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ZUSAMMENFASSUNG

Bei dieser Falldarstellung handelt es sich um eine musiktherapeutischen Behandlung, die im Setting
und nach der Methode der Nordoff-Robbins-Musiktherapie durchgefiihrt wurde und vor dem
theoretischen Konzept der Morphologischen Psychologie reflektiert wird. Sie entstammt der
Diplomarbeit von Rosemarie Tipker und Eckhard Weymann aus dem Mentorenkurs Musiktherapie
Herdecke 1981. Sie zeigt an einem praktischen Beispiel die gedankliche Schnittflache zwischen der
Schopferischen Musiktherapie und einem tiefenpsychologischen Konzept. Die Behandlung integriert

das Marchen ,Die Erschaffung der Geige*®

Stichworte: Musiktherapie, Jugendlicher, Zwangsneurose, Nordoff-Robbins Schpferische

Musiktherapie, Morphologische Psychologie

ABSTRACT

This case study describes a music therapeutic treatment performed in setting and method of Nordoff-
Robbins music therapy. It is reflected with the theoretical concept of Morphological Psychology. The
case study was part of the diploma these from Rosemarie Tlpker and Eckhard Weymann, written
1981 in the context of “Mentorenkurs Musiktherapie Herdecke”. On a practical bases it demonstrates
an intersection between Creative Musik Therapy and a dephts psychotherapeutic concecpt. The

therapy integrates the Fairy Tale: “The Creation of the Violin”

Keywords: music therapy, adolescent, anankasm, Nordoff-Robbins Creative Music Therapy,

Morphological Psychology, fairy tale
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EINLEITUNG:

In dieser Falldarstellung wird von einer Therapie berichtet, die nicht abgeschlossen werden konnte.
Die Lange der Musiktherapie war an unsere Praktikumszeit gebunden. Sie erstreckte sich mit
insgesamt 15 Stunden Uber einen Zeitraum von knapp einem halben Jahr. Bernd wurde mit dem Ende
der Musiktherapie auch aus der Klinik entlassen. Er selbst hatte die Musiktherapie gern ambulant
fortgesetzt. Obwohl nach Ende unseres Praktikums andere Musiktherapeuten an der Klinik arbeiteten,
kam dies aber leider nicht zustande. In der Gliederung dieser Falldarstellung haben wir uns an
bestimmte Kennzeichen von Behandlung von W. Salber (1977) angelehnt: Leiden-Kénnen,
Methodisch-Werden, Ins-Bild-Riicken und Bewerkstelligen. Alle diese Kennzeichen lieRen sich
innerhalb einzelner Therapiestunden aufzeigen. Das Verbinden dieser Kennzeichen mit dem Verlauf
der Behandlung stellt eine Akzentuierung dar, die uns half, die Vielfaltigkeit des Geschehens zu
ordnen. Dazu diente auch das Schreiben in Variationen. Jede Variation ist eine besondere Auslegung
des Ganzen; stellt einen allgemeinen Zug des Ganzen an einer Besonderheit oder unter einem
besonderen Gesichtspunkt dar.

Die Variationsform ist ein Kompromiss, der uns geeignet schien, das zugleich Geschehende in das
Nacheinander der Reflexion zu bringen. Wie sich in der Musik das in Variationen
Auseinandergefaltete im Horer wieder zu einem Ganzen gestaltet, so hoffen wir, dass auch hier das

Auseinandergelegte sich im Leser wieder zu einem einheitlichen Bild zusammenschlielen kann.

1. VORGESCHICHTE

Bernd ist 15 Jahre alt und seit kurzer Zeit Patient der kinderpsychiatrischen Station. Er verbrachte vor
circa 7 Jahren schon einmal 2 Jahre in einer Jugendpsychiatrie, da er so angstlich war, dass sich die
Mutter nicht zu helfen wusste. Ein Bericht tber diesen Aufenthalt und die dortigen Therapien existiert
leider nicht mehr.

In der Schule hat Bernd keinen Kontakt zu den anderen Jugendlichen, hat keinen Freund.

