten keineswegs Beliebigkeit hervorbrachten, sondern dass innere Ordnun-
gen diese Spielmomente von sich aus organisierten. Die Klangproduktionen als Re-
sultat einer freieren musikalischen Titigkeits-Form weisen Gegensatzordnungen
aus, beleben polare Verhiltnisse. Sie erweisen sich als Kampf der Ordnungen, in
denen das Ordentliche und das Auflerordentliche in ein Tauziehen geraten. In der
Ausbildung dieses Tauziehens setzen diese Ordnungen zugleich eine Umbildung
in Gang. Im Aufbau dieser polaren Ordnungen konstruieren sie die Gestalten
(musikalisch gesehen), die eine De-konstruktion erst ermoglichen und Ubergangs-
erfahrungen mithevoll und Unruhe stiftend bewerkstelligen.

Das Denken und Behandeln von dem Prinzip der immanenten Form-Bildung
und dem Prinzip einer geheimnisvollen Kontingenz einfallender Erzihlungen
schiirt eine produktive Unruhe, die eine Ubergangserfahrung intendiert — sonst
bliebe alles in den alten abtriglich gewordenen Gewohnheiten hingen.

Dass die Kontingenz, das Zufallende, ein gewisses Geheimnis bleibt, hingt
damit zusammen, dass sie bestimmt wird von einer unsichtbaren An-Wesenheit
der Kontexte, aus der sie zu emanieren scheint. Das gilt gleichermaflen fiirs spon-
tane Spielen an den Instrumenten wie fiir die zufallende Alltagsepisode und fiir die
Traume. Der Geltungsbereich der unsichtbaren Kontexte (invisibilium), auf wel-
che hin alle Ausdrucksbildungen (Klangproduktlon Erzihlung, Traum) als Ant-

worten aufgefasst werden, scheint von einer ,, iibergreifenden Intellzgenz getragen
zu werden. Diese ,,geheime Intelligenz* ist nicht misszuverstehen als eine irgend-
wie geartete Substanz, die man womdoglich auch noch messen konnte.

»Als Hinweis und Umriss verstanden, zeigt die geheime Intelligenz jedoch die
Konstruktion des Ganzen, in dem die Grundgestalten wirken.

» Gliick, Erfiilllung, Ausleben, doch auch Sorge, Verlust, Gefihrdung konnen
sich so gleichsam im Geheimen (Herv. E. G.) entwickeln.“ (CE, 87)

Die Handhabe von Immanenz und Kontingenz macht aus einer solchen Mu-
siktherapie eine vollgiltige Wir/eungsanalyse Als solche verstanden, ist Musik-
therapie eine Psycho-Analyse Um an einer solchen erkungsanalyse zu part121p1e-
ren, muss man nicht erst ein ,Kranker® sein. Es geniigt, wenn man im Umgang mit
den Kultivierungsmoglichkeiten spiirt, nicht weiterzukommen oder nicht mehr
allein weiterkommen zu konnen. Oder wenn man anfingt, unter abtriglich ge-
wordenen Gewohnheiten, die sich immer wieder einstellen, zu leiden, wenn man
anfingt, unter den Engpissen und Stilllegungen, in die man mit den Jahren ge-
raten ist, zu leiden. Wer also auf Immanenz und Kontingenz (Zufallendes) setzt,
gibt einer seelischen FB, die sich versteht, vollen Kredit. Eine solche Denkweise
und Behandlungsform sticht grundlegend ab von Psychologien, die sich an natur-
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wissenschaftliche Zubereitungen von Wirklichkeit anlehnen oder dort Anleihen
machen. Immanenz und Kontingenz setzen auf Sinnereignisse, wie sie sich ohne
unser Dazutun von sich aus einstellen. Gestalten und verwandeln, konstruieren
und de-konstruieren, Bildung und Umbildung: Das sind die Anhaltspunkte. Die
Interpretationen der Spielerfahrungen und der Erzahlungen als Zufallende finden
ihren letzten Halt in den Ereignissen dieser paradoxalen Zwei-Einheit: Gestalt-
bildung und Gestaltumbildung. Und noch etwas: In diesem argumentativen Zu-
sammenhang mag man bedenken, dass es aus Immanenz- und Zufallsgriinden kein
Monopol auf psychologische Behandlung geben kann. Die seelische FB kann sx:
generis in allen Umgangsformen mit Wirklichkeit ihren vollen Ausdruck finden
und sich darin anverwandeln.

Einige Bemerkungen zum Regelwerk der Behandlung:

Eine Musiktherapie, die darauf aus ist, Konstruktionen des Umgangs mit
Wirklichkeit als Gegenstand der Behandlung ins Helle zu riicken (Interpretation),
muss aber ein Regelwerk installieren, das eine Kultivierung (in mehreren Schrit-
ten) von bestimmten Erfahrungen begiinstigt. Beide Erfahrungsmodi — spielend
titig sein und von Alltagsepisoden erzihlen — sind getragen von dem Prinzip der
Immanenz und des Zufallenden (Kontingenz). Das Regelwerk einer solchen Mu-
siktherapie, die sich als Wirkungsanalyse versteht, schiitzt die Moglichkeiten des
Spielens und des Einfallens.

Damit diese Erfahrungen dem Prinzip von Immanenz und Kontingenz nach-
gehen konnen, ist ein interner ,,Spielplan® (PBe, 115) festgelegt und ist von beiden
,Parteien‘ einzuhalten (ausfithrlicher dazu siehe: Grootaers 2013, 185 ff.). Die ,, Zer-
debnung von Augenblicken“ (PBe, 110) bzw. die Kultivierung solcher Momente in
mehreren Schritten bedarf eines festgelegten und verbindlichen Spielplans. Seeli-
sche FB hat eben auch ein Geschick, aus solchen Verbindungen auszuscheren und
sich woanders auszutoben. Auch dieses gilt sowohl fiir den Patienten als auch fiir
den Musiktherapeuten.

Wenn einmal fiir beide Parteien ein fiir die Dauer der Wirkungsanalyse ver-
bindlicher ,Spielplan® festgelegt ist (Zeit, Bezahlung, vereinbarte Installation von
eingeschriankten Titigkeitsmoglichkeiten), dann spielen beide Parteien nach den
geltenden Regeln. Sie spielen nicht mit den Regeln. Mit den Regeln spielen wiirde
heiflen, in ein anderes Werk iiberzuwechseln. Auch der Traum spielt nach Regeln
als Antwort auf die Kontexte der Vortage. Der Traum regelt eine Wiederkehr einer
ganzen FB, indem er erginzt, umpolt, weitersucht, Uberginge anbietet, Spiegelun-
gen sichtbar macht, karikiert. Beim Traumen werden wir fiir Augenblicke wieder
yeigentlich (dazu TT, 41).

Die Spielregeln der seelischen FB sind selbst nicht Teil des Spiels von Bildung
und Umbildung, sie sind deren Bildungsprinzip. Nur insofern sie das Spiel des See-
lischen regeln, kommen sie unsichtbar darin vor — ,invisibilium*.
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4. Formenbildung als Motivation und Ubergangsunternehmen

»Die Formenbildung ist die Motivation des seelischen Geschebens“ (WE, 158). Die-
se Aussage bekundet ein entschieden psychologisches Konzept. Es bringt in eins
die Motivation des Seelischen und die leitenden Motive fiir eine morphologische
Interpretationsrichtung sowie fiir eine unhintergehbare Letzterklirung seelischer
Phinomene. Die erwihnte Aussage ist damit zu einem gefliigelten Wort geworden.
Die Motivation des seelischen Geschehens bei Freud erfihrt in der Salber’schen
Weiterfithrung (im doppelten Sinne) eine folgenreiche Akzentverschiebung. Fiir
Freud ging es zeit seines wissenschaftlichen Denkens immer um die ,,Schicksale
von Sexualtrieben“ (Freud 1915a/2000, 141). Er brauchte fiir die Motivation des
seelischen Geschehens die Zuhilfenahme von Trieben.

»Die Untersuchung, welche Schicksale Triebe im Laufe der Entwicklung und
des Lebens erfabren konnen, werden wir auf die uns besser bekannten Sexualtriebe
einschrianken miissen.“ Und weiter: , Mit Riicksicht anf Motive, welche einer di-
rekten Fortsetzung der Triebe entgegen wirken, kann man die Triebschicksale auch
als Arten der Abwehr (Hervorh. im Original) gegen die Triebe darstellen.“ (Freud
1915a/2000, 89/90)

In der morphologischen Auffassung wird das Prinzip der FB erweitert auf alle
Umgangsformen mit Wirklichkeit. Dies bedeutet eine Verallgemeinerung und eine
Loslosung von jeglicher biologischer Unterfiitterung.

Die FB wird am Leben gehalten durch das Schwungrad von polaren Zwei-
Einheiten der Grundfaktoren, die sich gegenseitig bedingen und ein seelisches
Ubergangsunternchmen be-treiben. Der unbewusste Seelenbetrieb bewegt sich so-
mit wie von selbst und er versteht sich von sich aus. Die Ubergangserfahrungen
stiften den Zusammenhang der gelebten Wirklichkeit.

» Es gibt so etwas, wie ein Ubergangs-Interesse bei der Behandlung von Wirk-
lichkeit - (T'T, 49). Dieses Interesse ist nicht ,endopsychisch® in einer Person vor-
handen. Das Seelische und seine FB gehen ihren Interessen nach.

Im leitenden Gruppenbeispiel fangen solche Ubergangsbewegungen schon beim
Anblick der Instrumenteninstallation an ... noch davor. Von der Erlebensseite der
Gruppenteilnehmer wird eine zwei-einheitliche Verfassung von Neugierde und
produktiver Angst gewahrt. Das steigert sich dann noch mal, als es darum geht, im
Garten der Moglichkeiten unter den vorhandenen Instrumenten eine Auswahl zu
treffen. Dabei gibt der vereinbarte Spielplan weder Wegweisung noch Verbote an.
Die Instrumente ihrerseits sind keine toten Gegenstinde. Sie blinzeln den Grup-
penmitgliedern thre Méglichkeiten zu. Die Unruheverfassung kdnnte man charak-
terisieren als eine zwei-einheitliche Verfassung von Wihlen und Gewihlt-Werden.
Wobei sich das Wihlen auch wiederum in zwei Richtungen aufteilt: Wihlen und
Ablehnen. Diese ganze Suchbewegung ist sprachlich gefasst in Fragen und Ausru-
fe, in Nein-das-nicht und Ja-das-nehm‘ich. In diesem Einstieg gerit die Gruppe
als ein in sich disparates Seelen-Etwas in Uberginge, in der das , Unvertrante der
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Formenbildung“ (AG, 158) tiberhaupt sptirbar wird. Der Zugriff auf das Gewihlte
bedeutet eine primordiale seelische Bindung ans materiale Vorfindliche. Weil dieser
unvertraute Umgang die Erwartungen und Befiirchtungen einer gewohnten Ta-
tigkeits-Form weit tibersteigt, wird eben darin ,, Eigentlich-Werden“ mit versplirt

(AG, 159).

Wenn wir die musiktherapeutische Werkinstallation verstehen lernen als ein kiinst-
liches Abbild der Kultivierungswirklichkeit — so wie dort, so auch hier —, dann
»verspiiven wir das Hervorgehen von Wirklichkeit in den Ubergangsqualititen des
Entfachens, des Entgegenkommens, der Bindung oder der Vernichtung.“ (AG, 228)
Es geht dann richtig los, wenn der Gruppentumult (das musikalische Produ-
zieren) losbricht oder im Gegenteil zogernd in Gang kommt. Spitestens von da an
ist Schluss mit Ruhig-Bleiben. Es fachern sich ab da verschiedene Verfassungen von
Mitbewegung und Mitbewegt-Werden, von Mitmachen und Weghoren auf.

Das leitende Beispiel (exempli cansa)

In der Klangproduktion der ersten Sitzung wird die Spieltatigkeit beschrieben als
probieren, passende Tone finden, erwas ausrichten, laut werden, Kraft einsetzen,
einstimmen, hinein und hindurch, sich tranen.

In diesen Qualifikationen wird eine erste tragende Spielordnung gefunden.
Eine Teilnehmerin spielt so, als wire sie eine Leiterin. Eine Polaritit — heftig pul-
sieren und zugleich sich hemmen — wird beschrieben. Genau diese ins Werk kom-
mende Ordnung fithrt nun an verschiedene Sorten von Unsicherheit. Ubergreifend
wird das erste Spiel getragen von einer Bereitschaftsverfassung.

Die gespiirten Unsicherheiten werden verstanden als eine produktive seelische
Verfassung, die es —in diesem Fall — zu iiberwinden gilt (durchhalten, weitergehen).
Sie (die Unsicherheiten) gehen schliellich tiber in eine erste Richtungsfindung der
FB. Neue Fragen kommen auf: Wohin werden wir noch geraten? Wird man ei-
nen Weg finden? Das fremde (unvertraute) Erfahrungsfeld bewegt das Ganze der
Gruppe.

Und noch etwas anderes wird als Ubergang gewahr: Durch die heutige Aus-
wahl eines Instrumentes — dieses da! — verspiiren die Gruppenmitglieder, dass sie
etwas ,angerichtet’ (es ist angerichtet) haben und dass sie sich mit dieser Bereit-
schaft, etwas zu investieren, auch zu etwas verpflichtet haben. Man willigt in eine
Verbindung mit einem fremden Ding ein — einem Instrument, der Gruppe als Gan-
zes, der Beratung als solcher. Dieses zunichst sperrige Ding (die ganze Installation
der Beratung) dringt den Leuten seine Eigenart auf. Man muss sich dem Ganzen
der Installation quasi leiblich anverwandeln. Nur so kann man diesem ,Ding" et-
was entlocken. Auch diese Anverwandlung ist eine Ubergangserfahrung.

w-.. die Umsicht des gebrauchenden Umgangs ... “ verweist auf solche Uber-
gangsverfassungen (Heidegger 2006, 73).

Alles verweist darauf, dass es nicht in unserem Belieben liegt, ob wir uns auf
die lebensweltliche Alltaglichkeit einer bestimmten Kultivierungswirklichkeit ver-
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pflichtend einlassen. Auch wenn wir diese Verpflichtung ,zerstorten, bliebe eine
Beziiglichkeit weiter wirksam. Weigerung von Bindung bliebe dennoch eine Bin-
dung, die ihre guten Griinde hitte und ,verkehrte® Sinnordnung generierte. Das
alles gilt nun auch fir die Verpflichtung zur Teilnahme an einer musiktherapeuti-
schen Beratung.

Aus dem Echo des Tages dieser ersten Sitzung:

wSchlieflich: Was jeder fiir sich an dem eigenst gewdblten Instrument anrichtet, so
richtet er auch damit etwas im Ganzen des Gruppengeschebhens an. Der Ubergang,
den jeder nach der Spielerfabrung verspiirt, betont, dass Sie nach dieser Erfabrung
nicht mehr ganz dieselben sind wie vorber und doch sind Sie die Gleichen geblieben.
Sie investieren Ristken und Wirkungen im gebrauchenden Umgang mit den Garten-
dingen und eine solche Probe macht Sie erwas freier gegeniiber Ihren Gebundenhbeiten
an mitgebrachte Gewohbnbeiten.

(zu der Installation eines ,Echo des Tages* als gebtindelte Interpretation der jeweils
gesamten Sitzung siehe: Grootaers 20042, 238 {f.).

Nach einer solchen Spielerfahrung verspiirt die Gruppe, dass sie in einen
Ubergang geraten ist, d. h., das Nachher verhilt sich zu dem Vorher wie ein flach
erhabenes Drama. Die Spielerfahrung macht ein Erlebensrelief spiirbar (Grootaers
2006, 199 ff.).

»Im Ubergang zu Erzihlen, Malen, Nachmachen, Angreifen hat sich hier ein Le-
bewesen ,verpuppt’, genaunso wie wir das in der Metamorphose einiger Tierarten
kennen.“ (KP, 68)

Die Uberginge von der Instrumentenauswahl zum Titigkeitsgefiige des Spie-
lens so wie die Uberginge vom Schweigen und vom Zuwarten auf einfallende All-
tagsepisoden sind die praktische Ausdrucksbewegung der FB.

Den einfallenden Alltagsepisoden zuzuwarten und damit zu beginnen, diese zu
erzihlen, lisst mehrere risikoreiche Uberginge verspiiren.

Generell gilt es, Ubergingen ,zuzuwarten und sie ,zuzulassen (Freud
1914/2000, 215).

Auch hier wird die Aufkunft des Einfallenden vor dem Spiel und vor dem
Erzidhlen paradoxerweise zum primum movens aller weiteren Tatigkeits-Formen.

»Es dauert nicht lange und wir stehen vor der Frage, ob wir es leiden kinnen,
an der Stelle einer Welt aus festen Teilen eine Ubergangs-Wirklichkeit zu seben.
... denn das bedeutet, sich darauf einzulassen, den Ubergang zu lieben.“ (KP, 147)

» Viele Menschen leben lieber in dem vertrauten Kifig, als in einem Ubergang.
(KP, 171)

Die Ubergangserfahrungen im musiktherapeutischen Gruppenberatungswerk
und tberhaupt im Wirklichkeitsbetrieb, sind deshalb ein notwendiges Risiko, weil
wir die Frage ,wohin?‘ erst beantworten kénnen, nachdem wir in Ubergang gera-
ten sind. Uberginge dieser Art haben etwas von einem Schwindelgefiihl, das wir
aus unserem ersten aufrechten Gang kennen oder aus dem ersten Gleichgewichts-
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gefiihl, wenn wir uns dem labilen Halt des Fahrradfahrens hingeben (nicht mehr
festhalten).

Seitenblicke anf die Zeitlichkeit

Das Phinomen Ubergang lisst sich besser verstehen, wenn wir es mit dem Phino-
men der Zeitlichkeit in Austausch bringen.

Ubergang und Zeitlichkeit sowie Aufmerksamkeit, Erkenntnis und Verstehen
sind keine bloffen Dinge, die es in einer Welt gibt. Man kann nicht iiber sie reden
wie Uiber einen Tisch, iiber Autos, iber Stadte und Wilder. Vielmehr stellen Uber-
gang und Zeitlichkeit im Sinne I. Kants die Bedingungen der Moglichkeit dar, dass
es fiir uns Dinge in der Welt geben kann. Dieses ,Es gibt® geht hervor aus unserem
Gespiir fiir Ubergang und Zeit. Dieses Gespiir tragen wir sozusagen ,in uns‘. Wo-
bei dieses ,in‘ keinen Ort anzeigt, sondern ein Mit-Sein in unserem Umgang mit
den Dingen. Hier will ich etwas weiter ausholen.

Im Fragment 53A des Heraklit heifit es:

»Heraklit sagt irgendwo, dass alles in Bewegung ist und nichts bestehen bleibt, und er
sagt, in dem er die seienden Dinge mit dem Strom eines Flusses vergleicht, es sei nicht
moglich, zweimal in denselben Fluss hinein zu steigen. ,, Denen, die in dieselben Fliisse
hinein steigen, stromt anderes und wieder anderes Wasser herbei;“ (Fragment 52B).

Ein Mitdenker Heraklits treibt diesen Gedanken auf die Spitze. Kratylos tadelt
Heraklit, ... denn er war der Meinung, dies (Hineinsteigen EG.) sei kaum ein ein-
ziges Mal moglich“ (Fragment 53B).

Hier darf ich paraphrasierend und anders tibersetzen. Den Strom eines Flusses
setzen wir als die flielende Wirklichkeit, in die wir hineingeraten und aus der wir
am Ende wieder hinaussteigen. Es war M. Merleau-Ponty, der darauf hinwies, dass
diese Vorstellung im Grunde in eine Tauschung fihrt.

»Nur dadurch konnte dieses Gleichnis von Heraklit bis heute sich aufrechterbal-
ten, weil wir insgeheim dem Flusse schon einen Zeugen seines Laufes beigeben.
Und zuvor: ,, Der Wandel setzt einen bestimmten Posten voraus, an den ich mich versetze
und von dem aus ich die Dinge voriiber ziehen sebe; es gibt kein Gescheben obne jeman-
den, dem es geschiebt, und dessen endliche Perspektive die Individualitit des Geschehens
begriindet. Die Zeit erfordert eine Sicht auf die Zeit. Sie ist mithin nicht wie ein Rinnsal,
ist keine fliissige Substanz.“ (Merleau-Ponty dt. 1965, 467)

Die Zuspitzung des Kratylos wird dann plausibel, wenn wir uns selbst als verflie-
end auffassen. Den Adressendativ ,dem es geschieht” muss man dann so verste-
hen, dass wir als die Zeitlichen, als die Uberginglichen, die Dinge, mit denen wir es
ein Leben lang zu tun haben, in #nsere Zeitlichkeit und Uberginglichkeit eintau-
chen. Will sagen: Wir sind die Vorbeiflielenden. Durch unseren Umgang mit den
Dingen, schon durch unsere blofle An-Wesenheit bei und in der Welt tauchen wir
mehrfach tiglich die scheinbar stabilen Dinge in unseren seelischen Sinn-Kontext
ein; eine unablissige Immersion (das Eintauchen eines Objekts in eine Flussigkeit)
findet statt. Damit wiren wir wiederum bei einer anderen Form der Gestaltbre-
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chung: Die Sinnordnungen, welche die FB generiert und welchen sie folgt, sind das
Milieu, in dem sich die Dinge brechen. Wir sind, wenn man so will, das iibergin-
gige, sich zeigende Milieu, in deren Brechung uns die Dinge so erscheinen wie sie
uns erscheinen. Und weil uns die Dinge nur in einer solchen Brechung erscheinen
konnen, darum ist mir der Kiichentisch am Morgen (Frihstiick) ein anderer als der
Nachmittagstisch (Tee-Zeit) und abermals ein anderer als zum Abend-Mahl. Er ist
jedes Mal derselbe als ein anderer, weil er in meine verflielenden Sinnordnungen
(FB) eingetaucht wird. Ich breche den Tisch im Lichte meiner jeweiligen anderen
An-Wesenheit mit ihm und umgekehrt weist der jeweils gleiche andere Tisch auf
meinen seelischen Stellenwechsel im Tageslauf hin.

Das Innen ist auflen, das AufSen ist innen.

»Inneres und idufleres sind untrennbar. Die Welt ist ginzlich innen, ich bin
ganzlich aufSer mir.“ (Merleau-Ponty dt. 1965, 464)

So zu denken hitte R. Descartes sicher nicht leiden mogen.

»Die Zeit im weiteren Sinn, d. b. die Ordnung der Gleichzeitigkeiten ebenso wie die
Ordnung der Aufeinanderfolgen, ist eine Umgebung, zu der man nur Zugang haben
und die man nur verstehen kann, wenn man eine Situation in ihr in Anspruch nimmt
und wenn man sie (die Zeit) im Ganzen beschlagnahmt — quer durch die Begrenzungen
dieser Situation hindurch.“ (a. a. O. dt. 1965, 383, Ubersetzung F. G.)

Mit den Begrenzungen der Situation sind die Horizonte des Vergangenen und des
Zukunftigen gemeint, die in jedem Augenblick prisent sind. So kommt der Philo-
soph zu folgenden Paradoxien:

» Bin ich hier und jetzt, so bin ich weder hier noch jetzt.“ (a. a. O. dt. 382)

Und umgekehrt: ,, Bin ich immer und iiberall, so bin ich nimmer und nirgends.
(a.a. O. fr. 1945, 383, diese Zeile fehlt in der dt. Ubersetzung).

Das bedeutet konsequenterweise:

» Vermachte ... die Welr gedacht zu werden obne Blickpunkt, so existierte gar
nichts mehr, so iiberfloge ich die Welt (a. a. O. dt. 383).

Die seelische FB in ihrer Uberginglichkeit und Zeitlichkeit - sie ist ja Zeit und
Ubergang — gibt uns die Seins-Gewissheit, dass wir zur Welt sind.

So koénnen wir sagen: Wir sind — im Sinne von existent sein — immer und im-
mer nur innerhalb (diesseits, fr.: en deca) eines gelebten Alltags. Aber darin sind wir
gleichzeitig da und auch woanders, zugleich im Augenblick und doch in anderen
Zeiten (siche auch Grootaers 2012, 101 ff.).

Der gelebte Tag — nicht der gedachte — gibt mir das Gewahren einer Zeit, welche
frithere Gegenwarten entworfen haben und die mein Jetzt von einer Kiinftigkeit her
anstrahlt. Mein Durchgang durch den Alltag reifdt eine Kiinftigkeit an sich und macht
sie zur Gegenwart, um sie alsbald in eine naheliegende Vergangenheit versinken zu
lassen.

»Sowie ich aber einen Beobachter einfiibre, mag er dem Flusslaufe folgen oder vom
Flussufer ans den Voriiberfluss feststellen, schlagen die Zeirverhdltnisse um. Im letzte-
ren Falle verflieflen die Wassermassen nicht in die Zukunft, sondern geben in der Ver-
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gangenheit unter; die Zu-Kunft ist auf Seiten der Quelle, die Zeit kommt nicht aus der
Vergangenheit.“ (a. a. O. dt. 467)

Diese Uberlegungen kann man auch noch anders bedenken:

Wias ein Ubergang ist, lisst sich zwar von aufen (vom Ufer aus) als von einem
reflektierenden Beobachter beschreiben, FB als Ubergang oder Ubergang als fungie-
rende FB ist so in seinem Wesen aber nicht zu erfassen. Denn: Wihrend ich reflek-
tierend Ubergangsphinomene beschreibe, bin ich selbst noch in einem Ubergangs-
geschehen, aus dem ich nie und nimmer, so lange ich bin, heraustreten kann. Wir
koénnen Uberginge und Zeitlichkeit verstehen, weil sie sich selbst generieren und
sich selbst verstehen, daher brauchen sie uns nur, insofern wir in sie eingesintert bzw.
eingetaucht sind, insofern wir selbst Zeitlichkeit und Ubergang sind. Es gibt einen
uniiberbriickbaren Hiatus zwischen der Zeit der Beschreibung der Uberginge und
der Zeit der zu beschreibenden Uberginge. Die fungierende Zeit, die uns trigt und
handlungsfihig oder denk- und sprechfihig macht, klebt an uns wie ein vorauseilen-
der Schatten, der mitspringt, sobald wir den Standort oder die Blickrichtung dndern.
Es wire verhangnisvoll, diesen Schatten dem Teufel zu vermachen.

»Den Ubergang von einer Gegenwart zur anderen denke ich nicht, ich schaue
ihm nicht zu, ich vollziehe thn (Herv. E G.), ... “ (a.a. O. dt. 479). Und weiter: ,, ...,
ich bin selbst die Zeit, eine Zet, die ,bleibt* und nicht ,sich verliuft® oder ,wechselt,
wie Kant in einigen Texten gesagt hat.“ (a. a. O. dt. 479)

Pointiert gesagt: Die Zeit ist ein ,Jemand* in Ubergang. Dieser Jemand ist nicht
abtrennbar vom Lauf der Dinge, von den zerfliefenden Ereignissen und deren ma-
terialer Haftung an diesen Dingen. Personen sind Jemande-in-Ubergang.

»Eine Vergangenheit und eine Zukunft quellen hervor, indem ich mich nach ihnen
austrecke. Fiir mich selbst bin ich nicht nur in diesem Augenblick, aber genauso am
Vormittag dieses Tages und in der Nacht, die kommen wird; und mein Heute ist, wenn
man so will, dieser kurze Moment, aber ebenso gut dieser Tag, dieses Jahr, mein ganzes

Leben. (a. a. O. fr. 481, Ubersetzung F. G.)

SchlieRlich: ,,Was nicht verfliefSt in der Zeit, ist das VerfliefSen der Zeir selbst.“
(a.a. O. dt. 481, leicht verinderte Ubersetzung F. G.)

Darin liegt auch begriindet, dass die Klangproduktionen und die Erzidhlun-
gen vom Alltag in der Behandlung nicht nur kontingente ,Momentaufnahmen*
bedeuten, sondern dass sich in ihnen ganze Lebenszusammenhinge brechen. Die
stundenweltlichen Nichtigkeiten — Spiel und Narration - sind auf besondere Weise
in Kontakt mit dem Gesamtkontext gelebten Lebens. Sie gehen hervor aus diesem
Gesamtkontext als erfundene Handlung und als einfallende Alltagsepisode.

Ich greife hier noch einmal zuriick auf das oben erwihnte Zitat ... es gibt kein
Geschehen obne Jemanden, dem es geschieht ... “ (a. a. O. dt. 467).

Durch das Hervorheben dieser Zwei-Einheit fillt noch ein anderes Licht auf
unsere Doppelexistenz. Handeln und Sagen weisen auf eine untrennbare Zwei-
Einheit hin. Im Lichte einer Phinomenologie des Antwortens konnen wir sagen:
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Jedes Handeln geht hervor aus einem genuinen Nicht-Tun und kehrt dahin zuriick,
alles Sagen geht hervor aus einem Schweigen und kehrt dahin zurtick (Waldenfels
20082, 82-94 und 95-111).

Dieses Nicht-Tun bzw. Schweigen ist nun nicht misszuverstehen als etwas To-
tes, sondern als ein Un-Ort von Anspriichlichkeiten, iiber den wir nicht verfiigen.
Es ist eine Atopie, in der wir nie waren und nie werden sein konnen, weil er uns im-
mer schon zuvor ist. Zwar wissen wir nichts auf direktem Wege von jener Atopie
und insofern ist sie uns unbewusst. Wir leben mit ihr, indem wir Antworten suchen
und erfinden miissen, die jenen Ansprachen der Atopie entsprechen. Diese Atopie
ist nun wiederum nicht zu verorten in einem ,Unbewussten‘ nach dem Modell der
ersten Freud’schen Topik (Ubw, Vbw, Bw), sondern diese appellative, ansprechen-
de Atopie ist die ,andere Seite (Salber 2008b) eines umfassenden Kontextes, in dem
unser Dasein eingesintert ist. Aus diesem Mit-Sein kénnen wir nicht aussteigen,
auch nicht durch Bemiithungen eines abstrahierenden Denkens. Die ,andere Seite,
das ,Fremde* bleibt unserem Zugriff entzogen und ist uns zugleich als Anderes und
Fremdes unvertraut nah. Mehr noch: Diese Fern-Nihe mit Anderem und Frem-
dem ist die Bedingung der Moglichkeiten eines Eigentlich-Werdens. Nur in dieser
Brechung sind wir ,eigentlich’.

Handeln und Sagen, Spielen und Erzédhlen sind dann zu verstehen als gesuchte
und erfundene Antworten auf diesen appellativen , Ungrund‘ (Schelling 1809/1997,
78 Z. 6). Das bedeutet weiter: Das manifeste Tun lebt in einer untrennbaren ,Zwei-
Einbeit-Gestaltbrechung mit einem jeweiligen Nicht-Tun oder einem (noch)
Nicht-Getanen. Das Sagen und spiter das Gesagte leben ebenfalls in einer solchen
Gestaltbrechungs-Zwei-Einheit mit dem Nicht-Gesagten, dem Unsagbaren oder
mit einem Noch-zu-Sagenden. So scheint auch das Denken aus einem Ungedach-
ten, das Gedachte aus etwas Undenkbarem hervorzugehen. Man kann beim Den-
ken, Handeln und Sagen den Vollzug nicht aufler Acht lassen. Denken, Sagen und
Handeln beruhen auf einem Vollzug, der sich selber zeitigt. Dieser Vollzug ist nun
selbst kein Gedanke, sondern FB. Das Denken, Sagen und Handeln hat eine un-
titige, unsagbare und undenkbare Seite, die sich als Spontaneitit und Unvorher-
sehbarkeit zeigt. Als einfallendes Denken, spontanes Handeln und sagendes Spre-
chen (fr.: parole parlante) sind Sagen, Handeln und Denken invasiv. Denken, Sagen
und Handeln gleichen so einem Rauschzustand. Im Denken, Sagen und Handeln
kommt die seelische FB auf eine jeweils spezifische Weise zum Ausdruck. Daher
darf man dieses Sagen, Denken und Handeln nicht aus threm spontanen Vollzug
wegdenken. Als spontaner Vollzug gleicht es einem rauschhaften Geschehen und
ist,esgentlich’, d. h. von seinem Daherkommen, nichts Verniinftiges. Das mag man
einen Augenblick bedenken. Man kann Denken, Sagen und Handeln ,verntinftig®
machen als eine Tatigkeits-Form der Kultivierung. Eine globale Normalisierung
wiirde aber damit auch boshafte Ziige (Tyrannei eines bestimmten Denkens, Han-
delns und Sagens) mit sich bringen. Je mehr spontanes Denken, Sagen und Han-
deln ausnormalisiert wird, desto mehr regt sich eine FB, die dagegen revoltiert und
sich nach anderer Kultivierungstatigkeit ausstreckt. Die FB will ihre eigene ,Frei-
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heit* und wehrt sich gegen unsere gehegten ,Unfreiheiten‘. Der Traum restauriert
einen zurechtgemachten Tageslauf, indem er ihn von mehreren Seiten und in meh-
reren Anldufen mit der immanenten Seelenlogik der FB wieder in Austausch zu
bringen sucht. Die Traumarbeit befolgt die ,freie‘ Regel der Seelenlogik gegen eine
verkrustete Ordnungsregel unserer gelebten Alltaglichkeiten. So besehen ist der
Traum und sind die Fehlleistungen (Freud) sowie allerlei sogenannte Symptome
ein Skandalon fiir einen normal gemachten Alltag.

Die Unverfiigbarkeit iiber die Zeit, die wir sind, iiber die Uberginge, die uns
bewegen, sowie das Vollziehen der Zeit und der Uberginge gemahnen uns an eine
Bejahung eines anthropologischen Doppellebens. Wir miissen uns eingestehen,
dass wir keinen infalliblen Erkenntniszugang zur Zeitlichkeit und Uberginglich-
keit haben konnen. Anders gesagt: Unser Mit-Sein mit Zeit und Ubergang ist nicht
epistemisch zu bestimmen. Wir sind immer schon iz der Zeit, die wir brauchen
und die unser Zur-Welt-Sein ohne unser Dazutun sichert. Dieses Mit-Sein liegt
vor jeglicher Philosophie der Zeitlichkeit, weil es nur in seinem Vollzug zu haben
ist — nicht in der Reflexion eines Nachvollziehens. Auch das mag zu denken geben.

Exempli causa:

Die Zeit der Gruppenbehandlung ist eine Stellvertreterin einer ganzen Lebenszeit
mit ihren Vergangenheits- und Zukunftshorizonten. Das hundertminiitige Jetzt ist
somit ein nunc transiens (hindurchgehende Gegenwirtigkeit), in dem sich alles wie
in einem Prisma bricht. Die Nichtigkeiten der Ubergangserfahrungen im psycholo-
gischen Behandlungskontext sind im Bunde mit allgemeinen Ubergangserfahrungen,
wie sie in allen Stundenwelten eines Tageslaufs wirksam sind: beim Einkaufen im
Supermarkt, beim Sonntags-Spaziergang, beim Kinobesuch u. v. a. mehr. In einem
psychologisierenden Kontext werden die sich in der Zeit vollziehenden Ereignisse
ausgelegt. Das ist eine arbeitsaufwendige zweite Brechung. Man bezahlt letztendlich
die Auslegungsarbeit so, wie man eine Anwiltin fiir ihre Rechtsbelehrung bezahlt.

5. Formenbildung als Gestaltbrechung —
Ausdrucksbildung in Anderem

In einer weiteren Bedeutungsschicht der FB geht es nun um ,, Ausdrucksbildung in
anderem‘“ (PBi, 67).

Um etwas vorweg zu nehmen: Es geht hier nicht um Gefiihle-zum-Ausdruck-
Bringen. Ausdrucksbildung ist die FB selbst. Die dabei zum Ausdruck kommen-
den Gefiithle verweisen auf das Geschehen der FB. Behandlungstechnisch ist es
notwendig, die Gefiihle sprachlich zum Ausdruck zu bringen. Dieses Vorgehen
stellt einen nichtiibergehbaren Zwischenschritt dar auf dem Weg zu den Letzt-
erklirungen des seelischen Geschehens.
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Die Wiederkehr verdringter Affekte zum Beispiel verweist ,im Grunde® auf
die Wiederkehr abgewehrter Verwandlungsmoglichkeiten der FB (siehe Grootaers
2015).

Ausdrucksbildung besagt vielmehr, dass die FB erst in etwas Anderem zum
Ausdruck kommt.

»Formenbildung = Ausdrucksbildung“ (PBi, 71). ,, ... ein Prozess (allgemeiner)
Ausdrucksbildung“ (PB1, 72) wird sichtbar, wenn wir die Produktionsprozesse der
Musiktherapie zu erfassen suchen. Mit allgemeiner Ausdrucksbildung ist hier ein
Prinzip gemeint, ohne das keine individuelle Nichtigkeit leben konnte.

» Es gibt Seelisches nie an sich — Liebe, Aufmerksamkeit, Widerstand — ; es gibt
so etwas immer nur durch ein Zweites und Anderes, das Ausdruck gibt: Liebe durch
Fiittern, Zerstoren durch Auffressen, Widerstand durch Zufubr-Verweigerung.“
(SR, 15)

Und ein wenig weiter:

»Die ganze Wirklichkeit wird zum Ausdruck des Seelischen — es gibt kein
,nacktes Seelisches an sich. Es gibt alles nur in Brechungen (Herv. F. G.). Narzifs,
der nur sich selbst umarmen maochte, scheitert.“ (SR, 16/17)

Was aber meint nun Gestaltbrechung? In Analogie zu einer Lichtbrechung
,bricht etwas in einem gegebenen Milieu, in einem Medium ,um‘ und zeigt darin
andere Aspekte, ein anderes Spektrum von Bedeutungen (dazu: Grootaers 2012,
111/112).

» Was an Gestalten aufkommt, lebt weiter, indem es wie in einem Spektrum
gebrochen wird.“ (KPB, 131)

In der Musiktherapie, wie sie hier dargestellt wird, gibt es zwei Milieus oder
Medien, in denen FB sich bricht: in der Klangproduktion und in der Alltagserzih-
lung. In dieser Gebrochenheit kommen jeweils eigentiimliche Charakterisierungen
der FB zum Ausdruck. Diese wenigen theoretischen Anliufe mogen zunichst ge-
niigen, um nun am leitenden Gruppenfall zu demonstrieren, wie eine solche Ge-
staltbrechung in ihrem Werden und in ihrer Interpretation funktioniert.

Exempli causa:

Die vorgestellte Gruppenberatung erstreckt sich auf acht Sitzungen. Die Auslegung
der Klangproduktion der fiinften Sitzung soll hier einer Traummitteilung vorange-
stellt werden.

Mt.:, In der heutigen Klangproduktion kommt ein Spiel zustande, in dem ein jeder fiir
sich allein zu spielen scheint. Dieses wird von Ihnen als freundlich, nett und harmonisch
bezeichnet. Genau dieses Jeder-fiir-sich-Spiel gibt Anlass zu einem Bruch. Durch ex-
plosive Tongebung und plotzliches Hereinbrechen wird das harmonische Miteinander
unterbrochen. Der Bruch mit dem netten Spielen entstebt als eine Antwort auf das har-
monische Miteinander und kommt aus der Mitte dieses Spieles selbst.“

Diese Brucherfahrung zeitigt sich in einer Traumerzihlung, die als einfallende Epi-
sode erzahlt wird. Eine Teilnehmerin bemerkt, dass ihr ein Traum aus der vergan-
genen Nacht in den Sinn kommt und geht das Ristko ein, ihn zu erzihlen:
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o Ich nebme an einem Marathon teil, ich schaue an meinen Beinen herunter und sebe,
dass ich Wollsocken trage. In Wollsocken kriege ich auf jeden Fall Blasen, so kann ich
keinen Marathon laufen. Es hiefs, es ist gut, wenn man vorher noch etwas isst. Es wird
Suppe verteilt in Schiisseln und Schalen. Ich habe keinen Liffel. Dann gebt der Lauf
los. Ich laufe nur kleine Runden, immer Runden. Die sind aber unregelmifSig, reilweise
auch mit Hindernissen. Ich frage mich: Warum lauf* ich nicht die eigentliche Strecke?
Es gibt auch keine Zuschauer, die anfeuern, wie ich es erwartet hatte. Letztendlich sehe
ich meine beste Freundin und den B. (Mann aus der Gruppe). Ich sage: Ich michte im
Ziellauf eure Hinde halten. Gemeinsam mit euch einlaufen. Beide sagen: Nein! Wir
machen einen Endspurt ... Zwischendurch musste man auch wiirfeln und die Zahl der
Wiirfel entscheidet dariiber, wie schnell man weiterkommen darf. Ich habe nur kleine
Zahlen und sehe, dass andere pfuschen und trotz der kleinen Zahlen grofie Schritte ma-
chen und schneller werden. Ich drgere mich, dass ich so ebrlich bin. “

Methodisches Vorgehen:
Wie geht die Interpretation des Traumtextes nun weiter?

Wie eingangs schon erwihnt, geht es nicht um Einzeltherapie mit und in der
Gruppe. Die Erzihlung des Einzelnen — hier ein Traum — wird von den anderen
Mitgliedern durch Kommentare entfalter. Die anderen werden aufgefordert jene
Szenen oder Vorkommnisse, die ihr spontanes Interesse wecken, aus dem Text he-
rauszugreifen. Dieses Achten auf gewecktes Interesse ist ein wichtiger Zwischen-
schritt. Die Interessensmomente bestimmen den Gang der Entfaltung und damit
den Gang einer bestimmten Interpretation. Es geht also nicht darum, dartiber zu
briiten, welche personlichen ,Probleme‘ die Erzihlerin womoglich damit zum
Ausdruck bringt. Dies mag befremdlich wirken. Die Erzahlerin erfihrt dennoch
durch die Interessensmomente, welche die anderen vortragen, eine Menge tiber
sich selbst auf eben diesem indirekten Wege.

Wenn die Gruppe sich einmal in diese Entfaltungsmethode eingelebt hat, wenn
sie weif}, dass es um die eigenen Interessen an fremdem Text geht, dann nimmt das
Gesprich seinen eigenen Lauf. Die Gruppe ist zudem interessiert an den zum Teil
disparaten Kommentaren der anderen. Das Interesse am Zuhoren wichst mit dem
Fortschreiten der Interpretationsbeitrige. Auf diese Weise — Schritt fiir Schritt —
wird der Traum der Triumerin in gewisser Hinsicht ein Traum der Gruppe als
Ganzes (Aneignung des Fremden). Es ist wie eine Futterung: Die Erzahlung des
Traums des Einzelnen fiittert die Gruppe mit Interessen. Die Gruppe gibt der Er-
zihlung ein Spektrum der darin enthaltenen Interessensmomente wieder. Der Ein-
zelne gibt eine Gabe, die Gruppe gibt eine Wiedergabe als Riickgabe. Genau da-
rin, in dieser spektralen Wiedergabe, wird die Richtungsbestimmung der FB des
Ganzen weitergetrieben. Der einzelne Beitrag bricht sich im Geflige des Gruppen-
ganzen. Nicht erst nachdem die anderen den Text vernommen haben, konnen Ant-
worten kommen. Vielmehr ist schon im Hinhoren auf das fremde Sagen des Ein-
zelnen die Vorform einer Antwort in Gang gekommen. Weiter gewendet bedeutet
das fir den Fortgang der FB: Sagen und antwortendes Hinhoren (Waldenfels 1994,
250) stehen zwar auseinander (Diastase), aber geschehen in eins. Ein Reiz-Reak-
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tionsschema verfehlt dieses Ineins. Das im Hinhioren geweckte Interesse ist schon
eine anfangliche Form des Antwortens.

»Die ,rezipierende (Husserl) Zuwendung (schliefSt) bereits eine anfingliche
Form des Tons ein.“ (Waldenfels 1994, 250)

Und weiter oben: , Wir antworten nicht auf das, was wir horen, sondern wir
antworten indem (Herv. EG.) wir etwas horen.

-+ 5 jede Antwort hat was von einem Einfall, der nicht erst kommt, wenn wir
ihn rufen.« (Waldenfels 1994, 250)

Jenes vorgestaltliche Antworten im Hinhoéren ist also eine Tiatigkeits-Form
und somit seelische Formenbildung. Das Hinhoren auf ein fremdes Sagen ist das
Milieu, in dem sich das Sagen prismatisch bricht. Das Sagen bricht sich in einer
,Offentlichkeit‘. Auch hier erweist sich seelische FB einmal mehr als ein pathisches
Ereignis, als ein Widerfahren von etwas.

Jetzt zuriick zum leitenden Beispiel: Es gibt zu diesem Traumtext fiinf kommentie-
rende Entfaltungen der anderen Teilnehmer der Gruppe. Diese werden nun als Ent-
faltungen wiedergegeben.

1. Entfaltung

T.:, Ich sebe spontan diesen Wunsch, gemeinsam iibers Ziel zu gehen, und sogar die
beste Freundin sagt: Nein!“

Mt.: , Es scheint, dass durch dieses Nein eine andere Anordnung im Lauf entstebt.

T.: , Genaun.

2. Entfaltung

T.: , Ich verspiire in dieser Szene den Wunsch nach Harmonie, der in der Realitdt
nicht in Erfiillung gebt. Links und rechts jemanden zu haben ... das erfiillt sich
nicht.

Mt.: , Stattdessen erfiillt sich was anderes.

T.: , Genan das Gegenteil des Wunsches ...«

Mt.: , Wie ein Brechen mit dem, was gewiinscht wurde.

3. Entfaltung

T.: , Das feblende Werkzeug spricht mich an: Der Loffel feblt, auch die passenden
Schube.

Mt.: ,, Die Ausriistung?

T.: ,Ja, die Ausriistung. Das sind ja viele Hindernisse. Der Wiirfel, die Socken, der
feblende Loffel ...«

Mt.: , Was verbinden Sie mit Loffel?“

T.: , Dass sie eben keine Werkzenge hat, um sich zu stirken ... Sie konnte es mit
den Hinden machen ... Die Wiirfel passen auch da rein. Sie wiirfelt ja nur kleine
Zahlen ... Nur Einsen und Zweien, manchmal eine Drei ... damit kommt sie nicht
viel weiter.
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Mt.: ,, Was bedeutet wiirfelns“
T.: , Eigentlich ein Gliicksspiel. Ja, der Zufall ... das ist kein Konnen ...«
Mt.: ,, Der Zufall spielt mit.“

4. Entfaltung

T.: ,, Der Traum stellt das Ergebnis von vornherein in Frage. Sie tut alles Erdenkli-
che, dass es nicht zum Erfolg kommt. Mit Gliick, mit den Wiirfeln, kann sie es viel-
leicht doch noch schaffen. Es funktioniert aber doch nicht.

Mt.: ,, Die gewohnten Methoden haben ausgedient.

Es folgt nun eine erste hypothetische Auslegung, die sich auf die bisherigen vier
Entfaltungen stiitzt und den Bezug zum Gruppenganzen herstellt.

Mt.: , Man kann im Text eine Klage vernehmen. Wie wir in den Klangproduktionen
der friiheren Sitzungen gehort haben, gibt es in dieser Gruppe so viele explosive Krif-
te, die aus den verschiedensten Richtungen kommen. Sie konnten sich nun klagend
fragen, wie man bei einer solchen Vielfalt von explosiven Anliegen an Ihr personliches
Ziel kommen konnte. Die Kontextbedingungen scheinen geradezu Ihre Wunschziele
zu verunmoglichen. Statt eines ausgedehnten Zeitkontingents stehen nur karge Mi-
nuten zur Verfiigung — die Mittel sind knapp, muss man sich vielleicht durchmogeln?
In der heutigen Klangproduktion — sie erinnern sich — tanzt ein Instrument aus der
harmonischen Reibe heraus, als wollte es sagen: Jetzt ist Schluss mit Hindchenhalten,
ich breche mit dieser Art von Gemeinsamkeit. Das verweist vermutlich darauf, dass
Sie eine List, ein besonderes Geschick anwenden miissten. Das aber ist wiederum ris-
kant. Anders gewendet: Die gute Klinik, der Sie sich miihsam anvertraut haben und zu
der Sie in Ihrer Not Zuflucht genommen haben, um Ihre bisherige Lebensfiibrung in
eine andere Richtung zu bringen und um einen gliicklicheren Weg einzuschlagen, diese
Klinik muter Ihnen eine Gruppenbehandlung zu, in die scheinbar nach einem Wiirfel-
prinzip andere und Sie selbst hereingeschickt werden. Sie selbst werden bei dieser Be-
stimmung (des Schicksals) nicht gefragt. Darin steckt ein Abbild der zufilligen Bestim-
mungen der Existenz im Ganzen. Aber: In dieser Kontingenz — es hiitte ja alles anders
bestimmt werden konnen — werden Ihnen Méglichkeiten zur Verfiigung gestellt, etwas
zu tun oder zu erzihlen von Ihren Taten und Leiden. Und genau diese Moglichkeiten
ergreifen Sie trotz der vielen Hindernisse. So viel erst einmal zu diesen paar Verbin-
dungsstiicken mit dem Traum von heute. Nachher kommt noch etwas mebr. «

So weit ein erster umfassender Interpretationszusammenhang. Es folgt nun noch
eine fiinfte Entfaltung.

5. Entfaltung

Mt.: ,, Sie wollten noch etwas beitragens“

T.: ,Mir ist nur dazu eingefallen ... da kam mir so ein Begriff in den Sinn ... Ent-
scheidung. “

Mt.: , Sie meinen, die anstehenden Entscheidungen werden einem Wiirfelspiel iiber-
lassens“
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T.: ,Ja ... aber sie trifft ja auch Entscheidungen. Sie liuft ja diese kleinen Runden.
Warum nicht die groffen Runden? Da macht sie sich das Leben schwer. Das sage ich
auch fiir mich: Ich mache es mir selber schwer, da sind so viele Hindernisse.

Mt.: , Nach dem Motto: Warum nicht gleich aunfs Ganze gehen? Warum sich in klei-
nen Runden aufhalten!“

T.: , Genau ... ich meine nicht eine Entscheidung, die schon getroffen wurde, aber
der Weg dabin ... da sind so viele Symbole: Der Wiirfel, das Handwerkszeng ist
nicht da, es geht iiber Etappen und so ...«

Hierauf folgt die Ausformulierung und Mitteilung einer zweiten Interpretations-
hypothese zur Erhellung der Formenbildung der ganzen Gruppe.

Mt.: , Sie konnten es sich einfach machen und aus diesem Traum den Schluss ziehen,
dass Sie miteinander um die Wette laufen in Bezug auf Ihre personlichen Anliegen.
Ich schlage eine andere Interpretationsrichtung vor: In jedem von Ihnen findet in die-
sem Gruppenkontext ein seelischer Vorgang statt, der damit zu tun hat, dass unter-
schiedliche Anliegen, Wiinsche miteinander konkurrieren. Anders gesagt: Welche der
vielen (explosiblen) Themen in mir kann ich hier im Garten der Moglichkeiten inves-
tieren und zur Sprache bringen? Da ist eine Ankniipfung an die vorige Sitzung: Da
kam die bange Frage auf, die Sie sich selbst stellten: Wie kann ich meine verkebrten
Geschichten als Anliegen ins Gesprich bringen? Da kam zugleich Widerwille und Neu-
gierde auf. Explosivitit und Zuriickhaltung in einem. Sie erinnern sich. In diesem Wett-
kampf der Anliegen selektieren Sie und exkludieren Sie, d. h. — anders gesagr — dieser
sinnere Wettlauf macht den Weg frei fiir den néchsten Schritt im Umgang mit den zur
Verfiigung stehenden Moglichkeiten hier. Dieser Wettlauf bedeutet somit produktive
Unrube und riihrt an ein Produktionsgewissen, das Sie nicht mebr in Rube lisst. Sie
wittern darin eine sich anf dem Weg befindliche Entscheidung.

So weit das Erfahrungsmaterial. Wo also sind nun Brechungsvorginge zu verzeich-
nen?

Ich greife noch einmal das Salber-Zitat auf: ,, Was an Gestalten aufkommit, lebt
weiter, indem es wie in einem Spektrum gebrochen wird.“ (KPB, 131)

In der finften von acht Beratungssitzungen geht jemand das ,Risiko ein (Ex-
periment), als Alltagsepisode einen rezenten Traum preiszugeben. Damit wird
mit den bis dahin gewohnten Erzdhlungen gebrochen und im Spektrum der Inte-
ressensmomente der anderen eine Vielfalt neuer Bedeutungsschichten der FB des
Gruppengeschehens gestiftet. Nun ist der manifeste Traum selbst schon ein noch
unverstandenes Spektrum von Brechungen im Alltag der Traumerin. In einer Ein-
zelberatung wiirde man diese verschiedenen Brechungen Stiick fur Stiick auslegen
und in Bezug setzen zu dem Vortag bzw. zu den fritheren Tagen der Traumerin.

In , Traum und Tag“ hebt Salber fiinf solcher Brechungen heraus: Was wird
anders bewegt? Wo geschieht Umpolung? Wonach sucht der Traum? Wo sind die
Ubergangsinteressen? Und wo spiegeln sich Paradoxien wider? Im Gruppenbei-
spiel heifdt die Frage nach Brechungsmomenten: Was kommt vorzugsweise zum
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Ausdruck, wenn die Traumelemente in den Interessensmomenten ,gebrochen® er-
scheinen? In den fiinf Entfaltungen kommt mehreres zum Ausdruck: Die Gestalt
eines ,Nein‘ als eine initiale Brucherfahrung, eine Klage iiber das fehlende Riistzeug,
die Notwendigkeit einer Selektion. In den fiinf Entfaltungen spiegelt sich die FB
der Gruppe. Darin verspiirt man das Wachwerden anderer Bewegtheiten als bisher
gewohnt. In sogenannten Traumsymbolen werden alltigliche Bedeutungen umge-
polt. Symbole, zumal im Traum, sind so etwas wie prismatische Formengebilde, in
denen sich per definitionem sich widersprechende Grundverhiltnisse tiberkreuzen.
Anders als Zeichen. Das Stopp-Schild im Straflenverkehr sollte nur auf einen Stopp
hinweisen. Ein Stopp-Schild im Traum wire ein Uberkreuzungswort und verwiese
auf sich scheinbar widersprechende FB-Richtungen. Noch allgemeiner gesagt: Die
Gruppe sucht in Spiel und Erzihlung nach anderen Anproben mit den Moglich-
keiten des Gartens. Das Ubergangsinteresse schwankt zwischen pessimistischem
Zweifel, ob man unter den vorbestimmten Wirklichkeitsbedingungen tiberhaupt
an das Ziel seiner Wiinsche gelangen konne, und dem verlockenden Gedanken:
Warum nicht auf die ,grofle Runde® setzen und sich von den selbst auferlegten
Behinderungen lossagen. Schliefflich: In der Herstellung einer ,gebrochenen‘ Er-
fahrung (in der Tatigkeitsform des Spielens, in dem Nachgehen von spontanen In-
teressen an diesem konkreten Traum) spiegeln sich ein Verwandlungsversprechen
und eine Entscheidungslast in einem. Der Traum des Einzelnen erscheint so als ein
Symbol des Gruppenganzen bzw. der Gruppen-FB. Der Traum spiegelt sich in
dem Gruppenkontext, aus dem er hervorgegangen zu sein scheint. Die Gruppe als
FB spiegelt sich in einem fremden-eigenen Traum. Diese doppelte Brechung ist nur
moglich, weil der Spiegel selbst (das Milieu der Brechung) ein ,Zauberspiegel® ist,
der wie der Spiegel im Mirchen, etwas wiedergibt und dasselbe aber auch anders
wiedergibt. Das ist Ausdrucksbildung in Anderem.

Kommentare zu dem Ganzen der Interpretation:
Fir eine Musiktherapie, wie sie hier vorgestellt wird, ist es unabdingbar, dass ge-
spielt wird, dass die Tonbandaufnahme in mehreren Anlidufen gehort wird und
die Eindriicke beschrieben werden, auch und vor allem von den Gruppenmitglie-
dern selbst, und dass der Musiktherapeut die Beschreibungsergebnisse gebiindelt
ins Psychologische tibersetzt. Das Kreuzungswort in den Beschreibungen ist der
Begriff Bruch. In diesem Begriff iberkreuzen sich das musikalische Geschehen und
eine erste psychologische Bedeutungsrichtung. Der Interpretationsgang des ein-
fallenden Traumes behalt nun diesen in einer Tatigkeitsform zum Ausdruck kom-
menden Anhalt im Kopfe fest (im Griff behalten) — einerseits als entschiedene Be-
schrankung und zugleich als Navigator (Kompass, Axiometer) im Dschungel der
aufkommenden Mannigfaltigkeiten der kommentierenden Einfille. Man will nicht
ins Wilde fabulieren, sondern eine fiir diese Stunde durchgingige seelische FB des
Gruppenganzen zur Sprache bringen. So die Aufgabe.

Der Bruch in der musikalischen Produktion steht nicht nackt auf der Wiese der
Moglichkeiten, sondern entsteht, bricht auf, aus der Mitte einer gewohnten Verfas-
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sung. Er bedeutet die Brucherfahrung zwischen Harmonisieren und in Anderem
weiterfiihren. Damit hitten wir eine Grundpolaritit und diese wird — methodisch —
in Austausch gebracht mit dem Traumtext. Ausdrucksbildung in Anderem. Die
Brucherfahrung ist das Scharnier, auf dem die Grundpolaritit sich hin- und herbe-
wegt. Die finf Entfaltungen (Kommentare der anderen Teilnehmer) stiitzen sich
auf spontane Interessensmomente und werden mit einer knappen Bemerkung vom
Therapeuten auf einen zutreffenden Punkt gebracht. Diese Interessensmomente als
Einfallende bilden den Ansatz der Textanalyse und explizieren den weiteren Inter-
pretationsgang der seelischen FB.

Die zutreffenden Punkte des Musiktherapeuten in Ubersicht:

1. Entfaltung: ,, Es scheint, dass durch dieses Nein (im Traum) eine andere Anord-
nung im Lauf entsteht.“

2. Entfaltung: , Wie ein Brechen mit dem, was gewiinscht wurde.

3. Entfaltung: ,, Der Zufall spielt mit.

4. Entfaltung: , Die gewohnten Methoden haben ausgedient.

5. Entfaltung. ,, Sie meinen, die anstehenden Entscheidungen werden einem Wiir-
felspiel iiberlassen?
» Warum nicht gleich anfs Ganze gehens“

Diese kurz gefassten Formulierungen des Musiktherapeuten fungieren als verbind-
liche Skizze zu den weiteren Sinnbeziigen der seelischen FB dieser Stunden und
dieser Gruppe. Die Interpretation fithrt sich weiter aus, fiigt nichts hinzu, was in
den Ereignissen nicht enthalten ist, interpretiert nichts Fremdes hinein noch klam-
mert sie etwas aus, was sich gezeigt hat, und hilt so das Schwungrad der FB in
Gang. Die Spannung zwischen Festhalten an Harmonisierung und den Lauf der
Dinge in eine freiere Richtung umbilden wird nicht aufgeldst, sondern erhalten.
Genau diese Spannung ist das Leben der FB, ihr élan vital.

Anders gewendet: In den hypothetischen Auslegungen tiberfithrt der Musik-
therapeut diese Ansatzpunkte in einen psychologischen Zusammenhang und teilt
dies der Gruppe mit. Er behilt die Ergebnisse der Klangproduktion — Bruch mit
Harmonisierung —im Kopf, schligt eine Sinnverbindung zu den vorigen Sitzungen
und bezieht die Interpretation zunichst auf den Garten der Moglichkeiten der Mu-
siktherapie, dann auf den Klinikaufenthalt, weiter auf die gewohnten Momente der
Lebenstithrung der Einzelnen und verallgemeinernd schliefllich auf die Kontin-
genz und deren verabsiumte spontane Momente des Zur-Welt-Seins schlechthin.
So der Auslegungsprozess.

Auf diese Weise werden die Nichtigkeiten (ein Spiel, ein Traum) im Beratungs-
werk in den ibergreifenden ineinander verschachtelten wirkmichtigen Kontext
verortet. Auf diese Weise kommen die Teilganzen (Spiel, Traum) zu threm Ganzen.
So die Bemiithung.

Die FB ist zum einen die Motivation des seelischen Gruppenbetriebs, sie ist
des Weiteren aber der psychologische Inhalt der Geschehnisse in dieser Stunden-
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welt. Sie griindet das Widerlager fiir ihre Interpretationen auf die spontanen Titig-
keits-Formen musikalischen Produzierens. Von Krankheitsbildern ist hier keine
Spur. Wohl ist hier die Rede von allgemeinen Umgangsformen mit den zu kultivie-
renden Moglichkeiten einer kontingenten Lebensweltlichkeit, die allenthalben von
Brucherfahrungen durchzogen wird. Im Fallbeispiel verweist die Brucherfahrung
auf abtriglich werdende Gewohnheiten und leitet das riskante Unternehmen eines
Umbruchs ein. Kultivierung von Zufallendem zeitigt darin ihre eigenen Risiken
und Wirkungen. Es bleibt riskant, dem Zufallenden (Wiirfelspiel) das ihm gebiih-
rende Vertrauen zu schenken.

(Zur philosophischen Phinomenologie von Bruchstellen in der Erfahrung
verweise ich auf Waldenfels, 2002.)

6. Die Formenbildung als Werk

Vergegenwirtigung:

Wir haben bisher finf Bedeutungslinien herausgehoben, welche die FB als Wirklich-

keitsprinzip seelischen Geschehens kennzeichnen.

1. FB als Herstellung von ganzen Zusammenhingen, als Herstellung eines Sys-
tems von zusammenhingenden Abliufen in Stundenwelten, als Strukturie-
rungszusammen des Lebens und des Herstellungsprozesses von Sinneinheiten
(Wirkungseinheiten).

2. FB tritt uns phinomenal entgegen als ein psychischer Gegenstand, der nur zu ha-
ben ist in unserem Umgang mit der lebensweltlichen Wirklichkeit bzw. in unse-
ren Kultivierungen von Alltag und nichtlichen Traumproduktionen. Beschrei-
ben und Rekonstruieren bringen eine solche Gegenstandsbildung ans Licht.

3. FB als eine immanente Wechselbeziiglichkeit zwischen Regelwerken und Er-
eignissen, zwischen Konstruiertheit und Erfahrung. Die FB entwirft die Ord-
nungsregeln, nach denen sie sich ausstreckt (Intentionalitdt). Sie spielt nach
diesen Regeln.

4. FBinihrerzeitlichenDimensionals Ubergangsunternehmen,als Werkstellervon
Erfahrungen als Ubergang. Ubergang ist das Wesen der Formenbildung.

5. FB als mehrfache Gestaltbrechung, in der sie versteht, worauf sie hinauswill, in
der ihr ,Leben‘ zum Ausdruck kommt.

Als sechste Bedeutungslinie soll nun die FB als Werk skizziert und anhand des lei-

tenden Gruppen-Fallbeispiels etwas ausfithrlicher dargestellt werden.

Der etymologische Wortsinn dieses Wortes Werk fiihrt in verschiedene Bedeu-
tungsrichtungen und zeigt auf mehrere Verwandtschaften mit anderen Begriffen.
Eine kleine Auswahl dieser Bedeutungsrichtungen mag hier gentigen: Werk heif3t
Titigkeit und ihr Ergebnis, es heifit auch Werkzeug, es heifdt Fabrik bzw. Betriebs-
anlage sowie Faktorei. Von daher auch Kunstwerk, Werktag oder Werktitige. Im
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Werk-Begriff wird ein Zusammenhang aufgehoben zwischen Produktion als Wer-
ken bzw. Einwirken und der daraus erfolgten Produktion.

»Die Frage nach dem Getriebe von Produktions-Zusammenhingen fiibrt uns
so auf Werke, die fiir eine ganze Zeit unsere Tatigkeiten bestimmen und ,sinnvoll®
machen.“ Und ein wenig vorher: , Das Getriebe lebt und bewegt sich wie ein sich
verstehender Zusammenhang. “ (KD, 15)

Es sind zwar unsere Werke und doch gebirden sie sich wie ,,... eigentimliche
Lebewesen, die sich unter die anderen Lebewesen dieser Wirklichkeit stellen, die
auf eigenen Beinen laufen und die sich nach der Logik ihrer Bilder entfalten.“ (KD,
37)

Man kann sagen: Wir sind diese Werke, aber wir sind es doch nicht ganz. Wir
sind in diesen Werken aufgehoben, wir wohnen darin. Unsere Werke verstehen
sich, sie haben ihren eigenen Lauf (Laufwerk) und folgen einer ithnen eigenttimli-
chen Logik, die von Werkstellern (Faktoren) ausgetragen wird (Faktorei).

Diese Werksteller (sechs Richtige) ihrerseits betreiben das Produzieren der
FB. Sie tun ithr Werk, indem sie sich als seelische Polarititen zusammentun. Auf
diese Weise kommt ein Betreiben auf, welches einem Verlangen gleicht.

w---: Fundierung der metamorphosischen Gestaltung und Umgestaltung (der
FB) ist ein umfassendes Verlangen und Betreiben, das als Selbstbewegung bezeich-
net wird. “ (MG, 76)

Diese Annahme einer sich selbst bewegenden Sinneinheit ist nur zu denken,
wenn man Denken, Fithlen und Wollen hintanstellt. Dagegen wehren sich unsere
eingetrichterten Bewusstseinsvorstellungen. Die polaren Verbundenheiten (unzer-
trennbare Zwei-Einheiten) sind somit Betrieb und Verlangen als Betrieb der FB.

Ein oder zwei Triebe allein wiren mit einem solchen Betreiben mafllos tiber-
fordert. Es kommt noch etwas hinzu: Die genannten Polarititen treten immer als
verschiedene Versionen der FB auf. Auflerdem bewirken die Polarititen ,, iiber-
greifende Figurationen®, die eine ganze Wirkungseinheit durchziehen (siehe Fall-
beispiel weiter unten).

Auf diese Weise wird ein Werk ,, Spiegel fiir Konstruktion des Totals von Ge-
staltverwandlung“ (PB1, 124).

Im leitenden Fallbeispiel wird eine Gruppenberatung als Wirkungseinheit tiber
acht Sitzungen dargestellt. Die Titigkeits-Formen in den jeweiligen acht Klang-
werken (musikalische Produktion) dramatisieren (als Handlung ins Werk gesetzt)
einen Vorentwurf der FB im Ganzen. Die musikalischen Titigkeits-Formen am
Anfang einer jeden Sitzung sind das titig-materiale Widerlager der ganzen Bera-
tung, nicht so sehr die Biografie des Einzelnen, obgleich die Klangproduktion diese
biografischen ,Schicksale unbemerkt in sich mit aufnimmt. Die acht Stundenwel-
ten betreiben im Beratungswerk eine Transfiguration von Banalem zum Wirklich-
Werden, von Oberflichlichem zum Personlichen. Und das wird von der Gruppe
gewahrt als eine Drehung im ganzen Gruppenbetrieb. Eine erste Drehung gibt es
in der fiinften Sitzung, eine zweite Drehung in der achten Sitzung.
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In solchen Drehfiguren gewahrt die Gruppe einen riskanten Ubergang. Mit
riskant ist gemeint, dass es ohne Risiko keine anderen Werke, keine ,erotischen’
Ubergangserfahrungen gibe. Das Risiko, das Experimentieren mit den Méglich-
keiten innerhalb des Beratungsregelwerkes, ist die Bedingung der Moglichkeit des
Anders-Werdens. Was daran riskant sein mag, kann man merken, wenn man einen
Werk-Tag, ein Tageswerk, generell einen Alltag mit seinen vielen Stellenwechseln
in seinen banalen Nichtigkeiten ,zu Ende‘ denkt. Dann merkt man bald, was al-
les ,danebengehen® kann beim Kochen, beim Liebesakt, wihrend eines Sonntags-
spaziergangs, beim Einkaufsbummel, beim Therapieren, um nur einiges aufzufiih-
ren. Das Risiko seelischer Werke liegt in dem Erzeugungscharakter dieser Werke,
liegt in den darin sich ereignenden Ubergingen und diese wiederum fithren not-
wendig in Unsicherheitszonen (zu dem Begriff des Stellenwechsels im Alltag siche
ausfthrlich: TP, 45-55).

Die Werke des Tages sind in besonderer Weise vertreten in den sogenannten
Alltagsepisoden. Neben den Klangproduktionen sind diese Alltagsepisoden das
zweite Widerlager der Gruppenberatung im leitenden Beispiel. Die Erzihlung
(das Erzahlte) ist FB als Seelenliteratur, als literarisches Werk, als Werkerzahlung,
als ein Werk, das — kunstvoll zurechtgemacht — vom Tagewerk erzihlt. Frei nach
P. Ricoeur: Wenn wir erzahlen, erzihlen wir die Welt, in der wir leben und sterben.
Bevor ich nun zum Beispiel weitergehe, bleibt noch eine Anmerkung zum Traum.

Der Traum ist Nachtarbeit. Der erinnerte Traum ist die mehrfach umgeformte
Literatur dieser Arbeit.

»Der Traum sucht ein Werk auf die Beine zu stellen, das dem Traumer — als ein
solcher Zusammenhang — am Tage unvertrant ist.“ (T'T, 33)

Auch hier wiederum die skandalose Grundannahme, dass nicht wir es sind, die
Triume herstellen, sondern wir als schlafende Andere stellen diese Triume her. Das
heifit aber auch, dass wir im eigentlichen Sinne nicht haftbar zu machen sind fiir
das, was der Traum da fabriziert oder anrichtet.

»Also: Die Entwicklung des Traumes im Ganzen, wie sie sich so darstellt, hangt
in sich zusammen — als ein Werk. “

»Das Bild, das der Traum herausbringt, ist das Bild eines Werkes: ... “ (T'T, 34).
Es ist also auch der Traum ein Werk in Entwicklung. Bei der Auslegung von Triu-
men sollte man das literarisch bedingte Nacheinander der Traumerzihlung aufl6-
sen, um besser verstehen zu konnen, was hier jeweils mit Ent-Wicklung gemeint
ist. Die Entfaltung seiner Elemente ist somit ein notwendiger Kultivierungsschritt
der Traumauslegung (siehe Beispiel weiter unten).

»Der Traum stellt Lebenswelten als Werke im Werden dar.“ (TT, 35) Und
schlielich: , Der Traum fiibrt nicht ein Werk aus, das inhaltlich schon mehr oder
weniger umrissen ist. Er sucht ;sein* Werk ... Der Traum malt, was herauskommen
wird. Er ist ein Such-Werk. (such Werk!)“ (TT, 36).
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Exempli causa:

Ich gebe im Folgenden die Gesamtinterpretation der acht Beratungssitzungen wie-
der. Dieses ,Echo des Tages* (Gesamtinterpretation der Sitzung), das am Ende ei-
ner jeden Sitzung vom Musiktherapeuten der Gruppe mitgeteilt wird, stellt den
Zusammenhang dar zwischen der FB der Klangproduktion und der FB der ein-
fallenden Alltagsepisoden. Die seelische Grundpolaritit wird vor dem Zitat der
Interpretation jeweils angegeben.

1. Sitzung (Ungewissheit — Anverwandlung)

» Zur musikalischen Klangproduktion kommt eine Bereitschaft zum Ausdruck. In einer
ungewohnten Umgebung sind Sie bereit, etwas Ungewohntes zu tun. Und das fiibrt Sie
in verschiedene Sorten von Unsicherbeiten. (Diese Unsicherheiten geben der FB ihren
eigenen Charakter). Diese produktiven Unsicherbeiten sind erste emotionale Antwor-
ten auf ein in Gang gekommenes Suchwerk. Sie treten in Verbindung (leibliche An-
verwandlung) mit fremden Gegenstinden, die der Garten der Moglichkeiten Ihnen
zur Verfiigung stellt. Darin wirkt eine gewisse Zumutung in Bezug auf das, was Ihnen
sonst im Alltag zur Verfiigung stebt. In dieser Verbindung mit dem Material erfabren
Sie Risiken und Wirkungen, die Sie so nicht in Ihren herkommlichen Gewohnbeiten
vorfinden. Sie geraten durch Ihre Bereitschaft in erste Uberginge zu noch ungewissen
Verfassungen. Das ist produktiv.

2. Sitzung (programmiert-wild)

»In der Klangproduktion kommt ein geziigeltes Dringen zum Ausdruck. Diese dop-
pelte Formenbildung (Ziigeln und Dringen) kann man verstehen als eine gefundene
erste Antwort auf ein sich IThnen anfdringendes ,wildes Sein. Das heifst auf ein Sein,
was noch nicht programmiert ist, sondern was seine adiquate Ausdrucksform noch
sucht. Diese wilde Unrube verweist offensichtlich darauf, dass etwas nach mehr — und
Anders-Werden — verlangt. IThre Gewobnbheiten werden abermals darin ver-unsichert.
Nun kénnte man weitergehen in der Interpretation: Sie traumen von einem wilderen
Sein, weil Sie sich gedringelt und gegéingelt fiihlen von Einordnungen, die zusdtzlich
durch bestimmte Korpersymptome — wie Sie erwihnten — dramatisiert werden. Ein wil-
des Sein, in dem die Lebensprogramme noch nicht geschrieben vorliegen, wird geweckt
durch die Spielmomente in dieser therapeutischen Veranstaltung. Uberhaupt durch alle
therapeutischen Veranstaltungen in einer solchen Klinik, der Sie sich anvertrant haben.
Diese produktive wilde Unrube verweist daranf, dass etwas mebr und anders werden
will. All diese therapeutischen Veranstaltungen heben sich ab von Ihrem gewohnten
Hin- und Herfahren im Tageslanf. Man konnte zusammenfassend sagen, dass es bei
all diesen Veranstaltungen darum geht, Ihre Gewohnbeiten in eine Verunsicherung zu
iiberfiibren. Genauer, in eine methodische Verunsicherung Ihrer Ihnen abtriglich ge-
wordenen Gewohnbeiten. In einer Erzihlung wird berichtet, wie Menschen drei Jahr-
zehnte in gewohnten Geselligkeitsformen stumm geworden sind. Dadurch wird ver-
hindert, dass die Sprache auf etwas anderes kommen kann. Zugleich merken Sie, dass
etwas daranf dringt, zur Sprache zu kommen. Sie verspiiren den Druck, Ihr Sprechen
aus einem routinierten Palaver zu befreien. In all dem kommen Sie zugleich in Kon-
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takt mit gewissen Blockaden. Die Blockaden verweisen aber paradoxerweise auf einen
Befreiungswunsch. Etwas soll laut werden, zu Wort kommen.

3. Sitzung (wahlen — ausschlieflen)

»In der Klangproduktion kommt heute ein wilder Wirrwarr zum Ausdruck. Das Wilde
bedeutet, dass es im musikalischen Produzieren noch ungezibhmte Gesten gibt. Die-
se Bewegungen sind noch nicht in ausgetretene Pfade eingeordnet, sie sind noch nicht
eingestanzt in Gewohnbeiten. Zufall und Ausprobieren sind hier mit am Werk. Im
Ausprobieren miissen Sie das Zufallende gelten lassen. Der Umgang mit einem Tages-
lanf ist auch eine solche Produktion, wenn geniigend Spielraum fiir Zufall und Auspro-
bieren mitgegeben ist. Wenn also alles vorgeschrieben wire und in fertige Programme
eingefangen, dann wire Leben der Vollzug von nicht eigens entwickelten Imperativen.
Dann wéiren wir im Leben schon rot. Anders gesagt: Zufall und Probieren sind notwen-
dige Unsicherbeitszonen, die zu betreten die Klinik und die Beratung Ihnen zumuten.
Gerade heute wird beim Spielen gewahrt, dass immer noch erwas feblt oder dass erwas
unvollkommen erscheint. Auflerdem bleibt alles unfertig. Im Prinzip feblt immer noch
etwas, bleibt es unvollkommen und ist unfertig, wie in allem, was wir tun und lassen.
Weiter: In den Garten der Méglichkeiten (in die Existenz) kommen wir als Fremde
hinein und sowohl das Zuviel an Méglichkeiten als auch die scheinbare Beschrinktheit
der Moglichkeiten zwingt uns zu einer Auswahl. Das betrifft natiirlich anch das, was
Sie erzéhlen. Die einfallenden Evzihlungen stellen Ihre mitgedachten Belange und In-
teressen in eine nicht mebr beliebige Anordnung. In einer solchen Klinik, in der Sie sich
jetzt anfhalten, kommen Sie von einer Veranstaltung in die andere. Diese Stellenwech-
sel organisieren auch Ihre Anliegen: Hier bespreche ich dieses, dort das andere. Auch
das ist eine notwendige Auswahl, die durch die zufallenden Veranstaltungen in Gang
gehalten wird. Bei Ihnen weckt es die Frage: Wo sind Chancen, wo stofSe ich auf Be-
grenzungen, in mir und in den Veranstaltungen. In der Evzihlung von der Schlange im
Supermarkt zeigt sich, wie anch in Ihrem Seelen-Supermarkt ein Vordringeln und ein
Zuriickdringen am Werke sind. In der Erzihlung von der Reparatur eines Fahrrades
ldsst sich die Beriibrung mit Schmierfett nicht mehr vermeiden. Hier verbirgt sich die
bange Frage: Wie nab lasse ich Dinge, Gedanken und Vorstellungen an mich heran?
Was kommt mir bilfreich entgegen, was weise ich von mir? So gesehen ist das Fabrrad
in dieser Erzihlung ein Sinnbild fiir Wieder-in-Gang-Kommen, Sattelfester-Werden.
Im Hintergrund spielt bei all diesem in der Beratung auch befiirchtete Enttiuschung
mit. Die Gruppensituation weist immer wieder darauf hin: Wenn hier acht Leute in der
Gruppe sind, wie sollte ich dann mein Anliegen siberhaupt anbringen? Und wenn ich es
tue, wie werden die anderen darauf reagieren? So viel fiir die hentige Sitzung.

4. Sitzung (am Rand — im Mittelpunkt)

»In der Klangproduktion exponiert sich ein besonderer Klang. Es geht um ein Exponat.
Etwas wird deutlich herausgestellt. Es sind Klinge, die Sie bis dahin weder zum Klingen
gebracht noch gehort haben. Das Ganze aber geschieht mit grofier Vorsicht. Jedoch wird
diese Vorsicht auch wieder angestofien von einer Neugierde, Neugierde Ihrerseits als eine
Form des Begehrens. Und Begebren heifst hier wohl: Haben wollen bzw. einer Sache oder
Angelegenheit habhaft werden wollen. Im Zuge der Evziblungen, die heute einfallen,
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kommt heraus, dass Sie etwas wieder haben wollen oder wiedergewinnen wollen. Etwas,
was Sie schon mal gehabt zu haben scheinen, was Ihnen aber seltsamerweise irgendwie
abhandengekommen ist. In der Erzihlung vom achten Geburtstag eines Kindes verkebrt
sich der stolze Eigensinn in eine Art Verweigerung. Eine nicht benennbare Spannung
bringt Ihren damaligen Stolz in einen verkehrten Mittelpunkt. Ihr personlicher Stolz und
Eigensinn, Ihr Begehren und Ihr Anliegen geraten so in ein Verlies, wie Sie es nannten.
In der anderen Erzihlung gebt es darum, dass ein Kind am Rande sitzen bleibt und ans
Vergesslichkeit nicht von der Schule abgeholt wird. Im iibertragenen Sinne: Etwas sitzt
am Rande und fliichtet — bildlich gesprochen —, ein Mangel wird schmerzhaft spiirbar da-
durch. An der Stelle des Mangels tritt eine Unzufriedenbeit auf, in der sich ein Widerwille
inszeniert, fiir den Sie keine Worte haben — Widerwille als Antwort auf eine Unstimmig-
keit, die von woanders herriibrt. Bezogen anf das Bebandlungsunternehmen in dieser
Klinik: Durch die vielen Veranstaltungen der Klinik stoffen Sie auf Verkehrungen, die
Ihre bisherige Lebensfiibrung in Sackgassen gefiihrt haben. Dadurch kann der Ubergang
zu einer freieren Lebensfiibrung nicht gelingen. Aber der Widerwille beziebt sich auch
noch auf eine andere Seite der aktuellen Wirklichkeit in diesem Beratungskontext: Ein
Teil des Widerwillens ist widerspriichlicherweise gegen die Aufhebung der Verkebrungen
gerichtet, iiber die Sie sich beklagen. Das erscheint Ihnen widersinnig. Weil aber die Ver-
kebrung zur Gewohnbeit wurde, richtet sich der Widerwille oder — wie Sie sagten — die
Verweigerung auch gegen das Aufgeben einer solchen Gewohbnbeit, selbst wenn sie als
abtréiglich empfunden wird. Diese alten Gewobnbeiten — auch die abtriglichen — sind
imperativ zwingend, sie sind wirkmichtig. ,Die Letzte sein‘ und ,sich in eine Ecke ver-
kriechen®, das verweist in beiden Fillen aunf deren Gegenbild: Die an den Rand geratenen
Anliegen wollen sich exponieren, ein Heraus- und Hervortreten Ihrer Begebren steht an.
So viel zu der heutigen Sitzung. “

5. Sitzung (fligen — brechen)

»In der Klangproduktion heute kommt ein harmonisches Jeder-fiir-sich zum Ausdruck.
Und genaun dieses freundliche, nette harmonische Jeder-fiir-sich gibt Anlass zu einem
Bruch. Der Bruch entsteht quasi als Antwort aunf das Harmonische. Das ist ein erster
Hinweis daranf, dass Sie dabei sind, als Gruppe mit bestimmten Gewohnbeiten zu bre-
chen. Nichts soll so bleiben, wie es war. Diese Brucherfabrung taucht nun ebenfalls anf
in einem Traum und mit dem Erziblen eines Traumes brechen Sie mit der bisherigen
Erzihlgewohnbeit der Gruppe. Statt einer Alltagsepisode kommit jetzt ein personlicher
Traum als Einfall in den Sinn. Darin steckt Wagnis, Risiko. Sie riicken auf diese Weise
das Personliche nach vorne. Das besagte Risiko lautet: Wie werden die anderen da-
mit umgehen, inwiefern darf man da hinhoren. Das heifSt, im Hinhoren und Erziblen
kommen Sie in Beriibrung mit einmaligen, unterschiedlichen Verfassungen, von denen
Sie nicht geglaubt héitten, dass Sie genan damat in Beriihrung kommen wiirden. Indem
Sie als Erzéibler und Erziblerin personlich werden, konnen Sie damit rechnen, dass
Sie dadurch auch Personliches in dem Hinhorenden wachrufen. Zufall und Risiko ge-
hen aus von dem, was Sie mit IThren jeweiligen Erzdhlungen bei den anderen auslosen.
Das ist das Unberechenbare eines solchen Redens. Das Beriibrt-Werden und In-Gang-
Kommen von den Erziblungen der jeweils anderen ist der Motor der Gruppenreise. Sie
machen den Weg frei und begeben sich auf nicht ausgetretene Pfade. Das ist, wenn man
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so will, kein von einem Willen gesteuerter Lauf, es ist eber ein Selbstlaunf der Evzihlun-
gen. Die Gruppe erfibrt hier eine erste Drehung in allem.

6. Sitzung (unterliegen — obsiegen)

»In der Klangproduktion werden die Lebensgeister in den Vordergrund gersickt. Und
etwas in den Vordergrund riicken bedeutet, dass dadurch notwendigerweise anderes in
den Hintergrund zuriickgedringt wird. Und dieses Herausstellen und Zuriickdringen
fiibrt in den Alltagsepisoden an ein Oben und Unten, an ein Unterliegen und Obsie-
gen. In der Erzihlung vom Pferdchen spielen geht es um zureiten und gefiigig machen.
Das verweist anf eine Umbildung einer Anordnung in Ihrer gewohnten Lebensfiih-
rung, damit Sie anders als bisher loslegen konnen. Die zweite Episode — ein Kind beifst
ein anderes Kind — wird verstanden als eine Riickkehr zu spontanem Handeln. Dieses
wird aber in der Geschichte selbst mit Beschamung und Schuld besiegelt. Das Schuld-
empfinden kehrt nun seltsamerweise wieder zursick, wenn das Spontane sich wieder gel-
tend machen mochte im Gruppengeschehen. Es gebt im Ganzen der heutigen Sitzung
um die Befreiung aus unverschuldeten Gewohnbheiten der Zuriickhaltung. Sie hatten
sich an eine Zuriickhaltung gewéhnt als Antwort auf eine misslingende Bewiltigung
oder Bewerkstelligung. In der dritten Erzihlung wird betont, wie jemand das Zepter
wieder in die Hand nimmt. Das Zepter symbolisiert: etwas zu sagen haben, etwas zur
Geltung bringen, was sich bislang verkrochen zu haben schien. Das alles verweist auf
das Zuriickhalten eigener Anliegen, Interessen und Begehren. In dieser Zuriickhaltung
haben Sie Ihren Stolz lange Zeit geopfert. Ich komme zum Schluss. So gesehen geraten
Sie nun in den Bann einer wiederkebrenden spontanen ,wilden Handlung, einer wil-
den Handlung, die den Zauber von Liige und Verstellung bricht. Ein wabres Gesicht
kommt zum Vorschein. Das Urwiichsige ist hoher als die Vernunft.

7. Sitzung (Rezeptur — Wiederkehr)

»In der Klangproduktion kommen Impulse, Wellen und Bewegungen zum Ausdruck.
Aber sie glinzen durch ihre Zuriickhaltung. Es sind zuriickgebaltene Impulse, sie sind
da, aber nur als Andentungen. Das fiibrt in ein Dilemma hinein, mit dem Sie zurzeit als
gesamte Gruppe hadern. Es verweist auf eine schwierige Durchgangsposition im Grup-
pengeschebhen. Die Erzihlung von dem Kuchenrezept, nach dem man Ausschau hilt, ist
zundchst das harmloseste Beispiel. Es hat etwas Freundliches. Das, was dann kommt als
ein Noch-Mehr in den folgenden Erzihlungen, ist ein Protest gegen eine Weiterfiihrung
tradierter Handlungen. Die Notwendigkeit eines solchen Protestes, das, worauf es ant-
wortet, wurde nie richtig ausgesohnt. Der Protest gegen die gebrinchlichen Gewohn-
heiten im familidren Kontext kommt nun aber zum Ausdruck in einer Handlungs-
Riicknahme. Diese Handlungs-Riicknabhme, die aunch nie gewiirdigt wurde, scheint
nun zu Ihnen zuriickzukehren. Die Wiederkebr der Wiirdigung einer Unlust. Diese
Wiederkehr wendet sich Ihnen innerlich wieder zu als eine mogliche Unméglichkeit.
Das Moglichwerden einer scheinbaren Unméglichkeir bedeutet die mégliche Wieder-
gewinnung einer verweigerten, verschiittgegangenen Handlungsweise und eines da-
mit einhergehenden Temperamentes: der lebensbejabenden Impulse. Die Schwierigkeit
scheint aber darin zu bestebhen, dass sie in den verschiedenen Veranstaltungen dieser
Klinik die Moglichkeiten wittern, solche unmoglichen Dinge ins Erziblen zu bringen.
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Das Gewahren solcher Moglichkeiten ruft sowobl im Spiel als auch in der Rede eine
Zuriickhaltung hervor und schiirt das Risiko zu vertrauen. Vertranen schenken ist in
diesem Kontext das Ristko schlechthin. Und mit diesem Risiko scheinen Sie zurzeit zu
hadern. Die Gegenbewegung zum Protest macht Ihnen am meisten zu schaffen. Die
Gegenbewegung ware die Bejahung der Appelle der jetzigen Wirklichkeit. Diese sind
nicht gleichzusetzen mit manchen Diktaten der Eltern. Letztere stehen Ihnen bis heute
in gewissem MafSe im Wege. Sie sind in eine Lebensphase gekommen, wo sich Ihnen die
Umbkehrung einer alten Protesthaltung anbietet, damit eine Wiederkehr verschiitteter
Impulse moglich wird, damit dieser Wiederkebr Ihre Zubilligung widerfihrt.

8. Sitzung (riickkehren — weitergehen)

»In der Klangproduktion dieser letzten Sitzung kommt ein Gegensatz zum Ausdruck.
Auf der einen Seite wird ein entschiedenes kraftvolles Spiel beizubehalten gesucht, eine
Richtung soll beibebalten werden. Die andere Seite der Produktion zeigt Belebungs-
versuche, die auf Kursinderung dringen. Diese beiden Tendenzen machen das Ganze
zu einem spannungsreichen Unterfangen. Zwischen diesen beiden Tendenzen kulti-
viert die Gruppe heute eine weitere Modalitdt in der Zuriickhaltung. Am liebsten hdtte
man da gleich etwas kliren wollen. Mit Druck und Direktion wird die Spannung der
Zuriickhaltung aber eher noch gesteigert. Etwas braucht noch etwas mebr Zeit und
Leiden-Konnen. Als erste einfallende Episode kommt der zweite Traum. Der Traum
handelt von einer Riickkehr zu einer friiheren Position, in der man ein Konnen aus-
leben konnte. Der Traum fihrt fort mit einem Positionswechsel. Dabei wird befiirchtet,
vom Regen in die Traufe zu geraten. Er verweist somit auf eine zweite Drebung im
gesamten Gruppengescheben, auf einen Positionswechsel innerhalb der Erzihlungen.
So heifst es jetzt: Wirkliches reden und personlich werden. Wie soll das gehen? Sie hit-
ten nicht gedacht, dass Sie, nachdem Sie sich von zu Hause hierher bemiiht haben, sich
nun mit solchen Spannungen beschiftigen miissen. Umwege gehen und Umstindlich-
keiten in Kauf nebmen — das sind die produktiven Lebenszeichen, die auf einen Uber-
gang hinweisen, auf Anders-Werden. Langer Rede kurzer Sinn: Es scheint alles nun anf
eine Mutprobe zuzulaufen, und zwar auf eine Mutprobe, mit der Sie allein dasteben.
Kein anderer kann diesen néchsten Schritt fiir Sie, an Ihrer statt tun. Bei einem sol-
chen Schritt — weil er selbst zu begehen ist — mochte man weder gestort noch bedringt
werden. Es geht — so gesehen — um eine Kebrtwende zu einer abhandengekommenen
Mutprobe. Die Gruppe ist nun Ihr Partner oder Ihre Partnerin geworden, den oder die
Sie nicht selbst gewdhlr haben. Existenziell gesprochen heifst das: Wir werden in eine
Wirklichkeit hineingeboren, wissen zundchst nicht, was das fiir ein Unternehmen ist,
was es fiir eine Gartenparty werden soll, was da Sache ist, was wir dort zu tun und zu
suchen haben, wer all diese anderen Teilbaber sind, was die von uns wollen, auf wen
Verlass ist und wie man sich da positioniert. Das ist generell die Zumutung, in einer
bestimmten Kultur zufillig geboren zu sein. An diesem wichtigen zweiten Drehpunkt
sind Sie als Gruppe jetzt angelangt und werden ab jetzt in den kiinftigen anderen Ver-
anstaltungen der Klinik diese Drebung weiterfiihren. Diese lisst sich nicht ohne Weite-
res zuriickdrehen.
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Reminiszenz:

Die FB einer Musiktherapie als Beratungswerk einer Gruppe kultiviert bestimm-
te Erfahrungen, indem sie den Mitgliedern ungewohnte Titigkeitsformen abver-
langt: Spontanes Spiel und Erzdhlen vom Einfallenden her. Gleich einem Kunst-
werk vermag sie, gewohnte Seh- und Hérerfahrungen aus den Angeln zu heben.
Die Werktatigkeiten selbst bringen eine Brechung zustande in mitgebrachten und
mitgedachten Erwartungen und Gewohnheiten. Der gelebte Alltag als Werk-Tag
kann auf diese Weise anders werden, seinen geheimen Zauber und seine Wirk-
michtigkeit zurtickgewinnen. Das Sichtbare (visibilium) und Horbare macht in
Arbeitszwischenschritten unser Mit-Sein mit einer unsichtbaren (invisibilium)
anderen Seite unseres Zur-Welt-Seins erfahrbar. Die Faktorei und Betriebsanlage
eines unbewussten Seelen-Betriebs, die sich selbst versteht, darf wieder aufleben
und sich iiber neue alte Uberginge freuen; ihre Selbstbewegung wendet sich er-
neut riskanten Ubergingen zu. Die Musiktherapie als Garten der Moglichkeiten
ist ein Atelier, in dem Anders-Werden kunstvoll und wissenschaftsnah betrieben
wird. Und das ist in einem ernsten Sinne komisch.
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TransFormation und Musik
Gedanken zu Formbildungsprozessen durch die rezeptive
Musiktherapie-Methode ,Guided Imagery and Music® (GIM)

TransFormation and Music
Thoughts on the Processes of Form Development Through the
Receptive Music Therapy Method ,Guided Imagery and Music*
(GIM)

Christa Steingruber, CH-Morges, Schweiz

Prozesse psychischer Transformation gehéren zum musiktherapeutischen Alltag
und folgen ihren eigenen GesetzmiifSigkeiten. Sie entstehen in der Therapiesitua-
tion aus dem Bestreben nach Verinderung und Heilung und sind sogleich Ziel je-
der Therapie. Der vorliegende Artikel beschéftigt sich mit der schwer fassbaren
Dynamik psychisch-transformativer Prozesse, wie sie sich in der musiktherapenti-
schen Methode ,Guided Imagery and Music (GIM) ereignen kinnen. Theoretische
Anniherungen zu Phianomenen psychischer Transformation bilden die Basis zum
Verstiandnis verschiedener Fallbeispiele. Dabei kann es im Rabmen dieses Artikels
lediglich wm die Darstellung von zwei fiir die GIM-Therapie herausragenden Phi-
nomenen transformativer Prozesse gehen: Momente besonderer Evidenz, hier als
Gipfelerlebnisse (peak experiences) benannt, und Augenblicke der Wende (pivotal

moments).

This article examines the meaning and the process of transformation within a
music-psychotherapeutic frame and seeks to answer the question of how their
expression is related to the method of ,Guided Imagery and Music* (GIM). In
order to understand this complex therapeutic process, the anthor uses a theoretical
approach which includes concepts from both music and psychology to explain rwo
transformational phenomena, namely peak experiences and pivotal moments. They
are related to the author’s previous research project which focused on investigating
psychological transformation.
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Einleitung

Therapeutisches Geschehen hat komplexe Strukturen, die zur Erfassung und zum
besseren Verstindnis von Transformation und ihrer Prozesse bestimmter theore-
tischer Konzepte bedtirfen. Im Rahmen dieser Arbeit' dienen Theorien aus der
Psychotherapie und der transpersonalen Psychologie, humanistische und musik-
psychologische Konzepte sowie Imaginationstheorien als Basis, um Transforma-
tion und Transformationsprozesse in der Auseinandersetzung mit der rezeptiven
Musiktherapie-Methode Guided Imagery and Music nach Helen Bonny, auch
BMGIM? genannt, zu erkliren. In der Methode GIM?> kommen Kompositionen
klassischer und romantischer Musikepochen zum Einsatz. Vom Therapeuten ver-
bal begleitet, wird der Patient ermutigt, sich wihrend der Musikhorphase seinem
intuitiven Erleben zu tiberlassen und dieses verbal und nonverbal zu artikulieren.
Dazu nimmt der Therapeut die emergierenden Expressionen auf und leitet sie
durch verbale Techniken, tritt also in einen zum Horprozess parallel verlaufenden
Dialog mit dem Patienten. Anhand ausgewihlter Beispiele aus meiner experimen-
tellen Studie zur Ermittlung von Transformation werden wichtige Komponenten
des GIM-Prozesses verdeutlicht; dadurch wird nachvollziehbar, warum sich die
GIM-Methode eignet, um Transformationsprozesse erlebbar zu machen.

Helen Bonny hat ihre rezeptive Musiktherapie-Methode GIM in den frithen
1970er Jahren am Maryland Psychiatric Research Center in Baltimore, USA, ent-
wickelt. Hier arbeitete sie als Musiktherapeutin und Forschungsassistentin in psy-
cholytischer Forschung. Im Team des Psychiaters und Theologen Walter Norman
Pahnke untersuchte sie die Auswirkungen klassischer Musik in Verbindung mit
experimenteller Psychotherapie-Behandlung auf das Suchtverhalten von Alkoholi-
kern und therapeutisch begleiteten Krebspatienten unter Anwendung von Drogen
wie z. B. LSD. Noch vor dem Verbot von LSD in psychiatrischer Forschung im
Jahr 1972 begann Bonny mit der Entwicklung einer neuen drogenfreien rezeptiven
musik-psychotherapeutischen Methode: Ausgehend von einer vertieften Entspan-
nung, die zu einem verdnderten Bewusstseinszustand fiihren sollte, lief§ sie eine
Auswahl kurzer klassischer Stiicke folgen, die auf die psychotherapeutische Arbeit

1 Der vorliegende Artikel entstand auf Grundlage der unverdffentlichten Masterthesis:
Steingruber, C. (2013), Transformation und Transformationsprozesse durch die rezeptive
Musiktherapie-Methode Guided Imagery and Music. Theoriearbeit zur Erlangung des
Titels Master of Advanced Studies Klinische Musiktherapie, Ziircher Hochschule der
Kiinste.

2 Englische Abkiirzung fiir: The Bonny Method of Guided Imagery and Music

3 Zur besseren Lesbarkeit wird im Folgenden die Abkiirzung GIM fiir Guided Imagery
and Music gewihlt. Der US-amerikanische Dachverband, die ,Association of Music and
Imagery (AMI)* definiert GIM in ihrer aktuellen Version als eine musikgestiitzte (mu-
sic assisted) Transformations-Therapie. Internet: www.ami-bonnymethod.org. [Stand:
26.06.2015].
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der Themen und Probleme des Patienten abgestimmt waren. Bonny entwickelte
einen Sitzungsablauf in vier Phasen mit einer Serie von Musikprogrammen. Von
den heute noch erhiltlichen Programmen gehéren die zwolf von Bonny erarbeite-
ten Musikzusammenstellungen zu den Kernprogrammen von GIM. Die klassische
Form einer GIM-Sitzung findet im Liegen statt, dauert etwa 1,5-2 Stunden und
ist in vier Abschnitte gegliedert: Das Vorgesprach oder ,Prelude® als Einstimmung
zwischen Patient und Therapeut dient der Vorbereitung fir die Arbeit wihrend
der Musikhorphase. Die Induktion hilft der Entspannung und mentalen Fokus-
sierung. Es folgt die Phase der Musik-Imaginationsreise, in der der Patient zu der
vom Therapeuten ausgewihlten Musik imaginiert und dabei von inneren Wahr-
nehmungen und Empfindungen berichtet. GIM-Therapeuten begleiten diese Pha-
se mit nicht direktiven verbalen Interventionen*. Im Anschluss daran erfolgt nach
Anwendung kreativer Aufarbeitungsmethoden (z. B. Malen — v. a. Resonanzbilder
in Mandala-Form, Arbeiten mit Ton und anderen Materialien, Schreiben oder eige-
ne musikalische Improvisation am Instrument) das Nachgesprich oder ,Postlude’,
welches hilft, das im verinderten Bewusstseinszustand Erlebte zu integrieren. In
der neueren GIM-Literatur wird der Ubergang zwischen Musik-Imaginationsreise
und dem ,Postlude’ oft als ausgesprochen eigenstindiger Teil beschrieben und da-
bei ,Riickkehr® genannt. So wird neuerdings eine GIM-Sitzung auch als funfteilig
verstanden.

Das lateinische Wort Transformation bezeichnet die Umformung oder Verinde-
rung der Gestalt, Form oder Struktur. Der Begritf Transformation taucht vor allem
auch in der transpersonalen Psychologie auf. Dieser Zweig der Psychologie erwei-
tert diese um philosophische, religiose und spirituelle Aspekte. In der Geschichte
der Psychologie wird die transpersonale Psychologie neben Psychoanalyse, Beha-
viorismus und humanistisch existentieller Psychologie, der sogenannten Dritten
Kraft der Psychologie, als die Vierte Kraft bezeichnet. Gegenstand der Untersu-
chungen sind Bewusstseinszustinde, die jenseits der personalen Erfahrung liegen.
Diese Kombination von spirituellen und psychologischen Konzepten wird in der
Klinischen Psychologie allerdings kritisch hinterfragt. Da sie auf das grofle Ge-
biet der spirituellen/geistigen, nicht alltiglichen Erfahrungen und das Wissen der
ostlichen und westlichen Philosophie und Psychologie fokussiert ist, forderte der
danische Musikwissenschaftler und Musiktherapeut Lars Ole Bonde®, dass sie in
der Musiktherapie als speziell relevant behandelt werden solle (vgl. Bonde 2002).
Nach Hegi und Riidistili gelte, dass Musik als Ganzheitsphinomen, dhnlich wie die
Natur oder das Universum, oftmals das menschliche Bewusstsein tibersteige (vgl.
Hegi, Rudisiili 2011). Diese Qualitit der Musik ist ein wichtiger Aspekt meiner

4 Alle therapeutischen Interventionen werden in nachfolgenden Beispielen durch eckige
Klammern [...] gekennzeichnet.

5 Prof. Dr. Lars Ole Bonde war von 1995-1997 Leiter des Doktorat-Programms Musik-
therapie an der Universitit Aalborg, Danemark. Derzeit ist er nach wie vor als Dokto-
rats-Experte in diesem Programm titig.
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Forschung, deren musiktherapeutische Phinomene unter Beriicksichtigung theo-
retischer Modelle der transpersonalen Psychologie beschrieben und verstindlich
gemacht werden konnen. Der Bezug auf die transpersonale Psychologie als Refe-
renztheorie der GIM-Methode ist eine Optik neben vielen weiteren. Helen Bonny
als Entwicklerin der GIM-Methode bezog sich unter anderem auf die Analytische
und Humanistische Psychologie, hat aber in der Methodenentwicklung keine ein-
deutigen Referenzen benannt (vgl. Bruscia 2002).

Transformation als Verinderung von Bewusstseinsstrukturen

Im Zusammenspiel mit den Komponenten Klang, Rhythmus, Melodie und Dyna-
mik kann Form als eine selbststindig wirkende Qualitit im Therapieverlauf ver-
standen werden. In den unterschiedlichen Richtungen ,von Innen nach Auflen,
von der inneren Gestaltung zur aufleren Form — oder von Auflen nach Innen, von
der duleren Gestaltung zur inneren Form“ beschiftige sich Form einerseits mit der
,menschlichen Neigung zur Erstarrung von Formen® (Kandinsky 1912, zitiert in:
Hegi, Rudistli 2011, 113) und ,,andererseits auch mit der menschlichen Neigung,
sich zu verindern, dem Wandel nachzugehen® (Hegi, Riidisiili 2011, 113). Dieses
Potenzial von Ordnungsbildungsprozessen ist vielfaltig: Werden erstarrte Formen
als Zwang erlebt, konnen sie Krankheit bedeuten. Rufer plidiert, Heilung — aus
der Perspektive der Selbstorganisation® betrachtet — als den Ubergang von einem
krankhaften Ordnungszustand in einen Ordnungszustand mit gesundem, flexib-
lem Verhalten zu definieren (vgl. Rufer 2012). In diesem Sinne wird Krankheit als
ein dysfunktionales Muster verstanden, das dem Menschen erlaubt, z. B. traumati-
sche Erlebnisse zu ordnen (vgl. Plassmann 2011). Das krankmachende Muster soll
sich aber nicht weiterentwickeln, sondern durch ein besseres ersetzt werden. Al-
lerdings konnen solche Muster sehr beharrlich sein und das verfiigbare Verhaltens-
spektrum bestimmen. Um eine Gesundung zu erwirken, miissen alternative Mus-
ter ausgeformt werden. Das bedeutet, dass ,,andere Kognitions-Emotions-Verhal-
tens-Muster entwickelt und benutzt werden miissen. Das Personlichkeitsspektrum
erweitert sich und die dispositionelle Vielfalt erhoht sich.“ (Haken, Schiepek 2006,
44) Solche Musterverinderungen finden in Phasentiibergingen statt, die durch In-
stabilitdt gekennzeichnet sind, anders ausgedriickt in Momenten der Krise. Ein
Umformungsvorgang —im Griechischen spricht man von Metamorphose — besteht
aus verschiedenen Phasen und bezeichnet die Verinderung im Sinne des Ubergangs
in einen anderen Zustand (vgl. Fischer 1989). Im therapeutischen Geschehen sind
vor allem die zeitlichen Muster von Interesse: Solche Prozessgestalten oder Pro-
zessformen lassen sich im Prozess der Ordnungsbildung untersuchen, der gemifl

6 Selbstorganisation ist die spontane Entstehung und Verinderung von funktionellen und
strukturellen Mustern in einem komplexen System (vgl. Haken 2004).
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den Annahmen der Systemtheorie” von Selbstorganisation gepragt ist. Aufgrund
systemspemﬁscher Elemente definiere ich Transformation als einen diskontinuier-
lichen Wandel in einem nichtlinearen komplexen System, das sich selbst organi-
siert. Befindet sich das System in einer instabilen Phase, kann es aus dem Gleich-
gewicht geraten. In solchen Phaseniibergingen findet ein Kippvorgang von einem
Zustand in einen neuen statt. Durch Selbstorganisation geprigt, wird sich das zur
Struktur neigende System bemiihen, wieder eine neue Ordnung zu schaffen.