Er ist nun schon seit dem 10. Lebensjahr wieder zunehmend "auffallig”, im letzten halben Jahr hat sich
sein Zustand erheblich verschlechtert. Er zeigt starke Angste, Getriebenheit und verschiedene
Zwangshandlungen, die immer mehr Zeit des Tages einnehmen. Die Mutter berichtet, er sei zu nichts
mehr in der Lage, sitze eigentlich nur herum. Er kdnne sich morgens kaum noch anziehen, sie misse
ihn inzwischen fast schon behandeln wie ein Baby. Sie macht sich Sorgen, was aus ihm werden solle,
betont dabei, dass er ja nicht fahig sei zu heiraten.

In der Klinik fallen neben zwanghaften Handlungsritualen (z.B. beim Anziehen) blitzartige kurze
Drehbewegungen und zwanghafte Gesichtszuckungen auf. Nach Meinung der Arztin ist Bernd
erheblich depressiv und auch suizidgefahrdet. Diagnostisch handele es sich um eine schwere
Zwangsneurose mit phobischen Ziigen und latentem Anfallsleiden (Pathologischer EEG, aber keine
Anfalle). Neben der heilpadagogisch orientierten Arbeit auf der Station wird Bernd zur Eurythmie und
zur Musiktherapie empfohlen. Nach anfanglicher Angstlichkeit geht er zu beiden Therapien

aufderordentlich gerne und arbeitet bereitwillig mit.
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2. BEGEGNUNG IN EINEM BESONDEREN RAUM: MUSIKTHERAPIE

Im ersten Bandbeispiel ist unsere erste musikalische Begegnung mit Bernd zu héren. Es stehen ein
grol3es Becken, eine Trommel, ein Metallophon und verschiedene Schlagstdcke fir ihn bereit. Ich
sitze am Klavier, Eckhard Weymann - als Cotherapeut - halt sich zunachst im Hintergrund. Er hat
Bernd von der Station abgeholt und ihm die Instrumente gezeigt. Bernd zeigt sich dabei verlegen und
etwas angstlich, aber die Instrumente sind ihm auch eine Verlockung, auf die er sich einlassen kann.
Wie auch in dem kurzen Vorgesprach an einem Vortage sichert er sich noch einmal ab, bevor er
Trommel und Becken zu spielen beginnt: er brauche doch nichts "besonders Gutes" zu spielen,

sondern dirfe "nur so", "drauf los" spielen

BANDBEISPIEL 1:

Bernd beginnt mit einem typischen Schlagzeugmuster, das er vermutlich gelernt hat. (Er ging
manchmal mit einem Pfleger der Station Schlagzeug spielen.). Das Tempo ist gemé&chlich. Ich spiele
eine leichte, einem solchen Muster naheliegende, etwas jazzige Musik dazu.

Sowohl das begonnene Muster als auch das Tempo kann Bernd aber schon nach der 2.
Wiederholung nicht mehr halten. Das Tempo wird unruhig schwankend, die Rhythmen unklar, vage.
Sein Grundschlag oder Pulsgefiihl ist unsicher, gebrochen, gibt keinen Halt.

Bernd spielt zunehmend kompliziert und verheddert sich dabei. Er kann den Wechsel von Trommel
und Becken nicht mehr in einer sinnvollen Ordnung halten. Der Wechsel wird zufallig, die Musik gerat
durcheinander. Es kommt eine Art Stolpern und Stottern in die Musik. Ein besonderer Eindruck
entsteht durch haufig auftretende rhythmische Gestalten, die auf kurzen Zeitstrecken losgehen und

dann sofort wieder abgebremst werden. Typisch daflr sind Figuren wie

Fj oder ﬁﬁﬁj

Das verhindert, dass ein FlieRen in der Musik entsteht und schafft eine angestrengte und
anstrengende Gespanntheit. Entgegen seiner vorherigen Absicherung scheint Bernd sehr wohl
bemiuiht zu sein, etwas "besonders Gutes" zu spielen. Auch Bernds Gesicht spiegelt beim Spielen
angestrengte Bemiihung und Gespanntheit.

Einem Langsamer- oder Schneller-Werden in der Musik kann Bernd nur schwer und nur in einem sehr
begrenzten Rahmen folgen. Ebenso kann er auf dynamische Veranderungen kaum reagieren. Er
initiiert auch von sich aus keine Veranderungen, die eine Richtung haben. Dennoch kann er auch
nicht bei Einem bleiben.