Ordnungsstrukturen

Das menschliche Gehirn besitzt die herausragende Eigenschaft der neuronalen
Plastizitat. Diese Plastizitit bezieht sich im engeren Sinne auf erfahrungsabhingi-
ge strukturelle und funktionelle Verinderungen neuronaler Netzwerke (vgl. Bock
2007). Solche Neuronennetzwerke entstehen und verindern sich spontan und du-
Bern sich in Form von Kognitions-Emotions-Verhaltens-Mustern (vgl. Schiepek
2011; Haken, Schiepek 2006). Diese Muster konnen als Bewusstseinsstrukturen
verstanden werden, die eine erkennbare Ordnung aufweisen und sich selbst or-
ganisieren. Dabei etablieren sie sich auf verschiedenen Bewusstseins-Ebenen wie
z. B. der unbewussten, personlichen oder iiberbewussten Ebene. Ausgehend von
der Transformation des Selbst als einem Teil des Bewusstseins wird im Folgenden
diese Annahme theoretisch und anhand zweier Beispiele aus meiner Studie erliu-
tert.

Selbst-Bewusstsein

Da es beim derzeitigen Entwicklungsstand der musiktherapeutischen Metho-
de GIM keine verbindlichen Referenztheoretiker zum Thema des Bewusstseins
gibt (vgl. auch Bonny 2002), kann Wilbers Modell des Entwicklungsspektrums
einen umfassenden Theorierahmen bieten, um Bewusstseins-Transformation in
der GIM-Methode zu erkliren. Im Versuch, eine umfassende Beschreibung des
menschlichen Erlebens zu leisten, hat der US-amerikanische Philosoph Kenneth
Wilber® das Konzept der Spektrumspsychologie, the spectrum of consciousness’,
entwickelt. Hier versucht er, die Einzelerkenntnisse vieler namhafter Psycholo-

7 Fur diesen Artikel ist die Systemtheorie der Synergetik (vgl. Haken, Schiepek 2006),
eine ursprunglich aus der Physik stammende Theorie, von Bedeutung. ,,Die Synerge-
tik ist eine Systemtheorie, die nichtlineare Wechselwirkungen und Chaos ebenso ein-
schliefft wie einfache und komplizierte Verhaltensmuster” und ,,(...) interessiert sich
allgemeiner fiir Prozesse der Ordnungsbildung in Systemen (Selbstorganisation) und
fir Phinomene im Umfeld von qualitativen Veranderungen der Systemdynamik (Pha-
seniiberginge und Ordnungsiiberginge)“ (Strunk, Schiepek 2014, 85).

8 Wilber wurde 1949 in Oklahoma, USA, geboren und gilt als einer der Hauptvertreter der
Integralen Psychologie.

9 In seiner Untersuchung ,The spectrum of consciousness‘ integrierte Wilber (1977) die
Einsichten der groflen psychologischen Schulen des Westens und die Grundprinzipien
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gen besonders aus dem Gebiet der Entwicklungspsychologie und der Klinischen
Psychologie zusammenzufithren. Vor dem Hintergrund des ganzen Spektrums
des Bewusstseins wird der Aspekt der Entwicklung dargestellt (vgl. Wilber 2000).
Wilber ist der Ansicht, dass der Mensch in unterschiedlichen Bereichen (Wilber
nennt sie Quadranten) verschiedene psychische Eigenschaften und Fihigkeiten
(Entwicklungslinien) tiber verschiedene Entwicklungsphasen (Ebenen) ausbildet.
Wilber bezeichnet diese in ihrer Gesamtheit als Bewusstsein. Das Bewusstsein
bestimme, wie der Mensch die Welt erlebt. Es gibe jedoch eine Wechselwirkung
zwischen dem subjektiven Leben — der inneren Erfahrung — und dem objektiven
Leben — dem Leben, das sich in der Welt vollzieht. Das Bewusstsein sei gleichsam
ein Gefdf}, in dem alle menschlichen Erfahrungen, Wahrnehmungen, Gedanken
und Gefithle zusammenlaufen (vgl. Schlitz, Vieten, Amorok 2011). Bedeutsam fiir
das Verstindnis des Transformationsbegriffs sind fiir den vorliegenden Artikel jene
Bewusstseinsformen (wie z. B. verschiedene Muster des Wahrnehmens, Denkens
und Fiihlens), die als Zustinde des Bewusstseins — Wilber nennt sie Funktionen
des Bewusstseins (vgl. Wilber 1988) — von einem Individuum erlebt werden und in
unterschiedlichen Formen auftreten.

wHierzu gehoren:

—  Sinneswahrnehmungen von Vorgingen in der Umwelt und im eigenen Korper

—  mentale Zustinde (Denken, Vorstellen, Erinnern)

—  Emotionen, Affekte, Bediirfniszustinde, ErlebendereigenenIdentititund Kon-
tinuitit

—  ,Meinigkeit® des eigenen Korpers

—  Autorschaft und Kontrolle der eigenen Handlungen und mentaler Akte

—  Verortung des Selbst und des Korpers in Raum und Zeit

—  Realitdtscharakter von Erlebtem und Unterscheidung zwischen Realitdt und
Vorstellung.“ (Schiepek 2011, 22)

Bewusstseinszustinde oder Bewusstseinsstrukturen konnen sich wihrend einer
Transformation neu formieren und umorganisieren. Solche Ereignisse konnen u. a.
eine tiefgreifende Verinderung in der Selbstwahrnehmung und der Weltsicht be-
deuten. Eine Verinderung oder Entwicklung der Selbstwahrnehmung impliziert
eine Transformation des Selbst!®. Nach Wilber (1988) sei das Selbst oder das Selbst-
system fir die Steuerung der strukturellen Entwicklung zustindig. Es bilde den

einer ,psychologia perennis‘, welche davon ausgeht, dass sich bestimmte philosophische
Einsichten tiber Zeiten und Kulturen hinweg erhalten.

10 Wilber unterscheidet zwischen dem proximalen Selbst (aktuelles Selbst, ,Ich‘) und
meint damit den derzeitigen Ort der Selbstidentifikation, sowie das distale Selbst (ent-
ferntes Selbst, ,ich‘, ,mein‘, ,mir), wobei es sich dabei um Selbstanteile handelt, die
das aktuelle Selbst als Objekt beobachten konnen (vgl. Weinreich 2005). Weinreich
bezeichnet die Personlichkeitsentwicklung oder die individuelle Entwicklung als die
wichtigste Funktion des Selbst.



Christa Steingruber 91

Sitz von Identifikation, Wollen, Abwehr, Organisation und ,,geistigem Stoffwech-
sel®, hier finde ein ,,Verdauen“ von Erfahrung auf jeder Ebene von strukturellem
Wachstum und struktureller Entwicklung statt (Wilber 1988, 78). Soll nun das zen-
trale Selbst sich innerhalb der Basisstrukturen weiterentwickeln oder diese iiber-
schreiten, werde es eine Transformation durchlaufen. Es miisse seine Identifikation
mit der aktuellen Basis-Sprosse aufgeben oder negieren, um sich mit der nichst-
hoheren Stufe zu identifizieren. Das Loslassen, die Verneinung oder der ,Tod* von
der betreffenden Stufe sei fiir jede Weiterentwicklung notwendig. Das Selbst nehme
diese Schwierigkeit jedoch nur in Kauf, wenn das veridnderte Leben perspektivisch
positiv erscheine. Dem Impuls, der die Krise des Ubergangs zu vermeiden sucht,
steht derjenige nach Entwicklung entgegen (vgl. Weinreich 2005). Bewegt sich das
Selbst nun in den Bereich der Ubergangsphase oder des Drehpunktes, kénnen —
wiederum nach Wilber — drei Unterphasen beobachtet werden:
—  Unterphase a: Sie stellt die undifferenzierte Basis des Drehpunktes dar: Iden-
tifikation
—  Unterphase b: Darstellung des Prozesses vertikaler und horizontaler Tren-
nung oder Differenzierung
—  Unterphase c/d: ideale Losung, Konsolidierung und Integration der neu dif-
ferenzierten Selbst- und Objektkomponenten (vgl. Wilber, Engler, Brown
1988).

Weinreich fasst diesen Vorgang wie folgt zusammen:

»Das aktuelle Selbst ist mit einer Ebene identifiziert (Subjekt); es verarbeitet (metabo-
lisiert) und internalisiert neue Erfahrungen, die tiber diese Ebene hinausgehen und ku-
muliert sie — schafft also neue, komplexere Bewusstseinsstrukturen — wodurch es sich
von dieser Ebene differenziert und sie dadurch transzendiert. Im nichsten Schritt 16st
es die Identifikation und beginnt sich jetzt mit der nichsthoheren Ebene zu identifizie-
ren, die in Form der neuen Bewusstseinsstrukturen immer deutlicher hervorgetreten
ist. Von hier aus integriert (umfasst) es die vorherige Ebene als Teil des distalen Selbst:
das frihere Subjekt wird zum Objekt.“ (Weinreich 2005, 79)

»Mit dem Erreichen jeder neuen Ebene tritt das Selbst in eine vollig neue Welt, mit
eigenem Selbstgeftihl, eigenen Formen der Wahrnehmung, der kognitiven Verar-
beitung, der Moral, Weltsicht, Bediirfnisse, Objektbeziehungen etc.“ (Wilber 2001,
81). Aufgrund seiner Identifikationsfihigkeit sei es dem Selbst moglich, lingere
Zeit oder vollstindig auf einer Ebene zu verharren bzw. sich mit einer bereits be-
wiltigten Entwicklungsebene zu identifizieren oder zu regredieren, wihrenddes-
sen sich andere Entwicklungslinien weiterentwickeln. Gelingt dem Selbst hingegen
das Wagnis des Wechsels zur nichsten Bewusstseinsebene, erweitere es sich, werde
immer umfassender und gewinne damit an Freiheit, Autonomie und Moglichkei-
ten (vgl. Weinreich 2005).
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Die Studie

Unter dem Tutorat von Prof. Dr. Lars Ole Bonde, Universitit Aalborg, fiihrte ich im
Jahre 2012 im Rahmen meiner Masterthesis an der Ziircher Hochschule der Kiinste
ein induktives Forschungsprojekt zur Ermittlung von Transformation durch. Der
vorliegende Artikel ist die Nachzeichnung dieser Studie, in der vier gesunde frei-
willige Klienten in einer fiinfteiligen Reihe von Sitzungen die musiktherapeutische
Methode GIM erlebt haben. Alle Daten, die im Folgenden zur Illustration einzelner
Beispiele dienen, stammen aus dieser Studie. Sie befasst sich mit den Auswirkungen
der GIM-Methode auf das Selbst- und Weltbild von vier freiwilligen Probanden!.
Im Mittelpunkt der Forschung stand die Frage, in welcher Form sich Transfor-
mation in einem Therapieprozess im Rahmen von fiinf geplanten GIM-Sitzungen
mit gesunden Erwachsenen konstituiert. Basierend auf Wilbers Spektrumsmodell
ging ich von der Hypothese aus, dass Transformation ein tiefgreifender Wandel im
menschlichen Bewusstsein sei. Anhand eines Mixed-Methods-Research-Designs
wurden sowohl quantitative als auch qualitative Daten generiert und bearbeitet:
Fragebogen'? (Pre-Test/Post-Test), ein Follow-up-Interview sowie eine hermeneu-
tisch-phinomenologische Studie auf der Basis von Video-, Audio- und Skriptana-
lysen. Unter Berticksichtigung der Annahmen der Theorie der nichtlinearen Dy-
namik selbstorganisierender Systeme war von Anfang an zu erwarten, dass solche
tiefgreifenden Transformationen nicht unbedingt in den untersuchten Musikreisen
der gesunden Probanden auftreten wiirden, da sich keiner in einer instabilen Phase
bzw. Krise befand. Umso tiberraschender war es mitzuerleben, dass sich gleichwohl
Ansitze von Transformation in den Therapiesequenzen zeigten. Die Auswertung
der Fragebogen ergab, dass die positiven Verinderungen vor allem in den Dimensi-
onen Umwelt?, Spiritualitit'* und auch physischem Wohlbefinden' stattgefunden
haben. Das Follow-up-Interview erschloss Themen wie Erleben, transpersonale
Erfahrungen und Bewusstheit, die von den Teilnehmenden als sehr wichtig einge-
schitzt wurden. Im Folgenden werden theoretische Konzepte zur Transformation
mit veranschaulichenden Beispielen aus der Studie verkniipft und beschrieben.

11 Siehe Anhang A: Kurzskizzierung der Probanden.

12 Es wurden folgende standardisierte Fragebogen benutzt: WHOQOL-BREF: World-
Health-Organization-Quality-of-Life-Kurzform-Fragebogen  (2002); WHOQOL-
SRPB: Spirituality, Religiousness and Personal Beliefs (2000), SOC29: Sense-Of-Co-
herence-Fragebogen von Antonovsky (1997).

13 Aus WHOQOL-BREEF, umfasst: Sicherheitsgefiihl, Umwelt- und Wohnbedingungen,
finanzielle Mittel, Zugang zu Informationen, Freizeitaktivititen, Verfiigbarkeit Ge-
sundheitsdienste.

14 Aus WHOQOL-SRPB, umfasst: Hilfe, Sinn und Bedeutung, Anregung und Inspirati-
on, Kohirenz, innere Stirke, Frieden, Hoffnung, Glaube.

15 Aus WHOQOL-BREF, umfasst: Schmerzen, Gesundheit, Energiehaushalt, Fortbewe-
gung, Schlaf, Arbeit.
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Konzepte der Transformation

Bei der qualitativen Auswertung des reichhaltigen Datenmaterials zur Studie hat
sich ergeben, dass das transpersonale Erleben'® fiir das Ermitteln von Transforma-
tion von grofler Bedeutung war. Es duflert sich in beobachtbaren Phinomenen wie
Gipfelerlebnissen (peak experiences) — definiert nach Maslow (vgl. Maslow 1968)
— und Augenblicken der Wende (pivotal moments) — definiert nach Grocke (vgl.
Grocke 1999). Als ein Teilphinomen der transpersonalen Erfahrungen gehort das
Gipfelerlebnis in GIM zum haufigsten Erlebnis der transpersonalen Ebene. Die
bei verindertem Bewusstsein die Zeit-, Raum- und Ich-Grenze aufhebenden Er-
fahrungen beinhalten Erlebnisse von Einheit, des Heiligen, des Paradoxen oder des
Unaussprechlichen. Maslow definierte ein Gipfelerlebnis als eine tiefempfundene
positive, die Grenzen der Objektivitit und Subjektivitit auslotende Stimmung. Es
sei von kurzer Dauer, habe aber eine Verinderung in der Einstellung und des Ver-
haltens der Person zur Folge. Wenn diese Tiefe der transpersonalen Ebene erreicht
sei, wiirden Imaginationen ihre personliche Bedeutung verlieren und eine univer-
sale, kollektive Symbolik erreichen (vgl. Maslow 1968)". Dieser Prozess soll nun
am Beispiel des Gipfelerlebnisses der Probandin Vera beschrieben werden.

Gipfelerlebnis (peak experience) — Beispiel Vera

Probandin Vera hatte in den insgesamt finf GIM-Sitzungen zwei Gipfelerlebnisse
erlebt. Laut ihrer Aussagen im Follow-up-Interview stellte das folgende Beispiel
ein zentrales Erlebnis im gesamten Therapieprozess dar. Sie verkniipfte es mit The-
men'® wie Transformation, Erleben und Auswirkungen im Alltag. Die ausgewihlte
Sequenz stammt aus der ersten Sitzung mit dem GIM-Musikprogramm Positive
Affect', das von Helen Bonny zusammengestellt worden ist. Das Gipfelerlebnis er-
lebte Vera, wihrend sie Exzerpte aus Richard Strauss® Werk ,Tod und Verklirung’
als sechstes Stiick des Programms horte. Im Sitzungsprotokoll ist an der betreffen-
den Stelle zu den verbal geduflerten Imaginationen der Probandin zu lesen:

»Ich komme langsam aus der Fiille des Chores zuriick ... und schreite behibig vor
mich hin ... und ich gehe aufrecht. Der Kopf ganz gerade. Und es ist ruhig. Ich bin
ganz ruhig und das Gehen ist wunderschon, weil es so ruhig ist.“

16 Transpersonales Erleben beinhaltet nach Grof ,Erfahrungen, bei denen eine Ausdeh-
nung oder Erweiterung des Bewusstseins tiber die gewohnlichen Ich-Grenzen und tiber
die Grenzen von Zeit und Raum hinaus erfolgt.“ (Grof 1975, 177).

17 Maslow bezog sich damit ausdriicklich auf die Theorie der Archetypen nach C. G. Jung.
Diese Theorie wird von der Autorin iibernommen.

18 Die aus den Interviews eruierten Hauptthemen waren Transformation, Bewusstheit, Aus-
wirkungen im Alltag, Erleben, transpersonale Erfahrungen, therapeutische Beziehung.

19 Darstellung der verwendeten GIM-Musikprogramme: Anhang B.
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Bei der Gegentiberstellung der Aspekte, die Maslow als charakteristisch fir Gip-
felerlebnisse (peak experiences) angenommen hatte, mit den Au8erungen der Pro-
bandin aus Nachgesprich und Interview wird die Erweiterung des Selbst in Form
eines erweiterten Selbstgefiihls, einer neuen Wahrnehmung und einer verinderten

Weltsicht deutlich:

Maslows Aspekte fiir Gipfelerlebnisse

Erfahrung der Probandin

1. Gefiihl von innerer Integration und
Ganzheit

Erlebnis des Aufrechtschreitens,
Kopf gerade

2. Gefiihl, mit der Umwelt zu verschmelzen

fihle sich geerdet, inkarniert wie noch nie
(obwohl liegend wihrend GIM-Sitzung)

3. die eigene Kraft steht voll und ganz zur
Verfiigung

kraftvoller Moment des Gehens

4. Mihelosigkeit und Leichtigkeit

empfindet die Musik als ruhig,
empfindet Mihelosigkeit

5. Man fiihlt sich als verantwortliches, aktives
und schopferisches Zentrum seiner Aktivi-
titen und Wahrnehmungen.

sehr intensive Erfahrung,
Genuss des Gehens,
jeden Schritt auf der Erde genieflen

6. frei von Blockierungen, Hemmungen,

wunderbares Gefiihl,

lichkeit im Handeln und Sein

Zurtickhaltung, Angst, Zweifel, Kontrolle, miihelos
Vorbehalten und Selbstkritik
7. Spontaneitit, Ausdrucksstiarke und Natiir- | gemichlich gehen

8. Kreativitat

keine Beobachtung

9.Einzigartigkeit, Individualititund Besonder-
heit

,Ich gehe aufrecht ...«

10. frei von Vergangenheit und Zukunft und
ganz im gegenwirtigen Erleben

hat das Gefiihl, alle Zeit der Welt zu haben

11. bestimmt von innerpsychischen Gesetzen
und nicht mehr von Umwelt und Gesellschaft

verspurt eine grof§e innere Ruhe,
schweigt wahrend eines grofien Teils der
Tondichtung

12. unbestrebt und bediirfnislos

ganz im Moment des Erlebens

13. Ausdruck und Kommunikation werden
poetisch, mythisch und freier in threr Form

keine Beobachtung

14. Gefithlvon Vollstindigkeitund Abgeschlos-
senheit

sehr beeindruckt ob der verschiedenen Welten
oder Dimensionen

15. Verspieltheit

keine Beobachtung

16. nach dem Gipfelerlebnis Gefiihle von
Gliick, Dankbarkeit und Demut

Glucksgefiihl, Wohlgefiihl, mochte das Gefiihl

wieder erleben

Tab. 1:
erlebnis Probandin Vera

Vergleich: 16 Teilaspekte Gipfelerlebnisse nach Maslow mit Erfabrungen Gipfel-
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Die Wirksamkeit des Gipfelerlebnisses driickt sich darin aus, dass Vera die Ima-
gination des aufrechten Schreitens in den nichsten Sitzungen unbedingt wieder
erleben wollte und es auch im Alltag suchte. Es war ihr aber nicht moglich, die-
ses ans Musikerlebnis gebundene Erleben nochmals zu spiiren. ,,Geblieben ist die
Sehnsucht danach.“ Entwickelt hatte sich jedoch durch das Gipfelerlebnis ein er-
weiterter Zugang zum Horen. Vera beschrieb, dass sie vor allem in Konzerten,
bei denen sie nun immer die Augen schliefle, viel besser ,héren” konne, viel mehr
wahrnehme. Veras Beispiel verdeutlicht, wie sich ihre Selbstwahrnehmung in einer
korperlichen Erfahrung zur Bewusstseinstransformation wandelte. Diese Feststel-
lung soll nun an einem weiteren Beispiel aufgezeigt werden. Im Zentrum steht die
Frage, wie sich die Imaginationen im Transformationsprozess entwickeln. Es wird
untersucht, welche Beschreibungsmodi sich in der Beziehung von Musik und Ima-
gination finden lassen.

Augenblicke der Wende (pivotal moments) — Beispiele Mara

Im Folgenden soll nun ein weiteres Phinomen der Bewusstseinstransformation er-
liutert werden. Wie die Erfahrungen eines transpersonalen oder Gipfelerlebnisses
sind Erlebnisse im Augenblick der Wende (pivotal moment) (vgl. Grocke 1999)
gleichwohl intensiv, duflern sich aber gehduft in Erfahrungen des Unwohlseins.
Solche Erfahrungen sind an Kognitions-Emotions-Verhaltens-Muster gekoppelt,
die sich im Laufe unseres Lebens gebildet haben.

Gemif} den Leitgedanken der Neurowissenschaft beruhen psychische Erkrankun-
gen auf dysfunktionalen Verinderungen neuronaler Netzwerke, insbesondere im
limbischen System®. ,Ziel jeder Psychotherapie muss es entsprechend sein, die
Psyche des Patienten dadurch zu verindern, dass die Fehlfunktionen subkortikaler
limbischer Netzwerke behoben werden.“ (Schiepek 2011, 39) Da sich Netzwerk-
strukturen und -funktionen wihrend der Gehirnentwicklung und in der ersten Le-
bensphase — den sensiblen Phasen des limbischen Lern- und Gedichtnisbildungs-
prozesses — so konstituieren, dass sie gegen spatere Verinderungen relativ resistent
seien, musse die emotionale Aktivierung (z. B. in einer Lebenskrise) entsprechend
hoch sein, ,um diese Prigung wieder aufzuheben, damit sich an unserer Person-
lichkeit iberhaupt noch etwas dndert (Schiepek 2011, 40). Da subkortikale limbi-
sche Netzwerke nur eine beschrinkte Informationsverarbeitungskapazitit haben,
vollziehen sich diese im Gegensatz zu den schnelleren kortikalen Informationsver-
arbeitungsprozessen relativ langsam. Gerade weil die ersten Erlebnisse aber emo-
tional besonders wirksam sind, verkehren sich negative Erfahrungen nur langsam
in positive Erfahrungen (vgl. Schiepek 2011). Therapeutische Einwirkungen oder
die Erzeugung eines ,emotionalen Aufruhrs® durch den Therapeuten konnen ,auf
das Unbewusste des Patienten einwirken und damit Verinderungen subkortikaler

20 Das limbische System ist eine funktionale Einheit des Gehirns, basierend auf den Funktio-
nen Emotion, Antrieb und Lernen. Internet: www.gehirnlernen.de [Stand. 26. 06. 2015].
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limbischer Zentren bewirken.“ (Schiepek 2011, 40) Solche Erkenntnisse spielten
bei der Auswahl der elf Musikprogramme zur Studie eine wichtige Rolle. So wurde
angenommen, dass sogenannte abrupte Wechsel in den musikalischen Parametern
von Harmonie, Rhythmus, Dynamik, Melodie und Klang (vgl. Bonde 2004) fiir
Transformation sehr effektiv sein kdnnen. In diesem Sinn haben abrupte Wechsel
in der Musik tatsichlich die Eigenschaft, einen ,emotionalen Aufruhr® (Schiepek
2011, 40) im Patienten zu erzeugen. Die Transformation, also die Neuordnung die-
ser aufgewiihlten Muster ereigne sich Grocke zufolge jedoch nur innerhalb einer
Musik, die zudem stark strukturiert sei, Themen wiederhole und langsame Tempi
vorweise. Die Musik miisse absehbare melodische, harmonische und rhythmische
Elemente besitzen sowie einen intensiven Dialog zwischen den Instrumenten er-
kennen lassen (vgl. Grocke 1999). Diese wichtige Erkenntnis wird in der Folge
durch die Beschreibung des Konzepts von Grocke zum Augenblick der Wende und
zwei Beispiele aus der Studie belegt.

Augenblicke der Wende (pivotal moments), auch Evidenzerfahrungen genannt,
konnen laut Grocke zu unterschiedlichen Zeitpunkten in der GIM-Sitzung erlebt
werden. Es sei moglich, dass sie wihrend oder nach der Musikreise erscheinen. Ein
Augenblick der Wende konne eine tiefgreifende Verinderung in der Selbst-, Le-
bens- oder Weltsicht provozieren, die alte Verhaltensmuster nachhaltig aufbreche.
Ein solcher Moment unterscheide sich deshalb grundlegend von anderen GIM-
Erfahrungen. Aus Grockes Studie geht hervor, dass sie aber durchaus Merkmale
mit dem Gipfelerlebnis und den transpersonalen Erfahrungen gemein haben:

—  Aus der Erinnerung werden sie sehr anschaulich und lebendig beschrieben.
—  Es handelt sich um emotionale Erfahrungen.

—  Es sind gleichzeitig korperliche Erfahrungen.

—  Sie haben auf das personliche Leben der Person Auswirkungen.

Im Weiteren extrahierte Grocke aus ihrer Studie Merkmale, in denen sich der Ax-
genblick der Wende vom Gipfelerlebnis wie auch von der transpersonalen Erfah-
rung unterscheidet:

—  Augenblicke der Wende treten auf nach Imaginationen (Bilder oder Gefiihle),
die als schmerzlich, grauenvoll oder schrecklich erlebt wurden.

—  Im Augenblick der Wende 16sen sich die schmerzlichen oder schrecklichen
Imaginationen auf.

—  Das Erleben im Augenblick der Wende wirkt nachhaltig fort.

—  Dieses Erleben driickt sich nachfolgend im verdnderten Bezichungsmuster des
Patienten aus (Grocke 1999, 114).
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Musikbeispiel 1: Augenblick der Wende, erste Sitzung Mara

In Maras erster GIM-Sitzung wurde Joanna Booths Programm Yearning & Passi-
on*! angewendet. In das Programm wurden von Booth vier Werke aufgenommen:
- Elgar: ,.Dream children Nr. 1‘, Andante

- Villa-Lobos: ,Bachiana Brasileiras Nr. 5°, Aria

- Rachmaninov: Klavierkonzert Nr. 2, zweiter Satz, Adagio sostenuto

- Vaughan-Williams: Romanze fiir Violoncello und Orchester.

Laut Booth habe dieses Programm die Tendenz, Augenblicke der Wende zu ge-
nerieren. Thre Behauptung basiert auf anekdotischen Erfahrungen im klinischen
Bereich, ist aber bislang nicht weiter dokumentiert.

Untersuchtes Untersuchtes Untersuchtes Untersuchtes Mu-
Musikbeispiel 1 Musikbeispiel 2 | Musikbeispiel 3 | sikbeispiel 4
1) Elgar, Dream child- | 2) Villa-Lobos, | 3) Rachmaninov, | 4) Vaughan-Wil-
g ren Nr. 1, Andante Bachiana Brasi- | Klavierkonzert | liams, Romanze fiir
'z leiras Nr. 5, Aria | Nr. 2, Adagio Violoncello und
o & sostenuto Orchester
3
:é %1)
23
Atmung asthmatisch, | korperliche Traurigkeit, Lied: ,Ich weif}, daf§
§ Kindheitserfahrung | Erfahrung, Augenblick der | einer mit mir geht",
s husten Wende Vertrauen,
g Auflésung,
2y Ey Aufgehobensein
g s
= 8
£
Mo
Unterphase a: Unterphase b: Unterphase c: Unterphase d:
- § Identifizierung Differenzierung | ideale Losung, | Integration
< = Konsolidierung
L 2 B
5 jw
25 3
E &5
ZAaP

Tab. 2: Ubersicht: Musikbeispiele 1 bis 4 aus dem Musikprogramm Yearning & Passion
(Booth), erste Sitzung Mara

21 Darstellung der verwendeten GIM-Musikprogramme: Anhang B.
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In der Musikanalyse zum Thema wurde untersucht,

— an welcher Stelle sich im Musikprogramm der Augenblick der Wende ereignet

—  welche Imaginationen beim Augenblick der Wende auftauchen

—  wie sich die Musik gestaltet, die diesen Augenblick der Wende begleitet oder
unterstlitzt

- undwelchemusikalischenParameter das Auftretenvon Transformationfordern.

Die folgende Abbildung zeigt die affektiven Ausdrucksprofile der Stiicke, wih-
rend derer sich ein Augenblick der Wende ereignet hat. Die Profile wurden mit Hil-
fe einer Software namens ,Mia‘ (Rickman 2004) erzeugt. Der Augenblick der Wen-
de vollzog sich innerhalb von zwei Musikstiicken. Fiir Probandin Mara driickte er
sich in einer korperlichen wie auch emotionalen Erfahrung aus (husten, kribbeln,
pulsieren). Nach der Anstrengung in der Auseinandersetzung mit der Singstimme
erfolgte im Klavierkonzert eine Erlésung von den Strapazen (weinen): der Augen-

blick der Wende.

Maras Imaginationen verdeutlichen eindriicklich, wie ihr Selbst die Identifikation
mit der aktuellen Stufe (Unterphase a) aufgibt, um sich mit der nichsten Stufe (Un-
terphase b) zu identifizieren (Drehpunkt) und die neue Erfahrung (Unterphasen ¢
und d) zu konsolidieren und zu integrieren.

Beide Musikstiicke weisen die Merkmale auf, die laut Grocke Augenblicke der

Wende begiinstigen:

—  Sie weisen eine klar strukturierte Form mit Themen auf, die wiederholt werden.

—  Sie begiinstigen bzw. verlingern den Augenblick der Wende.

—  Das Tempo der Musikstiicke ist tiberwiegend langsam.

—  Melodie, Harmonie und rhythmische Elemente sind vorhersehbar.

—  Es gibt in der Musik dialogische Passagen zwischen den Instrumenten
(einschliellich Singstimme).

Diese Erkenntnisse sind wichtig fiir das Thema der Transformation und die GIM-
Praxis. Die Musikauswahl, welche den Augenblick der Wende ermoglichte, ist he-
rausfordernd. Der Augenblick der Wende jedoch ereignet sich da, wo die gut struk-
turierte Musik durch ihr langsames Tempo viel Raum anbietet.

Musikbeispiel 2: Augenblick der Wende, fiinfte Sitzung Mara

Die Entwicklung und Verwendung sogenannter Musikprogramme ist ein wichti-
ges Merkmal von GIM. Bonny und nachfolgende Therapeuten haben zahlreiche
Programme entwickelt, die heute in der GIM-Praxis Verwendung finden?. Dazu
gehort eine Auswahl von besonders herausfordernden Programmen, die mit ih-

22 Die Evaluation der musikalischen Qualitit neuer Programme ist ein umfangreicher Pro-
zess.
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Villa-Lobos, Bachiana Brasileiras Nr. 5,
Aria

Rachmaninov, Klavierkonzert Nr. 2,
Adagio sostenuto

Abb. 1: Affektives Ausdrucksprofil (vgl. La-
wes, Nares): Villa-Lobos, Bachianas Brasilei-
ras Nr. 5, Aria (Dauer: 7:55). Eine Einheit | | | |
entspricht einer Minute.
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Abb. 2: Affektives Ausdrucksprofil (vgl. La-
wes, Nares): Rachmaninov: Klavierkonzert
Nr. 2, Adagio sostenuto (Dauer 11:18). Eine
Einheit | | | | entspricht einer Minute.

Wihrend der Sopran-Arie tauchen metapho-
rische Imaginationen in der Ubertragung zur
Mutter auf. Die Stimme wird mit der Mutter
identifiziert, die Mara in der Nacht beruhigen
und beschtitzen soll. Sie tut dies aber nicht und
erscheint stattdessen als Hexe. Im Mittelteil
tauchen ein vergifteter Apfel und die Schlange
aus Moglis Dschungelbuch auf: Diese Sequenz
wird von Mara als sehr unangenehm erlebt. Sie
muss immer wieder husten. In den Imaginati-
onen versucht sie, den hypnotischen Verfiih-
rungsversuchen der Schlange zu widerstehen,
ganz bei sich zu bleiben. Mara sagt nach der
Musikreise, dass die Hypnose, die sie im Ver-
halten gefangen hielt, wihrend des emotio-
nalsten Moments der Musik war, da, wo sie
husten musste (4°30”).

Mara ist ganz auf ihre Korperempfindungen
fokussiert: Kribbeln in den Beinen, Herz und
Bauch sind unbelastet. Mara nimmt die Musik
klarer wahr, mehr als das, was sie ist: ,,Kein
Umgarnen, kein Sirenengesang mehr, keine
Manipulation.“ Der Augenblick der Wende
ereignet sich am Ende des Rachmaninov. Fir
Probandin Mara driickt er sich in einer kor-
perlichen wie auch emotionalen Erfahrung
aus (husten, kribbeln, pulsieren). Nach der
Anstrengung in der Auseinandersetzung mit
der Singstimme erfolgt im Klavierkonzert eine
Erlosung von den Strapazen (weinen): der Au-
genblick der Wende. ,,[Was istjetzt?] Es ist wie
ein Spa21ergang und 1rgendwo auch ein we-
nig traurig; es ist ein wenig wie ein Abschied
(weint). [Ein Abschied wovon?] Wahrschein-
lich vom Alten.”

Tab. 3:  Analyse Augenblick der Wende, erste Sitzung Mara; Villa-Lobos, Bachiana
Brasileiras, Aria, Rachmaninov, Klavierkonzert Nr. 2, Adagio sostenuto

rem musikalischen Potenzial Transformationsprozesse ermutigen sollen. Das Pro-
gramm Essential wurde von mir als solches entwickelt (Steingruber 2011, siche
Anhang B). Die folgende Synopse (nach Bonde 2004) von zeitlichem Ablauf, Po-
tenzial der Musik und Imaginationen der Klientin erlaubt es, den Zusammenhang
zwischen Musik und den inneren Bildern chronologisch zu verfolgen. Ich habe die
von Bonde entwickelte Synopse erweitert durch eine zusitzliche Spalte mit Kom-
mentaren tiber Zusammenhinge von Musik und Bildern, mit Erklirungen zu den
therapeutischen Interventionen und Interpretationen zum Erleben der Probandin.
Die Musikreise dauerte bis zu diesem Moment (Abschnitt 20, Takt 355) bereits 30

Minuten.
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Abschnitt | Phinomenologische Imaginationen der Kommentierter Zusam-
Takt Beschreibung der Musik | Probandin Mara in ihrer | menhang zwischen Ima-

fiinften Sitzung ginationen und Musik
20 gesamtes Orchester Dies- | [Bist du noch mit dem Korperkontakt ist bei
(355-362) | Irae-Motiv in variierter | Becken im Kontakt?] Ja. | Probandin grundlegend,
rhythmischer Form um im Musik-Erleben die
Kontrolle zu behalten.
21 Dies-Irae-Motiv rhyth- | (Stille) Die Musik wird (erneut)
(363-376) | misch variiert sehr machtig und heraus-
accelerando fordernd.
22 vierter Hohepunkt, sfff | Die Verbindung zum Die musikalischen Hohe-
(377-413) | > ff und absterbend Herz ist irgendwo ganz | punkte dienen der Kathar-
uber Paukentremolo mit | durchlassig ... die Energie | sis. Die Musik bietet einen
Becken- und (grofie) da unten hat sich wie den | grofen Klangraum.
Trommelschlagen tiber | Durchbruch verschafft,
Dies-Irae-Motiv, Wechsel | ohne dass sie es iiberrannt | Augenblick der Wende
vom 3/4-Metrum zu 4/4 | hat.
Solovioline Ich habe auch ganz warme
Hinde.
(Stille)
23 5/8-Rhythmus fliefit Diese Hornklinge Die Musik ist sehr dhnlich
(414-435) | wieder ein. scheinen mir dhnlich zu | strukturiert wie am
sein wie das Neblige von | Anfang.
vorher ...
24 Reprise Epilog, hohe Kan- | Aberjetzthates Konturen. | Nun erlebt die Probandin
(436-447) | tilene Violinen, [Wie sind sie?] Von der die leicht veranderte (vari-
klingt wie Dur, Qualitat her: Wenn es ierte) Musik ganz neu.
5/8-Metrum stabil, p auf mich zukommt, ist es
nicht vereinnahmend,
25 Uberleitung mit Motiven | ein so iiberall Einschlei- | Aus der Gefahr des Ver-
(448-461) | aus dem Stiick, p oder pp | chen, sondern es ist mehr | eznnahmenden wird eine
in allen Stimmen wie eine Begegnung ... Méglichkeit der Begeg-
mit dem Anderen ... eben | nung zwischen dem Ich
mit dem Anderen, mit und dem Du.
dem Du vielleicht ...

Tab. 4: Event structure analysis (ESA)?, Rachmaninov, Op.29, Augenblick der Wende
Probandin Mara
[In der Fallvignette sind nur ausgewdbhlte Interventionen der Therapeutin angegeben]

23 Das von Tesch (1990) entwickelte Konzept der Event Structure Analysis (ESA) ist eine
Forschungsmethode, um Ereignis-Serien als logische Strukturen zu erfassen. Ein Ereignis
entspricht einer Analyse-Einheit. Zwischen diesen Einheiten werden Verbindungen ge-
sucht und Zusammenhinge hergestellt. Die Abfolge von Ereignissen ist chronologisch.
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In dieser Phase der Sitzung konzentrierte sich Mara auf ihre korperlichen Wahr-
nehmungen. Sie erlebte eine tiefe Verbundenheit mit sich selbst. Der Augenblick
der Wende geschah, als Mara die Musik, die sie am Anfang der Sitzung als verein-
nahmend und tiberwiltigend erlebt hatte, ganz neu wahrnehmen konnte. Folgende
musikalischen Elemente prigen die Musik: Das Volumen erstreckt sich von sehr
leise bis sehr laut und weist mehrere Hohepunkte auf. Das Tempo ist eher langsam
(Moderato) mit schneller oder langsamer werdenden Tempovariationen und Brii-
chen, wobei die rhythmischen Elemente von 3/4, 4/4 zu 5/4-Takten variieren und
unvermittelt auftreten. Der herausfordernde Charakter der Musik entwickelt sich
innerhalb eines langsamen und groflen Klangraums. In beiden Musikbeispielen trat

der Augenblick der Wende da auf, wo sich die Musik beruhigte.

Musik als Wirkkraft zur Transformation

In ihrer aktuellen Fassung definiert die ,Association of Music and Imagery* als
internationale Dachorganisation der Methode GIM als eine musikgestiitzte Er-
kundung des Bewusstseins?*. Grundsitzlich verwendet der Therapeut ausgewihlte
Programme vorwiegend klassischer Musik, ,um eine dynamische Entfaltung des
inneren Erlebens zu erzeugen® (Goldberg 1995)*. In diesem Fall ist die Musik ne-
ben anderen Aspekten wie Imaginationen, erweitertes Bewusstsein, verbaler Aus-
tausch u. v. m. einer der vielen Wirkfaktoren im therapeutischen und transforma-
tiven Prozess. Die Musik kann aber auch zur Hauptwirkkraft im Therapieprozess
werden. Geschieht dies, steigt der Klient

»in die Strukturen und Prozesse ein, die sich von Augenblick zu Augenblick in der
Musik entfalten, und fangt an, mit ihnen zu leben und Imaginationen und innere Er-
fahrungen zu generieren, die direkt aus der Musik kommen. Und indem er in diesen
musikalischen Strukturen und Prozessen lebt, wihrend sie sich stindig selbst trans-
formiert, werden der Erlebende und das Erlebnis gleichzeitig transformiert.“ (Bruscia
2002, 44 f.; Ubersetzung: Steingruber)

In diesem Fall zsz der Klient simultan Musik und Transformation. Zur Veranschau-
lichung nachfolgend zwei Beispiele beider Arten solcher Formbildungsprozesse,
generiert wiahrend der Musikhorphasen der dritten bzw. fiinften Sitzung der Pro-
banden Tim und Vera.

24 Internet: www.ami-bonnymethod.org. [Stand 26.06.2015].

25 Die Methode GIM wird innerhalb unterschiedlicher Behandlungssettings angewendet.
Da es den Rahmen des vorliegenden Beitrages tiberschreiten wiirde, wird nicht auf die
Diskussion, in welchem Fall die GIM-Methode eine ausschlieffliche Musiktherapie-
Methode ist oder wann sie eher eine Methode der Psychotherapie, die Musik und Ima-
ginationen nutzt, sei (vgl. hierzu Bruscia 2002, 42 1.).
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Musik als Unterstiitzung des Transformationsprozesses — Beispiel Tim

Die Musikhorreisen der Probanden Tim und Vera illustrieren die oben beschriebe-
nen musikalischen wie auch erfahrungsbezogenen Formbildungsprozesse, die sich
durch oder in der Musik entfalten. Dabei kénnen in den beiden charakterlich un-
terschiedlichen Musikstiicken gemeinsame Formelemente eruiert werden. Gleich-
zeitig weisen die auf der transpersonalen Ebene auftretenden Imaginationen bei
beiden Probanden dhnliche oder sogar identische Formen auf. Diese Feststellung
fuhrt zur Annahme, dass es Musikstiicke gibt, deren Qualititen transpersonale Zu-
stinde ermoglichen, die Raum fiir Transformation bieten.

Musikbeispiel 1: Ausschnitt aus Wagners Vorspiel zu Lohengrin, GIM-Musikpro-
gramm Peak Experience®, 5. Stiick (vgl. Bruscia 1996), dritte GIM-Sitzung Tim
Phinomenologische Beschreibung der Musik: ,Es ist in diesem in sich ge-
schlossenen Musikstiick eine Steigerung, von der Richard Strauss gesagt hat, sie sei
nie ibertroffen worden.“ (Mann, 1954) Musikalisch prasentiert sich das Vorspiel
zur Oper Lohengrin von Wagner als instrumentaler Prolog geprigt vom Gralsmo-
tiv. Es soll den Horer auf das ferne Wundersame, das prachtvolle Strahlen und den
unfassbaren Zauber dieses Heiligtums einstimmen?. Das Motiv erklingt insgesamt
viermal: zuerst leise in den Violinen, dann etwas stiarker in den Holzblisern, an-
schwellend in den Holzblisern, Hornern und tiefen Streichern und schliefilich laut
bis sehr laut bei den Blechbldsern. Das Gralsmotiv wird von den Violinen am An-
fang in hochster Stimmlage intoniert. Das gesamte Vorspiel, urspringlich in B-Dur
geplant, hat Wagner in A-Dur komponiert. Ein Grund dafiir konnte sein, dass die
Flageolette-Tone* in den Violinen ihre ganze Kraft behalten. Es sind auch gerade
diese Klinge, die mit Licht und Leichtigkeit assoziiert werden konnen. Das Grals-
motiv — oder Leitmotiv — ist ein kurzes Tongebilde, das in seiner urspriinglichen
Form immer wiederkehrt und die Sphire des heiligen Grals darstellt. Es unter-
scheidet sich somit in seiner Form vom Sonatensatz, dessen Thema einer thema-
tisch-motivischen Arbeit unterliegt (siche Musikbeispiel 2 zur Musik von Brahms).

26 Darstellung der verwendeten GIM-Musikprogramme: Anhang B.

27 Der Gral ist ein heiliges und wunderkriftiges Gefafl in Form einer Schale, eines Kelches
oder eines Steins. Er wird vom Gralskonig und den Gralsrittern in einer schwer zuging-
lichen Burg bewacht und soll Gliickseligkeit, ewige Jugend und Speisen in unendlicher
Fulle bieten.

28 Das Flageolett ist ein Oberton, der eine Oktave, Quinte, Quarte oder Terz hoher er-
klingt als der zugehorige Grundton, und gehort zur Streichertechnik.
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Abb. 3: Wagner, Vorspiel zu Lobengrin, Gralsmotiv, Klavieranszug (Dége)

In der folgenden Analyse findet man eine detaillierte Beschreibung der durch die
Musik evozierten wortlich iibernommenen Imaginationen des Probanden Tim

(Takte 8-26):

Takte Phinomenologische Be- Hermeneutische Deutung | Imaginationen des Proban-
Abschnitt schreibung Musik der Musik und des Bilder- | den Tim
potenzials
8-12 Gralsmotiv 1: Absteigender | Dur-Tonart bringt Hellig- | ,,Es tauchen verschiedene
Audio: 0:54 Teil des Gralsmotivs, es keit und duflerste Klang- Blitter auf, verschiedene
wird viermal wiederholt, transparenz, Griin, die hintereinander
sehr leise. sakral, stehen, in Schichten, in
als wiirde ,etwas‘ vom Him- | verschiedensten Formen,
mel heruntersteigen ... alle bewegen sich ...“
13-15 In den Violinen gleichzeitig | allmahliche Verdichtung des | ,,... ganz sanft. Eigentlich
Audio: 1:31 mit langanhaltenden Tonen | musikalischen Geschehens, | ist es nur die Silhouette, da
aufsteigender, in Sechzehn- | Gefiihl von Weite sind keine plastischen Blatter
tel arpeggierter Moll-Ak- ..., sondern verschiedene
kord, der dann synkopisch Blatterformen.”
absteigt, gefolgt von einer
ansteigenden Dur-Tonleiter
in Achteln, leise.
16-18 Uberleitung, Erfahrungen auf den Punkt |, Eins sieht ans wie ein
Audio: 2:00 | absteigende Melodie der bringen Ahornblatt.
Streicherregister
19-20 samtliche Violinen in vier » Es offnet sich ...«
Audio: 2:20 | gleichen Partien
21-26 Gralsmotiv 2: Einsatz Eindruck eines ruhig o Drinistes hell ...«
Audio: 2:35 Holzbliser, tiefe und hohe | dahinflieenden Stroms, der
Register, Violinen grofie Klang bewegt sich zielge- ,Ich sehe eine Person, die
Spannungsbdgen in Achteln, | richtet. vor dem Eingang steht.
leise, Sie scheint in das Licht zu
Orchesterstimmen verdich- schen, die ganze Vorderseite
ten sich, Violinen Zwiespra- ist hell erleuchtet ...
che mit Blisern.

Tab. 5: Ubersicht: Ausschnitt aus Vorspiel zur Oper Lobengrin von Wagner, A-Dur
Audio: ZeitmafS nach Aufnabme Wagner: Naxos (aus dem GIM-Programm Peak
Experience, urspriinglich von Bonny, siberarbeitet von Bruscia, vgl. Bruscia 1996)
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Beobachtungen zum Verhaltnis der Imaginationen und der Musik:

Die Art der Formbildung in den Imaginationen erlaubt die Feststellung, dass Tim
eine von der Musik evozierte Musikreise erlebte. Er nahm die Musik einerseits als
forderlich und andererseits als hinderlich fiir den Imaginationsfluss wahr. Vor al-
lem Parameter wie Lautstirke und Dynamik beeinflussten die Entwicklung seiner
Imaginationen. Ausgehend von seiner inneren Wahrnehmung suchte er die Ver-
bindung zur Musik, um mit ihr in Resonanz zu treten. War die Musik relativ lei-
se, gelang das gut, war die Musik laut und zudem dynamisch, schien sie thn von
seinen inneren Bildern abzulenken. Im Verlauf dieser Sitzung erlebte er die Musik
als Begleiterin oder im Hintergrund. Die Imaginationen entwickelten sich eher un-
abhingig von der Musik. In diesem Beispiel fillt jedoch die von Tim wahrgenom-
mene Transparenz (in) der Musik auf, die sich in Metaphern wie Blatter, Schichten,
Formen, Silhouetten duflert, um sich im Bild des Ahornblattes zu verdichten. Die
absteigende Melodie (Takte 18-22) des wiederkehrenden Gralsmotivs evozierte
seine Schliisselimagination: ,,Es (das Ahornblatt) 6ffnet sich ... Drin ist es hell ...«
Gerade absteigende Melodien scheinen Erfahrungen auf den Punkt zu bringen.
Die allmahliche Steigerung und instrumentale Verdichtung der Musik, das langsa-
me Tempo, die vorhersehbaren Rhythmen und der immer voluminéser werdende
Klang vermitteln dem Horer ein Gefiihl von Weite und den Eindruck eines ruhig
flieflenden Stroms. Dieser in sich ruhende Klangraum tiber acht bis neun Oktaven
eroffnete den transpersonalen Raum, in dem Tim auf der integrativ-spirituellen
Ebene imaginierte?”. Wie im folgenden Musikbeispiel 2 dargestellt, ist es schliefflich
der Proband selber, der transpersonale Erlebnisse als solche retrospektiv erkennt.

Musik als Anregung zum Transformationsprozess — Beispiel Vera

Das nachfolgende dritte Beispiel einer GIM-Sitzung kann die Bedeutung der Mu-
sik als Hauptwirkkraft im Therapieprozess verdeutlichen.

Musikbeispiel 2: Ausschnitt aus Brahms Klavierkonzert Nr. 2 in B-Dur, Op.
83, III. Andante aus dem Musikprogramm Transitions®, 4. Stiick (vgl. Bruscia
1996), fiinfte GIM-Sitzung Vera.

29 Das qualitative Datenmaterial (Film- und Audioaufnahmen, Transkripte, Notizen)
wurde nach dem Konzept der Imaginationsebenen nach Geiger, Maack (2010) analy-
siert. Die integrativ-spirituelle Ebene ist neben der sinnlichen Ebene, der Ebene der
Geschichte und Biografie sowie der Ebene der Archetypen und Mythen die vierte und
letzte Ebene.

30 Darstellung der verwendeten GIM-Programme: siche Anhang B.



Christa Steingruber 105

Phinomenologische Beschreibung der Musik: Der langsame dritte Satz des
zweiten Klavierkonzertes von Brahms wird durch ein Violoncello-Solo eroffnet.
Der Satz weist einen lyrisch-milden und liedhaften Charakter auf. Neben dem Lied
»Immer leiser wird mein Schlummer® (op. 105 Nr. 2), das im Anfangszitat des Vio-
loncellos auftaucht, erscheinen in dem Piu-Adagio-Teil Ausschnitte aus dem Lied
»Todessehnen“ (op. 86 Nr. 6) und in der Oberstimme des Klaviers eine Anlehnung
an den , Lerchengesang® (op. 70 Nr. 2) (vgl. Tegethoff 2012). Ein neuer Teil (Piu
Adagio) mit seiner Verlangsamung und der unmittelbaren Riickkehr nach Dur be-
ginnt pianissimo. Eine grofle Weite entsteht. An dieser Schliisselstelle intoniert die
Klarinette eine sehr langsam aufsteigende filigrane Melodie in Dur, gestiitzt durch
die Stimme des Klaviers. Es webt Arpeggien in diese weiten Spannungsbogen, die
sich behutsam modulierend zuerst nach oben, dann nach unten bewegen. Bald
tbernehmen die Streicher die Melodie der Klarinette und modulieren sie weiter
in Abwirtsschritten, bis sie wieder in Moll endet. Eine grofie Ruhe kehrt ein. Ent-
sprechend behutsam spielt das Cello das Eingangsmotiv. In kammermusikalischer
Manier wird so das Solo-Cello tiber lange Strecken und bis zum Schlusston des
Satzes zum Partner des Klaviers, der mit einer kleinen Klavier-Kadenz in einem
abermals von unten nach oben strebenden Dur-Akkord endet.

Erfahrungen der Probandin Vera:

Die nachfolgend beschriebenen Erfahrungen der Probandin Vera zeigen auf, wie
sich musikzentriertes Imaginieren duflern kann. Sie unterstreichen die Behauptung,
dass die Imaginationen der fiinften Musikreise Veras untrennbar mit der Musik
verbunden sind. Wihrend des Anfangsteils des Klavierkonzertes sagte sie: ,Das
ganze Stlick hat so viele Tone, hohe, tiefe, jeder Ton tupft etwas anderes im Kérper
an. Und alles vibriert zusammen. Deshalb ist alles so wunderbar warm, belebt. Die
Musik verteilt sich iiberall im Kérper.“ Gleich danach ereignete sich in der Schlis-
selstelle Folgendes:

[Was nimmst du wahr?]*' Keine Antwort

[Ja?] ,Eine grofle Entspannung, das Orchester kommt manchmal wie eine brutale
Flutwelle.“ [Brutal?]

»Geweitet ... alles 6ffnet sich jetzt. Alles ist weiff. Eine Ginsehaut lauft mir iiber
den ganzen Korper.“

31 Interventionen der Therapeutin in Klammern.
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In der detaillierten Analyse der Schliisselstelle (Teil C: Takte 59-75) erscheinen in
der Tabelle Stichworter zur hermeneutischen Deutung der Musik und des Bilder-
potenzials und parallel dazu die wortlich ibernommenen Imaginationen der Pro-
bandin Vera. Dies ermdglicht eine vertikale vergleichende Lektiire:

Takte Phinomenologische Hermeneutische Deutung | Imaginationen der Proban-
Abschnitt | Beschreibung Musik der Musik und des Bilder- | den Vera und [Interventio-
potenzials nen der Therapeutin]
C (59-60) Ein neuer Teil beginnt. Schliisselstelle. Eine neue [Brutal?]
Audio: 6:30 | Langsam. Klarinettensolo Klangwelt eroffnet sich:
ppp, hohe aufsteigende Linie | offener Raum. Daraus er-
innerhalb eines Sextinter- hebt sich die Klarinette mit
valls, Kantilene der Klari- einer einfachen Melodie und
nette, Klavier sehr expressiv, | langen Atembdgen in luftige
gebrochene Akkorde mit Hohen, das Klavier stitzt
Pedal, folgt der Stimme mit Arpeggien, sehr dthe-
in noch hoheren Tonen, risch und weit, grofle Ruhe,
begleitet von auf- und bisher langsamster Teil.
absteigenden Arpeggien,
Orchester pp
C (61-62) hochster Ton in der Klarinette gehalten und »Geweitet ...
Audio: 6:48 | Klarinette, intoniert eine durch Arpeggien im Klavier
absteigende Melodie gestiitzt
C (62-64) Klarinettensolo, sehr hoch | Lange Atem- und Span- »Alles 6ffnet sich jetzt ...«
Audio: 6:58 | gesetzt, gefolgt vom Klavier, | nungsbogen, gedffneter
das Orchester spielt die Klangraum, sehr sanft,
schon ofters vorgekommene | Klarinette und Klavier im
abwirtsfithrende Melodie Zwiegesprich, sie 16sen die
synkopisch iiber ganze Melodie zusammen auf.
Takte.
C (65-68) Klavier leitet in einer langen | grofe Ruhe, gesetzt, Raum | (Stille)
Audio: 7:20 | Phrase und perlenden hohen | offen, Streicher warmer
Tonen ins Cello-Solo iiber, | Klangteppich fiir Klavier,
Streicher setzen wieder ein | einzelne perlende hohe Téne
und untermalen das Klavier | des Klaviers, wie schim-
ppp mit dem absteigenden mernde Sterne im Nacht-
Motiv. himmel
C (69-70) Ritardando, Orchester grofle Verlangsamung, (Stille)
Audio: 7:55 | diminuendo, Klavier spielt | beinahe Stillstand
jeden Ton des Arpeggios
aus, Melodie bewegt sich in
tiefere Lage.
D (71-75) Das Solo-Cello intoniert das | Sehr warmer Klang des So- | , Alles ist weif§ ...«
Audio: Eingangsmotiv im Anfangs- | locello, einhiillend, Klavier
8:15-8:49 tempo schweigt.

Tab. 6: Ubersicht zur Schliisselstelle: Brabhms, Klavierkonzert Nr. 2 in B-Dur, 3. Satz
Audio: Zeitmaf$ nach Aufnahme Brabms: Naxos (aus dem GIM-Programm Transitions
von Bonny, vgl. Bruscia 1996)
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Beobachtungen zum Verhaltnis der Imaginationen und der Musik:

Probandin Vera war von der ersten Sitzung an sehr auf die Musik fokussiert. Wie
in den anderen Sitzungen erlaubte sie sich auch in dieser, auf die Musik korperlich
zu reagieren. Es lieflen sich vorwiegend sinnlich-dsthetische Wahrnehmungen be-
obachten. Dabei beschrieb sie verschiedene Zustinde: Leichtigkeit des Korpers,
Schweregeftihl, Prickeln, Wirme, innere Kalte, Vibrationen, das Weiten des Kor-
pers, das Gefiihl des Zerflieflens und immer wieder ein Wohlgefiihl. Vera tauchte in
die Strukturen und Prozesse ein, die sich in der Musik entfalten (vgl. Bruscia 2002).
Thre Erfahrungen kamen direkt aus der Musik. Im Post-Interview wurde deutlich,
dass Vera diese Erfahrungen in die integrativ-spirituelle Ebene einordnete:

»... das andere Erlebnis, das ich am Schluss noch hatte, wo ich das Gefiihl hatte, ich
werde so wahnsinnig weit, aber ich bin ganz im Korper drin. Das war auch ein wahn-
sinnig wohliges Geftihl. Nicht unbekannt, dass der Korper nicht alles, nicht die Gren-
ze ist. Wie so quasi einmal einen materiellen, fiihlbaren Beweis des spirituellen oder des
grofleren Umfelds zu haben.“

Transpersonale Erlebnisse werden von korperlichen Erfahrungen begleitet. Grofle
korperliche Entspannung fithrt zu transpersonalen Zustinden der Stille, die die
Therapeutin als ehrfurchterweckend beschreiben mochte.

Vergleichende Betrachtung zur Rolle der Musik in Transformationsprozessen

In der Gegeniiberstellung der Schliisselimaginationen von Tim und Vera stellt man
verbliiffende Ahnlichkeiten in den Aussagen fest:

Tim: ,,Fins sieht aus wie ein Ahornblatt. Es 6ffnet sich ... Drin ist es hell ...«
Vera: ,,Geweitet ... alles 6ffnet sich jetzt ... Alles ist weiff ...

Im Vergleich beider Partiturausschnitte wird ersichtlich, dass da, wo die vorherge-
hend beschriebenen Imaginationen auftreten, die Musik gemeinsame Qualititen
und Formen aufweist, die womoglich transpersonale Zustinde fordern und unter-
stitzen:
1. Instrumentierung:

—  sehr reichhaltig (Streicher, Blaser, Solo-Instrumente)

- Violinen sehr prisent

- grofltes Klangspektrum von acht bis neun Oktaven
2. Tempo:

- vorwiegend langsam

- leichte Tempovariationen (vor allem Verlangsamung)
3. rhythmische Mittel:

- kontinuierlicher 4/4- oder 6/4-Rhythmus

—  vorhersehbare Rhythmusinderungen

Langsame Tempi, reiche Orchestrierung und einfache musikalische Formen (z. B.
Lied) offnen Klangriume, die transpersonales Erleben férdern konnen. Diese
Form von Erleben ist wiederum mafigebend fiir das Erleben von Transformation.
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wie ein Ahornblatt
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net, Petrucci, Public Domain. Bearbeitung: Steingruber, C. (2013)
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Abb. 5: Partiturausschnitt Brabhms, J.: Piano Concerto No. 2, Op. 83, Andante, S. 8. Inter-

net, Petrucci, Public Domain. Bearbeitung: Steingruber, C. (2013)
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Schlussbetrachtung

Der Anstof8 fiir den vorliegenden Artikel war die Frage nach Formbildungsprozes-
sen durch Transformation in der GIM-Methode. Vor dem Hintergrund der theo-
retischen Beschreibung von Transformation und Transformationsprozessen in der
Psychotherapie, Transformationsmodellen, Konzepten aus der transpersonalen
Psychologie und deren Phinomene konnte anhand von Beispielen aus einer explo-
rativen Studie gezeigt werden, dass Transformation spezifische Formen annimmt.
Innerhalb eines kurzen GIM-Therapieprozesses erprobten vier gesunde Erwach-
sene die transformative Wirkung des musikgeleiteten Imaginierens. Aus diesen Er-
fahrungen geht hervor, dass in diesem Rahmen Transformation als eine auf einer
tiefen Bewusstseinsebene stattfindende Verinderung verstanden werden kann. Wie
zu beobachten war, wird Bewusstseinstransformation von korperlichen Erfahrun-
gen begleitet, die sich durch vielfaltiges Erleben auf unterschiedlichen Ebenen du-
ern. Von grofler Bedeutung fiir die Transformation ist vor allem das transpersona-
le Erleben, das sich in beobachtbaren Phinomenen wie Gipfelerlebnissen (peak ex-
periences) und Augenblicken der Wende (pivotal moments) beschreiben lasst. An-
hand von Beispielen konnte gezeigt werden, dass die in der therapeutisch beglei-
teten Auseinandersetzung durchgearbeiteten Themen mit zum Teil aufwiithlendem
Inhalt am Ende des Prozesses eine (Er-)Losung bieten. In diesem Sinn sind gerade
schmerzliche Erfahrungen ursichlich fiir die Bildung neuer Muster des Bewusst-
seins verantwortlich (vgl. Augenblick der Wende Mara). Daraus kann abgeleitet
werden, dass Transformation unterschiedliche Intensitit erreichen kann: Gipfel-
erlebnisse dulern sich gehduft in Erfahrungen des Wohlbefindens, wihrend Ax-
genblicke der Wende als sehr unangenehm erlebt werden. Indem Schwierigkeiten
durchgearbeitet bzw. transformiert werden, stellt sich ein Gefiihl der Er-Losung
ein. Auffillig ist, dass solche Augenblicke der Wende drei Phasen im Verstindnis
nichtlinearer Dynamik selbstorganisierender Systeme aufweisen: Trennung vom
alten Muster, Kipp- oder Verinderungsvorgang und Erreichen eines neuen Zustan-
des mit Integration eines neuartigen Musters. So wird eine weitere Bewusstseins-
ebene erreicht, die die anderen Ebenen einschliefit. Die Studie zeigt somit, dass die
im Transformationsprozess beobachtete Dreiphasenstruktur Identifikation — Dif-
ferenzierung — Integration ein wichtiges Merkmal von Transformation ist und mit
dem Transformationsmodell einen geeigneten theoretischen Rahmen findet.

Die GIM-Methode hat sich in diesem Rahmen nicht nur als ergiebige Quelle zur
Exploration von Transformation, sondern auch fiir die meisten Probanden als ge-
eignete Methode erwiesen. GIM gibt dem freien Fluss des emotionalen wie auch
assoziativen Geschehens Raum und erméglicht durch verbale Begleitung eine zu-
verlissige Prozess-Steuerung. Das Verbinden von spontanem Imaginieren, dem
Horen klassischer Musik in einem veridnderten Bewusstseinszustand und thera-
peutischer Beziehung ermoglichte Erfahrungen, die den Korper, den Verstand wie
auch den Geist gleichermaflen mit einbeziehen. Gerade die Integration der spi-
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rituellen Ebene in den therapeutischen Prozess erwies sich als gewinnbringende
Erfahrung fir einige Probanden. Thre Wirkung auf der korperlichen Ebene mag
vorerst erstaunen, zeigt aber, dass Transformation eine ganzheitliche Erfahrung ist,
die, korperlich verankert, die geistige Ebene umschliefit. Das Erleben von Gefiih-
len und Zustinden wihrend des Imaginationsprozesses ist ein wichtiges Merkmal
des Erlebnisspektrums in der GIM-Methode und hat tber die Sitzungen hinaus
feststellbare Wirkung gezeigt.

Im Laufe dieser Studie wurde deutlich, dass die Verwendung klassischer Musik-
programme in der GIM-Methode der dynamischen Natur von Transformation
und Transformationsprozessen entspricht. In spontan ablaufenden Imaginations-
sequenzen konnte die selbstorganisatorische Dynamik solcher Prozesse beob-
achtet werden. Die im GIM-Setting verwendete Musik bot einerseits Anstof} zur
Musterverinderung, andererseits half sie den Probanden, neue Muster zu bilden.
Dies geschah u. a. iiber die Identifikation der Probanden mit verschiedenen Ele-
menten in der Musik: Strukturen, Muster, Instrumente, Interpretation, Lautstirke
usw. Abrupte Wechsel in den musikalischen Parametern konnen effektiv sein und
Transformation erméglichen, der Augenblick der Wende ereignet sich jedoch wih-
rend gut strukturierter und langsamer Musik.

Die vorliegende Arbeit bietet dem Leser einen Einblick in das vielschichtige Gesche-
hen musiktherapeutischer Psychotherapie mit Hilfe der GIM-Methode. Sie ist eine
Einladung, Transformation und ihre Prozesse besser zu erkennen und angemessen
zu begleiten, vor allem im klinischen Setting. Diesbeziiglich ist mein Bewusstsein
fir das Auf- und Ersptiren von Wandel im Therapieprozess geschirft worden. Es ist
deutlich, dass sich Transformation in der Musik-Psychotherapie erkliren lisst und
ein wichtiges, sinnstiftendes Element fiir therapeutisches Handeln im Allgemeinen
ist. In der musiktherapeutischen Arbeit mit klassischer Musik mache ich immer wie-
der die Erfahrung, dass die Grundelemente fiir Transformation in jedem Menschen
im Kern bereits angelegt sind. Einmal in Bewegung gesetzt, ermdglichen sie uns, eine
Dimension des Geheimnisvollen zu erfassen und zu erfahren.

Anhang A: Teilnehmende am Forschungsprojekt (Kurzskizzierung)

Probandin Vera: 51, verheiratet, Mutter von zwei grofleren Kindern, teilzeitbe-
schiftigte Lehrerin. Erstmalige Musiktherapie-Erfahrung. Gewohnte Konzertgin-
gerin, Chormitglied. Hatte neue und bereichernde Hor-Erlebnisse, die tiber die
funf Sitzungen hinaus Wirkung zeigten und ihr familiires Umfeld mit einschlossen.

Probandin Mara: 43, seit einigen Monaten in einer neuen Beziehung, in die der
Partner zwei grofle Kinder einbrachte. Beruflich sehr engagiert als Lehrerin. Ei-
nige Vorerfahrung mit GIM. Musikalisch interessierte Frau mit Gesangserfahrun-
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gen. Sehr Uberzeugt von der GIM-Methode. Sie erlebte diese GIM-Erfahrungen

als sehr bereichernd.

Proband Tim: 38, verheiratet und Vater von zwei kleinen Kindern, beruflich Mu-
siktherapeut im schulpsychologischen Dienst und in freier Praxis. Wihrend des
GIM-Projekts beruflich und familiir sehr eingespannt. Bisher keine Vorerfahrung
im Imaginieren mit klassischer Musik, kannte sich aber sehr gut aus mit verschiede-
nen Imaginationstechniken. Die Sitzungen stellten fiir Tim eine sehr bereichernde
Erfahrung dar.

Proband Alan: 39, verheiratet, Vater von zwei kleinen Kindern. Beruflich Chemi-
ker in leitender Stellung. Wahrend des GIM-Projekts beruflich wie familidr sehr
eingespannt. Wire sehr gerne Berufsmusiker geworden. Erstmalige Musikthera-
pie-Erfahrung sowie Therapie-Erfahrung tiberhaupt. Willkommene Form von
Rickzugsmoglichkeit aus dem Alltag, die er in diesem Rahmen voll und ganz aus-
schopfte. Erlebte die GIM-Erfahrung als sehr bereichernd und aufschlussreich.

Anhang B: Musikstiicke der vier verwendeten GIM-Musikprogramme

Positive Affect (konzipiert von Helen Bonny)
Yearning & Passion (konzipiert von Joanna Booth)
Essential (konzipiert von Christa Steingruber)
Peak Experience (konzipiert von Ken Bruscia)

Positive Affect (35:00)

1. Elgar, Enigma Variationen, Nr. 8: W. N. und Nr. 9: Nimrod 5:38
2. Mozart, Vesperae Solemnes de Confessore, Laudate Dominum 4:57
3. Barber, Adagio fiir Streicher 7:47
4, Gounod, St. Caecilienmesse, Offertorium und Sanctus 7:57
5. Auszug aus Strauss, Tod und Verklirung, Moderato 8:47

Yearning & Passion (27:48)

1. Elgar, Dream children Nr. 1, Andante 3:28
2. Villa—Lobos, Bachiana Brasileiras, Nr. 5, Aria 7:55
3. Rachmaninov, Klavierkonzert Nr. 2, Adagio sostenuto 11:18
4. Vaughan Williams, Romanza fiir Cello und Orchester 5:07
Essential (41:25)

1. Dvotak, Die Waldtaube op. 110, Andante, Marcia funebre 5:21
2. Dvorak, Die Waldtaube op.110 (Ende: geschnitten) 0:59
3. Bernstein, Serenade, Agathon, Adagio 7:03
4, Rachmaninov, Die Toteninsel, op. 29 19:47



Christa Steingruber 113

5. Sibelius, Valse triste op. 44-1 5:01
6. Copland, Appalachian Spring, Ballett fiir Martha 3:12
Peak Experience (31:58)

1. Beethoven, Klavierkonzert Nr. 5, Adagio 8:11
2. Vivaldi, Gloria, Et in terra pax 5:21
3. *Bach, Nun komm der Heiden Heiland 5:17
4. Fauré, Requiem, In paradisum 3:42
5. Wagner, Lohengrin, Vorspiel zum 1. Akt 9:27

*orchestriert von Respighi
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Asthetische Erfahrung als tiefstes Element seelischen Erlebens.
Form und Formlosigkeit in Prozessen seelischer Verinderung
und Gestaltung

Aesthetic Experience as the Deepest Element of Psychic
Experience. Form and Formlessness in Processes of Mental
Change and Development

Isolde Bohme, Koln

Im Text gebt es um die Bedentung von Musik als Form, die seelisches Erleben in
Gang setzt, seelischen Raum allererst erschafft. Einleitend wird iiber Musik, die
bedeutet, gesprochen, dann leiter der korperliche Aspekt von Musik in ,Musik und
Tanz‘ zur dsthetischen Evfabrung als tiefstem Element der psychoanalytischen Er-
fabhrung iiber. Diese Erfabrungen geben in die Prinatalzeit zuriick, wo allererste
seelische Form entsteht. Die zweite Hailfte des Textes nimmt die Arbeit ,,Samuel
Becketts Fernsehspiel Geistertrio in Auseinandersetzung mit spiten Texten Bions“
auf, die die Autorin zusammen mit Ursula Burkert und Johann Peter Haas 2011
in der Zeitschrift fiir psychoanalytische Theorie und Praxis verdffentlicht hat. Die
formal-dsthetischen und einen Zusammenhang mit Becketts Werk herstellenden,
von der psychoanalytischen Methode geleiteten Untersuchungen wurden gekisirzt
und geringfiigig iiberarbeitet. Ein letzter Teil erginzt drei Mitteilungen dstheti-
scher Erfabrungen mit der Person Beckett — bis in das Jahr seines Todes 1989 hinein.

The text focuses on the meaning of music as form, which sets inner experiences in
motion, initially creating psychic space. Music, meaning spoken, is first discussed, then
the physical aspect of music in , music and dance“ which leads over to the aesthetic
experience as the deepest element of psychoanalytic experience. These experiences
stretch back to the prenatal period, where the first psychic form originates. The second
half of the text takes up the work ,Samuel Beckett’s television play Ghost Trio in
examination of later writings from Bion, which the author published together with
Ursula Burkert and Johann Peter Haas 2011 in Journal for Psychoanalytic Theory
and Practice: Psychoanalytische Theorie und Praxis. Investigations supported by
psychoanalytical methods, formal-aesthetic and in relation to Beckett’s work, are
shortened and slightly revised. The final section supplements three disclosures of
aesthetic experiences with Beckett as a person — up until the year of his death in
1989.
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Der Vorschlag, fir ein Jahrbuch Musiktherapie zu schreiben, das den Themen-
bereich Formen in den Mittelpunkt rlickt, hat mich sehr verlockt. Verlockend war
einerseits die Beschiftigung mit Asthetik und psychoanalytlsch psychotherapeu-
tischer Arbeit, andererseits die Annidherung an Kunst — seien es nun Bilder, Filme,
Videos, sei es Literatur, Tanz, Theater oder Musik — tiber die dsthetische und damit
sinnliche Erfahrung. Fritheste seelische Erlebensformen sind dabei im Spiel —in der
Arbeit mit Patienten wie beim Erleben von Kunst. Wenn der Regisseur Michael
Haneke sagt, ,Die Kunstform, die dem Film am nichsten steht, ist zweifellos die
Musik“ (Cieutat und Rouyer, 2013, 154), spricht er von der eminenten Bedeutung
der Form fiir den Film, die gleichzeitig mit dem Korper und dem Affekt verkniipft
ist. Um diese Bedeutung von Musik als Form, die seelisches Erleben in Gang setzt,
seelischen Raum allererst erschafft, soll es in meinem Text gehen. Ich werde mich
zunichst mit Musik, die bedeutet, beschiftigen, dann tiber den korperlichen As-
pekt von Musik — Musik und Tanz — zur asthetischen Erfahrung als tiefstem Ele-
ment der psychoanalytischen Erfahrung kommen. Diese Erfahrungen gehen in die
pranatale Zeit zurlick, wo allererste seelische Form entsteht. Vom vierten Lebens-
monat an kann das ungeborene Kind die Stimme der Mutter horen. In der zweiten
Hilfte dieses Textes habe ich auf eine frithere Arbeit — ,,Samuel Becketts Fernseh-
spiel Geistertrio in Auseinandersetzung mit spaten Texten Bions“ — zuriickgegrif-
fen, die ich 2010 zusammen mit Ursula Burkert und Johann Peter Haas bei einer
psychoanalytischen Tagung vorgetragen habe und die wir 2011 in der Zeitschrift
fur psychoanalytische Theorie und Praxis veroffentlicht haben. Beiden Kollegen
mochte ich fiir die Zusammenarbeit sehr danken, Ursula Burkert vor allem, die mir
erlaubt hat, ausgedehnte Textpassagen, die von ihr stammen, hier zu veroffentli-
chen. Der Suhrkamp-Verlag hatte Geistertrio zusammen mit den anderen Fernseh-
stiicken Becketts 2008 als DVD herausgebracht. Unsere formal-dsthetischen und
einen Zusammenhang mit Becketts Werk herstellenden, von der psychoanalyti-
schen Methode geleiteten Untersuchungen habe ich lediglich gekiirzt und gering-
figig tiberarbeitet und in einem letzten Teil erginzt durch drei Mitteilungen dsthe-
tischer Erfahrungen mit der Person Beckett — bis ins Jahr 1989 hinein, das Jahr, in
dem Samuel Beckett im Alter von 83 Jahren starb. Sich bildende und vergehende
Form deuten auf den Sinn, der das Leben selbst ist.

Musik als Inhalt und Bedeutung

In einem Rundfunkinterview aus dem Jahr 1982 Musik und Religion (Heinrich
2013) ist der Religionsphilosoph Klaus Heinrich dem Prozess der Selbstverstin-
digung der Menschheit in der kultischen Bedeutung der Musik nachgegangen —
und zwar in der sikularisierten westlichen Gesellschaft seit der Aufklirung. Sein
Weg beginnt bei den Symphonien des 19. Jahrhunderts. In Zitaten — etwa aus den
Finalsitzen der 9. und der 3. Symphonie Beethovens und aus dem Finalsatz der
1. Symphonie von Brahms — stellt er iiberzeugend dar, wie sie vom Harmonie-
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glauben der europiischen Aufklirung bestimmt sind. Im Jahre 1982 hort er etwa
den vom Vokalensemble und dem riesigen Chorapparat gesungenen Hymnus an
die Freude ,weniger zu sich gekommen, als vielmehr fahl und ausgehohlt: eine
geradezu verzweifelte kollektive Kraftanstrengung” (Heinrich 2013, 22). Die Er-
schiitterung dieses Glaubens beschreibt er zunichst in einem Prozess ,von den
Mozartschen Klavier- und Orchestertritbungen (...) bis zu den Chaos-Blisern
der Salome und den archaisch-dissonanten Schligen des Sacre“. Nach den Schre-
cken des 20. Jahrhunderts spricht er von einem fortbestehenden ,Interesse (...)
an der kultischen, initiatorischen, meditativen Suche nach einem alternativen re-
ligiosen Fundament, iz den Selbstzerstorungsprozessen der Gesellschaft zugleich
aufSerhalb ihrer” (ebd., 27). Er zitiert Rihms Tutuguri-Musik und konstatiert ,.eine
neue Kulttheatermusik des auskomponierten Entsetzens (...), eine neue Musik des
(durchaus nicht resignativen) Schweigens der Gattung, der Erinnerung® (ebd., 28),
kommentiert das Zitat ,,aus Nonos berithmtem neuen Quartett Fragmente — Stille.
An Diotima. Und da kénnen Sie horen: Spannung zu halten, statt sie auszuagieren
oder einzuschmelzen, ist hier die Utopie.“ (ebd., 29)

Musik und Tanz

In der Geschichte der Menschheit ist Musik eng mit Tanz — auch mit Sprache — ver-
bunden. Bei den Idolen der Kykladen-Kultur im 3. Jahrtausend v. Chr. finden sich
»Darstellungen von harfenspielenden Singern oder Doppelflotenspielern® (Weber
2011, 346). Am Ende des 7. Jahrhunderts v. Chr. ,begegnen wir den Musen zum
ersten Mal in ausfiihrlicherer Darstellung. Sie treten da als ,tinzerisch Bewegte
auf (ebd.). Etymologisch st6f8t man beim ,Namen ,Muse’ (...) mit Wahrschein-
lichkeit auf die Wurzel mn, im Griechischen verbunden mit menos, der inneren
Kraft, die den Korper bewegt, im Lateinischen mit mens, innerer Sinn, Denken,
denkender Geist.“ (ebd., 347) Den Gedanken der Musik als Bewegung entwickelt
der Psychoanalytiker Kaspar Weber weiter. Er stellt fest,

»dafl ein Ton (...) noch keine Musik bedeutet, so wenig wie eine Farbe schon Malerei
ausmacht. Das kleinste Element der Musik ist nicht der Ton, sondern der Schritt von
einem Ton zum andern, eine Bewegung also (...). Diese Bewegung liegt nicht in den
Tonen als physikalischer Erscheinung, sondern entstebt in uns, ist Bewegung in unse-
rer Vorstellung, also innere Bewegung.“ (ebd.)

In Analogie zu Freuds Formulierung des Denkens als Probehandeln charakterisiert
er ,das musikalische Denken (...) als Probe-Tanzen in der Vorstellung® (ebd., 349).
Ganz Ahnliches sagt der Tanzer und Choreograph Mats Ek: ,,Was ist Tanz? Diese
Frage zu beantworten, heifdt, sich unglaubwiirdig machen. Ich versuche es trotz-
dem: Tanzen ist Denken mit dem Korper. [...] Es gibt so viele Gedanken, die nur
der Korper denken kann.“ (zit. nach Thurner 2009, 22, tibersetzt von I. B.) Fiir die
Entstehung des Seelischen aus der korperlichen Verbindung zwischen Mutter und
Kind in der prinatalen Zeit hat Suzanne Maiello (1999 [1995]) durch Ultraschall-



120 Beitrige

untersuchungen sehr eindrucksvolle Einsichten gewonnen. Vom vierten Lebens-
monat reagiert der Fotus auf Herzschlag, Atem- und Darmgerausche der Mutter
wie auch deren Stimme. Zur gleichen Zeit beginnt der Fotus, an seinem Daumen
zu saugen. ,Maiello stellt die interessante Hypothese auf, daf} es eine Verbindung
geben konnte zwischen der Wahrnehmung der Leere, die durch das Verstummen
der miitterlichen Stimme entsteht, und dem Versuch, diese Liicke durch den Dau-
men im Mund zu fiillen.“ (Weber 2011, 349) Sie nimmt an, dass bereits zu diesem
frithen Zeitpunkt im Leben eine Sehnsucht existiert, welche sich auf die Stimme,
nimlich auf deren Wiederauftauchen, richtet. Es miisse deshalb schon zu diesem
Zeitpunkt eine Idee von einem anderen geben, die Vorstellung eines Objekts (siehe
Maiello 1999, 142). Sebastian Leikert nimmt diesen Gedanken auf: Die Stimme,
die Erwartung der Stimme und das Wiederauftreten der Stimme fithren zur Ent-
wicklung einer rudimentiren Form von Objektkonstanz (siehe Leikert 2008, 131).
Anzieu schlagt fiir den positiv getonten Bereich dieses Erlebens den Begriff , Laut-
hille vor. Der Raum der Laute, so Anzieu, stelle den ersten psychischen Raum
dar (siche Anzieu 1991, 207 ff.). Die durch die Lauthiille gebildete frithe Form des
Selbst entwickelt sich spater — nach Anzieu — auf der Basis nachgeburtlicher taktiler
Erfahrungen zum sogenannten Haut-Ich. Eine Verbindung zum akustischen Be-
ziehungsmodus wird durch die Rhythmik der Hautbertihrungen hergestellt (siehe
Leikert 2008, 106). Verstorende Lauterfahrungen konnen zu desintegriertem Erle-
ben, zum Zerreiflen der Lauthiille fithren. Der Stimme kommt also eine bedeutsa-
me Rolle beim Entstehen eines inneren Raumes, damit beim Aufbau psychischer
Struktur zu.

Asthetische Erfahrung als tiefstes Element der Psychoanalyse

»Das Ich ist vor allem ein korperliches, es ist nicht nur ein Oberflichenwesen, son-
dern selbst die Projektion einer Oberfliche.“ (Freud 1923, 153) Der italienische
Psychoanalytiker Giuseppe Civitarese (2013 [2012]) nimmt diesen Satz Freuds aus
»Das Ich und das Es* auf, um eine dialektische Spannung darzustellen. Einerseits
ist es so, dass Seelisches immer vom Korper her kommt, dass die Psyche ein spezia-
lisierter Teil des Korpers ist. Andererseits sind der Korper, das Korperbild und das
Korpererleben auch etwas, was im intersubjektiven seelisch-korperlichen Dialog
zwischen Mutter und Vater und Kind, zwischen den Erwachsenen und dem Kind
hergestellt wird. Wie der Saugling und das Kleinkind die Welt wahrnimmt, ist im-
mer schon geformt vom Austausch mit der Mutter.

»Die erste Heimat des Ichs ist eine prisymbolische Sprache aus Rhythmen, Stimm-
lagen, Klingen, Wortern, Schweigen, Gesten, Auflerungen, Geriichen und Farben. Die
Konstruktion der Identitit beginnt im Spiel von Assonanz und Dissonanz, Abwe-
senheit und Nicht-Abwesenheit. (...) Die ersten Kontakterfahrungen, die praobjektal
sind, sind Eindriicke im buchstiblichen Sinn - sie korrespondieren mit den autisti-
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schen Formen, die Tustin (1986) beschrieben hat.“ (Civitarese 2013, 50 f., {ibersetzt
von L. B)

Von dieser Verbindung zum Korper, zum korperlichen Sein im Uterus und in der
ersten Lebenszeit nach der Geburt ist die Rede, wenn Civitarese (sich auf Bion und
Grotstein beziehend) sagt, ,,die dsthetische Erfahrung sei das tiefste Element der
Psychoanalyse“ (ebd., 1, ibersetzt von I. B.).

Das Auftauchen von Seelischem steht im Zentrum von Wilfred Bions Text Zd-
sur. Ausgehend von Freud — ,Intrauterinleben und erste Kindheit sind weit mehr
ein Kontinuum als uns die auffillige Caesur des Geburtsakts glauben lifit“ (Freud
1926, 169) — interessiert sich Bion fir die Augengruben und Horgruben des sich in-
trauterin entwickelnden Kindes, und wie diese primitiven Wahrnehmungen in der
analytischen Situation zu erleben sind. Seelisches kann auftauchen in einer transi-
tiv-intransitiven Stimmung, im Hinhoren und sich dem Horen tiberlassen. Analog
kennzeichnet ein Flieflen, die Suspension von Raum und Zeit, kiinstlerische Pro-
zesse. Bei der gemeinsamen triumerischen Aktivitit in der analytischen Situation
wie in der Begegnung mit Kunst geht es um eine sich fortpflanzende Bewegung,
die, auch wenn sie Worte benutzt, von den Dingen kiindet.

In dhnlicher Weise versteht Reimut Reiche die Kunst der Psychoanalyse:

»Die Psychoanalyse hat einen ihr eigenen Zugang zur isthetischen Erfahrung, zur
kiinstlerischen Form und zur Schonheit. (...) So wenig das Gelungene eines gelunge-
nen Kunstwerks darin besteht, daff der abgebildete Apfelbaum ,realititsgerecht® und
die Perspektive ,unverzerrt’ wiedergegeben wird, so wenig besteht eine gelungene
Analyse darin, dafl eine sexuelle oder charakterliche Hemmung von einem ,patholo-
gischen® in einen ,realititsgerechten® Zustand umgewandelt worden sind. Wenn ein
psychoanalytischer Prozess zu sich selbst findet, kommen Inhalt und Form tendenziell
zur Deckung. (...) Inhalt: das sind in diesem Fall die Probleme, Traumen und Konflik-
te, derentwegen der Analysand urspriinglich gekommen war. Form: das ist die Art und
Weise, wie diese Inhalte innerhalb des analytischen Behandlungsrahmens sukzessive
in die Ubertragung kommen, dort zur Darstellung, zur Aufldsung oder Umformung
gelangen, auf jeden Fall: eine neue Gestalt annehmen. Diese Konvergenz wird in Fall-
darstellungen selten oder nie in den Mittelpunkt gertickt, teils aus Scham (...), teils aus
Unvermogen, teils aus neurotischer und teils auch aus realer Angst davor, dies Schone
werde zerstort, (...) Am stirksten wiegt wohl das Unvermogen; denn nach hundert
Jahren Psychoanalyse fangen wir gerade erst an zu verstehen, was wir hier treiben.
Das durfte nicht der geringste unter den Griinden dafiir sein, warum sich so viele Psy-
choanalytiker von Bion so sehr verstanden fithlen, obwohl sie oftmals nicht so richtig
verstehen, wovon er spricht. Etwa, wenn er sagt: ,Niemand kann jemals wissen, was in
der analytischen Sitzung vor sich geht ...“ (Reiche 2011, 48 {.)

Am Anfang der Psychoanalyse stand Freuds Selbstanalyse seiner eigenen Triume:
»Die Traumdeutung, von Freud im Herbst 1899 abgeschlossen und veroffentlicht,
vom Verleger auf das Jahr 1900 vordatiert, ist (...) nicht nur ,Urbuch® und ,Stif-
tungswerk® der Psychoanalyse (...), sondern auch ,mehr als ein Jahrhundertwerk‘.“
(Deserno 1999, 10) Diese ersten einfiihrenden Bemerkungen seines Sammelban-
des Das Jahrbundert der Traumdeuntung iberschreibt Heinrich Deserno mit ei-
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nem Freudzitat aus dem Jahr 1932: ,Insight such as this falls to one’s lot but once
in a life time. (Ubersetzung I. B.: Eine solche Einsicht fillt einem nur einmal in
der Zeit eines Lebens zu.) Der Konigsweg des Traumes hat sich seither in vielfal-
tiger Weise verzweigt. Bereits Bertram D. Lewin (1955) unternahm den Versuch
»Kenntnisse und (...) Theorie iiber den Schlaf und den Traum auf ein Verstand-
nis der analytischen Situation zu beziehen“ (Lewin 1955, 133). Christopher Bollas
betrachtet den ,, Traum als eine Fiktion, die mit Hilfe einer einzigartigen Asthetik
aufgebaut wird: Durch die Verwandlung des Subjekts in die eigenen Gedanken,
genauer gesagt durch das Einbinden des Selbst in eine Allegorie von Begehren und
Schrecken, die vom Ich gestaltet wird (Bollas 1987, 239). Bei Bion dient das Trau-
men der Transformation von Erfahrungen. Im Schlaf und im Wachen wird triu-
mend Erfahrung unbewusst prozessiert und metabolisiert. Und: Am Anfang ist es
die Mutter, die ihr (auch schon ihr ungeborenes) Kind triumt.

Getriumt wird in visuellen Bildern. Die ersten musikalischen Bilder durf-
ten das beruhigende Sprechen oder Singen der Mutter sein. Bernd Oberhoff
(2007) hat fiir das italienische ,Madrigal“ der Renaissance die Ubersetzung eines
ymuttersprachliche(n) Gesang(s)“ (ebd., 243) gefunden.

»Das Kind erfihrt das Sprechen der Mutter also wie Musik, wie einen mutterlichen
Gesang, der ithm die gefithlsmiflige Haltung dieser so wichtigen Person tibermittelt. Ist
damit nicht bereits eine charakteristische Qualitit des Madrigalgesangs benannt, der
durch seine weiche ,Dolcezza‘ das Gefiihl einer liebevollen miitterlichen Ansprache
vermittelt? (ebd., S. 244)

Oberhoff beschreibt bei einem doppelchorigen Madrigal den Charakter eines ,,ge-
meinsamen harmonischen Hin- und Herschwingens, (...) priadestiniert, im Hérer
Gefiihle wiederzubeleben, wie er sie (...) in gliicklichen Momenten mit der Mutter

erlebt hat“ (ebd., 245).

Becketts Fernsehstiicke

Zwischen 1977 und 1982 hat Samuel Beckett vier Fernsehstiicke beim Stiddeut-
schen Rundfunk inszeniert: Quadrat, Geister-Trio, nur noch Gewdlk und Nacht
und Triume. Die filmischen Mittel, die Beckett in diesen Stiicken verwendet, sind
uberaus reduziert. In Quadrat sind es vier Figuren, die gemaf} einer festen, sich wie-
derholenden Choreographie ausschreiten, zunichst begleitet von ganz leiser Schlag-
zeugmusik, dann sind in der Stille nur noch die schlurfenden Schritte zu héren.
In Nacht und Triume sitzt ein Mann an einem Tisch und traumt. Der Traum von
seinem Ich und seinen Hinden scheint von sieben Takten einer Schubertmelodie
evoziert. Nur noch Gewolk zeigt einen Mann, der bestimmte Verrichtungen macht,
in bestimmte Richtungen geht und von einer Frau spricht. In Geistertrio ist es eine
sitzende Gestalt, ein alter Mann mit einem Kassettenrekorder in der Hand, eine
weibliche Stimme, ein kurzer Blick des Erstaunens in einen Spiegel. Passagen aus
dem Largo von Beethovens Klaviertrio op. 70 Nr. 1 (Geistertrio) werden gespielt.
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Becketts Geistertrio’ als dsthetische Evfabrung

Von der Entstehungsgeschichte des Fernsehfilms wird berichtet, Beckett sei in
Tanger am Strand spazieren gegangen, habe einige Takte aus dem Largo von Beet-
hovens Geistertrio vor sich hin gesummt und die Szene einer merkwiirdigen Ver-
abredung halluziniert: Ein Mann sitzt in seiner Kammer und wartet auf den Besuch
einer Frau. Er lauscht Bruchstiicken des Largos, bis ein Junge erscheint, der ihm
durch Kopfschiitteln verstindlich macht, ,dass sie nicht kommt, jedenfalls nicht
an diesem Abend“ (Knowlson 2001, 777). Der Spitzname Geistertrio bezieht sich
vermutlich auf einen Hinweis auf Shakespeares Macbeth, der sich in der Kom-
positionsskizze des zweiten Satzes, eben des von Beckett verwendeten Largos in
d-Moll, fand.

Das Fernsehspiel beginnt mit einem Blick in einen karg ausgestatteten,
schwach und diffus beleuchteten Raum. Auf den ersten Blick erkennt man links
eine stilisierte Couch und — mit Mithe — auf der anderen Seite eine reglos kauernde
Gestalt. Eine monotone, leise Stimme aus dem Off erliutert die Situation. Es gebe
noch ein Fenster und ,die unerlissliche Tir“. Elemente des Raums (Fulboden,
Wand, Tiir, Fenster, Pritsche) werden nacheinander vorgestellt. Es handelt sich um
graue Rechtecke, ohne einen Hinweis auf eine Funktion, ohne Beziehung zueinan-
der. ,Einzige Spur von Leben, eine sitzende Gestalt“. Der nihert sich die Kamera
langsam, fast iiberraschend wird Musik hérbar: die Takte 19 bis 35.1 des 2. Satzes,
des Largos, von Beethovens Geistertrio, das sogenannte ,Macbeth-Thema“. Nicht
horbar ist der Anfangstakt des Themas, Takt 18. In der Anniherung an die Fi-
gur nimmt die Lautstirke der Musik zu, als Quelle der Musik wird ein Kassetten-
rekorder erkennbar. Mit erneuter Entfernung der Kamera von der Person wird die
Musik leiser, bis sie nicht mehr horbar ist. Stille, Reglosigkeit. Dann die Stimme
aus dem Off: ,Er wird nun meinen, er hore sie.“ Der Mann geht langsam zu Tiire,
Fenster, Pritsche, bis er schliefflich bei einem weiteren grauen Rechteck kurz ver-
weilt. Die Stimme sagt ,Ah“. Er kehrt zu Sitzplatz und Kassettenrekorder zurtick.
In der Anndherung der Kamera werden die Takte 64-79.6 des Largos horbar, wie-
der das ,Macbeth-Thema“. Nachdem die Musik verklingt: ,Er wird nun wieder
meinen, er hore sie.“ Ein Blick aus der Tir, der Mann wirkt resigniert. Er beugt
sich tiber den Kassettenrekorder, Musik wird aus der grofieren Entfernung horbar,
die Takte 83-84.6. Die Stimme aus dem Off unterbricht: ,Halt! Nochmal!“ Der
Mann ist in Groflaufnahme zu sehen. Wieder ist Musik zu horen: die wahrschein-
lich lebendigste und optimistischste Stelle aus dem Largo, die Takte 26-30.7, ein-
mal unterbrochen (siehe Maier 2000, 178 ff. sowie 186). Von nun an fehlt die kom-

1 Die Uberlegungen sind weitgehend iibernommen aus der erwihnten Arbeit ,,Samuel
Becketts Fernsehspiel Geistertrio in Auseinandersetzung mit spiten Texten Bions®, die
ich mit Ursula Burkert und Johann Peter Haas veroffentlicht habe. Ein wichtiger Teil
des hier zitierten, teilweise nur geringfligig variierten Textes stammt von Ursula Bur-
kert, vor allem die dichte Beschreibung des akustisch-visuellen Filmtextes. Ich danke
Ursula Burkert fiir ihre Erlaubnis, diesen Text hier zu verwenden.
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mentierende Stimme. Durch sinnliche Gerdusche und intensive Stille allein wird
die Sehnsucht des Mannes deutlich, dass jemand oder etwas da wire oder kime.
Er offnet die Tiire, sie knarrt laut, der Blick fillt auf einen leeren, grauen Gang. Er
offnet das Fenster, es regnet. Es gibt nun eine Welt auflerhalb des Raums, eine Au-
Benwelt. Schliefllich blickt der Mann in den Spiegel und schaut lange sein Gesicht
an. Auch der Zuschauer sieht erstmals das Gesicht — maskenhaft. Der Mann kehrt
zum Kassettenrekorder zuriick, kurz wird Musik horbar, dann das Geriusch von
Schritten vor der Tiire. Er 6ffnet die Tiire, in dem langen Gang erscheint ein junger
Mensch, schaut den Mann schweigend an und wiegt nur sanft den Kopf, wihrend
er sich riickwirts entfernt. Der Mann kehrt zu seinem Hocker zuriick, die Takte
83-96.8 sind zu horen, das Ende des Largos (siehe Maier, a. a. O.). Nach dem letz-
ten Ton klingt die Musik in der Stille nach, der Mann hebt den Kopf und blickt
den Zuschauer offen an. Es ist der erste direkte Kontakt des Zuschauers mit dem
Mann, der erste Blickkontakt, ein archaisches Licheln im maskenhaft anmutenden
Gesicht. Dann endet das Fernsehspiel — in Stille.

Was wird uns hier vorgefiihrt? Es scheint um Gefiihle der Leere, der Leb-
losigkeit und der Hilflosigkeit zu gehen, um eine Sehnsucht nach Kontakt sowie
die immer wieder enttauschte Hoffnung. Die reduzierte Szene erzeugt das Gefiihl
von Eingeschlossen-Sein, von Entfremdung von anderen und von sich selbst. Das
Eingeschlossen-Sein in einen uterinen Raum und die hier erwachsende Hoffnung
auf die Stimme, auf die innere Bewegung, bietet sich als eine Deutungsfigur an.

Die Entwicklung auf einen Blickkontakt hin, die trotz der tristen und dngsti-
genden Atmosphire des Stiickes — wie in vielen der spiten Arbeiten Becketts — ein
Flinkchen Optimismus hervorruft, geht mit einer spezifischen Verwendung der
Musik einher.

Beckett hatte zunichst geplant, das Musikstiick wihrend des ganzen Films lau-
fen zu lassen, aber nur zeitweilig horbar zu machen. Die horbaren Phasen der Musik
sollten im Verlauf des Films im Verhiltnis zu den unhorbaren zunehmen. Beckett hat
sich schliefflich dafiir entschieden, einzelne Motive aus dem Stiick auszuwahlen, je-
doch die Idee der Steigerung der Dauer und auch Ausdruckskraft der Musik im Ver-
lauf des Stiickes beibehalten.

Ein bemerkenswerter Kampf Becketts mit Beethoven hat hinsichtlich der
Schlussszene stattgefunden: Nachdem er zunichst hartnickig bemiiht war, auch
fir die Schlussszene des Films die Musik dem Film anzupassen, die Musik sich
aber sperrte, gab er schlief}lich nach und iibergab sozusagen das Ende des Stiickes
ganz an Beethoven. Er gab der Musik ihre Zeit. Die Handlung steht still bis zum
Verklingen des Largos (siche Maier 2000, 185).

Die Dominanz der Musik am Ende liefle sich so verstehen, dass es dem Pro-
tagonisten gelingt, sich von der Musik als Erweiterung der Stimme trdsten zu las-
sen. ,Sie, die Mutter, die Geliebte kommt heute nicht, aber er kann am Ende des
Largos den Kopf heben und dem Zuschauer in die Augen blicken. Er wirkt belebt
und kommt in Kontakt, ein Licheln huscht iiber sein Gesicht, wenn es auch zag-
haft erscheint. Der Musikwissenschaftler Michael Maier bringt dieses Aufblicken
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in Verbindung mit einer biografischen Szene: Beckett sei als kleiner Junge mit sei-
ner Mutter unterwegs gewesen, der Himmel war klar und blau. Er habe zur Mutter
aufgeblickt und sie zweimal gefragt, ob der Himmel denn nicht deutlich weiter weg
sei, als es scheine. Anstelle einer Antwort habe sie schliefllich verargert seine Hand
fortgestoflen und sich abgewandt (sieche Maier 2006). Der Protagonist im Fernseh-
stiick blickt auf, wihrend es dem Zuschauer vollig unméoglich ist, sich abzuwenden.

Die atmosphirische Entwicklung, die die innere Entwicklung des Protagonis-
ten abbildet, wird im Wechselspiel der musikalischen Themen gezeigt. Das Largo
enthalt zwei musikalische Themen: das sogenannte ,Macbeth-Thema®, das Unruhe
und Bedrohlichkeit ausstrahlt, und das ruhigere und weichere ,,Cantabile-Thema“.
Die beiden Themen sind rhythmisch deckungsgleich; dem ,Cantabile-Thema“
fehlt aber die markante Vierundsechzigstel-Triole, die im ,Macbeth-Thema“ den
Eindruck der Diisternis und Bedrohlichkeit hervorruft (sieche Maier 2006, 271). Im
Verlauf des Stiickes geht nach einer unruhigen Suche mit dem zweiten Thema eine
stabile Bewegungsform aus dem ersten Thema hervor. Dartiber hinaus setzen die
Streicher und das Klavier im ersten Thema abwechselnd ein. Im zweiten Thema
herrscht eine ruhige Gleichzeitigkeit aller Instrumente.

Man bemerkt auch im Verlauf des Largos, z. B. im Vergleich der Takte 1-8
und 18-25, eine Stabilisierung der Harmonien (siche Maier 2006, 273). So erscheint
das ,Cantabile-Thema“ wie etwas lange Ersehntes und endlich Gefundenes: das
eigentliche Motiv des Stiickes. Das Macbeth-Thema durchzieht den ersten und
zweiten Teil von Becketts Geistertrio und taucht insgesamt viermal im Stiick auf.
Erst am Ende des zweiten Teils, zunichst kurz unterbrochen durch die letzten
Worte der Stimme aus dem Off (,,Halt! Nochmal!“), dominiert das ,,Cantabile-
Thema“. Mit dem Verschwinden der monotonen Stimme aus dem Off gewinnt es
Raum als Ruhepunkt, vielleicht verbunden mit der Hoffnung auf Kontakt.

Das ,,Nochmal!“ am Ende des zweiten Teils fiihrt also nicht einfach zu ei-
ner Wiederholung der Szene, sondern zu einem Perspektivwechsel, der mit der
Anderung des musikalischen Themas einhergeht: Der Zuschauer riickt niher an
den Protagonisten und seine — auch fiir ihn verdnderte - Wahrnehmung heran. Die
kalte Stimme verstummt und die Musik ist nun immer und von jeder Position der
Kamera aus horbar.

Die Stimme im Stiick ist aufgespalten: Wir horen zunichst die nicht modulier-
te, leblose, kommentierende Stimme aus dem Off. Mit threm Verschwinden wird
die belebende Stimme der Musik dominanter. Die kommentierende Stimme schligt
anfangs eine Briicke zum Zuschauer und zieht ihn subtil in das Stiick hinein, in die
Innenwelt des Protagonisten. Der Zuschauer hort die Stimme, wihrend es scheint,
der Protagonist folge ihrer Anweisung. Die Stimme konnte eine verstorende innere
Stimme des Protagonisten darstellen, einen Teil seiner Seele: das unbelebte primire
Objekt. Die Musik dagegen konnen Zuschauer und Protagonist gemeinsam horen
und fithlen, ganz besonders im letzten Teil des Stiickes. Sie bringt den Zuschauer
mit dem Protagonisten in Kontakt — und mit den Abgriinden seiner eigenen Seele.
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Das Fernsebstiick als visuell-akustische Metapher

Beckett hat seinen Weltruhm vor allem mit seinen Theaterstiicken erworben, hat
sich mit der konsequenten Beschrinkung der Mittel gewissermafien an den Null-
punkt des Theaters begeben. Geistertrio bedient sich nun der technischen Méglich-
keiten des Fernsehens und stellt diese zugleich dar.