Er wechselt Instrument, Rhythmen, Tempi geringfligig, aber fortwahrend. Durch diese standigen
minimalen Schwankungen, die ohne RegelméRigkeit oder Richtung sind, ist seine Musik

unvorherhdérbar, und es fallt schwer mit ihm zu spielen, ihm musikalisch nahe zu kommen.

Variation
Schon in dieser ersten Improvisation erfahren wir etwas tber die Bewegungsmadglichkeiten unseres

Patienten. Das, was uns in den musikalisch sich au3ernden und beschreibbaren Bewegungsgestalten
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gezeigt wird, kann uns dabei Aufschllisse geben Uber seelische Bewegtheit und Beweglichkeit: tiber
deren Einschrankungen und Méglichkeiten; dartber, wovon jemand sich bewegen lassen kann und
welchen Bewegungen er ausweicht; was er bewegen kann und wo da Grenzen sind.

Bernd zeigt uns in diesem ersten Spiel zwei sich scheinbar widersprechende Tendenzen. Zum einen
ist seine Beweglichkeit deutlich eingeschrankt: geringe Spannbreite der Tempi und der Dynamik,
"Aussteigen" oder Beharren, wenn dieser Ambitus Uberschritten wird. Zum anderen zeigt er aber
zugleich ein Zuviel an Beweglichkeit: er kann nicht bei Einem bleiben, nicht in einem durchgehenden
Puls, nicht bei einem rhythmischen Muster, nicht bei einem Instrument. Sein Spielraum, der Raum, in
dem er sich bewegen kann, ist zu klein, die Geschwindigkeit seines Wechselns zu grol3.

Die Beschrankung und das Zuviel treten zusammen auf, gleichzeitig. Sie bedingen und halten sich
gegenseitig. Bernd verhindert durch das Festhalten Bewegungen, die auf etwas gerichtet sind; auf ein
Ziel, einen Wendepunkt, einen Abschluss oder Umbruch. Er verhindert, dass die Musik von Einem
zum Anderen geht. Im ruhelosen Zuviel der Bewegung driickt sich aber eine Spannung aus, die auf
Bewegung, auf "Auslauf" drangt. Dadurch, dass ihr die Richtung genommen wird, kann sie sich nur im
standigen Hin und Her erschopfen.

Der Wiitende, der sich beherrschen will, rennt im Zimmer hin und her. Im Jargon spricht man
vom "Durchdrehen", in einem neueren davon, dass jemand "im Dreieck titsche". Das
gefangene Raubtier 1auft im Kafig auf und ab, bis es miide wird. In diesen Bildern wird die
Richtung einer Bewegung verhindert. Eine rdumlich-materielle Begrenzung soll den Halt
verschaffen fir das, was aus eigener Kraft nicht gehalten werden kann. Die Bewegung von -
zu, die ein Ziel, ein Ende und damit eine Umbildung zur Folge hatte, wird umgemtinzt in hin
und her, das kein sinnvolles Ende kennt, sondern nur bei Erschépfung oder durch dul3eren
Einfluss aufhort.

So kann auch Bernd bei seinem Spiel von sich aus keine Schllisse bilden. Er versteht auch
Schlussbildungen vom Klavier nicht, Uberspielt sie und schaut nur Gberrascht auf, wenn ich aufgehort
habe und hort dann ebenfalls auf, aber ohne zu schlieen. Spielt er auf dem Metallophon eine
aufwartssteigende Linie, so findet er keinen Schluss- oder Wendepunkt vom melodisch-tonalen
Zusammenhang, sondern wendet, wenn das Instrument zu Ende ist, als ware er in eine Sackgasse
geraten.

Kehren wir zurtick zum beschriebenen Beispiel. Eine Bewegungsgestalt beeindruckt besonders: das
Loslaufen und sofortige Abbremsen, fast méchte man sagen: gleichzeitige Abbremsen. Hier spliren
wir zwei Tendenzen, die sich nicht mdgen, die im Widerspruch zueinander stehen. Sie verzehren ihre
Energie darin, sich gegenseitig in Schach zu halten, lassen ein Patt entstehen. Die eine Tendenz
versucht etwas in Bewegung zu setzen, die andere etwas zu halten. Dadurch kommt letztlich keine
zum Zuge.