Mit einem ,,Guten Abend® wird der Betrachter als Fernsehzuschauer begriifit.
Das Medium des Fernsehens ist unmittelbar prisent, auch mit der Stimme aus dem
Off, die weder leiser noch lauter werden wird, die der Horer so ,,gefilligst ein-
stellen® soll. Im Schwarzweif}fernsehen machen genau die beschriebenen Nuancen
der Farbe Grau das Bild. ,Die gewohnte Kammer® ldsst die Camera obscura an-
klingen. Der Raum wird zunichst gezeigt, dann abstrakt in seinen Komponenten
beschrieben. Der virtuelle Raum hat eine materiale Spur ,,Fuflboden. Staub. Wand.
Staub“ und wird von der Stimme erschaffen: Es gibt die Seite mit der unerlissli-
chen Tiir, die mit dem Fenster, die mit einer Pritsche — simtlich Flichen von Grau
in unterschiedlichen Schattierungen —, die vierte Seite 6ffnet sich zur Kamera. Mit
den Mitteln der Zentralperspektive entsteht ein illusiondrer Raum, der die Spur der
Verginglichkeit tragt: Staub.

Der musikalische Charakter des Stiickes zeigt sich nicht nur darin, dass es Mu-
sik verwendet. Die Gestalt des alten Mannes erscheint zunichst als Skulptur in
einem Interieur-Bild und wird von der Stimme in Bewegung gesetzt. Ein Hor-
spiel wird mit einem Stummfilm verkniipft. Die beiden sind aufeinander bezogen
und werden doch getrennt wahrgenommen. Der von drei festen Kamerapositionen
ausgehend fotografierte geometrische Raum wird im Durchschreiten der Figur als
belebter Raum wieder erschatfen. Das geschieht in mehreren Wiederholungen, in
einer spiralformigen Bewegung, bei der die emotionale Qualitit sich zunehmend
verdichtet. Diese formale Struktur — die der Permutation — nimmt Becketts Um-
gang mit der Sprache in seinen Prosatexten auf. Sie folgen ,einer abstrakten Idee
von Linearitit, die man tiber die Kombination diskreter Elemente herstellt, die
zueinander in quasi musikalische Beziehung treten” (Bernold 2006, 53). Deleuze
(1996) spricht von der ,,Sprache I Becketts. Das Mogliche, der scheinbar unendli-
che Raum der Fiktion, wird durch die Worte oder die Wiederholung des Spiels in
Variationen erschopft. Der Kiinstler und seine (erschopften) Geschopfe erschop-
fen sich, indem sie das Mogliche erschopfen, und umgekehret.

Der schweigende alte Mann und die Stimme, der alte Mann und das Kind,
das ihn anblickt und sich entfernt, gesellen sich zu den berithmten Beckett‘schen
Figuren. Molloy und sein Sohn, Malone und Mahood, Hamm und Clov und viele
andere haben ihre charakteristischen Stimmen, ihre Haltungen und Weisen, sich
zu bewegen, ihre Geschichten. Deleuze’ ,Sprache II“ ist eine Sprache der Stim-
men, der sich vermischenden Strome. Aus Wortern bilden sich Sitze, sie werden
zu Stimmen, die sprechen. Diese werden zu Figuren, die Geschichten sind, die sich
darin erschopfen, Geschichten zu sein, die nicht Wirklichkeit reprisentieren, son-
dern eine neue Wirklichkeit erschaffen, die mit dem Ende der Geschichte verstum-
men. Paradigma konnte tatsichlich ein Stiick Kammermusik sein. Die miteinander
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kommunizierenden und sich vermischenden Stimmen der Geige, des Cellos und
des Klaviers machen das Klaviertrio.

Als die Stimmen im Geistertrio lieflen sich betrachten: der schweigende alte
Mann, Beethovens Musik und die Stimme, die die Bewegungen des alten Mannes
kommentiert, dann der Blick, der das Zuriickweichen des Jungen zu erschaffen
scheint, weiter das Klopfen, die knarrende Tiir, die Schritte, die den Betrachter in
eine Geisterwelt ziehen, und natiirlich die Stimme des Klaviertrios, die aus dem
Kassettenrekorder kommt. Was geschieht, ist ein Oszillieren in der Wahrnehmung
zwischen dem Erblicken eines dufleren Raums und dem Erleben eines inneren
Raums. Genau so wird die Antizipation der Zukunft — die Zeitform des Unbe-
wussten ist die vollendete Zukunft — moglich: das Traumen. Bei Beckett geht es
um das Unabschlieflbare, das Ende, das sich vollzieht, das geschehen sein wird,
ohne als Gegenwart wahrgenommen zu werden. Clov fragt Hamm im Endspiel:
»Glaubst du an das zukiinftige Leben?“ Hamm antwortet: ,Meines ist es immer
gewesen.“ (Beckett 1995, 130)

Material zu sein, gilt bei Beckett fiir die Sprache, er verlangt es auch von seinen
Schauspielern, von deren Korpern. Kleists Marionettentheater hat er bewundert:
Dem Gliedermann mit seinen mathematisch berechenbaren Bewegungen soll, den
idealen Schwerpunkt vorausgesetzt, vollkommene Harmonie moglich sein, da-
mit ist er wahres Vorbild des Tanzers. Beckett spricht von Schauspielern, die er
braucht, ,,die Substantive waren® (zitiert nach Bernold 2006, 50). Die Gestalt des
alten Mannes, die zunichst als Skulptur in einem Interieur-Bild erscheint, wird
von der Stimme in Bewegung gesetzt. Auch die Stimme ist Material. Beckett: ,Man
misste einen stimmlichen Schatten finden, eine Stimme, die ein Schatten wire.
Eine Stimme ohne Ton, eine weifle Stimme.“ (ebd., 83)

Das Fernsehspiel zieht den Betrachter in das Bild hinein. Der angeschnittene
Raum findet Erweiterung und Spiegelung im (privaten) Raum des Betrachters. Das
Fernsehgerit steht im Wohnzimmer. Nimmt man den Film Geistertrio als Cha-
rakter, erlebt der Betrachter eine rhythmisierte Welt, folgt den Stimmen, um eine
Geschichte zu finden, und es entstehen in ihm affektive Bilder, die sowohl etwas
vom Kunstwerk sagen als auch von ihm selbst. Die unbewusste Sinnstruktur des
Films wird in der Begegnung zweier Charaktere in einem verginglichen Moment
verstanden. Ein solcher Augenblick des Verstehens ist der Blick des alten Mannes
in unsere Augen. Das Bild rechnet nicht mit dem Betrachter, zieht ihn aber in sei-
nen Bann, in ein Gefingnis, ein Gefingnis der Einsamkeit.

Das Auftauchen des Seelischen in einer kiinstlichen, einer toten Welt

Der erste Innenraum, der erste private Raum, der Mutterleib ist ein wihrend der
Schwangerschaft abgeschlossener Raum. Die Assoziation der Gebirmutter riihrt
an ein Verstehen von Kunst, das des Kiinstlers, der sein Leben lang auf der Suche
nach der urspriinglichen Einheit mit der Mutter ist, die er verloren hat: In der anti-
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ken Formulierung beschwért Orpheus die verlorene Eurydike, aus dem Hades zu
thm zuriickzukehren. Beckett begibt sich in seinen Texten immer wieder explizit
auf die Reise zur Mutter, zum mititterlichen Korper. So beginnt sein Roman Molloy
mit dem Satz: ,,Ich bin im Zimmer meiner Mutter. Ich wohne jetzt selbst darin.”
(Beckett 2005, 7) Im Verlauf schildert der Roman eine Reise von Molloy, die er zum
Teil allein, zum Teil mit seinem Sohn macht, zu seiner Mutter, einer toten Mutter.
Malone sagt in Malone stirbt: ,,Alles ist bereit. Aufler mir. Ich werde in den Tod
geboren. Das ist mein Eindruck. Komische Schwangerschaft.“ (Beckett 2005, 387)

Auch der Raum des Geistertrios lasst an den miitterlichen Korper denken, in
dem der alte Mann bleibt, den der junge Mensch — bedichtig den Kopf wiegend —
mit schlurfenden Schritten verlisst. Die Bewegung ist erschopft — beim alten Mann
wie beim Kind. In Texte um Nichts heiflt es: ,,]Ja, ich war mein Vater und ich war
mein Sohn.“ (zitiert nach Deleuze 1996, 53 {.) Einer scheint die Variation des an-
deren, eine Moglichkeit der Existenz des anderen zu sein. Der tote miitterliche
Korper findet sich in der homogenisierten Wirklichkeit, die sich abbildet, der feh-
lenden Farbe, der nicht modulierten Stimme, der von der von Ein- und Aus- und
Riickspul-Taste zerschnittenen Musik. Eroffnet wird der Raum einer kiinstleri-
schen Performance, nicht der eines Schreibenden, sondern der eines Horenden.

Becketts Ritselfigur lisst sich mit der Suche nach der dsthetischen Erfahrung
in der Psychoanalyse in Verbindung bringen. Der Erwerb der Sprache beim Kind
ist mit dem Verlust der Mutter-Kind-Einheit verbunden. Das, was verloren ist
und aktiv aufgegeben wird, kann in den sinnlichen Aspekten der Sprache wieder
gefunden werden: Rhythmus und Melodie als Musik der Sprache transportieren
Stimmungen und sind verankert in Triebhaftem. Der mitterliche Korper ist ein
sprechender Korper, die Verbindung zu ihm erméglicht nachtriglich, indem sie
verworfen wird, die Konstitution eines Subjekts und eines sublimen Objekts: von
sinnlich hervorgebrachtem Sinn. Der steht im Gegensatz zur Halluzination, in der
die Schopfung omnipotent geschieht, mit Ein-, Aus- und Riickspultaste etwa. So
ist erst die Begegnung im gegenseitigen Anblick am Ende des Geistertrios ein sol-
cher Moment, in dem sinnlich hervorgebrachter Sinn entsteht. Dazu mag gehoren,
dass Beethoven ,,siegt, das Largo zu Ende gespielt wird. Deleuze spricht von der
dritten Sprache Becketts, die im Medium der Fernsehstiicke erst zu sich komme.
Es ist die Sprache der Konstruktion, der (akustischen und optischen) Bilder, die in
einer — wie Bion sagt — transitiv-intransitiven Stimmung entstehen. Konkretes wie
Abstraktes erfihrt Metaphorisierung.

Die Bereitschaft, sich auf das Unbekannte einzulassen, wird gehalten in Ge-
nauigkeit. Fiir Beckett gelte, so Deleuze, ,allergrofite Genauigkeit und hochst-
gradige Auflosung; der endlose Austausch von mathematischen Formulierungen
und die Verfolgung des Formlosen oder Unformulierten (Deleuze 1996, 56). Die
genauen Regieanweisungen bei den Fernsehstiicken, die Kameraeinstellungen,
die Zooms, die exakten Taktangaben beim Geistertrio lassen an die Mechanik von
Kleists Gliedermann denken. ,Nur ein Gott konne sich auf diesem Felde mit der
Materie messen® (Kleist 1980, 12). Bernold spricht von der Genauigkeit, die ,,wer-
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den® (Bernold 2006, 35) kann, es sind , kleine Wiirfel aus geronnener Dauer, (...)
Gesten der Ankunft, des Abschieds, der Begleitung (ebd., 37).

Der Film als visuelle Metapher ist eine Ritselfigur. Die abstrakte formale
Gestaltung imponiert als Endpunkt einer Entwicklung, die auf Descartes” objek-
tivierendes Denken zuriickgeht. Der lisst sich verbinden mit dem von Hannah
Arendt beschriebenen modernen Menschen, der ,in das Gefingnis seiner selbst,
seines eigenen Denkvermdgens versetzt worden ist, das ,,ihn unerbittlich auf sich
selbst zuriickwirft, ihn gleichsam in die Grenzen seiner selbstgeschaffenen Systeme
sperrt“ (Arendt 1958, 365). Gesellschaftlich ist Arendt mit den totalitiren Syste-
men des 20. Jahrhunderts beschiftigt. Mit dem Bezug zu Macbeth sind die Geister
die Ermordeten. Das Klopfen ans Tor zu Beginn der 2. Szene macht Macbeths
Mordtat offenbar. ,Nur keine Geister mehr!“ (Shakespeare 4. Aufzug, 1. Szene)
wird er spiter sagen. Die Geister konfrontieren mit der Untat, mit der Schuld.

Epilog: Musik und Text und Leib und Leben

Beckett soll zu der Frage, was er getan hitte, wenn er nicht Schriftsteller geworden
wire, gesagt haben, er hitte Musik gehort. Bernold beschreibt in seinen Begeg-
nungen mit dem alten Beckett etwas von dieser musikalischen Seinsweise, versteht
seine personlichen Mitteilungen auch als einen literaturwissenschaftlichen Kom-
mentar:

»Wir verbrachten unsere Zeit damit, uns zuzuwinken, uns Zeichen zu geben, von wei-
tem wie von nahem. (...) Ein Zeichen, das war ein Teil der aktuellen oder virtuellen
Situation, in der wir uns gemeinsam befanden, dergestalt dass, wurde es von einem
von uns gesendet, es bereits einen Teil dessen vorwegnahm, was der andere antworten
wiirde. (...) Man erkennt hier eine Form des Spiels. Eine reziproke Form, da ja jedem
Spielzug sozusagen der folgende vorausgeht. (...) Dies kam dem Musizieren nahe. Und
es hatte auch viel Ahnlichkeit mit manchen Passagen aus seinem Theater. (ebd., 19)

Der franzésische Schriftsteller Pierre Michon beschiftigt sich in seinem Buch Kor-
per des Konigs in einem kleinen Text mit Gedanken, die der Korper denken kann.
Es geht um ein Portrit Becketts, 1961 fotografiert von Luthi Ozkok.

»Der Konig hat, wie man weif}, zwei Korper: einen ewigen, dynastischen, den der
Text weiht und inthronisiert und den man nach Belieben Shakespeare, Joyce, Beckett
oder Bruno, Dante, Vico, Joyce, Beckett nennt, der aber immer derselbe unsterbliche
Korper bleibt (...); und einen zweiten, sterblichen, funktionalen, relativen Korper, den
man zum Aas wirft, der Dante und nur Dante heiflt (...) nur Joyce (...) nur Shakes-
peare (...) Oder er trigt den Kerkernamen Samuel Beckett, und in dem Gefingnis die-
ses Namens sitzt er im Herbst 1961 (...)“ (Michon 2015, 11).

Michon schildert die beeindruckende Korperlichkeit Becketts und meint, ,,dafl
man schwerlich diesen saccus merdae mit Namen Samuel Beckett fotografieren
kann, ohne dafy im gleichen Augenblick das Portrit des Konigs erscheint, die Li-
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teratur in Person (...)“ (ebd. 12 f.). Michon ist iberzeugt, dass der, der fotografiert
wird, dies akzeptiert.

,Ich bin der Text, warum sollte ich nicht Ikone sein? Ich bin Beckett, warum sollte ich
nicht dessen Erscheinung haben? Ich habe meine Sprache getotet und meine Mutter,
ich bin am Tage der Kreuzigung geboren, ich habe, ineinandergeflossen, die Ziige des
heiligen Franziskus und Garry Coopers, die Welt ist ein Theater (...) Der Fotograf
driickt auf den Ausloser. Die zwei Korper des Konigs werden sichtbar.“ (ebd. 13)

Ganz am Ende mochte ich Siegfried Unseld das Wort geben. Der kleine Text ,,Das
letzte Mal. Beckett“ erzihlt von einem letzten Besuch des Verlegers beim Autor im
Mai 1989, der inzwischen in einer ,Maison de Retraite® lebte. ,,Unser Gesprach lief
anders als sonst, mithsamer, bemtihter. (...) Ich frage ihn z6gernd, vorsichtig, ob er
in diesem Zimmer arbeiten konne? Er tibersetze seine jiingste Arbeit, den englisch
geschriebenen Text Stirrings Still (...) ins Franzosische.“ (Unseld 2006, 334) Unseld
fragt nach der Ubersetzung, und Beckett will

saufstehen, schafft es nicht, schafft es nur, indem er sich abstiitzt auf dem wackeligen
Tisch. Er kann sich nur schwer aufrechthalten, schwankt ein wenig, eine spindeldiirre
Gestalt. Er geht, immer gestlitzt, ans Blicherregal, holt die bibliophile Ausgabe von
Stirrings Still und zeigt sie uns. Ich lese: ,One night or day then as he sat at his table
hood on hands he saw himself rise and go. First rise and stand clinging to the table.
Then sit again. Then rise again. Then go. On unseen feet start to go [...] (...) Der Ort
hier hat seine eigene Magie. Es ist der, den Beckett immer wieder so beschrieben hat.
Die Zahl der Dinge nehmen ab. Die Dinge machen sich tiberhaupt davon. (...) Alles
wird immer weniger, am Ende des Weniger steht das Nichts.“ (ebd., 335)

Die Abschiedsworte Becketts, die Unseld dem Leser verschweigt, seien in anderer
Form nachzulesen im

»~Roman Wart, auf jenen Seiten, auf denen ein Grundgeheimnis seines Werkes auf-
scheint: ,Gott moge Sie segnen, Mr. de Baker, sagte Louit. Und Sie, Mr. Louit, sagte
Mr. Baker. Nein, nein, Sie, Mr. de Baker. Sie, sagte Louit. Warum eigentlich mich, Mr.
Louit, na, wenn es denn unbedingt sein muf}, jedenfalls auch Sie, sagte Mr. de Baker.
Sie meinen, Gott moge uns beide segnen, Mr. de Baker? sagte Louit, Diable, sagte Mr.
de Baker.” (ebd., 335 f.)
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Teilhabe — Verstehen - Verinderung
Formprozesse in der musiktherapeutischen Improvisation

Partaking — Understanding — Changing
Processes of Form in Music Therapy Improvisation

Martin Deuter, Bern, Ziirich, Rheinfelden

Die Form, als solche wahrgenommen,

wird zu einer Botschaft, die man empfingt, aber nicht iibersetzen kann,
weil sie ganz und gar vom Augenblick bestimmt ist.

(John Berger 1992)

Wie etwas immer wieder eine Form findet und verliert,
das ist das grofle Abentener des Menschlichen.
(Wilhelm Salber, Homepage Psychologische Morphologie)

The hardest thing is to do something which is close to nothing.
(Marina Abramovi¢ 2012)

Der Begriff der Form wird in diesem Text in seinem gestaltpsychologischen bzw.
morphologischen Verstandnis erlautert. Dementsprechend liegt der Fokus auf der
Dynamik von Gestalt und Verwandlung, von Form und Verinderung. Die Mog-
lichkeiten, in psychotherapeutischem Zusammenhang Verinderung in Gang zu
bringen, sind jedoch oft eingeschrankt. Mit Hilfe einer Fallvignette aus einer musik-
therapeutischen Einzeltherapie mit einem traumatisierten Patienten wird verdeut-
licht, dass die Teilbabe an der Situation, die geteilte Gegenwart zundchst wichtiger
sein konnen als die Intention, Verinderung zu erméglichen. Die dabei konzeptuell
und praktisch hilfreiche Haltung des ,Nicht-Wissens wird geschildert. In der Aus-
richtung auf die musikalischen Formen wird es mit einer Haltung der ,Abstimmung
im Ungefihren‘ moglich, partiell auf Verinderung zu verzichten — zugunsten einer
dem reduzierten Vermégen des Patienten angepassten Beziehungsgestaltung.

The term ,,form* is explained in this text within a gestalt-psychology, respectively
morphological, understanding. Focus is therefore placed on the dynamic of gestalt
and transition, from form and change. The possibilities of initiating change through
a psychotherapeutic context are however often limited. By means of a case vignette
from individual music therapy with a traumatized patient, it becomes clear that by
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a partaking in the situation, the shared presence may be initially more important
than the intention of enabling change. Here the conceptual and practical, helpful
attitude of ,not knowing“ is described. In the orientation of musical forms it beco-
mes possible, with an attitude of , attunement in approximation, to partially fore-
go change — to benefit the reduced ability of the patient’s conformed relationship
structure.

Die Form der Dinge

Auf die gegenstindliche Welt unserer Alltagserfahrungen angewendet, ist der Be-
griffder ,Form“anschaulichund praktisch wie die Formen selbst. Dass wir einen Ge-
genstand der Alltagswelt erkennen und wiedererkennen konnen, hingt hauptsich-
lich mit seiner Form und deren Bestiandigkeit zusammen.

Beschiftigen wir uns mit dem Formbegriff in seinen abstrakten, metaphori-
schen Dimensionen, ergibt sich jedoch eine uniibersehbare Fiille der Bedeutungs-
zusammenhinge — Anschaulichkeit und Handhabbarkeit gehen schnell verloren.
Das gilt im besonderen Mafle, wenn wir es mit lebendigen, in Verinderung begrif-
fenen Phinomen zu tun haben — und dazu ist alles zu zihlen, das sich im seelischen
Erleben wahrnehmen und beobachten lisst.

Sinnvoll also, die Perspektive einzuschrinken und sich mit einem begrenzten
Aspekt der Form zu beschiftigen: ,Form® soll in den folgenden Uberlegungen
in Analogie zum Begriff der ,,Gestalt angeschaut werden, und mit dem Gestalt-
begriff richtet sich unsere Beobachtung auf etwas anderes als auf die scheinbar fest
konturierten Formen unserer Alltagsanschauung.

Gestalt und Verwandlung

Mit dem Gestaltbegriff ist die Auffassung bezeichnet, dass uns die Phinomene als
Ganzheiten erscheinen, dabei durchaus aus Einzelheiten bestehen, die sich aber in
die Wahrnehmung einer Ganzheit einfiigen. ,,Eine Gestalt fafit eine je auf beson-
dere Weise geformte Mannigfaltigkeit zu einer quasi mit einem Blick greifbaren
Ganzheit zusammen.“ Dabei sind ,,die Teile nur von ithrem Zusammenwirken in
der jeweiligen Gestalt her in ihrer Bedeutung bestimmbar.“ (Tipker 1996, 32) So
haben die Beine eines Tischs in eben dieser Zugehorigkeit ihre charakteristische
Form, wihrend zum Beispiel die Beine eines Lebewesens neben der Ahnlichkeit
zusitzlich andere Eigenschaften aufweisen miissten.!

1  Wobeidiese klare Unterscheidung durch Analogie und Nachahmung der Form auch wie-
der relativiert sein kann — denken wir an die geschnitzte Nachbildung einer Tierpfote an
einem barocken Mobelstiick.
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Einen zusitzlichen Aspekt in der Auffassung der Gestalt betont die Morpho-
logische Psychologie, indem sie den zusammengesetzten und iibersummativen
Charakter der Gestalt als das, wie erwas ist, in Zusammenhang bringt mit dem, wie
sich erwas verdndert. ,,Gestalt und Verwandlung sind so gesehen Eins. Sie betonen
die nur mit diesen Polen faflbare Paradoxie, daf} das Seelische zugleich feste’, iber-
schaubare und abgrenzbare Einheiten herausbildet und dennoch ein fortwihren-
der Verwandlungsprozef§ ist.“ (a. a. O., 34)

Dieser Auffassung folgend werden hier auch die seelischen Phinomene als fort-
wihrender Prozess von Formbildung und Formveridnderung angesehen, als Pola-
ritit von Gestalt und Verwandlung. Symptomatik und Pathologie in der seelischen
Formenbildung werden entsprechend als eingeschrinkte oder verhinderte Polaritit
von Gestaltbildung und Gestaltverwandlung aufgefasst.

Genau genommen ist der Aspekt der Veranderung auch im Bereich des Gegen-
stindlichen von Bedeutung, dann nimlich, wenn wir raumliche und zeitliche Dimen-
sionen der Wahrnehmung mit berticksichtigen. Ein und derselbe Gegenstand, aus
einer neuen Richtung betrachtet, zeigt andere Details seiner Form?. Gleichwohl er-
kennen wir ihn noch als denselben Gegenstand, sprechen ihm also seine Selbstihn-
lichkeit nicht ab, auch wenn sich die Form dem Blick anders prisentiert und, naiv
betrachtet, unterschiedliche Formmerkmale sichtbar werden.

Ein Spannungsverhiltnis von Form und Verinderung ergibt sich ebenfalls,
wenn wir einen Gegenstand mehrmals, in groferen zeitlichen Abstinden anschauen
und dabei z. B. einen Verwitterungsprozess beobachten. Der Gartenstuhl, der den
Winter tiber im Freien geblieben ist, zeigt im Frithling deutliche Spuren der Verin-
derung; trotzdem erkennen wir ihn noch als den Stuhl wieder, der im vergangenen
Sommer und Herbst als Sitz diente (grofiere Zeitraume werden hier andere Dimen-
sionen der Verinderungen zeigen; ob wir dabei von Verinderung oder Verfall spre-
chen, hingt vom Standpunkt und der Bewertung des Betrachters ab).

Teilhabe — Verstehen - Verinderung

Wir verstehen die Form im Folgenden also im Zusammenhang zu ihrer Entstehung
und Veranderung, womit gleichzeitig zwei zentrale Begriffe der Psychotherapie be-
nannt sind. In der Therapie geht es um Veranderung — in dem Sinne, dass nach We-
gen aus einer Leid verursachenden Lebenshaltung gesucht wird. Dabei wollen die
Entstehungs- oder Strukturbedingungen der entsprechenden Sicht- und Lebenswei-
se verstanden sein, bevor sich Verinderungen ergeben konnen.

Uber Verstehen und Verinderung hinaus wire noch ein drittes Element zu
berticksichtigen: die Tezlhabe an der gegenwirtigen Situation des Patienten, in wel-

2 Eine Spielart dieses Sehens bestimmt die Formen in der kubistischen Malerei, bei der ver-
schiedene Perspektiven ein und desselben Gegenstands in ,,Gleichzeitigkeit bzw. in ei-
nem riaumlichen Nebeneinander erscheinen.
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cher Elemente seiner Lebens- und Sichtweise erfahrbar werden. Wohl erst in dem
Dreischritt von Teilhabe, Verstehen und Verinderung ergibt sich eine Konstellati-
on, in der Entwicklung und Verinderung der seelischen Formenbildungen (s. 0.)
erkennbar und beeinflussbar werden konnen.

Die Berticksichtigung der Teilhabe folgt der Einsicht, dass die Wirksamkeit der
therapeutischen Arbeit nicht erst im verbalen (oder sonstwie gestiitzten) Austausch
beginnt.

Wie sich die Interaktion gestaltet, hingt im Wesentlichen von der gemeinsamen
ysinnlichen Prisenz“ (vgl. Pflichthofer 2008, 49), von der geteilten Gegenwart der
Beteiligten ab. ,Die Erfahrung [wird] geteilt, noch wihrend sie sich entfaltet. Es gibt
keine zeitliche Distanz. Die Erfahrung ist direkt — nicht durch Worte vermittelt oder
umformuliert. Sie wird von beiden Partnern gemeinsam erzeugt und gelebt.“ (Stern
2007, 179)

Mit dem Begriff der Teilhabe ist zudem der Beziehungsaspekt benannt, ebenfalls
ein zentraler Aspekt psychotherapeutischer Arbeit.’ In bestimmten therapeutischen
Konstellationen kann es wichtig sein, als Therapeut die Bereitschaft aufzubringen,
zwei Aspekte der genannten Dreiergruppierung unberiicksichtigt zu lassen, also zu-
nichst und vorlaufig auf Verstehen und Verinderung zu verzichten, damit sich eine
»gemeinsame Situation zu zweit“* im Sinne der Teilhabe tiberhaupt etablieren kann.

In den folgenden Ausfithrungen beziehe ich mich auf eine musiktherapeutische
Behandlung, in der die Teilhabe zum zentralen Element wird, wihrend Verstehen
und Verinderung nur in modifizierter Artund Weise zum Tragen kommen. Dabei ist
die Teilhabe nicht als etwas Statisches anzusehen; sie gestaltet sich vielmehr als dy-
namischer Verlauf, allerdings innerhalb einer Begrenzung—als Abstimmungsprozess
mit minimierten Gestaltungs- und Entwicklungsmoglichkeiten.

Fallvignette: Zwischen Sirenengesang und Totenstille

Der etwa 40-jihrige Patient (hier Herr K. genannt) stammt aus dem Nahen Osten.
Er wird in einer psychosomatischen Klinik wegen einer somatoformen Schmerz-
storung und einem Erschopfungszustand bei andauernder Personlichkeitsverinde-
rung nach einer Traumatisierung durch Kriegs- und Foltererlebnisse behandelt. In
der Musiktherapie soll es darum gehen, einen Zugang zum Ausdruck des emotio-
nalen Empfindens zu erméglichen; die Behandlung umfasst fiinf Sitzungen.®

3 Ein relationaler Aspekt spielt auch bereits im Zusammenhang des Gegenstandlichen
eine Rolle, insofern der Betrachter und seine unterschiedlichen Perspektiven auf den
Gegenstand mitgedacht werden.

4 ,Das eigentliche Objekt [der Behandlung] ist jene Gesamtsituation zu zweit®, heifit
es bei Lorenzer in Bezug auf eine Formulierung von Miiller-Braunschweig (Lorenzer
1970, 215).

5 Beider Behandlung, die als Einzeltherapie stattfand, war eine Praktikantin anwesend;
sie hat einen Praktikumsbericht verfasst, den ich im Folgenden mehrfach einbeziche.
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Im Gesprich wirkt Herr K. prisent und orientiert, wobei es thm wichtig ist,
auf seine grofle Empfindlichkeit gegeniiber Gerauschen und Klingen aufmerksam
zu machen — er meide tiblicherweise Orte, an denen Musik zu horen ist, oder ver-
suche, den Aufenthalt so kurz wie moglich zu halten. Alltagsgerdusche konnen ihn
schnell unter Druck bringen, Stille sei wegen der assoziativen Nihe zum Tod nicht
auszuhalten. Auflerdem sei er immer sehr miide. Es ist ihm wichtig, dass er den
zeitlichen Rahmen der Musiktherapiesitzung selbst bestimmen und die Sitzung
abbrechen kann, wenn seine Kraft erschopft ist. Diese Abmachungen folgen der
Notwendigkeit, Retraumatisierungen zu vermeiden und dem Patienten die Mog-
lichkeit zu bieten, die Kontrolle {iber das Geschehen zu behalten.

Die Aufgabe, in der Interaktion herauszufinden, welche akustisch-klanglichen
Riume sowie welche zeitliche Ausdehnung aushaltbar sind, sollte sich in der Folge
als die wesentliche Rahmung der musiktherapeutischen Sitzungen herausstellen. In-
nerhalb dieser allmahlich vertraut werdenden Rahmung ging es in jeder Sitzung aufs
Neue darum, sich auf eine immer ,ungefihr bleibende Abstimmung einzulassen.

Abstimmungen im Ungefihren

Auf den Vorschlag des Therapeuten, die Instrumente nach geeigneten Klingen zu
durchsuchen, geht Herr K. trotz sichtlicher Anspannung obne Vorbehalte ein; wihrend
des Anklingens der Instrumente lauscht er konzentriert und sorgfiltig, trifft eine Aus-
wahl und korrigiert diese wieder, bis zwei Instrumente (Rohrenglocken und Sansula)
fiir ein erstes Zusammenspiel gefunden sind. Seine Auswahl kann er sebr prizise diffe-
renzieren — die Klinge erlebt er als ,,aushaltbar* bis ,,schon .

Im Zusammenspiel reagiert der Therapeut (Sansula) zundchst nur anf die Impulse von
Herr K.; das heifst, er wartet jeweils ab, bis Herr K. mit den Rohrenglocken den néichs-
ten Ton spielt. Zwischen den Tonen ergeben sich lange Zwischenrinme, die Lantstirke
bewegt sich knapp iiber der Horgrenze. Spéter erweitert der Therapeut das Muster und
spielt auch Tone, obne den Impuls von Herrn K. abzuwarten.

Es entstebt eine Atmosphére von grofler Vorsicht, aber auch Rube und Ausgespannt-
heit in einem weiten Raum, den man wie mit grofSer Sorgfalt genau beobachten muss,
um in Kontakt dazu bleiben zu kénnen. Da die Klinge so leise sind, mischt sich einmal
von draufSen der Gesang eines Vogels in den Zwischenranm und wird zu einem dritten
Element.

Mit der Zeit versinkt Herr K. immer mebr im Spiel und entspannt sich ein wenig, wo-
bei er aber nur mit einer Hand spielt, wihrend er mit der anderen Hand mebr in der

Verkrampfung bleibt und einen Schlegel festhilt. Er avisiert jeden Ton sebr sorgfiltig,

Aus diesem Bericht wortlich ibernommene, lingere Textabschnitte sind kursiv ge-
setzt. Fiir die Zustimmung zur Verwendung der Aufzeichnungen danke ich Susanne
Korn ganz herzlich. Susanne Korn hat 2014 ihre Ausbildung beendet und ist Klinische
Musiktherapeutin MAS; sie arbeitet in Basel.
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scheint den Klingen nachzulanschen und dann jeweils zu entscheiden, ob dieser Ton
richtig sei. Mit der Zeit findet er drei nebeneinanderliegende Tone, die wie eine Art
»Safe Place“ erscheinen — hierher kehrt er zuriick, wenn ihm die Klinge der Sansula zu
launt oder zu unvermittelt erscheinen oder wenn er einen anderen Ton als ungeeignet
erlebt.

Aus der Beschreibung der Situation ergibt sich zunichst der Eindruck des Gleich-
bleibenden und der Begrenzung auf einen engen Spielraum der Moglichkeiten; da-
neben ldsst sich aber eine Verinderung konstatieren, die aulerhalb jeder absichts-
vollen Bemiithung liegt — sie betrifft die Zeitwahrnehmung des Patienten. Vor Be-
ginn der meisten Sitzungen befiirchtet er, nicht lange durchhalten zu kénnen bzw.
durch das Zusammensein schnell erschopft zu werden. Die erste Improvisation
dauert dann aber ungefihr 40 Minuten, was Herrn K. nachtriglich tiberrascht; er
selbst hat das Gefiihl, es seien kaum 20 Minuten vergangen. Dieses Muster erhalt
sich iiber alle fiinf Sitzungen, wobei sich die Uberraschung iiber die Differenz von
subjektiver Zeitwahrnehmung und realer Zeit nicht abzunutzen scheint. Zu Be-
ginn werden jeweils zumeist Schmerzen oder Mudigkeit genannt, die es schwer
machen konnten, sich auf die Sitzung einzulassen.

Dass die einzelnen Sitzungen dann linger dauern kénnen als erwartet, wertet
Herr K. als eine Leistung, auf die er stolz ist; dies steht im Zusammenhang seinen
Bemithungen um eine moglichst positive Entwicklung in der gesamten Behandlung.
Aus therapeutischer Sicht handelt es sich hier jedoch weniger um die Leistung des
Aushaltens, als um die sich einstellende Moglichkeit, in der musikalischen Szenerie
zu versinken. Wichtig zu betonen ist in diesem Zusammenhang, dass das Versinken
in der Musik von einer Dissoziation abgegrenzt werden kann: Wihrend des Spiels
sucht Herr K. immer wieder Blickkontakt und nach dem Ende der Improvisationen
kann er sehr differenziert Auskunft tiber Einzelheiten der Musik geben.

Inden folgenden Sitzungen vergroflert sich der Spielraum allmahlich. Es konnen mehr
Tone auf dem Instrument in das Spiel einbezogen werden; die drei Ausgangs- und
Riickzugstone spielen keine so wichtige Rolle mehr. Es ergeben sich motivische Be-
zuge, die aber vom Patienten unbemerkt zu bleiben scheinen. Versuche, in meinem
Spiel eine Anndherung an einen Schluss zu gestalten, bleiben unwirksam. Das Ende
des Spiels geschieht abrupt, wie ein Aufwachen aus der Versunkenheit, die dann der
Midigkeit Platz macht und das Ende der Sitzung unumginglich werden lisst.
Neben seinen eigenen wihlte Herr K. auch die Instrumente aus, die ich ver-
wenden soll; seine Auswahl ist darauf ausgerichtet, dass die Musik leise bleibt und
die Klinge nicht zu stark voneinander abweichen. In Abstimmung mit ithm ist es
in der zweiten Sitzung moglich, dass ich zwei Instrumente verwende; zur Sansu-
la kommt, auf meinem Vorschlag hin, eine Tambura® hinzu. Diese Konstellation

6 Verwendet wurde ein Instrument der Firma Anklang® Musikwelt, das wegen seiner ver-
einfachten Bauweise weniger empfindlich ist als eine originale Tambura, einen stirkeren
Aufforderungscharakter hat und tiber einen schonen, obertonreichen Klang verfiigt.
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macht es mir leichter, in der offensichtlich notwendigen gleichbleibenden Dau-
er ein gewisses Maf} an Verinderung einzubringen. Innerhalb meines Spiels wird
es damit auch moglich, ein dialogisches Verhiltnis zwischen Sansula und Tambu-
ra entstehen zu lassen; dies im Sinne der ,Regulierung der eigenen Befindlichkeit*

(s. u.).

In der vierten Sitzung entscheidet sich Herr K. gegen die Réhrenglocken; sie sind
nun auf die Seite der unertriglichen Klinge geraten. Es ldsst sich jedoch ein anderes
Instrument finden und so spielt er in den letzten beiden Sitzungen auf einem (cher
kleinen) Monochord, das man auf dem Schof} liegend spielen kann; der Therapeut
spielt weiter die Tambura.

Die Verwendung des Monochords bedingt einen engeren korperlichen Kon-
takt zum Instrument; war es vorher nur eine Hand, die den Schlegel fithrte, wih-
rend die andere inaktiv einen zweiten Schlegel festhielt, kommen nun beide Hinde
in Kontakt zum Instrument und zu den schwingenden Saiten. Der Blick ist meist
auf das Schallloch des Instruments gerichtet, als lieffe sich im Innern des Instru-
ments irgendetwas erkennen, das die Aufmerksamkeit fesselt. Im Zusammenklin-
gen von Monochord und Tambura tauchen positiv besetzte Erinnerungsbilder auf:
Herr K. berichtet von einem Musiker, der die Santur” spielt; die Erinnerung betrifft
eine Musik, die er oft auf seiner Flucht in die Berge gehort hat — dies auch zu der
Zeit, als er seine Frau kennengelernt hat.

Fir mich wird spirbar, dass die Verpflichtung abnimmt, tibervorsichtig und
regulierend fiir die Situation zu zweit sorgen zu mussen. Mehr und mehr kann ich
auch vorsichtigen eigenen Regulations- und Verinderungsbediirfnissen nachgehen,
ohne die Befiirchtung zu haben, damitden Verlauf der Musik und die Beziehung zum
Gegentiber zu gefihrden.

Im Verlauf der fiinf Therapiestunden ist es fiir Herrn K. méglich geworden, sich von
negativem Geriuscherleben zu distanzieren bzw. storende Geriuschhaftigkeit und
eher wobltuende Klinge besser differenzieren zu konnen. Im Musikmachen konnte
er Selbstvergessenbeit erleben, die sich deutlich von bedroblichen Dissoziationen ab-
grenzen lisst und in der er Entspannung und Zugang zu friiherem positivem emotio-
nalem Erleben finden konnte. Die Beschiftigung mit Musik scheint fiir Herrn K. eine
eindriickliche Ressource darzustellen. Weiter scheint das Musikmachen eine gute Mog-
lichkeit darzustellen, um das Schmerzgeschehen fiir eine Weile vergessen zu konnen.

7 Santur: Vor allem in der traditionellen persischen und indischen Musik verwendetes Sai-
teninstrument, Urform des Hackbretts.
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Nicht-Wissen als Konzept

Abschlielend einige Uberlegungen zu einer methodische Begriindung der Haltung,
die es uns erlaubt, uns auf die ,Abstimmung im Ungefihren® einlassen zu konnen.

Eine grundsitzliche Voraussetzung scheint es zu sein, dass ich die Unsicherheit
tiber die nichsten Schritte nicht als moglichst schnell zu tiberwindendes Defizit anse-
he, sondern vielmehr als Chance begreife, einen offenen Raum entstehen zu lassen, in
dem sich Begegnungen jenseits der vorgespurten Bahnen ergeben konnen.

Verbildlichen lasst sich dies in einer Verschiebung der Perspektive: Als Thera-
peut muss ich mich in meinem Spiel nicht allein auf den Patienten ausrichten, son-
dern auf einen gemeinsamen Hintergrund, vor dem Patient und Therapeut, so un-
terschiedlich ihre Erfahrungen und momentanen Befindlichkeiten auch sein mogen,
in ithrer personalen Erkennbarkeit aufscheinen. Mit dieser Haltung wird es moglich,
sich partiell vom Patienten als Gegeniiber abzuwenden (so mag es sich anfiihlen)
und sich stattdessen dem intersubjektiven Raum zuzuwenden, in dem beide, Patient
und Therapeut, anwesend sind — dabei bleibt, um es mit Daniel Stern zu sagen, die
wgeteilte Gegenwirtigkeit“ bestehen (vgl. Stern 2007; vgl. Deuter 2010, 286).

Die Bereitschaft zum Umgang mit dem , Nichtwissen“ sollte konzeptualisiert
werden, z. B. in der Herausbildung einer ,Fahigkeit, mit Ungewissheiten zu leben
[...], die die Nutzung des vorhandenen Wissens erganzt. Das hat nichts zu tun mit
Gefiihlen genereller Unsicherheit oder Entscheidungsschwiche, mit Hoffnungs-
losigkeit oder Ratlosigkeit.“ (Weymann 2015, 232 {., Kursivierung E. W.)

Sollsich das Nicht-Wissen nicht als Mangel an Orientierung darstellen, kann ein
Begriff helfen, den Leikert verwendet: Im Hinblick auf die Musik spricht er von einer
yZurlickweisung des vorgefassten Wissens®, von ,,Nicht-Wissen-Miissen®.

»Musik wird nicht von einem Wissen getragen, sondern vollzieht sich wesentlich jen-
seits der Fihigkeit zu einem reflexiven Wissen, in einem unmittelbaren Sich-Uber-
lassen. Der Horer vertraut sich einem Strom von Klangereignissen an. Er springt in
einen akustischen Fluss, ohne sich an den Anlegestellen der Sprache festhalten zu
konnen.“ (Leikert 2007, 15)

Die Erfahrung mit der Improvisation lisst uns aber berechtigterweise darauf ver-
trauen, dass sich in der Musik Strukturierungen ergeben, dass wir also eine ,,An-
legestelle“ finden und sich Formelemente entwickeln lassen, die dann, von Fall zu
Fall, die Voraussetzung bieten fiir eine sprachliche Benennung der gemeinsamen
Erfahrung.

Hiermit ist eine Entwicklungsrichtung skizziert, die auch in solch handlungs-
und entwicklungsreduzierten Begegnungsriumen wie dem geschilderten Fallbeispiel
nicht vollstindig verlorengeht. Ich bin als Therapeut darum bemiiht, die Verbindung
zum Patienten zu erhalten und gleichzeitig den musikalischen Prozess zu gestalten;
damit erfahre ich die vertrauten musikalischen Moglichkeiten auf eine neue, auf die
Moglichkeiten und Bediirfnisse des Patienten abgestimmte Art und Weise. In der
Ausrichtung auf Beziehung und Verlauf lassen sich dabei die Koordinaten erkennen,
die notwendig sind, um sich in einem solch ,ungefihren‘ Raum zurechtzufinden.
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Intersubjektivitit als Gestaltungsraum

Stern spricht von einer ,,gemeinsamen Gefiihlsreise (die den Begegnungsmoment
konstituiert) (Stern 2007, 179). Die Bewegungen sind dabei darauf ausgerichtet, In-
tersubjektivitit entstehen zu lassen und auch fiir den Patienten erleb- und gestaltbar
werden zu lassen. Stern benennt zwei Motive, die uns dazu bringen, Intersubjektivi-
tit erfahren zu wollen: ,,Das erste ist das Bedtiirfnis, die Intentionen und Gefiihle des
Anderen zulesen, um herauszufinden: Worauf steuern wir zu? oder: Was ist im Gan-
ge? oder: Was ist der Stand der Dinge? [...]“ (a. 2. O., 117 {.).

Das zweite Motiv betrifft die ,Definition, Aufrechterhaltung oder Wieder-
herstellung von Selbstidentitit und Selbstkohirenz — [den] Kontakt zu uns selbst.“
[...] »Die menschliche Identitit zerfdllt oder driftet in sonderbare Richtungen ab,
wenn kein kontinuierlicher Input aus einer intersubjektiven Matrix gewahrleistet
ist.“ (a. a. O., 118)

In einem wie oben beschriebenen musikalischen Miteinander geht es fiir den
Therapeuten also auch darum, die Selbstkohidrenz im eigenen Spiel nicht zu ver-
lieren; es muss Raum bleiben fiir eine ,Regulierung der eigenen Befindlichkeit®.
Dabei sind gerade die Momente bedeutsam, in denen der Therapeut versucht, Ver-
inderungen oder Erweiterungen in seiner Spielweise einzubringen, um die Ein-
schrinkungen in Lautstirke und motivischer oder klanglicher Redundanz im eige-
nen Spiel ertriglich zu halten. Die Verinderungsimpulse im Spiel des Therapeuten
uiberschritten durchaus mehrfach die Grenze des Ertriglichen fiir den Patienten
und die angestrebte Erweiterung musste wieder zurtickgenommen werden. Solche
Storungsmomente oder ,Krisen‘ der Balance stellten sich aber als notwendig dar, da
sie eine Neuabstimmung erforderten, aber auch moglich machten; auf diese Weise
lief§ sich verhindern, dass die Bewegung erstarrte bzw. das Mitspielen unertraglich
wurde.

Die Aufgabe bestand darin, mit den notwendigen Einschrinkungen so umzu-
gehen, dass die Grenzen eingehalten wurden, andererseits aber die eigenen Spiel-
bediirfnisse nicht ganz auler Acht gelassen werden mussten. Man kann nicht ohne
Folgen fur die eigene Lebendigkeit darauf verzichten, nach Moglichkeiten fiir das
Bediirfnis nach Ausdehnung, Abwandlung und Entwicklung zu suchen. Die mi-
nimalen Modifikationen, die hier horbar wurden, mussten dabei immer wieder an
einer potenziellen negativen Reaktion im Spiel des Patienten tiberpriift werden.

In den geschilderten Situationen war es dem Patienten meist moglich, direkt
verbal oder gestisch auf eine zu grofle Beanspruchung zu reagieren, sodass sich
mein Spiel wieder auf eine niedrigere, weniger storende Stufe der Abweichung zu-
rickbewegen konnte. Allerdings war es eben meinem eigenen Bediirfnis geschul-
det, nach einiger Zeit einen erneuten Versuch der Erweiterung zu machen — mit
anderen Mitteln oder auch mit solchen, die zuvor auf eine Ablehnung gestoflen
waren. Und einige Male rief bei einem erneuten Anlauf die Erweiterung keine Ab-
lehnung hervor; dies vermutlich deshalb, weil sich zuvor die Selbstbestimmung des
Patienten gegentiber der ,,Zumutung® einer Erweiterung hatte behaupten konnen.
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Die Erweiterungen und Modifikationen im Wahren des Gleichen intendier-
ten eben nicht eine grundsitzliche Verinderung des Spiels, sondern sie standen im
Dienst der Notwendigkeit, sich nicht vollstindig stilllegen zu lassen. Ziel war es
ja, grundsitzlich in der gleichbleibenden Dauer eines Kontinuums zu bleiben; an-
dererseits ist es z. B. auch korperlich leichter, in einer mehr oder weniger gleichen
Position zu verharren, wenn kleine Bewegungen, Gewichtsverlagerung und Kor-
rekturen moglich sind; so eben auch in der Musik.

Im musikalischen Ausdruck ging es darum, den ,Stillstand‘ zu gestalten, d. h.
thm eine musikalische Gestalt zu geben, in dem kleine Schritte in Richtung auf das
Fernziel unternommen werden konnen, Stillstand in symbolischer Form darstell-
bar zu machen anstatt ihn iz realiter zu inszenieren.

In der intersubjektiven Abstimmung entsteht also, bildlich gesprochen, eine
Briicke zwischen der Notwendigkeit, sich auf die momentanen Moglichkeiten des
Patienten einzustellen, und der Moglichkeit, die Perspektive auf eine weniger ein-
gegrenzte und lebendigere Gestaltung der Situation zu zweit nicht aus den Augen
zu verlieren. In der ,Gestaltung des Stillstands® zeigen sich Anfinge eines Kultivie-
rungsprozesses, der dazu verhelfen kann, die traumatischen Erfahrungen bzw. ihre
Folgen im Erleben des Patienten teilbar zu machen und damit dem kommunika-
tiven Austausch, dem gemeinsamen (Sprach- )Splel wieder zuginglich zu machen.

Die Beschreibungen der Improvisationen mit Herrn K. konnten nahelegen,
dass die Aussicht auf die jeweils kommende Sitzung mit der Aufgabe, sich auf die
reduzierten Spielmoglichkeiten zu beschrinken, mit einem Gefiihl der Belastung
und Erwartung der Enge verbunden gewesen wire. Das Gegenteil war der Fall.
Die Atmosphire in den Improvisationen gestaltete sich als eine erholsame Zone
der Ruhe inmitten des Klinikbetriebs.

Zur Aufgabe wurde es eher, eine Begriindung dafiir zu finden, dass sich im mu-
sikalischen Zusammensein mit einem Menschen, der soviel Schreckliches erfahren
hat, eine Atmosphire der Ruhe und des Aufgehobenseins ausbreiteten konnte. Fiir
mich ergab sich die Erfahrung, zwar selbst mit moglichst grofler Feinfiihligkeit fiir
den Erhalt dieser Szene sorgen zu miissen, dabei aber gleichzeitig von der Intensitit
und Tiefe des entstehenden Raums bertihrt zu werden und von der Teilhabe profitie-
ren zu konnen.

Musikalische Formen

Der geteilte Raum der gemeinsamen Improvisationen wurde musikalisch vor al-
lem von der Aufrechterhaltung eines klanglich definierten Kontinuums bestimmt.
Ein Kennzeichen war dabei die sorgfaltig gehtitete Reduktion der Lautstirke. Das
Kontinuum umfasste auch Pausen (wie bei der ersten Sitzung geschildert), die aber
keine Unterbrechung der Gemeinsambkeit darstellten, sondern in der Aufmerksam-
keit auf den nichstfolgenden Impuls die Abstimmung eher noch intensiver werden
liefen.
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Vor dem Hintergrund dieses Klangkontinuums hoben sich ansatzhaft motivi-
sche Gestaltungen ab, die aber jeweils nicht zu viel Kontur und Eigenstiandigkeit
bekommen durften, um die Grenzen des fir den Patienten Ertriglichen nicht zu
tiberschreiten. Die motivische Gestaltung hielt sich daher nahe an die Eigenschaf-
ten des Kontinuums, d. h., rhythmische und melodische Motive lebten von einer
ostinatoartigen Wiederholung. Diese steht wohl immer im Spannungsfeld von Af-
firmation und Redundanz, von notwendiger Vertrauensbildung und méglichem
Verschwinden der Zeitbeziige. Eine vermittelnde Stellung in diesem Spannungs-
verhiltnis nimmt dabei die Ritualisierung der Abldufe ein.

»Die musikalische Form baut sich im Wesentlichen durch Wiederholungen auf, das
akustische Wahrnehmungsfeld wird durch die Wiederholung tibersichtlich, der Ver-
lauf wird vorhersehbar. Diese Ritualisierung der Zeit in der Musik erlaubt es dem Er-
leben, sich auf die musikalischen Formen vorwegnehmend einzustellen. Die Kontur
der Vitalititsaffekte kann sich also antizipierend auf die zu erwartende Wiederho-
lung einstellen. Es kommt also nach und nach zu einer Synchronisierung von Erleben
und Musik.“ (Leikert, 2007; Kursivierung Leikert)

Dauer und Augenblick

Eine Synchronisierung in der Abstimmung der gemeinsamen Musik zeigte sich
dann weniger in einer Verinderung der musikalischen Formen als in der bereits
erwihnten Abnahme der Spannung sowie der keimenden Moglichkeit, Begrenzun-
gen allmahlich zu erweitern.

Eine bedeutsame Verinderung lag in dem besonderen Zeiterleben, das dem
Patienten in jeder der Sitzungen widerfuhr. Die Befiirchtung, die Zeit nur mit An-
strengung ,durchhalten’ zu konnen, wandelte sich in die Erfahrung des Versunken-
seins, in das Erleben von Zeitfreiheit, die auch fiir den Therapeuten miterlebbar
wurde. Eine solche Art von Dauer, die sich zwar nicht erschopft, aber auch nicht
erfullt, vermittelt sich musikalisch im Klang-Kontinuum; es erméglicht die Er-
fahrung, dass sich Gegenwartsmoment und untiberschaubare Dauer (wie sie z. B.
eine Haftsituation darstellt) vortibergehend entdifferenzieren und sich ihre Wider-
sprichlichkeit fiir eine Zeitlang aufheben lasst.

IndenImprovisationenmitHerrnK.wardiePolarititvonDauerund Augenblick
auf eine besondere Art und Weise gewichtet. Durch die Notwendigkeit, Formveran-
derungen weitgehend zu vermeiden, stehen Dauer und Augenblick in einem Span-
nungsverhiltnis. Die Dauer scheint sich endlos zu dehnen, wihrend der Augenblick
nur schwer als ein singuldres, vorhersehbares ,Jetzt* erlebbar wird.

Der unbeeintrichtigte Austausch der Pole Dauer und Augenblick erméoglicht
dagegen eine Erfahrung der Erginzung und Verschrinkung; in der Formulierung
der Philosophin Ute Guzzoni liest sich dies so:

»Die als Augenblick, als kairos erfahrene Zeit taucht als etwas Plotzliches und Er-
staunliches aus dem sie umfangenden und unterlaufenden Meer der langen Weile auf.
Ein gliicklicher Zufall, ein bestiirzender oder begliickender Einfall, ein wie ein Blitz
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einschlagender Moment der Begegnung, — jeweils kristallisiert sich ein Besonderes
aus dem Vorgegebenen heraus, dringt sich ein Hier und Jetzt im Raum der zeitlich-
geschichtlichen Welt auf, — wie ein Ton aus der Stille erklingt.

Die Dauer — Weile und Wihren — ist von anderer Art als der Raum der Leere, des
Dunkels und des Schweigens. Die Dauer ist, in ihrer Disponibilitdt fiir Augenblicke
—oder besser: fir den jeweiligen Augenblick — keine Dimension der Ruhe und Leere,
die vom Augenblick gebrochen oder durchbrochen wiirde. Die wihrende Dauer ist
erfahrener Lebensraum und erfahrene Lebenszeit.“ (Guzzoni 2014, 57 f.; Kursivie-
rung Guzzoni)

Fiir Herrn K. tritt das Bewusstwerden des Augenblicks in den Improvisationen hin-
gegen als Abbruch der Dauer auf. Wie bereits erwihnt, ereignet sich das Ende des
Spiels jeweils abrupt, wie ein Aufwachen aus der Versunkenheit; die dann eindring-
lich empfundene Mudigkeit lisst die Beendigung der Sitzung meist unaufschiebbar
werden.

Handlungsorientierung und Nicht-Wissen

Wenn wir die Teilhabe als Ausprigung der geteilten Gegenwart ansehen, sie also
eher als eine bestimmte Art des Prasent-Seins denn als Handlung auffassen, so stellt
sich in der Improvisation dennoch die Aufgabe, musikalisch zu agieren, sich mu-
sikalisch zu ,verhalten‘, was immer auch mit der Notwendigkeit einhergeht, Form
und Veridnderung miteinander in Austausch zu halten bzw. nach ithrem jeweiligen
Verhiltnis zu suchen.

Wie in der Fallvignette zu sehen war, ging es in dieser Behandlung um eine weit-
gehende Reduzierung der Handlungs- und Entwicklungsbediirfnisse. Die Betonung
lag auf der Teilhabe, das Verstehen ergab sich dementsprechend in der Mitbewe-
gung innerhalb der geteilten Gegenwart, im Sich-Einlassen auf die intersubjektiven
Muster; Verinderungen, die in diesem engen Rahmen auftraten, waren nicht intenti-
onal angestrebt, sondern ergaben sich zum Teil an unerwartetem Ort.

Mit der Vorstellung der ,Abstimmung im Ungefidhren‘ kann sich eine Hand-
lungsorientierung ergeben, bei der nicht das Verstindnis erkennbarer Strukturen
die Voraussetzung zu Kontakt und Gemeinschaft ist; vielmehr ergeben sich durch
die in der Abstimmungsbemiihung enthaltene Annaherung erst die Voraussetzun-
gen zu moglichen weiteren Schritten und damit zu Verstehen und Verinderung®.

8 Diebeschriebene Haltunglasstsichmitdem ,Modus2“indervonSchumacherund Calvet
entwickelten Systematik der Beziehungsqualititen im Spiel des Therapeuten vergleichen.
Modus 2 = Affektabstimmen, sich funktionalisieren lassen. ,,Die Intervention ist ganz auf
die Affektlage [des Gegeniibers] gerichtet.“ (Schumacher et al. 2011, 57)
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Performanz und Performance

Dass wir als Therapeuten von den Kiinstlern lernen kénnen, begrindet sich bereits
in der Gemeinsamkeit der kiinstlerischen Medien. Dabei ist es oft nicht unbedingt
die Musik, sondern es sind Literatur oder Bildende Kunst, in denen Kriterien einer
Haltung erfahrbar werden, die sich als hilfreich fiir eine therapeutische Perspektive
erweisen. Bei der Beschiftigung mit der Konzeptualisierung des Nicht-Wissens
als methodisch fundierte Haltung war fir mich die (leider nur medial vermittel-
te) Begegnung mit einer Performance von Marina Abramovi¢ hilfreich. Die Rede
ist von der Performance ,, The Artist is Present®, die im Jahr 2010 im Museum of
Modern Art in New York stattfand. Intersubjektivitit im Feld des Nicht-Wissens
und des Nicht-Handelns zeigt sich hier, selbstredend ohne jeden therapeutischen
Anspruch, daftir aber mit der eindriicklichen Bekundung, dass geteilte Gegenwart
und Intersubjektivitit den Menschen bertihren und Wirkung haben.

Wihrend der Offnungszeiten der Ausstellung, sechs Tage in der Woche, iiber ei-
nem Zeitraum von drei Monaten, safd Marina Abramovié¢im Atrium des Museums an
einem Tisch und schwieg — ihr gegentiber ein Stuhl, auf dem jeweils ein Besucher
Platz nehmen und ihr gegentiber beliebig lange sitzen bleiben konnte.

»Marina Abramovi¢ [bot] in dieser Ausstellung drei Dinge an, die es im New York
von heute —und damit in der westlich zivilisierten Welt — nicht besonders haufig gibt:
Sie spendierte ungeteilte Aufmerksamkeit (...). Sie verschenkte unendlich viel Zeit,
und das in einer Stadt, in der die Menschen manisch auf ihre Blackberrys einhacken.
Und, drittens, sie gab Sicherheit. Wenn man sich in New York in den vergangenen
drei Monaten auf irgendetwas verlassen konnte, dann darauf, dass Marina Abramovi¢
immer am selben Ort safl.“ (Der Spiegel, 2010)

»Meist erst skeptische Gesichter, mit denen dann schnell etwas Merkwiirdiges pas-
siert. Aus denen man plotzlich Angst liest, Gliick, Trauer, Hoffnung. Und niemals
Gleichgiiltigkeit.“ (Der Spiegel, 2012)

»Mehr als 700.000 Besucher sehen sich die Abramovié-Ausstellung an, viele wollen der
Kinstlerin unbedingt ins Auge schauen. Warum? Weil hier ein Kunstwerk zurtick-
schaut. Weil dieses Kunstwerk nur hier und jetzt ist. Weil der Besucher, der sich der
Kiinstlerin im Museum an einem Tisch gegentibersetzen darf, Teil der Kunst wird.”
(Die Zeit 2012)

Die ,Installation® von Gegenwart in der Begegnung — auf diesen Aspekt des Kunst-
werks fokussiert, ergibt sich eine erstaunliche Nihe zwischen kiinstlerischer Per-
formance und der therapeutischen Situation.

Resonanz und Begegnung

Zuriick zur Fallvignette. Aus der Not des Verzichts auf gewohnte musikalische
Formen? hat sich eine unerwartete Verwandlungsmoglichkeit ergeben: Aus der Be-

9 ,Ich weif} nicht weiter, das hiefSe: ,,Ich fiihle keine Formen mehr.“ (Handke 1982, 56)
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drohung durch zu laute Gerdusche (und Klinge) wird eine ,behiitete Situation’,
die Anstrengung, die Zeit durchzuhalten, verwandelt sich in eine Versunkenheit,
in Abschnitte der Zeitfreiheit. Die in der Musik reprisentierte traumatisierende
Bedringnis erfihrt die Gegenwart eines Zeugens — die eigentlich eine doppelte,
sich ergdnzende Zeugenschaft in der Musik und in der Person des Therapeuten ist.

»In ihrer Funktion als Zeugin und emotionale Resonanzgeberin spiegelt Musik die
Gefiihle und Aktivititen des Patienten und gibt die emotionale Lesart seiner Gefiihle
differenziert wieder. Der Patient fiihlt sich durch die Musik und den, der sie spielt,
verstanden. In der Zeugenfunktion spiegelt sich jedoch auch die Resonanz des Zeugen
wider, was mehr als eine Spiegelung ist.“ (Frohne-Hagemann 2006, 293)

In der Resonanz erfihrt sich der Patient in seiner Selbstwirksamkeit innerhalb des
intersubjektiven Dialogs. In der dabei entstehenden Atmosphire lasst sich die emo-
tionale Firbung des Trostes empfinden. Stehen diesem auf ein Gegeniiber bezo-
genen Gefithlsausdruck keine Verschmelzungsbefiirchtungen entgegen und bleibt
die Eigenbestimmung des Patienten gewahrleistet, so liegt in der Gestik des Trostes
eine eindrucksvolle und wichtige Moglichkeit der therapeutischen Intervention.

»Irostenund Beruhigen sind transkulturell vorfindliche und deshalb wohl genetisch dis-
ponierte Handlungsmuster des zugewandten, sorgenden Umgangs von Helfern in hin-
linglicher Selbst- und gegebenenfalls Situationskontrolle mit verletzten, verschreckten,
traumatisierten, entsetzten, aufgewiihlten Mitmenschen, deren ,Ubererregung durch
dies Muster der Trostung, der Beruhigung zu Ruhe und Wiederherstellung der Fahigkeit
zur Selbstberuhigung und Selbsttrostung gefithrt werden sollen. (Petzold 2006, 443)

In diesem Zusammenhang wire es interessant zu untersuchen, inwieweit die emo-
tionale Geste des Trostens mit der beschriebenen Verwendung der musikalischen
Mittel und der darin enthaltenden Beziehungsqualitit der Teilhabe in einer regelhaf-
ten Verbindung steht; inwieweit sich musikalisch vermittelter Trost auf bestimmte
Klanggesten und Spielweisen stiitzt — wie es z. B. auch beim Wiegenlied der Fall ist.

Im Verhaltnisvon Formund Verinderung, von Gestaltund Verwandlunglagder Aus-
gangspunkt der Uberlegungen. Im Sinne des Gestaltbegriffs wird, wenn von Form
dieRedeist,die Verinderung mitgedacht. Der therapeutische Prozess zieltauf Verin-
derung; es geht jedoch auch darum, im Verstehen des Gegebenen die Voraussetzung
fir mogliche Verinderungen erst zu schaffen. Das Verstehen stiitzt sich dabei u. a.
auf die Teilhabe an der gemeinsamen Situation; Teilhabe kann, wie in der Fallvignette
deutlich werden sollte, den temporiren Verzicht auf Verinderung erfordern.

Neben der Bemithung, der Haltung der Teilhabe die notwendige Aufmerk-
samkeit zu verleihen, versteht sich der Text auch als Plidoyer fiir die Konzeptua-
lisierung der beschriebenen Haltung der Offenheit und des Umgangs mit ,Nicht-
wissen‘. Dies erscheint wichtig, um in der Diskussion um die Bedeutung von ope-
rationalisierten Handlungsanleitungen und manualisierten Therapiekonzepten
eine hinreichend fundierte erginzende bzw. divergierende Position einnehmen zu
konnen (vgl. Hillecke, Th.; Wilker, E.-W., 2009).
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Geigenduos in der Musiktherapie -
Formen und Methoden einer iibungszentrierten und interaktiven
Musiktherapie fiir Menschen mit Demenz — ein Fallbeispiel

Violin Duos in Music Therapy: Forms and Methods of Practice -
Oriented and Interactive Music Therapy for Persons with
Dementia — A Case Study

Julia Alexa Kraft, Berlin

Die Form klassischer Geigenduos bietet durch ihre klaren Strukturen einen inte-
ressanten musiktherapeutischen Ansatz. An einem praktischen Beispiel méchte ich
darstellen, welche Formen und Strukturen fiir den Therapieverlauf nitig waren,
um mit einem Alzheimer-Patienten im Friihstadium iiber vier Jabre das gemeinsa-
me Instrumentalspiel zu praktizieren.

Die spezifisch sich indernden —und z. T. nen wachsenden — Fihigkeiten des Pa-
tienten konnten dabei im Krankhbeitsverlauf, trotz wachsender Defizite im kogniti-
ven Bereich, in den musiktherapeutischen Prozess mit eingebunden werden, sodass
ein interessanter Entwicklungsprozess beim Patienten erkennbar wurde.

The form of classical violin duos, with their clear structures, offers an interesting
music therapy approach. By means of a practical example, I shall present the forms
and structures necessary in the therapeutic process with an Alzbheimer patient at an
early stage during four years of practicing together instrumental music. The specific
changing —and to some extent newly emerging — skills of the patient during the course
of disease, despite increasing cognitive deficits, were able to be integrated in the
music therapy process. This occurs in such a way that an interesting developmental
process of the patient becomes apparent.

Einleitung

Musik ist eine komplexe sensorische Klangsprache, deren Verarbeitung im Wesent-
lichen alle neuronalen Strukturen umfasst und miteinander vernetzt. Interaktives
Musizieren und Singen gehoren zu den vielschichtigsten menschlichen Fihigkeiten
und Fertigkeiten. Das Musizieren verlangt neben der Planung auch die Integration
von sensorischen und motorischen Informationen, und gleichzeitig kann die prizi-
se Durchfiithrung durch die auditorische Kontrolle nachvollzogen werden.
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Aktives instrumentales Musizieren gewinnt immer mehr an Bedeutung im
therapeutischen Kontext bei neurologischen Erkrankungen. Eine Studie (Schnei-
der et al. 2008) zeigt, wie effizient das aktive instrumentale Musizieren auch fiir
Menschen ohne wesentliche musikalische Vorkenntnisse sein kann: Es wurde die
Wirksamkeit von ,,Klavierspiel in der neurologischen Rehabilitation bei Patienten
nach Schlaganfall“ untersucht. Die Ergebnisse zeigten eine deutliche Verbesserung
der motorischen Funktionen sowie der Alltagskompetenz der Trainingsgruppe ge-
gentiber den Kontrollpatienten, die lediglich herkdmmliche Therapien erhielten,
und belegten den Erfolg des musikunterstiitzten Trainings.

Haben wir bereits in der Jugend ein Musikinstrument erlernt, so haben sich diese
komplexen Fihigkeiten in tiefen Hirnarealen verankert und es ist moglich, noch im
fortgeschrittenen Lebensalter auf diese erworbenen Kompetenzen zurtickzugreifen.
Die Plastizitit des Gehirns ist dabei ein wesentlicher Faktor, der dieses ermégliche,
selbst wenn der Patient an einer neurologischen Erkrankung wie z. B. einer Demenz
leidet.

Das Gehirn verfiigt lebenslang tber Plastizitit. Lindenberger sagt: ,Plastizitit
bedeutet hier einen Umbau des Gehirns und eine Verinderung des Verhaltens. Dazu
kommt es, wenn das Leistungsniveau des Gehirns und die gestellten Anforderungen
linger voneinander abweichen.“ (Kirschner 2014) In einer Studie des Max-Planck-
Institutes Berlin konnte nachgewiesen werden, dass die Lernfahigkeit prinzipiell bis
ins hohe Alter erhalten bleibt. Es konnen wie bei einem Baum neue Verzwelgungen
entstehen — was nicht gebraucht wird, verkiimmert allerdings auch wieder. Bei einem
umfassenden Training, zu dem auch das aktive Musizieren gerechnet wird, werden
die beiden Hirnhemisphiren stirker miteinander vernetzt. Die neuronale Plastizitit
bezieht sich also auf die Fihigkeit des Gehirns, sich zu reorganisieren und beschi-
digte und/oder ausgefallene Funktionen auf verschiedene Weise zu kompensieren.
Diese Fahigkeiten ermoglichen Lernprozesse, bei denen sich das Verhalten eines In-
dividuums in seiner Umwelt nachhaltig verindern kann: eine — auch evolutionir ge-
sehen — wichtige Fahigkeit des Menschen.

Jede Verinderung (z. B. eine neu abgespeicherte Erkenntnis) braucht eine ent-
sprechende neuronale Grundlage, wobei die individuelle Regeneration unterschied-
lich verlauft.

Eine wesentliche Voraussetzung fiir das Musizieren ist Aufmerksambkeit. Ein
Modell (Posner 2004), das von den Neurowissenschaftlern verwendet wird, teilt
die Aufmerksamkeit in drei Bereiche:

- fokussierte Aufmerksamkeit (direkte Reaktion auf Stimulus)

—  selektive Aufmerksamkeit (Fihigkeit zum Ausblenden storender Stimuli)

- geteilte Aufmerksamkeit (,,simultan“ auf verschiedene Aufgaben reagieren).
Die Neurologische Musiktherapie beinhaltet dariiber hinaus auch die anhaltende
Aufmerksamkeit. Alle Formen der Aufmerksamkeit konnen beim aktiven Mu-
sizieren trainiert werden. Wozu brauchen wir Aufmerksamkeit? Gerhard Roth
(2013) nennt folgende Punkte:
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—  Detailwahrnehmung

—  semantisch tiefe Verarbeitung

—  Behandlung und Losen neuer, komplizierter Probleme
—  Erlernen neuer komplizierter Fertigkeiten

—  Erfassen der Verhaltensrelevanz von Sachverhalten

—  komplexe mittel- und langfristige Handlungsplanung
— nachhaltige Verankerung im Gedichtnis.

Aufmerksamkeit ist also eine Fihigkeit, die fiir Kommunikation, gute Gedicht-
nisleistungen, Impulskontrolle und exekutive Funktionen wichtig ist und deshalb
lebenslang trainiert werden sollte. Exekutive Funktionen beschreiben dabei die Fa-
higkeit, Ziele zu formulieren, Handlungen zu initiieren, Auswirkungen vorherzu-
sehen und das eigene Verhalten nach aktuellen und logischen Abfolgen zu planen
und zu Uberpriifen bzw. an bestimmte Kontexte anzupassen.

Musiktherapeutische Interventionen, die der Erhaltung und Verbesserung der
Aufmerksamkeit dienen, finden wir in vielfaltiger Weise in der Neurologischen Mu-
siktherapie.

Neurologische Musiktherapie: ein neurowissenschaftliches Modell
der Musikperzeption und -produktion

Die Neurologische Musiktherapie (NMT) nach Michael Thaut konnte vor dem
Hintergrund neuer Forschungsergebnisse in den kognitiven Neurowissenschaf-
ten und der Datenerfassung durch bildgebende Verfahren als eine wissenschaft-
lich fundierte Form der Musiktherapie entwickelt werden. Kennzeichnend fiir die
NMT ist eine aktive und funktionelle Vorgehensweise mit Musik und als solche ist
diese Therapieform immer ,music driven/feedforward®.

Die Neurologische Musiktherapie ist eine trainings- und tibungszentrierte
Form der Musiktherapie, die auf den neurowissenschaftlichen Erkenntnissen der
Musikwahrnehmung und des aktiven Gestaltens von Musik beruht. Ausgehend
von fundierten Forschungsergebnissen beinhaltet sie evidenzbasierte und standar-
disierte Behandlungstechniken mit den Zielen der Rehabilitation, Entwicklungs-
forderung, Adaptation und besonders der Ressourcenaktivierung im Bereich neu-
rologischer Erkrankungen.

InBezugauf die kognitive Rehabilitierung hatdie NMT nach M. Thautfolgende
globale Zielsetzungen:

—  Gedichtnistraining

—  Aufmerksamkeits- und Wahrnehmungstraining
—  Training der kognitiven Exekutivfunktionen

—  DPsychosozialverhaltenstraining.



152 Beitrige

Thaut schreibt:

»Die musiktherapeutische Arbeit kann (...) neuronale Netzwerke im Gehirn des Pa-
tienten reaktivieren. (...) Rhythmus und Melodie sind exzellente Strukturen, um In-
formationen zu organisieren, zu sequenzieren und zu erinnern (...). Rhythmische, me-
lodische, harmonische und dynamische Muster in der Musik sind sehr effektiv, um
bewusst und subliminal Aufmerksamkeit zu fokussieren und zu lenken (...). Die Mu-
sik als Klangsprache tbt eine starke sensorielle Reizfunktion auf Aufmerksamkeits-
prozesse aus (...). Auch konnen in der Musik Stimuli mit hoher emotionaler Prignanz
produziert werden, die eine wichtige Rolle in der erfolgreichen Regulierung und Steu-
erung von dysfunktionalen Aufmerksamkeitsprozessen spielen.“ (Thaut et al. 2004,
401)

Musiktherapie fiir Menschen mit Demenz: interaktives Musizieren

Auch beim interaktiven Musizieren findet ein Training von Aufmerksamkeit und
Wahrnehmung statt und gleichzeitig kann es der psychischen Entlastung dienen.

Demenzpatienten geht das Gefiithl fiir Struktur und Orientierung nach und nach
verloren. Daherist es wichtig, den Patienten in der musikalischen Form eine Struktur
anzubieten, die thnen Halt gibt und es ihnen ermoglicht, sich in der Musik zu orien-
tieren.

Daneben hat das gemeinsame Musizieren auch eine wichtige psychodynami-
sche Komponente. Diese assoziiere ich mit kiinstlerischer Freiheit, Kreativitit,
Freude am Spiel, am eigenen Ausdruck und am musikalischen Dialog. Hier sind
keine verbalen Hiirden zu nehmen und es ist auch keine Frage der instrumentalen
Fihigkeiten oder des Spielniveaus.

Auch wenn das aktive instrumentale Musizieren keine NMT ist, so konnte die
Kenntnis dieser Methoden mir eine sinnvolle und hilfreiche funktionelle Unter-
stitzung in der Musiktherapie mit Herrn B. bieten, den ich hier vorstellen mochte.

Fallbeispiel Herr B.

Vor vier Jahren bekam ich die Anfrage, ob ich einen Alzheimer-Patienten, der ger-
ne Geigenstunden nehmen wollte, unterrichten wiirde. Geigenstunden — was und
wie sollte ich mir das mit diesem Patienten vorstellen — Geigenunterricht oder Mu-
siktherapie?

Als Herr B. in die erste Stunde kam, wirkte auf den ersten Blick alles ganz
normal. Er packte seine Geige aus und stimmte sie selbststindig sauber ein. Auf
Anbhieb konnte er mir eine Tonleiter durch drei Oktaven vorspielen, guckte mich
dann aber erstaunt an — er wollte doch musizieren und nicht Geigentechnik iiben!
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Ich suchte spontan ein Mozart-Duo heraus, das er — mit mir gemeinsam — fast
fehlerfrei vom Blatt spielte. Als ich die zweite Stimme des Duos zu seiner Melodie-
stimme spielte, machte er keinen einzigen Fehler mehr! Seine Fihigkeiten auf der
Geige uiberraschten mich, denn seine verbalen Ausdrucksmoglichkeiten waren da-
mals schon recht eingeschrinkt, wenn er auch im Allgemeinen noch gut verstand,
was ich sagte. Allerdings war es schon in dieser ersten Stunde nicht mehr méglich,
dass er Spielanweisungen (z. B. fiir gute Fingersitze oder Bogeneinteilung), die ich in
die Noten schrieb oder auch verbal vorschlug, verstand und umsetzen konnte. Wenn
wir noch einmal irgendwo anfangen wollten, so musste ich so lange auf die Stelle im
Notentext zeigen, bis er angefangen hatte zu spielen. Ansonsten verlor er die Zeile.

Herr B. ist 70 Jahre alt und war in seinem akademischen Beruf ein sebr geachteter und
geschatzter Kollege und den Menschen, die ihm anvertrant waren, warmherzig ver-
bunden. Als ich Herrn B. im Mdrz 2011 kennenlerne, erlebe ich einen freundlichen,
aber auch sebr selbstkritischen Mann. Es ist schwierig fiir ithn, Lob anzunehmen. Wenn
ich mich iiber sein Geigenspiel begeistert zeige, entgegnet er trocken: ,, Na ja, das Wetter
drauflen ist ja anch ganz schon. Ich spiire, dass ibm die mangelnde Konzentrations-
fahigkeit — bedingt durch seine Alzheimererkrankung — zu schaffen macht. Auch er
spiirt diese Verinderung. Dazu kommt seine Unsicherbeit, weil er nach mebr als 40
Jabren erstmals wieder die Geige in die Hand nimmt. Aber ich spiire auch seine Freude:
Er hat als Kind Geige spielen gelernt und entdeckt nun diese Ressource fiir sich wieder.

Herr B. michte unbedingt nene Stiicke lernen. Das stellt mich vor eine Herausforde-
rung: Wie soll das gehen? Ich kann keinen ,normalen“ Geigenunterricht mit entspre-
chenden Handlungsanweisungen mit ihm machen und er méchte keine einfachen Lie-
der auswendig spielen, er mochte nur mit Noten spielen.

Die , grofie Literatur hat es thm angetan: Herr B. miochte Mozart, Vivaldi und Bach
spielen. Die Mozart-Duos sind zumindest ein guter Anfang. Offensichtlich ist Herr B.
zu diesem Zeitpunkt auch in einer depressiven Phase, denn in den ersten Stunden kann
er sich kaum ein Licheln abringen. Er ist freundlich-distanziert mir gegeniiber, aber
ich habe das Gefiibl, dass das Geigespielen bei ihm einem gewissen Leistungsdruck und
Perfektionismus unterliegt. Wie gebt dieser — ehemals Hochbegabte — nun mit nachlas-
senden Leistungen um? Und wie kann ich ihn bier adiquat begleiten? Einerseits seinen
Wunsch erfiillen, groffe Literatur auf der Geige zu spielen, und andererseits wissen,
dass wir oft an Grenzen stoflen werden, die ihm seine Defizite wieder und wieder vor
Augen fiibren werden. Kann hier, mit dieser Ausgangssituation, siberhaupt so etwas wie
Frende und Entlastung stattfinden und wére das im negativen Fall (Konfrontation mit
Defiziten) siberbaupt vom therapentischen Standpunkt ethisch vertretbar? Die viel-
schichtigen kognitiven Fibigkeiten, um ein Instrument spielen zu konnen, nehmen bei
Demenzpatienten kontinuierlich ab, weshalb anch immer wieder zu Recht daranf hin-
gewiesen wird, dass das Instrumentalspiel statt Freude einen gegenteiligen Effekt haben
kann: die Konfrontation mit den allgemein nachlassenden Fibigkeiten des Gehbirns.
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Es gibt keinerlei Informationen mehr tber seine Ausbildung auf der Geige aufler
einige alte Fotos, die ihn im Alter von etwa zehn Jahren mit der Geige zeigen. Seine
Haltung mit dem Instrument ist auf den Bildern so gut, dass ich schitze, dass Herr
B. zum Zeitpunkt des Fotos schon etwa drei Jahre Geigenunterricht hatte. Seine
Mutter hat Klavier gespielt, Herr B. mochte seine Geigenlehrerin nicht — das waren
alle Infos zu seiner musikalischen Biografie.

In den ersten Wochen geht es mir zunichst um Kontaktautbau und das Her-
stellen einer Vertrauensbasis. Dazu gehorte auch, dass ich nach etwa vier Wochen
erstmals zu thm nach Hause kam: Ich spiirte, dass Herrn B. die vertraute Umgebung
gut tat, er war in seiner Wohnung viel entspannter beim Musizieren als in den ersten
Stunden, in denen er zu mir kam. Seitdem fand die Musiktherapie also bei ihm statt.

Wir spielten gemeinsam seine ,alte“ Literatur von Bach- und Vivaldi-Konzer-
ten und es war eine neue Erfahrung fiir mich, dass ich bei falschen Ténen, Rhyth-
men oder anderen Fehlern nicht automatisch kommentierte, wie oder was er ,bes-
ser“ oder anders machen sollte. Manchmal wiederholten wir Stellen, manchmal
nicht. Es fiihlte sich unpidagogisch fiir mich an, aber ich merkte auch, dass ich
mehr und mehr meinen Korper einsetzte, um nonverbal — nach Art eines Dirigen-
ten — die Musik antizipierend anzuzeigen. Sowohl Rhythmus als auch die Stim-
mung in der Musik konnte ich ihm auf diese Weise nahebringen. Fiir eine bessere
Kommunikation stellte ich mich so hin, dass er mich mit der Geige quasi als hilf-
reichen Spiegel immer seitlich vor sich hatte und mich zumindest aus dem Augen-
winkel sehen konnte. Das bot mir auch den Vorteil, Mimik, Gestik und Korper-
haltung von Herrn B. beobachten zu kénnen. Wenn er z. B. seine Geige im Verlauf
der Stunde herunterhingen lief3, richtete ich mich mit dem Instrument bewusst auf
und mein Patient reagierte darauf: Sofort stand er wieder aufrecht mit der Geige,
was sich auch gleich klanglich positiv auswirkte.

Herr B wurde immer besser auf der Geige. Sein klangliches Potenzial war
schon nach sechs Monaten viel grofler und er hatte eine saubere Intonation, ohne
dass wir es jemals verbal thematisiert hatten.

Klare Formgebung eines Konzepts

Um mit meinem Patienten neue Stiicke einzustudieren, versuchte ich, eine klare
Form zu finden. Dabei waren mir wichtig: Aufmerksamkeit und Konzentration
im Rahmen der Moglichkeiten des Patienten zu trainieren und moglichst ganzkor-
perlich zu arbeiten, sodass sich funktional verschiedene Hirnareale miteinander
verkniipfen kdnnen, und meinen Patienten auch emotional zu stabilisieren.

Der Ablauf zum Erarbeiten eines neuen Stiickes gliedert sich wie folgt in fiinf
Schritte:

— 1. Zunichst spiele ich eine kurze Sequenz von vier Takten mehrmals vor.

—  2.Dann singen wir gemeinsam diese Phrase.
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— 3. Danach spiele ich auf der Geige, mein Patient singt die Phrase.

— 4. Schlieflich lasse ich meinen Patienten den Rhythmus klatschen und laut dazu
zihlen, wihrend ich zu seinem Klatschen und Zihlen spiele. Um ihn rhythmisch
zu stabilisieren, wippe ich fiir ihn sichtbar mit dem Oberkorper mit.

— 5. Am Ende spielen wir die Phrase zusammen.

Im Zusammenspiel ist mir besonders wichtig:

—  (musikalischen) Raum geben: ,, Alles darf, nichts muss!“

- meine klare musikalische Formgebung in der Begleitung: exakt gleichbleiben-
de rhythmisch-metrische Strukturen in Form von deutlichen Phrasierungen
und Betonungen

—  Agogik in der Begleitung: Wenn ich eine Begleitung ganz niichtern und abstrakt
spiele, ist es auch fir den Melodiespieler viel schwerer (besonders bei komplexen
polyrhythmischen Begleitfiguren), sich in seiner Melodiestimme zu orientieren.
Ich muss — wie in der Sprache — deutliche Betonungen oder Linien aufzeigen,
um nonverbal zu helfen, im ,,musikalischen Fluss“ zu bleiben. Die musikalische
Syntax muss wahrnehmbar — oder sollte ich lieber sagen: erfithlbar — sein.

—  bewusstes Einsetzen von Kontrasten: piano/forte, weich/klar abgegrenzt, di-
rektiv ,ziehend“/stiitzend ,flisternd® im Hintergrund, ,fade out®

—  Musik korperlich zeigen: tiber Atmung, Kérperhaltung und Bewegung.

Mit diesem Konzept lernte Herr B. noch sehr viele neue Duos kennen und konn-

te sie schliefflich auf der Gelge splelen Durch die Verankerung auf verschiedenen

Ebenen wurde er so sicher mit seiner musikalischen Stimme, dass ich ohne Pro-

bleme eine zweite Stimme dazu spielen konnte. Ich muss dazu sagen, dass Herr

B. aulerordentlich musikalisch ist — er konnte sehr gut tiber das Horen lernen. Im

Erarbeiten neuer Stiicke waren mir folgende Punkte besonders wichtig:

—  Herr B. sollte von Anfang an ein optimales Klangerlebnis haben, das vor allem
Klarheit und rhythmische Stabilitit, d. h. eine klare Form suggeriert. Ich spiel-
te bewusst ,,ohne Schnorkel®, d. h. keine komplizierten Verzierungen, Triller
oder rhythmisch-metrisch unklare Strukturen wie Fermaten, die im Notentext
vorgesehen waren. Haufig vereinfachte ich auch das Notenmaterial oder syn-
chronisierte unsere Bogenstriche, sodass es auch visuell keinerlei Irritationen
bei meinem Patienten durch gegensitzliche Strichfiihrungen gab.

— Indem es viele Wiederholungen durch mein Vorspielen und gemeinsames Sin-
gen gab, konnte mein Patient allmdhlich in die Musik eintauchen, wihrend er
mit der anhaltenden Aufmerksamkeit beim Zahlen und Klatschen war.

—  Ich ,begleitete ihn: Wihrend ich zwar die Melodiestimme spielte und kor-
perlich das Metrum vorgab, so war es doch mein Patient, der akustisch (klat-
schend und zihlend) horbar unseren Rhythmus manifestierte. Das Gefiihl von
Selbstwirksamkeit im rhythmischen Erleben war mir fiir Herrn B. ein Anlie-
gen. Gleichzeitig konnte ich dadurch Stellen ausfindig machen, wo die rhyth-
mische Synchronisation gefihrdet war und aus dem Ruder zu laufen drohte,
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wenn er sich beispielsweise verzihlte oder es rhythmisch hakte. Manchmal
waren es Vorhalte oder Triller in der Musik, die ich dann einfach beim nichs-
ten Durchlauf weglief}, um die Struktur zu vereinfachen, was ich auch mit
ihm besprach. In jedem Fall spiegelte ich die Verzégerung in meiner Melodie-
stimme. Mein Patient konnte dadurch klanglich wahrnehmen, wo es schwierig
war, ohne jedoch selbst den ,,Fehler” gemacht zu haben.

Interessant war, dass der erste Durchlauf sofort ein gutes Erfolgserlebnis fiir meinen
Patienten mit sich brachte, wenn wir ein neues Stiick auf diese Weise erarbeitet hat-
ten. Er erkannte seine Leistung und konnte sich richtig dartiber freuen. Ich beobach-
tete, dass wir umso lingere Phrasen ohne abzubrechen zusammenspielen konnten,
je mehr ich selbst in die Musik eingetaucht war.

Die Ehefrau von Herrn B. machte oft Videoaufnahmen von unseren Stunden.
Das hatte nicht nur den Vorteil der Dokumentation, sondern diente auch als posi-
tive ,,Nachlese® fiir meinen Patienten: Herr B. konnte auf diese Weise noch einmal
auf seinen Erfolg blicken und war oftmals erneut positiv tiberrascht von seinem
Musizieren.

Er war schliefflich nicht nur auf der Geige besser geworden, sondern auch psy-
chisch stabiler: Herr B. iiberraschte mich in einer Stunde, in der wir ein Duo ab-
brachen, weil er die Notenzeile verloren hatte. Wir unterbrachen also unser Musi-
zieren. Statt sich zu drgern strahlte er mich an und sagte: ,, Das ist nicht so schlimm,
das machen wir einfach noch einmal!“

Er hatte genau meine Worte gewihlt, die ich zu sagen pflegte, und es klang so
warmherzig von ihm, als wollte er mich trdsten!

Da ich spiirte, wie gut das Lernen tiber die auditive Wahrnehmung gelang, spielte
ich mit einem Kollegen eine CD mit allen bereits gelernten und neu zu erarbeiten-
den Duos nach den oben genannten Kriterien ein.

Ich bat die Ehefrau meines Patienten, dass sie sich gemeinsam (moglichst tig-
lich) diese CD anhorten, damit auch die neuen Duos schon tiber das Anhoren ihre
Fremdheit verloren. Das war ein wichtiger Aspekt, denn das Klatschen und Zihlen
wurde zunehmend schwieriger fiir Herrn B. Ein weiterer positiver Effekt war, dass
Herr B. beim Anhéren der Musik gute Laune bekam. Das gemeinsame wochentli-
che Musizieren auf der Geige war zu einer der wichtigsten Stunden fiir ihn gewor-
den, es hatte eine positive Verstarkung stattgefunden und er fragte seine Frau fast
taglich, wann ich wieder kime.

Nach und nach versuchte ich, immer mehr Trainingselemente in die Thera-
piestunden mit einzubeziehen, jedoch war die Ausgangssituation, in der Herr B.
sich befand, ausschlaggebend fiir die Gestaltung der Stunde: Die Freude und das
Bediirfnis am musikalischen Ausdruck ist das Hauptanliegen und steht im Zent-
rum der Arbeit.
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Funktionale Aspekte

Um Geige spielen zu konnen, ist eine Vielzahl von synchronisierten sensomotori-
schen Bewegungsabliufen notwendig, von denen ich nachfolgend die wichtigsten
auffiihre:

—  Streichen mit dem rechten Arm auf verschiedenen Saitenebenen

—  Greifen mit Fingern der linken Hand

—  Lagenspiel

- Zupfen

—  Einstimmen der Geige

- ,Einsatz geben®

Wihrend fiir Herrn B. das Streichen, Greifen, Lagenspiel und Zupfen als ,selbstver-
standliche“ Abliufe beim Geigenspiel eine sinnvolle Koordination beim Musizieren
darstellen, ist das Einstimmen ein abstrakter und komplexer Bewegungsablauf, den ich
— nachdem er es in den ersten Stunden noch alleine und obne Hilfe ausfiibren konnte -
in fast allen Stunden mit meinem Patienten wieder einiibe: Héande und Arme sind iiber
Krenz mit unterschiedlichen Titigkeiten beschiftigt, die linke Hand drebt am Fein-
stimmer, die rechte Hand und der Arm streichen die entsprechende Saite und iiber das
Gehor wird ,entschieden®, wann die Saite sauber eingestimmt ist. Auch das , Einsatz
geben® iiben wir immer wieder, Herr B. soll mich anschanen und beim Beginn eines
Duos bewusst ein- und ausatmen. Das verlangt von ibm einen Moment der Abwen-
dung vom Notentext, damit verbunden das Auswendigspielen der ersten Tone und das
anschlieflende Wiederfinden der Notenzeile. Die bewusste Atmung und die Kontakt-
aufnabhme zu mir als Musizierpartnerin ist mir ein Anliegen.

Auch das Training unterschiedlicher rhythmischer Strukturen, Tonarten, Musik-
stile und Spielanweisungen sind Teil der Therapiestunden:
— unterschiedliche Rhythmen
- 4/4-Takt = der ,bequemste” Takt
—  3/4-Takt = schwierig, da nur die ,,1“ betont
- 6/8-Takt = symmetrisch (2 x 3) ,,Wiegenlied*
— unterschiedliche Tonarten (Dur/Moll)
— ergotrope/trophotrope Elemente
—  Pausen, Wiederholungen beachten
—  singen, klatschen
— nach Noten/auswendig spielen/improvisieren
—  mehrstimmiges Spiel, Chromatik
- Kanon spielen.

Der Einsatz der Elemente der musikalischen Gestaltung waren hiufig von der ak-
tuellen Situation, in der die Musiktherapie stattfand, abhingig: wenn Herr B. in
melancholischer Stimmung war, forderte ich ihn nicht mit komplizierten 3/4-Tak-
ten heraus, sondern spielte mit ihm etwas zur Stimmung passendes.
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Beispiel:

Alsich zur gewobnten Zeit zur Musiktherapie komme, begriifSst mich Herr B. mit einem
alten Foto in der Hand. Ich frage, wer auf dem Foto zu sehen ist, er antwortet, es sei
seine Mutter, er miisse so viel an sie denken und er wisse nicht recht, wo sie jetzt sei. Ich
frage ihn, ob wir das Foto beim gemeinsamen Geige spielen so aufstellen wollen, dass
sie zuschauwen kann — sie wiirde sich sicher sehr an seinem Spiel erfreuen. Das bejaht
er und findet einen geeigneten Platz fiir das Bild. Obne dass ich etwas anrege, fingt
Herr B. allein zu spielen an: die Melodie eines Mozart-Duos im 6/8-Takt. Er erzihlt
mir in dieser Stunde viel von seiner Mutter und wir bleiben zundichst bei Stiicken im
6/8-Wiegenliedcharakter. Ich wible Stiicke aus, bei denen ich ibn mit einer weichen
Klangfarbe und langen, gebhaltenen Tonen begleiten kann. Der Ausdruck des Gefiibls
von Geborgenheit und Erinnerung an die Mutter, das regressive Element, kommt in
diesem TaktmafS zum Tragen. Es gelingt im Verlauf der Stunde, Duos im aktivierenden
4/4-Takt zu spielen. Am Ende spielen wir noch den Kanon ,, Bruder Jakob“ auswendig
in verschiedenen Tonarten. Dafiir bitte ich die Ebefrau von Herrn B., sich dicht zu ihm
zu stellen und laut und deutlich seine Stimme mitzusingen, wihrend ich mich bewusst
etwas entfernt stelle und im Kanon singe und spiele.

Herr B. war nach dieser Stunde vitalisiert und begeistert iiber seine Leistung. Er
war mit seiner fokussierten und anhaltenden Aufmerksamkeit bei sich und lief§ sich
nicht durch meine kanonische Stimme irritieren.

Formen rhythmischer Begleitstrukturen

Meiner Erfahrung nach kann man beim gemeinsamen Musizieren die rhythmi-

schen Begleitstrukturen in drei grobe Formen unterteilen:

—  lineare Begleitung (siehe Figur 1 ,, Die Moldau®)

—  strukturierende Begleitung (siehe Figur 2 ,Lied des Vogelfingers®)

—  polyrhythmische/kontrapunktische Begleitung (siehe Figur 3 ,Mozart Duo
fiir zwei Violinen®)

Die lineare (Figur 1 ,Moldau®) und die motorisch strukturierende Begleitung (Fi-
gur 2 ,Vogelfinger®) unterstiitzen den Patienten in seinem Musizieren dabei am
besten. Sehr geeignet sind auch Begleitfiguren, die in Kombination zu finden sind:
zunichst eine lineare Stimmfithrung, die dann in eine strukturiert begleitende Funk-
tion wechselt. Die parallele Stimmfithrung in der linearen Begleitung bringt auch
eine Synchronisierung der Bogenstriche mit sich, sodass schon vom visuellen Er-
leben ein harmonisches Musizieren entsteht, das meinem Patienten Sicherheit gibt.

Bei der motorischen Begleitung liegt mein Hauptaugenmerk darauf, die ge-
bundenen Sechzehntelnoten sehr klar zu strukturieren, d. h. immer kleine Akzente
auf die ersten der Sechzehntel zu setzen und dadurch die rhythmische Struktur und
Formgebung ganz klar herauszuheben.
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Abb. 1: Nach , Die frobliche Violine“ Bd. II u. I1I von Renate Bruce-Weber,
Schott-Verlag ED 8432 u. ED 7786.

Interessanterweise habe ich die Erfahrung gemacht, dass das Spielen einer zwei-
ten Stimme, also einer Begleitung der Melodiestimme, meinen Patienten in seinem
Musizieren unterstiitzt: Man konnte es sich so vorstellen, dass diese Begleitstimme
als ,Navigationsgerat“ dient und dem Patienten in seiner Melodie eine Basis und
Struktur gibt, die thm die nétige Sicherheit fiir sein Musizieren vermittelt.

Die polyrhythmisch-kontrapunktische Begleitung (Figur 3 ,Mozart Duo®),
vor allem im 3/4-Takt, erfordert ein hohes Mafl an anhaltender Aufmerksamkeit
und m. E. auch eine gewisse musikalische Erfahrung beim Patienten, damit sie als
ysinnvoll“ unterstiitzend erlebt wird.

Im Geigenunterricht mit Kindern dauert es oft einige Jahre, bis sie sich von
einer solchen zweiten Stimme nicht verunsichern lassen, weil sie das ,,Formgefiihl“
fir Raum und Zeit erst erlernen miissen.
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Phasen der Therapie mit Herrn B.

Phase I

—  Mit Herrn B. und seiner Frau sprach ich am Anfang tber die ,musikalische
Biografie“, welche Musikstiicke wann in seinem Leben wichtig waren und
was thm grundsitzlich musikalisch gefallt. Damit stellte ich sicher, dass ich ithn
auch zu einem spiteren Zeitpunkt emotional erreiche.

—  In dieser ersten Zeit konnte Herr B. noch in begrenzter Form Handlungsan-
weisungen befolgen, wodurch das trainingszentrierte Element des interaktiven
Musizierens deutlich wird. Durch Singen, Klatschen und lautes Ziahlen wur-
den auch komplexe neue Stiicke noch erlernt.

Phase II

- Wir bewegten uns im Raum jenseits von Notentext und verbalen Handlungs-
anweisungen. Die bekannten und gelernten Stiicke wurden jetzt — soweit es
moglich war — auswendig gespielt, die Improvisationen bekamen ein grofles
Gewicht und damit die personlichen Ausdrucksméglichkeiten.

—  Verbindungen von zwei oder mehr Musikstiicken hiuften sich (,eigenes
Lied®) und dienten — auch gemeinsam gespielt — der Sicherheit: sowohl der
Spielsicherheit meines Patienten als auch der Kontaktsicherung zwischen uns.

Je weiter die Demenz fortschritt, desto schwieriger wurde die Kommunikation.
Herr B. brauchte mehr Pausen, er legte nach wenigen Minuten die Geige weg und
schlich suchend an den Biicherwinden seines Wohnzimmers entlang. Manchmal
zog er ein Buch heraus. Einmal war auf dem Titelbild ein Lowe abgebildet. Ich
kommentierte: ,Der Lowe ist ein kraftvolles Tier — fithlen Sie sich auch so kraft-
voll?“ Er bejahte dies und ich spielte spontan den ,,Jagerchor” aus dem Freischiitz.
Sofort griff auch er wieder zur Geige und wir spielten ihn zweistimmig.

Wihrend das Spiel nach Noten in den ersten zwei Jahren Herrn B. eine Sicherheit
beim Geigenspiel zu geben schien, an der er sich gerne festhielt, nahmen im Ver-
lauf der Stunden das Auswendigspielen von Volksliedern und freie Improvisatio-
nen zu. Ich empfand diese Entwicklung als Vertrauensbeweis: Mein Patient wagte
den Schritt in eine — vielleicht nicht nur musikalische — Freiheit und lieff mit dem
Spielen von Volksliedern auch eine intimere Seite zu. Er konnte sich nun Liedern
zuwenden, die seine Eltern fiir thn und mit ithm gesungen und gespielt hatten, als er
noch klein war: Dieses thematisierte Herr B. auch immer 6fter.
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Die Ehefrau meines Patienten sang oft die Lieder mit, die ich immer in ver-
schiedenen Tonarten anbot. Es entwickelte sich das Ritual des Begriiffungs- und Ab-
schiedsliedes. Das Begriiffiungslied ist eine von Herrn B. selbst zusammengestellte
Kombination aus dem 4. Satz der 1. Sinfonie von J. Brahms und ,,Die Bliimelein, sie
schlafen®, mit der er mich eines Tages spontan auf der Geige begrifite, als ich kam.

Dieses, ,,sein“ Lied bekommt eine Schlisselfunktion im Verlauf der Therapie.
In einer Phase, die geprigt war von Wut, Aggressionen und auch Trauer, konn-
te dieses Lied Herrn B. einen Halt geben, er kam im wahrsten Sinne wieder ,zu
sich® — es ist sein Lied!

In einer Stunde will Herr B. wieder die Ciaccona von Bach spielen, die wir friiher schon
einmal zusammen geiibt hatten. Es klappte in den letzten Stunden schon ganz gut,
mit meinem Vorschlag, er solle ,nach den Obren® nur die Melodiestimme spielen: Ich
spielte alle Akkordverbindungen, sodass das Klangerlebnis fiir ihn so war, als ob er alles
selbst spielte. In dieser Stunde will es nun aber nicht so recht klappen.

Die Bitte, er moge ,nur“ die Melodie spielen, ist zu abstrakr. Er legt die Geige weg und
geht zielstrebig zum Schreibtisch, auf dem sich eine ans Holz geschnitzte Figur befindet.
Herr B. nimmt die Figur in die Hand und betrachtet sie eine Weile, dann sagt er auf den
Holzkopf zeigend: ,, Ich habe alles da rein getan ... und nun finde ich es nicht mehr...

Ich bin so beriibrt und fiible mich gleichzeitig so hilflos gegeniiber seiner Selbstwahr-
nebhmung, dass ich ihn zundchst aufmuntern will und sage, wie schon wir aber doch
eben zusammen gespielt hitten. Er reagiert darauf nicht. Ich spiire, dass ich ihn verbal
nicht angemessen trosten kann und fange ganz leise an, , sein Lied zu spielen. Ich spie-
le mebrere , Strophen®, bis er die Figur unvermittelt wegstellt, seine Geige nimmt und
mitspielt.

Was am Anfang gar nicht moglich schien, wurde nun in der zweiten Phase fester
Bestandteil der Stunden geworden: die freie Improvisation.

Nach dem Begriiffungslied fingen wir zwar immer mit bekannten Stiicken an,
jedoch begann Herr B. oft nach wenigen Takten, das Lied improvisatorisch wei-
ter zu gestalten. Manchmal begleitete ich ihn dabei, wenn ich das Gefiihl hatte, er
konnte Unterstiitzung gebrauchen, manchmal horte ich thm einfach zu — oft wirk-
te er ganz vertieft in sein Geigenspiel. Die Einheit zwischen Spieler und Instrument
wollte ich dann nicht storen und das gewachsene Vertrauensverhiltnis zwischen
uns erlaubte mir, dass ich thm zuhoren durfte.
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Zur therapeutischen Beziechung

Mich hat sehr beriihrt, was Martina Baumann zum Thema ,,atmospharische Intelli-
genz“ im Kontext von Musiktherapie in der Palliativ- und Hospiz-Arbeit schreibt:

»Atmosphire wird bis zuletzt wahrgenommen. (...) Zum ,Schaffen‘ von At-
mosphiren gehort aber auch erstmal das Hinhorchen auf die Atmosphire, die da
ist. (...) einfach Horchen mit einer Mischung aus Intuition, Achtsamkeit, Empathie
und (...) Musikalitit.“ (Baumann 2014, 36)

Das Wahrnehmen der Atmosphire ist therapeutisch sehr wichtig, weil dies stark

die Form und Struktur beeinflusst, in der ich die Stunde gestalte.
Wichtig sind fiir mich im Sinne Baumanns die ,,Haltungen hinter dem Tun®

wie:

- die , Absichtslosigkeit“: keinen Erwartungsdruck an den Patienten zu stellen

- die ,aufsuchende Haltung“: den Auftrag des Handelns bewusst machen, aber
auch immer wieder zu reflektieren

—  die,Flexibilititin Raumund Zeit“: eine zu ak zeptierende spontan mogliche Ver-
inderung oder Abweichung vom Setting

—  das,fragmentarische Arbeiten“:diese Haltungakzeptiert Briicheund dieStran-
falligkeit eines Kontaktes

—  die ,Freie Improvisation im Schwebezustand“ als eine Begegnungsform
(Baumann 2014, 34-35).

Diese Beschreibung veranschaulicht, welche therapeutischen Haltungen zunehmend
wichtiger wurden fur die Beziehung. Zum Beginn der Musiktherapie mit Herrn B.
stand noch hauptsichlich ein — tiber das Bewusstsein ablaufendes — Training im Vor-
dergrund. Im weiteren Verlauf nahm aber die Atmosphire grofleren Raum ein. Die
Sequenzen des gemeinsamen Musizierens wurden kiirzer, Herr B. brauchte mehr-
Pausen.