Dadurch, dass Bernd es nicht leiden kann, auf etwas zuzugehen (z.B. bei dynamischen und
Temposteigerungen), verhindert er das Zustandekommen geschlossener Gestalten und die
Umbildung dieser Gestalten.
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Er sucht Halt in "Gelerntem" oder im Beharren auf einem Tempo und gleichbleibender Dynamik.
Dieser Halt ist aber so starr, dass er das von innen und auf3en Andréangende nicht halten kann. So
schwankt dieser Halt dauernd hin und her. Dadurch kann nichts Durchgehendes, kein Fluss
entstehen. Kein Pulsgefiihl kann Halt und Sicherheit durchgehend flieRender Bewegungen geben, von
denen man sich tragen und halten lassen kénnte. Deshalb muss Bernd sich gegen ein Zuviel an
Bewegen und Bewegt-Werden wehren.

Seine Ausristung reicht nicht aus, das, was nach Ausdruck verlangt, gestaltend zu bewaltigen.

Variation 2

Gehen wir mit unserer Empfindung wiederholt in solche Bewegungsgestalten hinein, so haben wir in
unserem eigenen Erleben einen Zugriff zu den Empfindungen, die zu einer solchen musikalischen
Gestaltungsart fihren kénnen. Wir kdnnen so - mit aller Vorsicht wegen des Einflusses unserer
eigenen Beweglichkeit und ihrer Einschrankungen - etwas vom Anderen wie von "innen" her erleben.
Eine solche Herangehensweise bewirkt anderes in uns im Verstandnis des Patienten als das mehr
rekonstruktive Vorgehen. Es bringt so etwas wie Farbe in die Zeichnung der gedanklichen
Uberlegungen.

Dies wiederholte Eintauchen in eine Bewegungsgestalt kdnnen wir im mehrmaligen Bandhéren tun, im
wiederholten stummen Nacherleben oder im musikalischen Nachvollzug, indem wir versuchen, selbst
"in der Art des Patienten" zu spielen. Dies kénnen Ubungen sein, die (iber einen einzelnen Fall hinaus
unsere Fahigkeit der Nachempfindung so schulen kdnnen, dass wir mehr und mehr unser Seelisches
von Projektionen befreien und zu einem Wahrnehmungsorgan fiir das Seelische anderer machen
kénnen. Diese Ubungen kénnen in ihrer Qualitat einer Meditation ahnlich sein.

Die Empfindungen dieses Nacherlebens kdnnen wir dann wiederum beschreiben: In den
Temposchwankungen, dem Stolpern, dem Sich-Verheddern spiiren wir Unruhe und Angstlichkeit. Die
ungekonnte, nicht beherrschte Kompliziertheit weckt Sehnsucht nach etwas Einfachem, Klaren, das
aber zugleich unerreichbar erscheint. Das Loslaufen -Abbremsen vermittelt das Gefiihl eines starken
Drangens, das nur mit grofer Anstrengung zuriickgehalten werden kann. Man erlebt, welch ein
Aufwand geleistet wird und doch gebunden bleibt, sich in dieser Tatigkeit verzehrt.

Man erlebt eine unertragliche Frustration und Beschneidung, die Kréafte nicht in Fluss bringen zu
kdnnen, zu keinem Austausch zu kommen.

Wiederholtes Horen versetzt uns in einen unbefriedigenden Spannungszustand, in dem das Einatmen
betont scheint, das Ausatmen hingegen zu kurz kommt. Wir kénnen mit unserer Empfindung dieser
Musik gegenlber aber auch eine andere Haltung einnehmen, indem wir die Musik mehr als uns
Gegenibertretendes auf uns wirken lassen. Wir kénnen so versuchen, in unserer Empfindung deutlich
werden zu lassen, was ein solches Spiel in uns als ein Gegentuber ausldst. Auf diese Weise
erfahren wir in einem ersten Ansatz etwas dartiber, wie Bernd wohl in seiner Umgebung stehen mag;
was er in seinem Gegenlber bewegen kann, was er auslost, wie mit ihm vielleicht umgegangen wird.
Eine solche Empfindung wird natirlich von dem, was wir - von uns aus- wie auf uns wirken lassen,

mitbestimmt. Je besser wir deshalb die Individualitat unserer eigenen Reaktionen auf verschiedene
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menschliche Gegebenheiten kennen, desto klarer kdnnen unsere Aussagen werden, die wir aus
unserem eigenen Erlebendes anderen kennen. (vgl. hierzu: Mary Priestley 1980)