Das Erspiiren der Atmosphire ist fiir mich eine freiere Art von Formgebung
und es war mir wichtig, Herrn B. Zeit zu geben bzw. ithn selbst bestimmen zu las-
sen, wann er Musiktherapie und das Musizieren zulassen konnte oder wollte. Wir
bewegten uns im wahrsten Sinne des Wortes durch Riume. Jeder Raum hat eine
Form und lebt durch die Atmosphire, die Stimmungen und Schwingungen fiihl-
bar werden lasst und die damit auch die Beziehung pragt. Wenn Herr B. an den
Biicherwinden seiner Bibliothek beschiftigt war oder aus einem anderen Teil des
Zimmers in den Garten schaute, erreichte ich ihn verbal meist nicht, er war dann
sehr in sich vertieft. Es blieb also von meiner Seite der Versuch, ithn musikalisch
zu rufen — eine ,musikalische Anfrage®, ob er zur Geige und zum Musizieren zu-
riickkehren wollte. Ich spielte dann etwas Bekanntes fir thn oder auch etwas aus
meinem Repertoire — quasi ,,fir mich® —, um ihn zu spiegeln und zu entlasten:
»Jeder darf auch einfach bei sich sein®. Das empfand ich allerdings manchmal als
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schwierig, auch aus ethischen Griinden, denn ich wurde ja schlief8lich daftir bezahlt
um Therapie mit meinem Patienten zu machen! Insofern dauerte es eine gewisse
Zeit, bis ich mich auf das sich verindernde ,,Tempo“ der Therapiestunden einstel-
len konnte. Ich brauchte eine neue Form des Da-Seins und gab mir selbst mehr Zeit
und Raum, die Bedeutung der therapeutischen Dimension in der aktuellen Atmo-
sphire zu erspiiren. Mein Eindruck war, dass Herr B. spiirte, wenn ich nicht ,,unter
Strom“ stand, um ihn zum Geigen zu bewegen. Er kam dann von selbst zurtick.

Mit Hilfe von Techniken der Validation hatte ich schliefflich auch wieder eine
verbalisierende Moglichkeit, mit Herrn B. in Kontakt zu treten und Themen zu
benennen, die ihm gerade wichtig waren.

Beleuchten wir noch einmal einige interessante neurologische Aspekte in Bezug auf
die aktive und rezeptive Musiktherapie.
Es konnte in den letzten Jahren in neurowissenschaftlichen Studien nachgewie-
sen werden, dass das aktive Musizieren viele positive Effekte hat, nimlich auf:
—  Wahrnehmung (akustisch und sensomotorisch)
- Aufmerksamkeit
—  Gedichtnis
— Intelligenz (Arbeitsgedichtnis, exekutive Funktionen, verbale Intelligenz)
—  Handlungsprozesse
-  Emotion/Emotionsregulation
- soziale Funktionen. (Koelsch 2014)

Emotionen, die durch Musik hervorgerufen werden, zeigen u. a. neuronale Aktivi-
tit des Hippocampus, der Amygdala und des Nucleus Accumbens (NcA ,,Beloh-
nungs-System®). Der NcA wird u. a. aktiviert, wenn Menschen Musik horen, die
sie als angenehm empfinden. Laut Koelsch korreliert eine Aktivierung des NcA
mit einer erhohten Dopamin-Verfiigbarkeit, wenn es zum sogenannten positiven
»Ginsehauteffekt beim Musikerleben kommt. Die Bedeutung der sogenannten
,Lieblingsmusik® spielt hier also eine zentrale Rolle, sie ermoglicht ein ,,optimal
arousal®. Die Hippocampal-Formation, die mit Lernen und Emotionen im Zu-
sammenhang steht, erzeugt eine Vielfalt von Emotionen, die — im Gegensatz zum
Getiihl der selbstzentrierten Belohnung — sehr bindungsbezogen sind und damit
soziale Elemente enthalten, wie ,gerithrt sein®, ,bewegt sein“. Koelsch schreibt:
»das Herstellen und Aufrechterhalten sozialer Bindungen ist evolutiondr wahr-
scheinlich eine zentrale Funktion von Musik gewesen, (...)“ (Koelsch 2014, 43).
Interessanterweise finden sich bei der Alzheimer Demenz (AD) die Verande-
rungen, die als Amyloid-Plaques bezeichnet werden, vor allem im Hippocampus,
im sogenannten ,limbischen System®. Diese tiefen Hirnregionen sind schwer zu
erforschen. Die Hippocampal-Formation ist dabei eine der wichtigsten und kom-
plexesten Strukturen beim Menschen im limbischen System. Wichtig zu betonen
ist, dass das limbische System sowohl bei der Verarbeitung von Emotionen und
emotionalem Verhalten beteiligt ist als auch bei der Entstehung von Triebverhalten.
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Durch postmortale Untersuchungen konnte nachgewiesen werden, dass innerhalb
der Hirnrinde die Ablagerung von Amyloid-Plaques im Neokortex beginnt.

Nach und nach greifen die Krankheitsprozesse dann auf andere Hirnareale
tiber, in denen u. a. Sprache verarbeitet wird. Eine Verkleinerung des Hippocam-
pus gilt als ein Frithindikator fiir eine AD. Der Hippocampus gehort zu den ersten
Regionen, die beim Morbus Alzheimer geschidigt werden. Dies zeigen kernspin-
tomografische Studien (Henneman et al. 2009).

In einer Studie konnte nachgewiesen werden, dass sich das Risiko massiv er-
hoht, wenn beide Faktoren zusammenkommen, also ein geringes Hippocampus-
volumen und eine zunehmende Atrophie. ,Ein geringes Ausgangsvolumen und
eine Tendenz zur weiteren Verkleinerung machen damit eine Morbus Alzheimer-
demenz sehr wahrscheinlich. (Arzteblatt 2009)

Ein normaler Prozess ist, dass im Alter von etwa 20 Jahren der Hippocampus
jahrlich um ein bis zwei Prozent zu schrumpfen beginnt. Es konnte nachgewiesen
werden, dass durch navigatorische Aufgaben (Stadtplan lesen, riumliche Orientie-
rung) dieser Prozess aufgehalten werden konnte.

»Wenn unser Gehirn tiber einen lingeren Zeitraum intensiv gefordert wird, passt es
sich den neuen Aufgaben an. Verschiedene Gehirngebiete werden umgebaut. So kon-
nen Lernaufgaben die Zahl der Nervenfasern im Corpus callosum (Verbindung der
beiden Hirnhemisphiren) erhohen, und riumliche Orientierung kann die natiirliche
Schrumpfung des Hippocampus stoppen® (Kirschner 2013).

Riumliche Orientierung braucht Bewegung. Daher konnten im Sinne der oben ge-
nannten Studie die unterschiedlichen Spielanweisungen beim Instrumentalspiel auf
Streichinstrumenten (verschiedene Stricharten wie legato oder staccato, pizzicato,
dynamische Unterschiede wie forte und piano ...) sowie die Orientierung beim
Spielen mit Noten (Beachten von Pausen, Wiederholungen, da capo al segno usw.)
auch ein Training der Hippocampus-Formation bedeuten, wihrend gleichzeitig
emotionale Prozesse beim Musizieren angeregt werden.

All diese Aspekte sind m. E. fiir das Musizieren mit Demenzpatienten wesentlich.
Die Neuroplastizitit des Gehirns bleibt auch bei Menschen mit demenziellen Er-
krankungen erhalten (Willig, Kammer 2012) und das Musizieren scheint einen po-
sitiven Effekt auf die Hippocampal-Formation zu haben — eine Hirnregion, die
von der Erkrankung mit als erste betroffen ist. Nach Videbech und Ravnkilde
(2004) ist das Volumen des Hippocampus auch bei Patienten mit einer unipolaren
Depression verringert: In diesem Fall ist die Tatsache, dass Musik Aktivitit in der
Hippocampus-Formation bewirken kann, eine grofle Chance, um einer Komor-
biditit von Demenz und Depression entgegenzuwirken, die ein hiufiges Problem
besonders am Beginn einer Demenz darstellt.

Herr B. machte im Verlauf der Musiktherapie Fortschritte auf der Geige, seine psy-
chische Situation stabilisierte sich und in Bezug auf sein Geigenspiel gewann er eine
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saubere Intonation, einen weicheren Geigenklang und — besonders beim Auswen-
digspielen — eine grofle Konzentrationsfahigkeit auf sich und sein Instrument dazu.
Ich sptirte, dass eine korperliche Verbundenheit zwischen thm und seinem Instru-
ment gewachsen war.

Womit kann das zusammenhingen? Nachfolgend méchte ich einige Aspek-
te aufzeigen, die mein Patient fiir sich positiv nutzen konnte und deren Wirkung
moglicherweise auch die Fortschritte bei seinem Geigenspiel positiv beeinflusst hat.

Obertone und Korperresonanz beim Geigenspiel

Die entspannende Wirkung obertonreicher Klinge wie des Monochords oder der
Korpertambura sind schon lange bekannt: Sie bringen auf direktem Wege den
Koérper in Schwingung. Durch instrumentale Stimulation (aktiv/passiv) oder auch
durch Singen und Summen konnen die feinen Vibrationen korperlich wahrgenom-
men werden. Beim Anspielen einer Geigensaite kann man bei der Tonerzeugung
ithre Schwingung sehen. Die Saite vollzieht aber gleichzeitig weitere Schwingun-
gen, die man nicht sieht. Der wahrgenommene Klang besteht daher nicht nur aus
der Frequenz der sichtbaren Bewegung: Man findet bei der Analyse des Klangs bis
zu Uber 100 Tone, die alle gleichzeitig klingen. Ein Spektrogramm kann diese Tone
sichtbar machen (Saus 2008). Die Bewegung der Saite vermittelt also einen grofie-
ren Klang- und Erlebnis-Raum als zunichst erkennbar.

Wir horen die Obertone nicht nur einzeln, wie beispielsweise bei der Erzeu-
gung eines Flageolett-Tones, sondern unser Gehirn kann sie zur Klangfarbe ver-
arbeiten. Offenbar kennt unser Gehirn das Naturgesetz der harmonischen Ober-
tone. Sobald irgendwo ein Klang entsteht, ordnet das Gehirn das Paket dutzender
Obertone automatisch einer Klangquelle zu. Diese Fahigkeit ist Voraussetzung da-
fur, dass wir tiberhaupt Schallquellen unterscheiden kénnen (Saus 2008).

Beim Geigespielen gehen wir stindig in Resonanz mit Obertonen: Ein grofler
und schoner Ton basiert hauptsichlich auf einer sauberen Intonation, die wiede-
rum zur Folge hat, das gesamte Obertonspektrum der Violine zum Klingen zu
bringen. Die Stirke dieser Saitenobertone ist aber nicht festgelegt, sondern hingt
von verschiedenen weiteren Faktoren ab, z. B. von der Kontaktstelle des Strei-
chens, vom Bogendruck, von der Bogengeschwindigkeit und vom Fingerkontakt
auf der Saite. Vibrato bereichert dariiber hinaus den Ton des Geigers mit Farben
und Volumen. Wenn wir ein Streichinstrument spielen, hat der Spieler also selbst
einen groflen Einfluss auf die Erzeugung und damit die Wirksamkeit der Obertone
auf den Organismus.

Ein weiterer korperlich wirkender Faktor ist der Kontakt des Korpers zum In-
strument: Wir halten die Geige zwischen Kinn und Schulter und haben somit eine
sehr innige Verbindung und Resonanz zu uns selbst, dabei spiiren wir den Klang
der Geige direkt korperlich tiber den Schliisselbeinknochen und den Kieferknochen.
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Nach Tomatis (1999) horen wir nicht nur mit den Ohren, sondern mit dem ganzen
Korper, und die Wirkung der Obertdne kommt auch durch Knochenleitung zustan-
de.

Ein neues Modell vom Max-Planck-Institut fiir Hirnforschung in Frankfurt
erklart, warum wir Schallwellen auch dann wahrnehmen, wenn sie durch die Kno-
chen geleitet werden. Unser Horsinn, also die Fihigkeit, Schallwellen wahrzuneh-
men, entsteht im Innenohr. Wenn sich Schallwellen in der Luft ausbreiten und un-
seren Gehorgang erreichen, regen sie je nach Frequenz unterschiedliche Bereiche
auf der sogenannten Basilarmembran im Innenohr zur Schwingung an. Diese mi-
kroskopischen Vibrationen der Membran nehmen wir als Ton wahr. Das Innen-
ohr ist jedoch von einem Kochen umgeben, der ebenfalls in Schwingung versetzt
werden kann. Mit Hilfe von Berechnungen zur Bewegung von Fliissigkeiten ha-
ben Forscher jetzt herausgefunden, dass die Schwingungen des Knochens und der
Basilarmembran miteinander gekoppelt sind, sie konnen sich also gegenseitig zur
Schwingung anregen. Das heiflt auch unsere Schidelknochen kénnen Schall emp-
fangen und weiterleiten (Tchumatchenko, Reichenbach 2014).

Welche spezifischen Formen und Strukturen bezog ich in den musiktherapeuti-
schen Prozess bei Herrn B. mit ein?

Die Neurologische Musiktherapie gibt mit ihren tibungszentrierten Vorge-
hensweisen meiner Arbeit den erforderlichen strukturellen Rahmen, der im oben
beschriebenen Sinne vor allem den musiktherapeutischen Trainingsaspekt unter-
stiitzt. Das gemeinsame Musizieren mit Herrn B. war dennoch keine NMT. Die
psychotherapeutische Betreuung war zwar bei Herrn B. nicht vorrangiges Anlie-
gen, jedoch in jeder Stunde prisent. Allein die Frage der Krankheitsbewiltigung
und das Annehmen der aktuellen Situation war immer wieder ein Thema, nicht
nur fir ihn, sondern auch fir seine Ehefrau, die oft wihrend der Therapiestunden
anwesend war. Die therapeutische Form entwickelte sich im Laufe der Zeit durch
verschiedene Rituale, die jede Therapiestunde durchzogen. Das gemeinsame Musi-
zieren des Begriiflungs- und Abschiedsliedes gehorte genauso dazu wie das ,.eigene
Lied“ von Herrn B., das eine zentrale Stellung im Therapieverlauf einnahm und bis
heute unsere wichtigste und stirkste musikalische Verbindung ist.

Mein Eindruck war, dass die Musik auch die Paarbeziehung zwischen Herrn
B. und seiner Frau stirken konnte.

Sowohl die Musiktherapie mit Herrn B. als auch das gemeinsame Musizieren
zu dritt wurden wichtige psychosoziale Formen, um im gemeinsamen Beschreiten
des Weges allmahlich eine Akzeptanz der Situation zu erleben. Die Bindung konnte
durch das emotionale Erleben im — z. T. gemeinsamen — Musizieren gestirkt werden.

Indem die Ehefrau meines Patienten die Fortschritte thres Mannes auf der
Geige begeistert miterlebte, konnte sie andererseits besser akzeptieren, dass All-
tagstatigkeiten und verbale Kommunikation mit threm Mann mehr und mehr
schwanden. Sie konnte auf einem ganz wichtigen Weg — namlich zu einer verinder-
ten Kommunikations-, Wahrnehmungs- und Ausdrucksméglichkeit des Herrn B.
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— mitgenommen werden. Sie konnte miterleben, wie thr Mann immer mehr Freude
am eigenen Ausdruck gewann, lockerer mit eigenen Fehlern umging und ganz neue
Ressourcen in sich entdeckte.

Insofern ist Musiktherapie fiir Familie B. zu einem ganzheitlichen Konzept
geworden. Durch das Musizieren und die Musiktherapie konnten neue (Erlebnis-)
Riume geoffnet werden, die vorher in dieser Form nicht vorhanden waren.

Klare Strukturen im trainingszentrierten Arbeiten, das Durchleben psycho-
dynamischer Prozesse, ein stabiles Vertrauensverhiltnis und die Begeisterung von
Herrn B. fiir das Geigenspiel konnten Fortschritte bzw. eine gestarkte Ausdrucks-
kraft auf der Geige bei meinem Patienten moglich machen. Durch die wochentlich
stattfindende Musiktherapie, in der Herr B. tiber einen Zeitraum von vier Jahren
aktiv Geige spielte, wurde ihm sowohl zu einer allgemeinen Mobilisierung als auch
zur Affektregulierung verholfen.

Aktuelle Situation

Herr B. lebt nun nach einem Krankenhausaufenthalt in einer betreuten Einrich-
tung. Er sitzt im Rollstuhl und spielt nicht mehr Geige. Eine neue Situation, mit
der auch ich erst einmal zurechtkommen muss. Es sind durch den Klinikaufenthalt
einige Wochen vergangen, seit ich das letzte Mal bei Herrn B. war.

Als ich in sein Zimmer komme, erkennt er mich zundchst nicht und reagiert auch nicht
auf meine Begriiffiung, bei der ich ibn vorsichtig an der Hand beriibre. Doch dann stim-
me ich unsere Geigen ein, da schaut er das erste Mal auf. Ich mochte die Verbundenhbet
unseres Musizierens aufrechterbalten, indem ich ibm anbiete, dass er seine Geige in
den Arm nimmt, was er anch gerne tut. Ich zupfe erneut alle vier Saiten seiner Geige
an und frage ihn, ob ich die Geige sauber eingestimmt habe. Er schaut mich darauf-
hin ganz selbstverstindlich an und bejabt dieses. Als ich anfange, sein Lied zu spielen,
umfasst er spontan mit der linken Hand den Geigenbals, bewegt die Finger und macht
Vibratobewegungen dazu — er spielt innerlich mit! Ich kommentiere nach diesem Lied
begeistert, wie schon es sei, wieder gemeinsam mit ihm zu musizieren, und er lacht mich
befreit an, bestitigt das. Im Verlauf der Stunde schaut er mich immer wieder lange an
— als ob etwas er etwas sucht, was ihm bekannt vorkommt. Es ist ein aufmerksamer,
warmer und fokussierter Blick, der mich emotional sehr beriibrt.

Die langjibrige Vertrauensbasis erméglicht einen nahtlosen Ubergang von der aktiven
in die rezeptive Musiktherapie. Ich empfinde es als grofSes Geschenk, Herrn B. schon
so lange zu kennen, und er freut sich wie friiher, wenn ich zu ibm komme. Dabei ist
auffillig, dass er meist aus einem schlifrigen Zustand immer wacher wird, seinen Blick
fokussiert, wenn Geigentine erklingen — und sei es nur durch das Einstimmen der In-
strumente. Nach wenigen Minuten hat er mich erkannt, lacht dann und fingt an zu
konfabulieren — oft sind sogar klar ausgesprochene Worte dabei. Im Verlauf der Stunde
wird er meist ganz wach und — auf seine Art und Weise — klar in seinen Auflerungen,
sogar seine schelmische, humorvolle Seite kommt oftmals wieder zum Vorschein.
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In der letzten Stunde war seine Frau wieder wihrend der Musiktherapie anwesend.
Bei unserem langjahrigen Abschiedslied ,,dat du meen levsten bist“ sang sie leise
alle drei Strophen mit und war dabei nah an seinem Gesicht. Herr B., der aufmerk-
sam zuhorte, wandte sich ihr zu. Er lichelte, beriihrte mit seinem Gesicht ihre
Wange und kiisste sie schliefilich mehrmals zirtlich auf die Wange.
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Das musikalische Mandala

The Musical Mandala

Hans C. Miersch, Bernau

Das Wort Mandala stammt ans dem Sanskrit und bezeichnet kultische Kreiszeich-
nungen, die als Meditationsbilder dienen. C. G. Jung forschte iiber Mandalas, sam-
melte sie und setzte sie schliefSlich auch in der Psychotherapie ein. Aline Valangin
und Aleks Pontvik benutzten unabhingig voneinander den Begriff musikalisches
Mandala und wandten ibn auf das gleiche Werk an: Die Kunst der Fuge von J. S.
Bach. Die von C. G. Jung beschriebenen Formprinzipien des Mandalas, seine Aus-
sagen iiber Musik und Hildemarie Streichs Ausfiibrungen zur Atalanta fugiens von
Michael Maier als ein weiteres Beispiel musikalischer Mandalas fiibren zu der Fra-
ge, ob es in Musiktherapie Formen gibt, die man Mandala nennen kénnte. Hierzu
werden zwei Beispiele musikalischer Meditationen aus der anthroposophischen Mu-
stktherapie vorgestellr.

Mandalas (Sanskrit: ,circle) are used in various spiritual traditions as an aid to
meditation. C. G. Jung collected mandalas from different countries and used them
in psychotherapy. Aline Valangin and Aleks Pontvik both used the term Musical
Mandala when writing about the same piece of music: The Art of Fugue by J. S.
Bach. Regarding the formal principles of mandalas as described by Jung, bis
statements about music as well as Hildemarie Streich’s analysis of Michael Maier’s
Atalanta fugiens as a further example of Musical Mandalas lead to the question
wether there are any forms in music therapy which counld be termed mandala. Two
melodies used in anthroposophic music therapy will be presented as examples of such
meditations in music.

Am Anfang der Recherchen zu diesem Text stand eine Literaturangabe in einem
Aufsatz von Hildebrand R. Teirich (Teirich 1960): ,, Valangin, A.: Das musikal.
Mandala. Der Psychologe 1950¢. Dies machte mich neugierig. Meine Recherchen
fihrten zu Aline Valangin, einem Teil ihres Nachlasses in der Zentralbibliothek
Zurich (darunter auch der Briefwechsel mit Teirich), weiter zu Aleks Pontvik,
C. G. Jungs Analytischer Psychologie und — zu meiner Uberraschung — am Ende
wieder nach Berlin, wo Hildemarie Streich lebte (und dieser Text entstand). So hat
sich der Kreis, in deren Mitte vier Personen standen, wie von selbst zu einem Man-
dala gefiigt, zumindest formal betrachtet.
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Abb. 1: Zeichnung von Aline Valangin (Valangin o. J. b), mit freundlicher
Genebmigung der Musikabteilung der Zentralbibliothek Ziirich

Der Begriff musikalisches Mandala wurde unabhingig voneinander von Aline Va-
langin, Aleks Pontvik und auch von Hildemarie Streich benutzt; nach den vorlie-
genden Quellen war Valangin die erste, die diesen Begriff geprigt hat. Alle waren
von C. G. Jung beeinflusst, der Mandalas verschiedener Kulturkreise sammelte,
ithre Symbolik analysierte und ihre Rolle in der Psychotherapie beschrieb.

Jungs Ausfithrungen iiber Mandalas sollen am Anfang stehen, bevor Valangins und
Pontviks Gedanken zum musikalischen Mandala dargestellt werden. Jungs Aussa-
gen iber Musik und eine Betrachtung des Begriffes abaissement du nivean men-
tal fihren zunichst wieder zum Anfang zuriick. Als ein Beispiel fiir musikalische
Mandalas im Sinne von Meditationsobjekten soll auf das Jung gut bekannte, 1617
erschienene Werk Atalanta fugiens von Michael Maier hingewiesen werden, das im
Rahmen einer multimedialen Darstellung auch Fugen enthilt. Hildemarie Streich
besprach dieses Werk auf der Eranos-Tagung 1973. Abschliefend sollen zwei Bei-
spiele aus der anthroposophischen Musiktherapie dargestellt werden, die nach An-
sicht des Autors als musikalische Mandalas bezeichnet werden konnen.
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Das Mandala in der Analytischen Psychologie C. G. Jungs

C. G. Jung hat Mandalas in verschiedenen Kulturkreisen gefunden und gesammelt.
Sie finden sich in verschiedenen Kulturen mit dennoch immer dhnlicher Symbolik.
Dies ist durch das von Jung postulierte Konzept des kollektiven Unbewussten gut
erklirbar. Schlieflich beobachtete Jung, dass Mandalas von einigen seiner Patien-
tinnen in der Therapie spontan gemalt wurden, ohne Anregung von auflen.

Die Formprinzipien, die sich in der Gestaltung von Mandalas finden, deutet Jung
im Sinne der Analytischen Psychologie: ,, In psychologischer Hinsicht bedeutet das
Runde, beziehungsweise das Mandala, ein Symbol des Selbst.“ (Jung 1986, 462)
.. seine kreisformige Gestalt driickt ... Vollstandigkeit oder Integration [aus].
(Jung 1971, 617) Als weitere Ordnungsprinzipien treten die ,, Quaternitit (Vier-
heit)“ (Jung 1991, 496) und , die Achtheit als doppelte Vier (Jung 1963, 104) auf.
Hier sieht Jung ,, die ganzen Zablen® als ,,ordnende Archerypen primitiver Natur®
(Jung 1986, 462). Mandalas konnen spontan auftreten, getraumt oder gemalt wer-
den. , Die im modernen Mandala formulierte Evfabrung ist rypisch fiir Menschen,
welche das gottliche Bild nicht linger projizieren konnen. ... So ... unterstiitzt das
Mandala eine ausschliefSliche Konzentration auf das Zentrum, eben das Selbst.“
(Jung 1963, 104) Die derart im Mandala ausgedriickte Ordnung ist als ein Selbst-
heilungsversuch anzusehen: ,, Da ein Zustand der Verwirrtheit in der Regel aus ei-
nem psychischen Konflikt hervorgeht, so ist mit dem Mandala auch der Begriff der
Dyas, der zusammengesetzten Zweiheit, namlich die Synthese der Gegensatze, em-
pirisch verbunden. (Jung 1986, 462) Diese Zweiheit kann auch auf eine — im Ver-
lauf der Therapie anzustrebende — ,, Erreichung des inneren Gleichgewichtes durch
Herstellung symmetrischer Paare hinweisen. Diese Zweiteilung bzw. ,, Verdoppe-
lung“ kann aber auch da auftreten, ,wo unbewufSte Inhalte eben im Begrsze ste-
hen, bewufSt, das heifst unterscheidbar zu werden. Sie spalten sich dann, ... in zwei
identische oder leicht verschiedene Halften, entsprechend dem schon bew%ﬂten und
dem noch unbewunfSten Aspekt des auftauchenden Inhalts.“ (Jung 1976, 363)

Vor allem im Buddhismus sind Mandalas zu finden, die , die kosmische, die zeit-
liche und die psychologische Ordnung“ darstellen. Sie bilden , Gegenstinde, mit
deren Hilfe die Ordnung zustande gebracht wird“ (Jung 1986, 481). Hier sind ,fer-
tige“ Mandalas gemeint, die als Meditationsbilder, ,,als Konzentrationsbilder und
als Mittel zur Vereinigung des individuellen BewufStseins, der Ego-Personlichkeit
des Menschen, mit der hoheren gottlichen Personlichkeir des Nicht-Ichs, des Unbe-
wufSten dienen (Jung 1971, 617).

Interessant ist der von Jung mitgeteilte Hinweis des lamaistischen Rimpotche Ling-
dam Gomchen, den er 1938 im Kloster Bhutia Busty in Indien traf: ,, Das wahre
Mandala [ist] immer ein inneres Bild, welches durch (aktive) Imagination allmdh-
lich konstruiert wird, und zwar dann, wenn eine Storung des seelischen Gleichge-
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wichts vorhanden ist ... “ (Jung 1972, 118). Dies beschreibt das von Jung beobach-
tete spontane Auftreten von Mandalas im therapeutischen Prozess.

Mandalas miissen nicht auf bildliche Darstellungen beschrinkt sein: , Mandalas
werden auch mit den Héanden geformt, getanzt und in Musik dargestellt“, antwor-
tet Jung auf die Frage, wie ein Blinder Mandalas traumt, und verweist bereits hier
auf Die Kunst der Fuge (Jung 1973, 388). Jung betont, dass in der Psychothera-
pie nicht allein Sprache das Medium ist, sondern ,, die heutige Psychotherapie auch
die Niitzlichkeit der Bilderwahrnehmung und -gestaltung anerkennt, sei es durch
das geschriebene Wort, sei es durch Stift und Pinsel, oder durch den Modellierton.
Neben den bildenden Kiinsten — heute wiirden wir von Kunsttherapie sprechen —
halt Jung auch eine ,, musikalische Gestaltung“ fir denkbar, ,, sofern diese wirklich
komponiert und anfgeschrieben wiirde.“ An dieser Stelle verweist er erneut auf Die
Kunst der Fuge, in der , ein solches Beispiel vorzuliegen scheint“ (Jung 1984, 308).

Die heilende Wirkung des Mandala fasst Jung zusammen: ,, Die Erfahrung lehrt,
daf$ der ,hegende Kreis', das Mandala, das althergebrachte Antidot fiir chaotische
Geisteszustdande ist.“ (Jung 1976, 20)

Aline Valangin und Aleks Pontvik

Aline Ducommun (Abb. 2) wurde am 9. Februar 1889 in Vevey (Kanton Waadt)
geboren. Ab 1904 studierte sie in Lausanne Klavier, musste wegen einer Daumen-
verletzung das Studium jedoch abbrechen. 1915 zog sie nach Ziirich, wo sie zu-
nichst Analysandin, dann Schiilerin von C. G. Jung war, ohne je eine Psychoana-
lyse-Ausbildung abzuschlieffen. Thr Verhiltnis zur Psychotherapie beschreibt sie
in einem Brief an Hildebrand R. Teirich:

»Ich bin nicht Mediziner, besitze auch kein Diplom, das mir das Recht géibe, Psycho-
analysen durchzufiihren. Seit dem Jahr 1918 jedoch, da ein Schiiler von C. G. Jung,
zu dem Jung mich schickte, weil er selbst im Militérdienst festgehalten wurde, mich zu
seiner Assistentin machte, bin ich dem Fach tren geblieben. Spiter habe ich bei andern
Schiilern von Jung und bei ihm selbst gearbeitet, werde aber vom Jung-Institut nicht
anerkannt, nur geduldet.“ (Valangin 1956)

Uber musikalische Themen hielt Valangin Vortrige und verdffentlichte Aufsitze
in der eher als populirwissenschaftlich einzuordnenden psychologischen Monats-
schrift Der Psychologe sowie in der Schweizerischen Lehrerinnenzeitung. Nach-
dem sie 1956 nach Ascona gezogen war, bot sie im Ferienjournal Ascona auch ,, Psy-
chologische Beratung“ an (ticinARTE o. J.). Bekannt wurde Valangin jedoch v. a.
durch ihre Erzihlungen und Gedichte, von denen Dorf an der Grenze (1946/1982)
und Raum ohne Kebrreim/Espace sans refrain (1961) die bekanntesten sind.
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Abb. 2:

Aline Valangin

© LIMMAT Verlag,

mit freundlicher Genebhmigung
des Limmat Verlags Ziirich

Es wire nun zu erwarten, dass eine psychoanalytisch ausgebildete Musikerin ver-
suchen wiirde, die Musik auch therapeutisch einzusetzen. Dies hat sie aber nicht
getan:

»Ich habe nie versucht, durch Musik auf seelisch Kranke einzuwirken. ... Dass Musik
aufs Psychische Wirkung ausiibt, ist eine uralte Weisheit. Und zwar weckt sie die magi-
sche Schicht im Seelischen und bewirkt dadurch stets ein abaissement du niveau mental
... Jedenfalls wirkt sie gegen eine Bewusstwerdung, die doch das Ziel einer psychologi-
schen Behandlung ist.“ (Valangin 1956)

Am 14. Mirz 1936 hielt Aline Valangin (damals noch Aline Rosenbaum-Ducom-
mun) im Psychologischen Club in Ziirich einen Vortrag mit dem Titel Gibr es
Mandalas in der Musik? (Abb. 3). Mehrere Entwiirfe zu diesem Thema sind in
threm Nachlass vorhanden, alle undatiert. Es ist anzunehmen, dass dieser Vortrag
inhaltlich den 1950 erschienen Aufsatz Das musikalische Mandala vorwegnimmt.

1949 hat Valangin das ein Jahr zuvor erschienene Buch Grundgedanken zur psychi-
schen Heilwirkung von Musik des schwedischen Musiktherapeuten Aleks Pontvik
sehr kritisch besprochen. Pontvik berichtet von einer rein rezeptiven Musikthera-
pie, in der er einer ,, Ratsuchenden Werke von J. S. Bach vorspielte, insbesondere
Teile aus der Kunst der Fuge. Der Musik Bachs weist er eine Sonderrolle zu, sie sei
»eine Interpretation des Religivsen schlechthin ... im Sinne einer Dentung des wort-
wortlichen re-ligio als riickverbindend. “ Er sieht in dieser Musik ,, eine Darstellung
von Symbolformen, die archetypischen Charakter zum Ausdruck bringen und deren
psychische Wirkung denen der Mandalas analog sein diirfren.“ (Pontvik 1948, 43)
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Uebersicht iiber die Veranstaltungen
im Geschéftsjahr 1936/37.

14. Méarz 1936: Vortrag von Irau A. Rosenbaum-Ducommun:
»,Gibt es Mandalas in der Musik? (Mit Lichtbildern und
musikalischen Beispielen.)

Abb. 3:  Vortragsankiindigung ans dem Jahresbericht des Psychologischen Clubs
Ziirich, mit freundlicher Genehmigung des Archivs des Psychologischen Clubs
Ziirich

Als Nachtrag zu seinem Buch fiigt Pontvik eine Kasuistik an. Er schildert, wie bei
einer , Ratsuchenden®, die an , einer Phobie mit zwangsneurotischen Symptomen“
litt, ,... die musikalische Betreuung zur Auflosung des Komplexes* fihrte (Pontvik
1948, 70). Ab einem bestimmten Zeitpunkt der Analyse — es wird nicht erwihnt,
von wem diese durchgefiihrt wurde — ,, setzte nun die musikalische Therapie ein:
Ratsuchende empfing ... die Vorfiibrung der ersten Fuge (aus der ,Kunst der Fuge®)
in volliger korperlicher Entspannung. Die Vorfiibrung wurde wiederbolt wihrend
einer Dauner von etwa 25 Minuten.“ (Pontvik 1948, 71) Diese erste Fuge wurde
also mindestens fiinfmal! vorgespielt; zu Pausen zwischen den einzelnen Stiicken
macht Pontvik keine Angaben. Uber ihr Erlebnis beim Anhéren berichtete die
»Ratsuchende® in der folgenden Sitzung: ,, Die Tone banen ein Bild. Aufbau eines
Tempels. Ist zugleich ein Weg, der langsam ansteigt. Chaos zerfallt oder formt sich
und vereinigt sich und gebt auf in regelmdfigen Linien des musikalischen Bildes.
Die Melodie macht die Linie des Weges. “ Beim erneuten Auftauchen von Zwangs-
gedanken sei ,, das musikalische Bild ordnungsgestaltend erstanden ... und habe die
Gedanken eliminiert.“ (Pontvik 1948, 71)

Die Wirkung der vorgespielten Musik erklirt Pontvik durch ,, die Herstellung un-
bewufSter Ordnung durch die Darstellung eines akustisch-fugalen Bildes, welches

. eine Analogie zulifSt zu den als Mandala bezeichneten magischen Bildern.“
Pontvik nimmt an, ,, daf§ hier die Struktur des musikalischen Werkes ... den heilen-
den, ,ganzmachenden® Eimfluf§ ausiiben konnte.“ (Pontvik 1948, 72)

Pontvik erwihnt ehrlicherweise in einer Fuinote, dass er auf Valangins Vortrag
vom 14. Mirz 1936 hingewiesen wurde und es ihm moglich war, ,, durch freundli-
che Vermittlung von Prof. C. G. Jung mit Madame Ducommun-Valangin in per-
sonlichen Kontakt zu gelangen“ (Pontvik 1948, 43). Von dieser Begegnung liegen

1 ausgehend von einer Auffiihrungsdauer von 2’45 bis 4’49 Minuten (= kiirzeste und langs-
te Dauer auf YouTube recherchierbarer Aufnahmen) (zuletzt gepriift am 02.04.2015)
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leider keine Berichte vor, wie tiberhaupt zur Biografie von Pontvik nur sehr wenig
bekannt ist.

Valangin sieht in threr Buchbesprechung Pontviks Ausfiihrungen zur Heilwirkung
der Musik sehr kritisch. Der rezeptiven Anwendung von Musik in der von Pontvik
geschilderten Kasuistik spricht sie , hochstens eine beruhigende Wirkung“ zu. Sie
stellt die berechtigte Frage, ob , die vorgetragene Musik nicht in der Hauptsache
auf den seelischen Zustand des Therapeuten selbst einwirkte und erst anf diesem
Umweg auf den Zustand des Patienten®. Als , Erklirung des Phinomens ,Heil-
mittel Musik‘“ fordert sie eine , fachkundige Werkanalyse ..., verbunden mit einer
psychologischen Analyse“. So wirde die , tatsichlich bestehende Analogie zwischen
einer musikalischen Kreisform, wie der Fuge, und einem Mandalabild ... offenbar
werden. “ Pontvik uiberschitze die Fugen von J. S. Bach, ihrer Ansicht nach gibe es
auch andere ,, Tonschopfungen archetypischer Pragung“. Selbst die Einschrinkung
auf Werke der ,, alten Polyphonie“ hilt sie fur einseitig: ,, [n unserer Zeit werden mit
neunen Mitteln neue Tonwerke archerypischer Prigung geschaffen, welche spétere
Generationen wohl als ,Mandala‘ vorkommen konnen.“ (Valangin 1949) Sie lisst
offen, an welche Kompositionen sie hierbei denkt.

1950 veroffentlicht Valangin ihrerseits einen Aufsatz Das musikalische Mandala
(Valangin 1950), der nicht nur von Teirich rezipiert wurde. So schreibt Sutermeis-
ter Uber die Erfolge des Jung-Schiilers Pontvik und anderer Musiktherapeuten im
Umkreis von Jung:

»Im Anschluf$ an die indische Philosophie spricht die Jung’sche Schule (Valangin u. a.)
auch von ;musikalischen Mandalas®, d. b. Manifestationen, Objektivierungen des ,har-
monischen Weltprinzips, die nun als psychotherapeutische Hilfsmittel zur ,Individua-
tion, zur Wiederberstellung einer z. B. neurotisch gestorten ,Ganzheit der Person‘ he-
rangezogen werden konnen.“ (Sutermeister 1951)

Hier ist anzumerken, dass es eine von Sutermeister vermutete ,,Jung’sche Schule®
(der Musiktherapie?) derart nicht gegeben hat.

Valangin beschreibt — ganz im Sinne der Analytischen Psychologie C. G. Jungs — das
Mandala als , ein Symbol fiir die Vereinigung von Gegensitzen, also fiir eine ,Hei-
lung® der Psyche durch Ganzwerdung. Es ... wirkt auf den Betrachter ordnend ...«
Sie fragt, ob es neben gemalten Mandalas auch solche in Ténen geben konne und
findet diese besonders geeignet: ,,... denn der Gestaltung bietet sich kein geschmei-
digeres, gehorsameres Material als die Tone. Nichts Konkretes haftet ibnen an. Sie
sind schwingende Luft, geistiges Element par excellence, daber vorziiglich befihigt,
psychische Zustinde und Wandlungen wiederzugeben; selber unsichtbar, das Un-
sichtbare direkt zu vermitteln. “ Als auffallendste musikalische Form, die man ,, man-
dala-artig“ nennen konnte, sieht sie den Kanon: ,, Immer ist der Canon ein Tonge-
bilde, das im Kranz seiner melodischen Linien, ob in einfacher oder komplizierter
Verschlingung, abrollt. ... Viel eber entspringt es der kindlichen Seligkeit am Kreisen
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um eine Mitte, ohne Anfang und obne Ende.“ Die Fuge sieht sie als die musikalische
Form, in der in einem ,, Wandlungsvorgang im Kreise“ das ,,,personifizierte* Gegen-
satzpaar“ von Dux und Comes in ein Gleichgewicht kommen: , Iz ihr geschieht jene
Verschmelzung des Entzweiten, fiir die das Mandala ein Bild ist.“ Im Folgenden ana-
lysiert sie Die Kunst der Fuge von J. S. Bach als Gesamtwerk, in dem sie Symmetrien
und Bezlige zwischen den verschiedenen von Bach eingesetzten Formen aufzeigt.
Offenbar sieht sie das gesamte Werk als ein einziges Mandala: ,, So darf wohl behaup-
tet werden, dafS in der Kunst der Fuge ein reines Beispiel eines Mandalas in Tonen lebt
... “(Valangin 1950) Noch genauer hat sie diesen Gedanken in den Aufzeichnungen
formuliert, die sich in threm Nachlass befinden:

»Denn es ist bloss eine Annahme, dass die Tongebilde, welche diese Fugen sind, an ein
zeitliches Nacheinander gebunden seien. In Wirklichkeit existieren sie alle gleichzeitig.
Wir konnen sie nur nicht gleichzeitig wahrnebmen. Das musikalische Geschehen in
der Kunst der Fuge — Abbild eines kosmischen Geschehens — wird und ist gleichzeitig.
(Valangin o. . a, 21 f.).

Damit ist sie Pontviks Gedanken einer Re-ligio doch sehr nahe.

Valangin liefert in diesem Aufsatz in Umrissen die von ihr angemahnte Werkanaly-
se; die , psychologische Analyse“ ist jedoch kaum tiberzeugender als die Ausfiihrun-
gen Pontviks, mit dem sie in ithrem Lob fiir J. S. Bach und sein Werk, insbesondere
Die Kunst der Fuge, tiberraschend einig ist. Anders als Pontvik sieht sie jedoch das
gesamte Werk — also alle Fugen und Kanons — als ein Mandala, das uns Menschen
als solches kaum tiberschaubar ist, aber dennoch eine ordnende Kraft auf die Seele
des Menschen austibt.

Die Idee, auch in der Musik den Begriff Mandala zu verwenden, hatten Aline Va-
langin und Aleks Pontvik offenbar unabhingig voneinander, Valangin jedoch deut-
lich frither. Interessanterweise wurde von beiden der Begriff Mandala auf das glei-
che Musikwerk angewandt: Die Kunst der Fuge von J. S. Bach, was in Kenntnis von
Jungs Ausfihrungen nicht wundert. Valangin und Pontvik diirften beide durch
Jung von Mandalas und ihrem Einsatz in der Psychotherapie erfahren haben; die
eine als Schiilerin, der andere als Freund. Auch Jungs Hinweise auf Die Kunst der
Fuge durften beide gekannt haben. Dass in den Begegnungen zwischen Jung und
Pontvik Musiktherapie ein Thema war, ist zu vermuten, aber es gibt — soweit dem
Autor bekannt — keine Zeugnisse von einer inhaltlichen Auseinandersetzung Jungs
mit der Musiktherapie Pontviks.

L’abaissement du niveau mental
Valangins Argument gegen den therapeutischen Einsatz von Musik war, dass Mu-

sik ein abaissement du nivean mental (wortlich: eine Absenkung der Bewusstseins-
schwelle) bewirke. Dies ist fiir Valangin mit dem Vorgehen in einer Psychotherapie
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nicht vereinbar. Ganz im Sinne von Freuds Forderung , Wo Es war, soll Ich wer-
den!“ sieht sie offenbar das Ziel einer Psychotherapie ausschliefilich in einer Stei-
gerung des Bewusstseins. Hier denkt sie jedoch sehr einseitig. Der Begritf abaisse-
ment du niveau mental wurde von Pierre Janet geprigt und von C. G. Jung iiber-
nommen. Diese Abdimpfung des Bewusstseins kann durch eine Aktivitit des Un-
bewussten entstehen und zur ,, Uberschwemmung “ mit Inhalten des Unbewussten
fihren, im Extremfall bis hin zur Psychose. In der Analytischen Psychologie C. G.
Jungs wird ein abaissement du nivean mental aber auch positiv gesehen: Unbe-
wusste Inhalte werden aktiviert, wodurch das Bewusstwerden des psychischen Bil-
des —als zweiter Schritt! — erleichtert wird. Damit stellt das ,, abaissement du nivean
mental ein Bindeglied zum Selbst und damit ein zentrales Element der Individua-
tion“ dar (Nitsch 2000, 1).

Dem abaissement du nivean mental durfte das default mode network entsprechen,
das in den Neurowissenschaften in den letzten Jahren durch bildgebende Metho-
den entdeckt wurde. Die Aufgabe dieses im Ruhezustand aktiven Netzwerkes ist
noch unklar, es werden einerseits Zusammenhinge mit kreativen Prozessen im

weitesten Sinne, aber auch mit der Entstehung von Depressionen vermutet (Beaty
2014; Otti 2012; Takeuchi 2012; Chalquist o. J.).

Dass Musik, zumal rezeptiv wahrgenommene, eine Abdimpfung des Bewusstseins
bis hin zu einem triumerischen Halbwachzustand bewirken kann, hat jeder bereits
erlebt, und jede Musiktherapeutin wird gerade diese Wirkung der Musik als eine
besonders dieser Kunst vor allen anderen Kiinsten eigene zu schitzen wissen.

C. G. Jung und die Musik

Im Werk C. G. Jungs finden sich nur sehr wenige Aussagen tiber Musik. Die das
Bewusstsein herabdimpfende Wirkung der Musik beschreibt Jung sehr drastisch in
seinen Ausfithrungen zur Geschichte vom Rattenfinger von Hameln: ,, Die Musik
dient als primitives Mittel, den Rausch zu steigern, wie anch das Trommeln bei den
Tinzen der Schamanen und Medizinménner oder das Flotenspiel des dionysischen
Orgiasmus.“ (Jung 1973, 58) Musik vermag das Bewusstsein bis zu dieser triebhaf-
ten Sphire abzudimpfen, aus der sie urspringlich als ,, Abspaltung aus dem Propa-
gationstrieb“ stammt. Diesen ,, komplizierten Funktionen“ musse jedoch , heutzu-
tage Sexualcharakter mit allem Recht aberkannt werden®. Dies verdeutlicht Jung

sehr bildhaft: ,,

Wenn schon iiber die sexuelle Herkunft der Musik kein Zweifel obwalten kann, so wiire
es eine wert- und geschmacklose Verallgemeinerung, wenn man Musik unter der Kate-
gorie der Sexualitit begreifen wollte. Eine derartige Terminologie wiirde dazu fiibren,
den Kolner Dom bei der Mineralogie abzubandeln, weil er auch aus Steinen bestebt.
(Jung 1969, 148)
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Jung schreibt 1950 an Serge Moreux

w--- dafS Musik, ... mit dem kollektiven UnbewnfSten zu tun hat, stebt fest, denken Sie
z. B. an Richard Wagner. Die Musik ist hier gewissenmafSen Ausdruck fiir Gefiibls-
bewegungen (oder emotionale Werte)[,] die die unbewufSten Prozesse begleiten. Was
sich im kollektiven UnbewufSten abspielt, ist seiner Natur nach archetypisch, und alle
Archetypen besitzen eine gewisse numinose Qualitit, die sich in einer Betonung des
Emotionalen anzeigt. Die Musik driickt in Tonen dasselbe aus wie Bilder der Phanta-
sien oder Visionen. Ich bin kein Musiker und nicht imstande, Ihnen diese Gedanken
im einzelnen auseinanderzusetzen. Ich kann Sie nur daranf hinweisen, dafS Musik die
Bewegung, Entwicklung und Wandlung der Motive im kollektiven UnbewufSten dar-
stellt. Bei Wagner und z. B. auch bei Beethoven wird das sehr deutlich; es zeigt sich aber
in Bachs Kunst der Fuge. Die musikalische Form ist Ausdruck des zirkuliren Charak-
ters unbewufSter Prozesse, z. B. in den vier Sitzen der Sonate oder in der Vollkommen-
heit zirkulirer Anordnung in der Kunst der Fuge. Mebr kinnte ich IThnen iiber dieses
Thema nicht sagen. Nur ein Musiker, der iiber psychologische Kenntnisse verfiigt, wiire
imstande, die Psychologie des Kontrapunkts, der kreisformigen Anordnung etc. zu be-
schreiben.“ (Jung 1972, 173 {.)

Austiihrlicher beschrieb jedoch die amerikanische Pianistin und Musiktherapeutin
Margaret Tilly Jungs Aussagen iiber Musik und ihre mogliche Rolle in der Psycho-
therapie. Hierbei sind nattirlich zum einen der anekdotische Charakter, zum ande-
ren die ,Filterung“ durch die Ohren einer Musiktherapeutin zu berticksichtigen.
Tilly besuchte Jung 1956 in seinem Haus in Kiisnacht. Die Musiktherapie war Jung
nicht ginzlich fremd - vermutlich aus Gesprachen mit Pontvik —, hatte aber nie
sein Interesse geweckt: ,, I have read and heard a great deal about music therapy,
and it always seemed ro me so sentimental and superficial that I was not interested.
Seine von anderen als ablehnend wahrgenommene Haltung gegentiber der Musik
stellte sich jedoch differenzierter dar: , I never listen to music any more. It exhausts
and irritates me, ... because music is dealing with such deep archetypal material,
and those who play don‘t realize this.“ — Tilly spielte fir Jung auf dem Fliigel und
stellte ihm ihre musiktherapeutische Arbeit anhand von Fallgeschichten vor. Jung
soll dabei die therapeutischen Moglichkeiten der Musik erkannt haben: ,, 7 feel that
from now on music should be an essential part of every analysis. This reaches the
deep archerypal material that we can only sometimes reach in our analytical work
with patients.“ — Jungs Tochter beschrieb spiter, wie sich das Verhiltnis zu threm
Vater nach diesem Treffen gewandelt habe: Erst jetzt habe er verstehen konnen,
was ihr die Musik bedeute (McGuire 1993, 273 ff.).

Auch wenn diese Jung zugeschriebene Forderung eine zumindest graduelle T4u-
schung der Erinnerung einer Musiktherapeutin sein mag, hatte Jung offenbar die
»Macht“ der Musik erkannt, in Menschen mit manchmal fast erschreckender Un-
mittelbarkeit etwas anzurithren, was dem Bewusstsein vorher nur wenig oder
tiberhaupt nicht zuginglich war. Diese Erfahrung haben wahrscheinlich die meis-
ten schon ,an der eigenen Seele“ und sicher auch in ihrer musiktherapeutischen
Arbeit gemacht.
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Den Einfluss Jungs auf die heutige Vielfalt musiktherapeutischer Ansitze zu unter-
suchen, wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Die klanggeleitete Trance nach
Woltgang Strobel und die GIM Guided Imagery Music nach Helen Bonny diirften
nur zwei von mehreren Methoden sein, die imaginative Techniken als Reflexion
auf die Analytische Psychologie Jungs einsetzen oder in dieser ihren theoretischen
Hintergrund haben.

Atalanta fugiens — ein musikalisches Konzentrat verklanglichter
Seelenkunde

Jung, Valangin und Pontvik haben allein Die Kunst der Fuge genannt als ein Werk,
das als musikalisches Mandala bezeichnet werden kann. Valangin postuliert zumin-
dest, dass es auch andere Werke geben konnte, gerade in der Musik der Gegenwart,
ohne konkrete Beispiele zu nennen. Bei allem Respekt vor J. S. Bach stellt sich die
Frage, ob es in der Vergangenheit andere Werke gab, in denen sich musikalische
Mandalas finden.

Hildemarie Streich hielt auf der Eranos-Tagung 1973 einen Vortrag tiber Michael
Maiers 1617 erschiene Atalanta fugiens (Maier 1618). Dieses Werk war auch Jung
gut bekannt; er bezieht sich mehrfach darauf. Maier, der der Bewegung der Ro-
senkreuzer nahestand, beschreibt spirituelle Erfahrungen in einer erstaunlich mo-
dernen, multimedialen Form: In 50 Kapiteln wird ein geistiger Entwicklungsweg
beschrieben, eingekleidet in die Geschichte der fliechenden Atalanta und des sie
verfolgenden Hippomenes. Jedes Kapitel ist exakt gleich aufgebaut: Auf der ers-
ten Doppelseite stehen sich die Uberschrift in deutscher und lateinischer Sprache
gegeniiber, eine kurze dreistimmige Fuge? und ein Kupferstich, darunter ein Sinn-
gedicht, jeweils lateinisch und in deutscher Ubersetzung; auf der folgenden Dop-
pelseite findet sich ein erklirender Text. Emblema, Fuga, Epigramma und Discur-
sus bilden so eine Einheit, die auch im Layout konsequent umgesetzt wird (Abb.
4). Maier beschreibt die Emblemata und ihre Beigaben als , reils fiir die Augen und
den Verstand, ... teils fiir die Obren und zur Gemiitsergotzung ... geeignet. Sie
sind ,, zu sehen, zu lesen, zu meditieren, zu verstehen, zu beurteilen, zu singen und
zu horen.“ (Maier 1618, 1, Ubersetzung H. M.)

2 In einer Fuge sind jeweils zwei Textzeilen vertont. In der Realisation durch das En-
semble Plus Ultra wird jede Fuge dreimal wiederholt, so werden alle sechs Zeilen des
Epigramms gesungen (Maier 2011).
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Abb. 4:  Doppelseite aus: Michael Maier (1617) Atalanta fugiens
Bildnachweis: Staatsbibliothek zu Berlin. PreufSischer Kulturbesitz. Bildagentur fiir Kunst,
Kultur und Geschichte

Hildemarie Streich, promovierte Musikwissenschaftlerin und ausgebildete Jungia-
nische Therapeutin und Analytikerin, war in Berlin als Musiktherapeutin und Psy-
chotherapeutin titig. Vor diesem Hintergrund analysiert sie die 50 kurzen Fugen,
ohne sie direkt als musikalische Mandalas zu bezeichnen®. Dennoch beschreibt sie
sie derart, dass es gerechtfertigt erscheint, sie so zu nennen.

Streich beschreibt, wie der ,,in der Geschichte von Atalanta in mythischen Bilder[n]
erscheinende alchimistische Prozess durch insgesamt 50 musikalische Fugen klang-
lich dargestellt ist“ (Streich 1975a, 375). Auffillig ist, dass es wiederum die musi-
kalische Form der Fuge ist, die eingesetzt wird: , Die Gestalt der Fuge bildet hier
gewissermafSen das Klanggefiss fiir geistige Inhalte, den Klang-Korper, in welchen
hinein ein mit Geist und Leben erfiillter Gedanke sich inkarniert. “ (Streich 1975a,
387) Allen Fugen ist eine Symbolik der einzelnen Stimmen gemeinsam: Die stets
zuerst einsetzende Oberstimme (Atalanta) ,flieht“ vor der immer kanonisch ge-
fihrten zweiten, ,verfolgenden® Stimme (Hippomenes). Die ruhige Bass-Stimme
steht fiir die drei goldenen Apfel, die Hippomenes der Atalanta in den Weg wirft,

3 Den Begriff musikalisches Mandala verwendet Streich jedoch an anderer Stelle in Bezug
auf einen Musiktraum (Streich 1975b).
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um sie in threm Lauf aufzuhalten. Wie in der Kunst der Fuge sind auch hier im
Gang durch die 50 Fugen Spiegelungen und Umkehrungen der Themen zu finden,
wie Streich nachweist.

Parallelen ergeben sich zu Valangin, die Die Kunst der Fuge als Gesamtwerk be-
trachtete, und Pontvik, der eine einzelne Fuge therapeutisch einsetzte und als musi-
kalisches Mandala bezeichnete. Streich sieht — zumindest in der Atalanta fugiens —
beide Positionen als berechtigt an:

sJede Fuge kann somit auf zweierlei Art betrachtet werden: 1. als kleine, gleichsam
mikrokosmische Darstellung des Prozesses, als klar strukturierte, mit Leben erfiillte, in-
dividuelle musikalische Gestalt, und 2. als Bestandteil eines grossen, gleichsam makro-
kosmischen Ablaufes, eben des gleichen, nur im grossen sich vollziehenden Prozesses.
(Streich 1975a, 387)

Bereits jede einzelne , kleine Fuge trigt in sich verborgen die ganze Tiefgriindigkeit
mittelalterlichen und archaischen Musikdenkens, sowie das grundlegende Erkennt-
nisgut alchimistischer Weisheit, und sie ist zugleich ein musikalisches Konzentrat
verklanglichter Seelenkunde [Hervorbebung durch den Autor].« (Streich 1975a,
362) Konnte es eine treffendere Definition eines musikalischen Mandalas geben als
diese?

Gibt es Mandalas in der Musiktherapie?

Dies soll nun — in Anlehnung an Valangins Vortrag von 1936 — gefragt werden.
Welche Kriterien miisste ein musikalisches Gebilde erfiillen, um als musikalisches
Mandala* bezeichnet werden zu konnen?

Fiir die praktische musiktherapeutische Arbeit kommen sicher eher die ,kleinen®
Formen in Frage, vergleichbar einem Meditationsbild, nicht ein Zyklus von mehre-
ren Bildern oder Melodien. Diese schwer tiberschaubare Fiille eines ,, Gesamtwer-
kes“ mag vielleicht dem Verstand zuginglich sein, diirfte aber kaum so unmittel-
bar aufgenommen werden, wie es die Musik wird. Es sollte also eine musikalische
Form sein, die einige der von Jung genannten Kriterien wie Symmetrie, Zwei- oder
Vierteilung oder eine ,, Kreisform“ aufweist. Ein musikalisches Mandala sollte zur
musikalischen Meditation geeignet sein, horend zu meditieren, aber auch — nach
Rinpotche Lingdam Gomchen — ,, als ein inneres Bild, ... durch (aktive) Imagina-
tion allméhlich konstruiert (Jung 1972, 118) werden. Ubersetzt kénnte dies fiir
die Musiktherapie heiflen, dass ein musikalisches Mandala nicht nur zum Horen
angeboten wird, sondern von ,, Ratsuchenden“ selbst gespielt, gesungen oder sogar

4 Es soll bei der Bezeichnung musikalisches Mandala bleiben, auch wenn jetzt genau ge-
nommen musiktherapeutische Mandalas gemeint sind. Aber das Mandala besitzt ja an
sich eine therapeutische Qualitit, wie oben ausgefithrt wurde.
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selbst komponiert wird. Vor einem Meditationsbild verweilt man, ein Musikwerk
hort oder spielt man nicht nur einmal; so wire auch die Wiederholung (und Wie-
derholbarkeit) eines musikalisches Mandalas zu fordern. Eine Wiederholbarkeit,
die jedoch bei jeder Wiederholung eine innere Aktivitit erfordert.

Nun kann man fragen, ob nicht auch ein zu Beginn jeder Musiktherapiestunde
gesungenes Lied ein musikalisches Mandala genannt werden konnte. Eher nicht -
vielleicht weil Kriterien der Form nicht erfillt sind, v. a. aber weil ein Begriiffungs-
lied zwar Ritual werden kann, aber die Sphire des ,,alltdglichen Musizierens (was
nicht abwertend gemeint sein soll) nicht transzendieren kann. Im Einzelfall bleibt
dies sicher zu diskutieren, z. B. wenn es sich um ein speziell fir einen bestimmten
Menschen komponiertes Lied handelt. Gleiches konnte auch auf liturgische Ge-
singe zutreffen.

Aus der anthroposophischen Musiktherapie sollen zwei Beispiele genannt werden,
die nach Ansicht des Autors musikalisches Mandala genannt werden konnen — Le-
sende mogen entscheiden, ob sie diese Argumentation nachvollziehen méchten.

Die erste musikalische Form ist eine Melodie zum Violinschliissel, die Maria
Schiippel ihren Schiilern (weiter-)gegeben hat (Abb. 5). Sie bezeichnete diese Me-
lodie als ,, Rosenkrenzer-Hieroglyphe zur Pflege des Atems®; sie diirfe nur miind-
lich weitergegeben werden®. Bereits frith wurde diese Melodie in privaten Notizen
dennoch aufgeschrieben. So findet sie sich in Mitschriften einer Schiilerin von Ma-
ria Schiippel in einem Notensystem tiblicher Grofle mit winzigen halslosen Noten
notiert, wozu die Schreiberin bemerkte: ,, unsichtbar anfgeschrieben. Diese Me-
lodie soll mit der Form des Violinschliissels derart verbunden werden, dass der
Violinschliissel beim Singen mit der Hand in die Luft gemalt werden kann, zuerst
unten beginnend, dann von der Mitte ausgehend. Es wurden (und werden?) zu
unterschiedlichen Zeiten und an unterschiedlichen Orten offenbar beide Arten ge-
lehrt, den Violinschliissel zu schreiben. Es ist auch moglich, die Form in der Luft
mit beiden Hinden gespiegelt zu zeichnen. Statt den Violinschliissel in der Luft
zu ,zeichnen®, kann diese Form auch gelaufen (in der Regel als vor einem liegend
gedacht) und so als Form im Raum erlebt werden; in dieser Weise werden Formen
in der Toneurythmie sichtbar gemacht.

5 Gegen die Mitteilung diese Melodie an dieser Stelle mogen einige sich der anthroposo-
phischen Musiktherapie verbunden Fithlende Einwinde erheben. Zu dieser Frage soll
auf einen Brief Marie Steiners hingewiesen werden, in dem sie zum Druck der Klassen-
stunden (esoterische Unterweisungen, die nur fur Mitglieder der Ersten Klasse der Freien
Hochschule fiir Geisteswissenschaft gehalten wurden) Stellung nimmt: , Wie retten wir
nun das uns anvertrante Gut? Nicht, indem wir es vergraben ..., sondern indem wir, ...
der neuen Generation die Moglichkeit geben, ... das darin schlummernde geistige Licht
aufleuchten [zu] lassen ...« (Marie Steiner, Brief vom 4. Januar 1948, GA 270a, Vorbe-
merkungen). Dies moge auch hier gelten !
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Abb. 5:  Maria Schiippel (0.].), Melodie zum Violinschliissel
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Abb. 6:  Sarah-Motiv aus: Hans C. Miersch (1991) Tobias. Eine Jiidische
Legende mit Musik
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Abb. 7 Sarah-Motiv, zweifach gespiegelt

Warum nun gerade diese intensive Beschiftigung mit dem Violinschliissel? Hierzu
hat Maria Schiippel keine weiteren Angaben gemacht; im Werk Rudolf Steiners
finden sich ebenfalls keine Hinweise®. Es ist zu vermuten, dass Schiippel diesem
Symbol, das so oft geschrieben, noch ofter gelesen bzw. tiberlesen wird — enthilt
es doch selber keine musikalische Information, wird nie in Klang umgesetzt — eine
Bedeutung geben wollte. Dies sicherlich auch unter der Vorstellung, dass Buchsta-
ben und Zeichen, mégen ihre Entstehung und Geschichte auch scheinbar rational
erkldrbar sein, immer auch Ausdruck eines Geistigen sind, das sich zu einer Form
verdichtet, die auf unterschiedliche Weise vom Menschen sichtbar gemacht werden
kann. Dariiber wie oft diese Melodie in der Praxis der anthroposophischen Musik-
therapie eingesetzt wird, kann hier nichts ausgesagt werden; dem Autor sind aber
Kolleginnen bekannt, die diese Melodie in ihrer Arbeit einsetzen.

Die zweite musikalische Form ist ein kurzes Motiv aus acht Ténen, das aus einer
Musik des Autors zur Tobias-Legende stammt (Miersch 1991). Es ist das Motiv
der Sarah, die von einem Diamon besessen ist. Das Motiv erklingt zunichst in einer
dquidistanten 3/4-Ton-Skala, nach der Heilung dann in C-Dur. Nur diese Fassung
soll hier besprochen werden (Abb. 6). Es fillt eine symmetrische Teilung in die bei-
den Tetrachorde der C-Dur-Tonleiter auf. Beim Vergleich von Umkehrung, Krebs
und Krebsumkehrung fallen weitere Symmetrien auf; dies wird in der Notation im

6 keine Treffer fiir ,Violinschliissel“ oder ,Notenschliissel“ in der Volltextsuche (Freie
Verwaltung des Nachlasses Rudolf Steiners o. J.)
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C-Schliissel am besten sichtbar (Abb. 7). Mit diesem Motiv und seinen Verwand-
lungen kann unterschiedlich gearbeitet werden: Gesungen, mit einer Begleitung
auf den leeren Saiten der Chrotta, mit einem Bordunton, auf einem Instrument
gespielt — es sind viele Moglichkeiten denkbar, wie dieses Motiv singend, spielend
oder horend meditiert werden kann.

Was nun macht diese beiden Melodien zu einem musikalischen Mandala? — Sicher
ist es auch der Umgang mit ihnen, das subjektive Erleben des Singenden oder Spie-
lenden, die Bedeutung, die diesen Melodien zugemessen wird. Aber auch formale
Kriterien lassen diese Bezeichnung gerechtfertigt erscheinen: Ist es in der Violin-
schliissel-Melodie vielleicht eher die augenscheinliche Verbindung mit einer dufle-
ren Form, sind es in der zweiten Melodie, im Sarah-Motiv, eher die Zweiteilung
und die Symmetrien. (Fir ,Fortgeschrittene® ist es natiirlich auch moglich, die
Violinschlissel-Melodie zu spiegeln.)

Abschlieflend wire zu fragen, warum es lohnend sein kann, tGber musikalische
Mandalas als Meditationen in Musik nachzudenken, wo doch in den meisten —
nicht allen — Schulen der Musiktherapie die (freie) Improvisation als das vorrangig
einzusetzende Verfahren angesehen wird, gleichsam als via regia zum Unbewuss-
ten. Aus der Sicht der anthroposophischen Musiktherapie kann auf die ,,impressi-
ven“ Interventionen jedoch nicht verzichtet werden. Ja, vielleicht kénnten sie er-
ginzend und Ausgleich schaffend den ,expressiven® Methoden zur Seite gestellt
werden. In diesen ist eine Begegnung mit dem eigenen Fremden méglich. Dies ist
ein wichtiger Schritt im therapeutischen Prozess, der aber auch mit Unsicherheit
und Angst einhergehen kann. Kénnte in dieser Situation ein musikalisches Man-
dala ein die gerade verlorene Sicherheit wiedergebendes Gegengewicht bilden?
Durch die geschlossene Form, den ,, hegende[n] Kreis“, gar ein ,, Antidot fiir chao-
tische Geisteszustiande“ sein?
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Rezensionen

Wolfgang Rihm: Offene Enden. Denkbewegungen um und durch Musik.
Hg. von Ulrich Mosch, Miinchen/Wien, Edition Akzente Hanser, 2002, 295 Seiten,
mit Nachwort des Herausgebers und Quellennachweisen.

Um das Wichtigste gleich vorneweg festzuhalten: Es ist ein anspruchsvolles Ver-
gniigen, dieses Buch zu lesen. Anspruchsvoll, weil der Komponist Wolfgang Rihm
ein ebenso reflektierter wie wissender Musiker ist, der mit Zitaten, Verweisen und
Andeutungen wie auch durch seine Sprache den Leser herausfordert. Vergniiglich
wird es, weil er dem Leser erlaubt, in die Denkwerkstatt, in das Gestimmtsein, in
die auslosenden kreativen Prozesse und ihre Einordnung und Relativierung mit
Bezug zum fertigen Musikwerk Einblick zu nehmen. Dabei dokumentiert Rihm
keineswegs am konkreten Werk den sogenannten Schopfungsprozess vom ers-
ten Einfall bis zum letzten Strich der fertigen Partitur: Ein derartiger Nachvoll-
zug wire ihm wahrscheinlich unméglich — denn das Auge sieht sich nicht selbst —
oder auch unstatthaft, weil es der Offenheit des Kunstwerks entgegensteht und der
Kiinstler — so Rihm — eigentlich sowieso nie Einfiihrung in seine Kunst betreiben
sollte. Stattdessen zwingt er in einer poetisch zu nennenden Art der kreisenden und
stimulierenden Denkbewegung jeden, der ihm folgt, zum Nach- und Mitdenken,
was thm Kunst, Kreativitit in Musik, was Musizieren und was Musik bedeutet, um
z. B. seinen 1991 gehaltenen Vortrag ,Was ,sagt® Musik? Eine Rede® (S. 170-182)
mit der Behauptung zu enden, dass ,der Ursprung allen musikalischen Sagens im
kreatiirlichen Laut, im horbaren Anderen — vielleicht einem Du — zu suchen ist“.
Rihm hat seine Art, sprachliche Einfille zum Gegenstand Musik ,nach“-
zu-denken, in mehreren Beitrigen, die zwischen 1978 und 2001 entstanden sind,
entwickelt. Kurze Notizen, Glossen, Aphorismen und Fragensammlungen, tage-
buchihnliche Eintragungen, regulire Schreib-Auftragsarbeiten sowie Sendungen,
Interviewgespriche, Werkeinfiihrungen und kleine, unerwartete autobiografische
Einschiibe (,Musik fir die Insel“ von 1997) — all dies versammelt der Band. Zu-
sammengestellt wurde diese Auswahl aus Rihms Schreibstube von einem Wissen-
schaftler, dem durch seine langjahrige Arbeit mit den Bestinden zeitgendssischer
Musik an der Paul Sacher Stiftung in Basel Wolfgang Rihms (Euvre und Person-
lichkeit vertraut sind. Aus dieser profunden Kenntnis heraus, die Ulrich Mosch
im Nachwort erldutert, wurden 31 Texte Rihms in drei Gruppen unter den The-
men ,Komponist sein“, ,Komponieren® und ,,Offentlichkeit® geordnet, wobei
gleich der allererste Artikel ,Ins eigene Fleisch® von 1978 aus Rihms Sicht die Un-
terteilung sowohl zu bestitigen als auch aufzuheben scheint. Denn der Kiinstler
Rihm musste sich von Anfang seiner Kinstlerexistenz an mit dem Zustand des
LJunger-Komponist-Sein auseinandersetzen: mit der Sicht der Offentlichkeit auf
ein Wunderkind, das irgendwann doch wie alle anderen altert, und mit den Wi-
derspriichen zwischen den von auflen herangetragenen Klischees und den inneren
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kiinstlerischen Entwicklungen, Einstellungen und Gefihlen. ,, Komponist sein®,
»Komponieren® und ,,Offentlichkeit* sind somit nicht nur dufferliche Ordnungs-
kategorien von Rihms schriftstellerischem (Euvre; dahinter entdeckt der Leser die
Forderung nach musikalischer Freiheit und Befreiung von Traditionen und édsthe-
tischen Norm- und Formvorstellungen der damaligen Avantgarde und damit eine
Art dsthetische Konstante in seinem Schaffen.

Fir Rihm scheint das Nebeneinander von Musik-Schreiben und Worte-Kom-
ponieren ein natiirlicher Habitus zu sein. Wenn er als Komponist nicht weiter-
kommt, wenn er ,,auf der Spur® war, aber ,,den Faden verloren® hat (,,Spur, Faden.
Zur Theorie des musikalischen Handwerks®, S. 74), erkundet er — frei gedanklich
flotierend — die Stadien seiner Arbeit: den Beginn, die Entwicklung des einmal ge-
fundenen Materials, den ,,Arbeitsprozefi, die Schrift-Fassung musikalischer Imagi-
nation®. Diesem ,,Schrift-Menschen“ Rihm folgt der Herausgeber durch eine auch
bei anderen Komponisten nicht uniibliche besondere Gestaltung des Bandes: Feuil-
letons, Glossen, Aper¢us und Notizen sind typographisch abgesetzt, als ob Mosch
Rihms Uberlegungen zum Verhiltnis von Partitur, Komponist und Interpret auf
Entstehungskontext, Lesart und Wahrnehmung seiner Texte iibertragen wollte.
Diese visuellen Stolpersteine im Layout bewirken beim Lesen dynamische Achtung
vor den zeitlichen und kontextuellen Abhingigkeiten der einzelnen Artikel.

Schriftlichkeit, Gestalt und Form der Musik sind wichtige Kerne des Rihm’schen
Denkens, die er immer wieder fiir den Interpreten und Hérer hinterfragt. Wenn er —
wie in dem titelgebenden Aufsatz ,,Offene Enden — Loses zu Klang und Schrift®
von 1986 (S. 129 ff.) — um das Verhaltnis von Notat und erklingender Musik kreist,
gesellt er zum Problem der Verklanglichung schriftlicher Zeichen auch noch die
Verselbststindigung des Notats zum Bild. Einfliisse der Bildenden Kiinste zeigen
sich im kontinuierlichen Nachdenken tiber die Plastizitit der Musik wie auch iiber
den Anschauungscharakter der Partitur als visuelle Ordnung von Zeichen. ,,So wie
die plastischen Figuren, die geformt wurden, auch Ausdruck derer sind, die sie ge-
formt haben, ist Musik Ausdruck der Korper, die sie singen und spielen.“ (,,Ver-
zweifelt human. Neue Musik und Humanismus“ von 1998/2001, S. 229)

Uber Boethius‘ mittelalterliches Verstindnis einer alle Musik umfassenden
Musica mundana, humana et universalis setzt sich Rihm hier mit der Idee ausei-
nander, dass der Komponist wie auch der Musiker lediglich temporire Vermittler
verschiedener Musiken sein konnten, die in ihrer schriftlichen Form die ,,Kiirzel-
schrift“ einer anderen umfassenderen , Klangschrift* wiedergeben. Im musikali-
schen Arbeitsprozess entnimmt der Komponist ,,das Werk der Zeit und gibt es,
beweglich, in die Zeit zurtick. Der Kiinstler schafft sich selbst neu [...], er schafft
sich einen neuen, anderen Korper — das Werk.“ (,,Zur Theorie des musikalischen
Handwerks®, S. 75)

Diese Behauptung, auf sich selbst gemiinzt, wird an anderer Stelle als Erklirung
fiir die Entstehung von Musik herangezogen. Mit der Uberzeugung, dass Musik ,,Ei-
genausdruck des Rufenden® ist, bekennt sich der zeitgendssische Komponist zu ei-
nem fast mystischen Verhaltnis zu einer Kunst, die die Erfahrung des menschlichen
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Dauerns, ,,seine eigenen Verlaufsformen, seine erlebten Ereignisfolgen und vollzoge-
nen Handlungen die grob- und feinstofflichen Prozesse, die er an sich wahrnimmt
[...] oder [wie Jahreszeiten, Flussformen] in der Natur beobachtet® (S. 228).

Der Eindruck, dass Rihm der romantischen Musikauffassung anhangt, muss mit
Blick auf seine Anfinge als Komponistjedoch revidiert werden. Nicht der verkliren-
de Gedanke an Musik als Ausdruckskunst liegt seiner Arbeit zugrunde, sondern ein
cher verstorendes und aufriittelndes Bekenntnis zum Subjekt, das um seine Aufga-
beninder Gegenwart weiff, das—in den Worten Ulrich Moschs (S.281)—,,[...]Jumdie
historische Bedingtheit des eigenen Tuns [weif}], das aber gerade deshalb, um ein
mit Gegenwart vollgesogenes Werk zu schaffen, seine Rolle im Komponieren nicht
zu leugnen fordert.

Obwohl hier zum einen Texte versammelt sind, fiir die Rihm nicht immer den
allergrofitem Zuspruch geerntet hat (siehe dazu die kritische ,,Notiz tiber den Eigen-
wert von Programmbheft-Einfilhrungen®, 1993), obwohl die Textsorten zum ande-
ren divers daherkommen und obwohl ein grofier Zeitraum umspannt wird, durch-
ziehen rote Denkfiden die Seiten und treten bei kontinuierlicher Lektiire wie eine
Kontur aus dem Buch heraus. Unterhalb synthetisierender Deutungen von zentralen
Themen (Mosch, Nachwort, S. 273) wird ein Kiinstler erfahrbar, den sein Verhaltnis
zum ihn umgebenden Musikbetrieb und die Frage der Vermittlung seiner Kunst be-
schiftigt. In diesem Suchprozess entwickelte sich das Bemiihen, seine Arbeit stirker,
als es bis dahin tblich war, auf sich selbst zu beziehen, der Komposition und dem
Werk auch durch sich selbst gewissermafien nahe zu sein und das Subjekt ,Rihm*®,
seine Umgebung, seine Rezeption reagierend in den ,Musik-Funden® umzusetzen.
Rihm schreibt nicht mehr im Stil thematischer Arbeit oder in der ,, Technik zellularen
Ableitens“ — das wiirde seiner Vorstellung von dynamischer Formgestaltung wider-
sprechen. Keine Motive, Themen, Zellen, melodisch oder rhythmische Einfille auf
dem Weg durch die grofie symphonische Mangelmaschine! Rihms Formgebung und
Tonsprache haben sich zur Arbeit mit Klangobjekten entwickelt, die ganz auf der
Kraft des subjektiven Einfalls beruhen. Damit korrespondiert seine 1978 erstmals
vorgestellte und heftig diskutierte Idee von inklusivem Komponieren, bei der der
Komponist durch jenes Sich-Hineinhéren tiber eine allem ge6tfnete Wahrnehmung
»zu einem mit Gegenwart vollgesogenen Ergebnis gelangt“ (,,Der geschockte Kom-
ponist“, S. 29 f.). Im Sinne eines seiner Vorbilder, Debussy, stellt der Kiinstler — ver-
einfacht formuliert — klangliches Einzelereignis zu Einzelereignis und gelangt zur
,Grofiform als Einzelereignis. Als Naturereignis: Dort ist Form wo sie wichst, die
Form, das Klangganze, entlastet den Horer, in keinem Moment, obwohl es dem Ver-
stehen keinen Abbruch tut, an einem beliebigen Punkt mit dem Hoéren aus- oder ein-
zusetzen.“ Anstelle der fortgesponnenen Fligung und Formung von Material steht
ein immer wieder neu zu deutendes, verfiigtes und gefiigtes Verstandnis der Sicht auf
jene Gesellschaft, in der er sich selbst sieht, im Vordergrund (,Musikalische Frei-
heit“, S. 65/71) und die Absicht, ,,zu bewegen® mit einer nur sich selbst gehorchen-
den Musik: Rihms durchdachte und durchlebte Asthetik kiinstlerischer Freiheit.
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Seine ,Denkbewegungen um und durch Musik“ am Ende der Lektiire bei-
seitezulegen und nicht sofort nach dhnlich intimen — denn Rihms Form der Refle-
xion hat in ithrer Offenlegung innerster Gedanken einen intimen Zug — Selbstdar-
stellungen anderer Kiinstler zu suchen, fordert heraus. Die Situation ist zu verglei-
chen mit Helmut Lachenmanns Musik als existenzielle Erfahrung (Schriften 1966
1995, Wiesbaden 1996) oder mit Alvin Luciers Reflexionen (1964-1994, Edition
MusikTexte 003, Koln 1995), die beide ebenfalls allzu Autobiografisches meiden,
um asthetisch-philosophisch, bei Lachenmann auch musikanalytisch, den Mund
aufzumachen und tber Kunst, seltener die eigene, ,,zu reden®.

Auch wenn von kontinuierlichem Lesen die Rede war, um in den vielen Denk-
bewegungen nicht die Orientierung zu verlieren: Das Buch ist sowohl am Stiick als
auch in Spriingen und kurzen Absitzen gut zu lesen, weil Rihm in seiner kiinstle-
rischen Nabelschau und philosophischen Erfassung rotiert, sodass der Leser auch
kurz bei ihm verweilen kann, um anschlieflend das Gelesene auf musikalisches Tun
unterschiedlichster Art zu tibertragen. Die losen Enden einer offenen Form des
Buches sind das eigentliche musikalische und sprachliche Ereignis dieses Bandes
und jedem Leser gleich welcher professionellen Ausrichtung zu empfehlen, der das
Komponieren, Experimentieren und Improvisieren mit Musik hinterfragt.

Prof. Dr. Manuela Schwartz, Berlin.

Martin Deuter: Polarititsverhiltnisse in der Improvisation.
Systematik einer musikalisch-psychologischen Benennung
der musiktherapeutischen Improvisation.

Frankfurter Texte zur Musiktherapie, Bd 3, Hg. Eckhard Weymann.
zeitpunkt musik. Reichert Verlag. Wiesbaden 2010. 264 Seiten.
ISBN 978-3-89500-742-2,22 €

»Im gemeinsamen Spiel mit dem Musiktherapeunten wiederholt sich eine Bezie-
hungserfabrung aus der friiben Kindbeit eines erwachsenen Patienten, der noch
vor Ende seines ersten Lebensjahres seine Mutter verloren hat. Das Nichtaufhoren-
Konnen im Spiel zeigt sich als Ausschluss des Gegenpols ,vergehen’, als Beharrung
im Pol ,erscheinen’. Die Stille als formgebende Qualitit wird vermieden, weil sie
mit einer basalen Verlusterfabrung identifiziert wird und eine Beriihrung dieser
Qualitit mit zu groffem Schmerz verbunden wire ... Der Therapeut reprisentiert
nun quasi den Gegenpol der Stille — allerdings allein, und er erlebt gleichzeitig im
ZerreifSen der Polaritit von Klang und Stille die grundsitzliche Verlorenheir im
Weltbezug des Patienten.“ (S. 151 1.)

Uber diese Zitation einer Fallvignette zur Improvisation zwischen Klang und
Stille mag sich den LeserInnen die Relevanz des vorliegenden Buches von Martin
Deuter bereits eindriicklich erschlieffen.
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Nach einer anschaulichen Darstellung der Entwicklung seiner Fragestellung,
ihrer geistigen Verortung mit erfreulich ausfiihrlicher Literaturrecherche (hier v. a.
bei Gebser, Salber, Langer und Weymann) stellt Martin Deuter seine auf dem deut-
schen Psychologen und Philosophen Wilhelm Salber fuflende Systematik der Po-
larititen in Theorie und Handlungsfeldern tiberzeugend vor. Das Erleben in Im-
provisationsprozessen will der Autor, einem phinomenologisch-hermeneutischen
Ansatz folgend, in Begrifflichkeiten erfassen und zur Sprache bringen. ,, Allerdings
werden diese Moglichkeiten erbeblich erweitert, wenn ein Auslegungssystem zur
Verfiigung steht, das eine , Mitbewegung“ (Salber) erlanbt, von der aus Verkniip-
fungen erkennbar werden: Die Struktur, die sich in den Polarititsbenennungen
ergibt, verbindet musikalische Strukturen aus der Behandlungssituation mit Er-
fabrungen unserer Alltagswirklichkeit und einer kiinstlerischen Perspektive; ver-
bindendes Element ist dabei das Erleben ...« Zwischen den Polarititen erscheinen
— wvergehen, verbinden — losen, verdeutlichen — vereinbeitlichen verfolgt Deuter
klangliche, rhythmische und melodische Dimensionen, anschlieffend das Zusam-
menwirken unterschiedlicher Polarititsachsen, endend mit dem kurz dargestellten,
aber wichtigen Teil ,Didaktische Modelle: Drei Spielweisen®. Grafische Darstel-
lungen unterstiitzen den Leser auf seinem Verstindnisweg.

Improvisation ist ein wissenschaftlich zu untersuchendes Grundhandwerks-
zeug der musiktherapeutischen Praxis. In der jungen Wissenschaft der Musikthe-
rapie fehlen vielerorts noch Begrifflichkeiten, Methodologien und evidenzbasierte
Wirksamkeitsstudien. Martin Deuter steuert ein etymologisch und methodologisch
bedeutsames Werk bei und erweitert mit dem vorliegenden Buch dieses Feld ziel-
strebig und nachvollziehbar um die Kategorie der Polaritit — die Anwendung Letz-
terer kann in vielen gestandenen Wissenschaften bereits auf eine uralte Tradition
zurlickschauen, wie etwa in der Chemie, Philosophie, Physik usw. Der Autor legt
sein Modell aus morphologischer Perspektive schliissig dar und verfolgt diese im
Verlaufe des Buches stringent. Sprache und Begrifflichkeiten, teils ein wenig in eine
andere Welt und Zeit entfiihrend (Goethes Begriindung der Morphologie darf auch
tatsdchlich mit der historischen Jahreszahl 1796 belegt werden), fordert dem nicht
morphologisch orientierten Leser die Bereitschaft ab, sich in unvertrautes Terrain
aufzumachen. Fir diese Mithe wird er belohnt: Befremdliche Momente wechseln
sich nun, wie beim Reisenden in einer fremden Kultur, mit iberrascht zu Bestau-
nendem, Schitzen und Kostbarkeiten ab. Auf der Basis von Salbers Formprinzipi-
en entwickelt der Autor durchaus reizvolle neue Kategorien fiir das alte Spiel mit
Improvisation und offeriert versiert interessante Einsichten, wie etwa in der von
thm kreierten Trilogie Handlung — Widerfahrnis — Krankbeit. ,In der musikalischen
Kommunikation verlinft die Grenze zwischen den beiden Polen an anderer Stelle
als im Alltagserleben; zum einen ist die Grenze nicht so scharf konturiert, zum ande-
ren ermoglicht die Musik ein grofSeres MafS an paradoxer Gleichzeitigkeit und stellt
so einen Raum zur Verfiigung, in dem das Individunm sich von der erlittenen Ver-
unsicherung erbolen und, im giinstigen Fall, nene Handlungsentwiirfe entrwickeln
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kann“ (S. 218). Immer, wenn die praktische Arbeit im Buch Raum finden darf, wird
es spannend. Wie mag es klingen in den von Deuter beschriebenen Settings — mein
hérendes Musiktherapeutinnenohr ist neugierig geworden. Wenn die Stille etwa in
Persona als Mitspielerin den Raum betritt oder das ,atmende Gegeniiber® resoniert,
weckt Deuters Konzept Interesse und motiviert zur Nachahmung in der Praxis.
Verlauf und Beziehung klingen an, von Deuter hier als Polarititen aufgefasst.

Lese ich mit dem Auge der kritischen Rezensentin, so wiinschte ich, dass solch
plastisch eindriickliche Fallvignetten aus der Praxis des Autors wie die anfinglich
beschriebene zahlreicher zu lesen wiren. Auch die Reduktion auf die Kategorien
Salbers eroffnet MusiktherapeutInnen einerseits neue Horizonte, andererseits er-
lebe ich diese als eingrenzend: Als dort Beheimatete interessierte mich etwa der
vom Autor unterlassene Briickenschlag in Gestalt-, Leib- und integrativ orientier-
te (Musik-)Therapie, wo die Arbeit mit Polarititen lange selbstverstindlich ist —
ebenso wie naheliegende, nicht aufgegriffene neurowissenschaftliche Bezlige oder
sinnfallige Verbindungen in aktuelle psychotherapeutische Konzepte. Die Not-
wendigkeit zur Begrenzung und Reduktion des Buchinhaltes lisst der Autor aller-
dings selbst im Fazit anklingen.

MusiktherapeutInnen und Studierende, die nach neuen Kategorien in der Be-
schreibung von Improvisationen sowie Anregungen fiir ihre Improvisationspraxis
suchen, konnen hier fiindig werden. Leichte Kost finden sie nicht: Wer lediglich
auf schnellem Wege nach Spielanweisungen fir die Praxis sucht, wird hier weni-
ger richtig aufgehoben sein ebenso wie nicht morphologisch orientierte Musikthe-
rapeutlnnen, die eine geringe Bereitschaft zu eigenstindigen Ubersetzungs- und
Transferleistungen in das soziale Feld verspiiren. Fiir musiktherapeutisch arbei-
tende Supervisions-, Intervisions- sowie Aus- und Fortbildungsgruppen kann das
Buch sicherlich eine grofie Bereicherung sein.

Mein Schlussfazit: Ein empfehlenswertes Buch, das bei achtsamer Anniherung
mit Zeit und Mufle sehr lohnenswert erscheint. Ein wichtiges Kompendium fiir all
diejenigen, die ihre Improvisationskiinste um eine interessante Kategorie erweitern
wollen und ihr Wissen darum vertiefen mochten.

Dr. sc. mus. Waltraut Barnowski-Geiser, Erkelenz
Musiktherapeutin und Lehrende in Schule, Hochschule und Freier Praxis
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Frank G. Grootaers: Musiktherapie als Kultivierung von Erfahrung
oder: Dornroschen — die Morphologie einer Wiederkehr.

zeitpunkt musik. Reichert Verlag, Wiesbaden 2015, 128 Seiten,

ISBN 978-3-95490-059-6, 24,90 €.

Mit seiner jingsten Veroffentlichung setzt Frank Grootaers Gedankenstringe fort
und fihrt Bisheriges zusammen, das in seinen fritheren Artikeln bearbeitet wurde
(der Garten wurde bestellt fiir diese ,Wiederkehre). Er tut dies in einer konsequen-
ten Weise und mit tiefer Kenntnis der morphologischen Psychologie, aber auch der
Psychoanalyse und mit einem breiten philosophischen Hintergrund. Das Ergebnis
ist weit mehr als ein ausfithrlicher Fallbericht tiber ein Beratungswerk — eine musik-
therapeutische ,,Wirkungsanalyse (17) — iber 25 Stunden. Und es ist mehr als die
Vorstellung einer Wirkungsanalyseim Austausch miteinem Mirchen. Esistein kom-
pletter Wurf iiber denim Titel formulierten Ansatz einer ,Musiktherapie als Kultivie-
rung von Erfahrung’. Es gehtum ,,das seelische Geschehen, so wie es zum Ausdruck
kommt in den musikalischen gemeinsamen Klangproduktionen, in den einfallenden
Alltagsepisoden und in den einfallenden Traumen® (7).

Dieses Buch ist kein Mainstream. ,Der Leser/die Leserin mag von vornherein da-
rauf verzichten, hier etwas zu erfahren tiber Krankheiten jedweder Art und deren
Behandlung® (7). Grootaers ,beleiht® keine anderen aktuellen psychologisch-psy-
chotherapeutischen Theorien als Erklirungsansitze, sondern bleibt konsequent
bei der Maxime der morphologischen Psychologie Wilhelm Salbers: ,, Die Formen-
bildung ist die Motivation des seelischen Geschehens“ (Salber 2007, 158), (99). Aber
keine Angst, die Fallgeschichte erklirt kleinschrittig und detailreich das, was in der
Theorie zunichst unverstindlich erscheinen mag — zumindest wenn man sich mit
der Terminologie und der Radikalitit der Gedanken nicht so vertraut fiihlt.

Nach einer in die Gedankenwelt einfiihrenden Vorrede taucht der Leser ein in die
Fall- und Beratungsgeschichte einer 44-Jahrigen, die in ihrer Ehe und in der Ar-
beit in eine Krise geraten ist, wobei schon das ,Tiefeninterview* im Erstgesprich
der Frage nachgeht, in welcher ,seelischen Formenbildung® (17) das Problem der
Klientin zum Ausdruck kommt. Uber 25 Sitzungen entwickelt der Autor seine
Wirkungsanalyse, die sich jeweils zwischen Klangproduktion, Alltagsepisoden
und Traumerzihlungen aufspannt. Zunehmend gespannt folgt der Leser den je-
weiligen Kommentar, Auslegung oder Bemerkung genannten Interpretationen der
Geschehnisse. Eindrucksvoll, wie immer neu und konsequent auf die beiderseiti-
gen (Berater und Klientin) ,Einfille‘ setzend sich das Rad der Verwandlungspro-
blematik vorantreibt. Die Analogien zum Mirchen Dornréschen erginzen jeweils
die Stundenschilderungen und stellen die Verhiltnisse des ,Falles® noch einmal in
einen anderen, nimlich in den Zusammenhang allgemeiner Kultivierungs-Proble-
me (71). Nach Angaben des Autors sind die Beziige des Mirchens zu den Stunden-
geschichten und zum Beratungswerk nachtriglich entstanden, erst ab der 19. Sit-



196 Rezensionen

zung erfolgte der explizite Einbezug des Mirchens in die Beratung. Aber: ,Das
lasst uns darauf aufmerken, dass die Ereignisse der seelischen Formenbildung
grundsitzlich dem gedanklichen Durchdringen weit vorauseilen.” (13)

Es bleibt nicht bei der Fallschilderung. Sind schon die diversen Erlduterungen zu
den einzelnen Stunden immer auch psychologisch und philosophisch reflektiert, so
erfihrt der Leser in drei Exkursen und einem Intermezzo Niheres tiber die Vorstel-
lungen des Autors zur musikalischen Produktion (,,iiber erotische Befindlichkei-
ten im musikalischen Produzieren“(34)), zur Traum-Auslegung, zur Ubertragung
und zu Mirchensymbolen. Dabei ist immer auch mitgedacht die Art und Weise der
Interpretation anderer psychologischer Ansitze, explizit z. B. der Vergleich der
Mircheninterpretation von Dornroschen bei Salber und Bettelheim.

Das, was an Fragen wihrend der Lektiire des Falles auftauchen dirfte: ,,Woher
hat er das? Wie kommt er darauf? Warum sicht er das so?“ versucht der Autor
im 23-seitigen Mitgedachtes genannten theoretischen Teil aufzufalten. Hier wer-
den die schon in der bisherigen Lektiire aufgetauchten Begriffe erneut aufgegrif-
fen und in einen groflen Kontext gestellt. Das Herausarbeiten von Unterschieden
zwischen verschiedenen musiktherapeutischen Zugingen zur Improvisation und
deren Interpretation, zwischen Salber und Freud bis hin zur Hinzuziehung der
Zeugenschaft von Philosophen fiir das leitende ,,Phinomen der Wiederkehr* (120)
im Epilog des Buches ist kenntnisreich und zeugt gleichzeitig von der langen thera-
peutischen Erfahrung des Autors. Es gelingt ihm, auch die Grundvoraussetzungen
— ,Erklirungsletztheiten® (68) — seines Verstindnisses z. B. der Mirchensymbole
darzulegen, sodass nachvollziehbar wird, worauf seine Auslegungen fuflen.

Grootaers ist ein Meister der Versionen. Er hat Spafl an der Vieldeutigkeit von
Sprache und am Spiel damit. Erlduterungen werden haufig auch noch einmal ,,an-
ders gewendet“, was zum weiteren Verstindnis beitrigt. So entwickelt sich — wie
nebenbei — fiir den Leser ein Verstindnis des ,Gedanken-Kosmos‘ der morphologi-
schen Psychologie. Das ist fiir den im morphologischen Denken nicht so beschla-
genen Leser ebenso interessant wie fiir den damit vertrauten. Dem einen erdffnet
es ein Denken in eine neue Richtung und bietet Anreiz zu weiterer Beschiftigung,
fir den anderen bedeutet es eine erneute und erweiterte Auseinandersetzung mit
seinen bisherigen Vorstellungen, eben weil Grootaers nicht alte Weisheiten ,durch-
dekliniert’, sondern kenntnisreich philosophische und therapeutische Aspekte ver-
bindet und neu formuliert in einer Sprache, die sowohl ,Neulingen® wie ,alten Ha-
sen gefallen diirfte. Er fithrt seine Gedanken prizise aus und scheint darauf zu
achten — mehr als in fritheren Verétfentlichungen —, den Leser ,mitzunehmen‘. So
kommt man im Lesen nicht nur ins Denken iiber den Fall, sondern unweigerlich
ans Philosophieren iiber seine eigene therapeutische Titigkeit und auch tber das
Leben und die ,Wirklichkeit an sich®.
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Bleibt zu hoffen, dass es dem Rezensenten nicht so geht, wie Grootaers schreibt:
,Die besten Einfille scheinen abzuwarten, bis der Fall [der Text, B. R.] aus der Tiir
st (13)

Dr. Bernd Reichert, Dipl.-Musiktherapeut, Ki-Ju-Psychotherapeut,

Universititsklinikum Miinster, reiber@ukmuenster.de
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Musiktherapie als Kultivierung von Erfahrung

oder: Dornroschen —
die Morphologie einer Wiederkehr

Musiktherapie als Kultivierung

n — die Morphologie einer Wiederkehr

Von Frank G. Grootaers

2015. 8°. 128 S, kart.,
(978-3-95490-059-6)

Seitdem der Musiktherapie eine Krankenkassenzulassung untersagt wurde, hat sie pa-
radoxerweise ihre alte Freiheit wiedergewonnen und ist keiner Krankheitslehre mehr
verpflichtet. Frank G. Grootaers entwirft vor diesem Hintergrund eine Riickkehr zur
autonomen Kompetenz des Seelischen fern ab von krankheitszentrierten Klinikkon-
zepten. Anhand einer Wirkungsanalyse in 25 Sitzungen wird gezeigt, wie das seelische
Geschehen aus dem Leben einer 44-jihrigen, arbeitstitigen Frau sich in Klangproduk-
tionen, Alltagsepisoden und Traumerinnerungen ausbildet und sich zugleich weiterzu-
bilden versucht. Die Wirkungseinheit dieser drei Zuginge, vom Spielen iiber das Er-
zihlen bis hin zur Interpretation, wird als Kultivierung von Erfahrung aufgefasst. Eine
abschliefende, umfassende Interpretation bringt die Kultivierungserfahrungen der
Klientin mit den kulturpsychologischen Momenten des Mirchens ,Dornréschen” in
Verbindung. Die seelischen Formen der Stilllegung und des Uberwucherns in ,,Dorn-
roschen®, die in Spannung zu Suchen und Riskieren sowie zu Befreiung und Wieder-
kehr stehen, helfen dabei, die Paradoxien psychischer Formenbildung zu verstehen.

Ein einleitender Essay entwickelt die morphologischen und phinomenologischen Hin-
tergriinde, denen die Falldarstellung folgt. Die abschlieflende Betrachtung reflektiert
die Beobachtungen der Falldarstellung und zeigt die Moglichkeiten einer Musikthera-

pie als psychologische Beratung von gelebten Lebensentwiirfen.
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Musik im Mirchen
Von Rosemarie Tiipker

2011. 8°.320S., 31 s/w-Abb., 1 Notenbeispiel kart.,
(978-3-89500-839-9)

Musik im Mérchen

Musik bewegt zum Tanz, manchmal bis zum Umfallen. Sie lisst uns eintauchen in
fremde Welten, iiberwindet Grenzen, erweckt Sehnsiichte und Begehren, durch die die
Entwicklung einer Geschichte oft erst in Gang kommt. Uber dreihundert europiische
Volksmarchen untersuchte Rosemarie Ttipker auf der Spur des Musikerlebens fritherer
Zeiten, jenseits der Hofe und Paliste. Neben Bekanntem stieff sie dabei auch auf Ver-
bliffendes: Musik deckt als Zeugin lingst vergangene Verbrechen auf oder leistet — ganz
modern - einen Beitrag zur Identititsfindung. Der vergleichenden Untersuchung vor-
angestellt sind ausfithrliche tiefenpsychologische Analysen von drei ausgewihlten Mu-
sikmirchen: ,,Die Erschaffung der Geige®, ,,Das Eselein® und ,,Der Sohn kimpft gegen
den Vater®. Durch eine erstmals an Mirchentexten erprobte intersubjektive Methode
aus der Morphologischen Psychologie werden dabei durch die Einfille von Horern
aktuelle Bezlige zum Verstindnis der Marchen in unserer Zeit geschaffen. Ein Register
mit den 329 untersuchten Mirchen macht dieses Buch ganz nebenbei zu der bisher um-
fassendsten Sammlung europaischer Mirchen, in denen Musik vorkommt. Das Buch
ist eine Fundgrube fiir Marchenforscher, Musikwissenschaftler und Psychologen. Aber
auch wer Marchen einfach spannend findet und sich fiir Musik begeistert kann mit die-
sem Buch aufregende Entdeckungen machen und sich zu einer vollig neuen Sichtweise

auf vermeintlich altbekannte Marchen inspirieren lassen.
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Musiktherapeutische Erfahrungen mit alten Menschen

Von Renata Bodor

2015. 8°.160 S., 28 s/w-Abb., kart.
(978-3-95490-046-6)

Renata Bodor

Musik kann gerade fiir alte Menschen in vielfacher Weise zur Seelennahrung wer-
den, durch die im Alter Vitalitit und Lebensfreude gestirkt werden. Musiktherapie
kann dabei helfen, Ressourcen freizulegen und zu férdern. Diese Beobachtung wird
aus theoretischer und praktischer Sicht beleuchtet. Um Musik und Musiktherapie fiir
Seniorinnen und Senioren fruchtbar zu machen, wird das Alter(n) mit seinen spezifi-
schen Themen, Befindlichkeiten, Bediirfnissen und Ressourcen in den Gesamtzusam-
menhang des Lebens gestellt. Methodologisch wird eine Vereinbarung von psychody-
namisch orientierter und anthroposophischer Musiktherapie vorgestellt, in die auch
musikgeragogische Ansitze einflieflen. Verschiedene musiktherapeutische Methoden
wie Stille, Improvisation, Lied, komponierte Musik, Sprache sowie Funktionen von
Musik als Aus- bzw. Eindruck oder als Kommunikation werden beschrieben. Vor die-
sem theoretischen Hintergrund wird anhand zahlreicher Praxisbeispiele gezeigt, wie
Musik und Musiktherapie alten Menschen helfen konnen, im Altern Sinn zu finden,
Fihigkeiten zu bewahren oder mit Krankheiten und Einbuflen besser umzugehen. So
z.B. in der Chorgruppe eines Heimes, bei der Nachbehandlung eines Schlaganfalls, bei
einsetzender und fortschreitender Demenz oder in der Aufarbeitung traumatischer Er-
fahrungen. Doch auch den Angehorigen konnen Musik und Musiktherapie helfen, mit
dem Altern und den damit verbundenen Abbauprozessen ihres geliebten Menschen

besser umgehen zu konnen.
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Jahrbuch Musiktherapie
Band 1 (2005): Forschung und Entwicklung
196 S., kart. (978-3-89500-460-5)

Band 2 (2006): Schopferisches Potential der
Musiktherapie vor dem Hintergrund gegen-
wirtiger Rahmenbedingungen

196 S., kart. (978-3-89500-488-9)

Band 3 (2007) Kultursensibilitit und
Musiktherapie
2245.,2 s/w-Abb., kart. (978-3-89500-578-7)

Band 4 (2008) »Drittes Reich«, Zweiter Welt-
krieg und danach — Spuren der Vergangenheit
214 S., 3 Notenbeisp., kart. (978-3-89500-687-6)

Band 5 (2009) Musiktherapie und emotionale
Differenzierung
200S., kart. (978-3-89500-733-0)

Band 6 (2010) Imagination in der
Musiktherapie
200S., 14 s/w-Abb., kart. (978-3-89500-797-2)

Band 7 (2011) Grenzen und Uberginge
208 S., 11 s/w-Abb., kart. (978-3-89500-866-5)

Band 8 (2012) Das Horen des Therapeuten
192S., 7 s/w-Abb., kart. (978-3-89500-931-0)

Band 9 (2013) Wo steht die Musiktherapie im
Gesundheitswesen?

240S., 4 s/w-Abb., 15 s/w-Tabellen, kart.
(978-3-89500-984-6)

Band 10 (2014) Mentalisierung und Symbolbil-
dung in der musiktherapeutischen Praxis
240S., 8 s/w-Abb., kart. (978-3-95490-070-1)

Klangbriicken

Musiktherapie in der hduslichen Versorgung
von Menschen mit Demenz —

ein Leitfaden fiir die Praxis

Hg. von Inga Auch-Johannes und

Eckard Weymann

(= Frankfurter Texte zur Musiktherapie, Band 6)
2015. 8°.104 S., kart., (978-3-95490-156-2)

Jedes Wort ein Klang

Tagebuch einer Musiktherapeutin

Von Friederike von Hodenberg
2013.8°.128S., kart. (978-3-89500-983-9)

Die Klangreise

Eine Reise nach innen

mit urspriinglichen Klingen und Rhythmen
Von Johannes Oehlmann

2014. 8°.120S., 38 Farbabb., mit CD, Geb.
(978-3-89500-980-8)

Der Angst begegnen - in der Musiktherapie
22. Musiktherapietagung am Freien Musikzen-
trum Miinchen e. V. (1. bis 2. Mirz 2014)

Hg. von Eberhard Glogau und Andreas Wolfl
2015. 8°. 104 S., 3 s/w-Abb., kart.
(978-3-95490-067-1)

Gewaltprivention mit Musik:

Empirische Wirkungsanalyse

eines musiktherapeutischen Projektmodells
Von Andreas Wolfl

2014. 8°. 368 S., 60 s/w-Abb. incl. CD, kart.
(978-3-95490-010-7)

Musiktherapie als Férdermafinahme
in der Schule

Eine Studie zum Zusammenhang

von Fremdheitserfahrung, Integration
und Pravention in Schulklassen

Von Eric Pfeifer

2014. 8°.392 S., 18 s/w-Abb. kart.
(978-3-95490-013-8)

Die Bedeutung von Liedern

in der Lebensgeschichte

Das Liedinterview als therapeutisches
Instrument

Von Marc Neufeld
2011.8°.464S.,1s/w-Abb., kart.
(978-3-89500-838-2)

Traumaadaptierte Musiktherapie
Musiktherapie mit Erwachsenen,

die an (komplexen) Traumafolgestorungen
leiden

Von Edith Wiesmiiller

2014. 8°.352S., 17 s/w-Abb., kart.
(978-3-89500-994-5)

Guided Imagery and Music -

Konzepte und klinische Anwendungen

Hg. von Isabelle Frohne-Hagemann

2014. 8°.312S., 39 s/w-Abb. und 10 Farbabb.,
kart. (978-3-89500-979-2)
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