Bernd erzeugt in seinem Gegeniliber Reaktionen, wie man sie sonst eher einem kleinen Kinde
gegentber hat: ihn beruhigen wollen, ihm gut zusprechen, ihm zeigen wollen, wie er einfacher spielen
kann, ihn bei seinem Spiel anleiten wollen.

Das steht zunachst in starkem Kontrast zu seiner physischen Erscheinung. Bernd hat mit seinen 15
Jahren die GroRe eines 17-Jahrigen, ist durchaus kréftig gebaut. Seine Verwirrung und Angstlichkeit
spiegeln sich aber wiederum in seinem Gesicht und in seinem Auftreten. Er hat zwanghafte
Gesichtszuckungen, die in den beschriebenen rhythmischen Figuren des nur mit Mihe
zuriickgehaltenen Dréngens ein Aquivalent finden. Der Gespanntheit des Gesichts, die sich
sozusagen nur in Zuckungen das nétige AbflieRen verschaffen kann, steht aber wiederum ein eher zu
geringer Muskeltonus gegeniiber, den man in seinem Handedruck spurt. Er lIasst an den
kraftverzehrenden Aufwand denken, den er leisten muss, das Ganze so zu (er-)halten.

Der Eindruck der Kindlichkeit wird uns auch in dem geboten, wie andere Mitarbeiter der Station Gber
ihn sprechen und mit ihm umgehen, auch wenn sich dies sehr unterschiedlich duf3ert, so z.B. in
besonderer Behutsamkeit und Vorsicht oder in besonderer Strenge und Beaufsichtigung.

Im Arztbericht findet sich die Bemerkung der Mutter, sie misse ihn inzwischen fast schon wie ein
Baby behandeln. Dieser Kontrast zwischen seinem realen Alter und seiner psychischen Wirkung auf
andere macht zum einen erlebbar, dass er wichtige Entwicklungsschritte nicht hat vollziehen kénnen
und auf einer frihkindlichen Entwicklungsstufe verhaftet geblieben ist.

Die Bewusstmachung "typischer" Reaktionsweisen auf ihn ist aber noch aus einem anderen Grunde
wichtig. Er versucht auch mit uns, seine Lodsungsmaéglichkeiten in der Behandlung der Wirklichkeit
wieder herzustellen. Zu diesen Lésungsmdglichkeiten gehort u.a. das, was er durch das "fast wie ein
Baby" behandelt werden gewinnt, als ein konstituierender und erhaltender Bestandteil dazu. Wollen
wir ihn "behandeln”, d.h. ihm neue L6sungen ermdglichen, so missen wir uns an bestimmten Punkten
als Spielverderber erweisen, durfen nicht eine solche vorgeschriebene Funktion unreflektiert

annehmen.

3. METHODISCH-WERDEN

Unter "Methodisch-Werden" soll hier zweierlei verstanden werden. Zum einen wollen wir beschreiben,
wie wir mit Hilfe der musiktherapeutischen Mittel versuchten, methodisch vorzugehen. Was die
Zielsetzungen waren in dem, was ich am Klavier spielte; in dem, wie wir mit musikalischen Mitteln

"intervenierten".

Dabei war ein gewisser Rahmen der Vorgehensweisen allerdings durch die Lern- und
Anleitungssituation, in der wir uns befanden (Nordoff-Robbins-Therapie') vorgegeben.
Deshalb stehen hier Fragen wie die ,warum die Therapie so gut wie gar keine verbalen
therapeutischen Interventionen enthielt, warum Spielregeln, wie assoziative Improvisation u.a.

nicht angewandt wurden, hier nicht zur Diskussion. Insofern wollen wir uns hier nicht damit

" vgl. Nordoff-Robbins 1975 und 1977
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beschéaftigen, ob die angewandten Methoden, die Methoden der Wahl in einem solchen Falle
sind, sondern lediglich unsere Handlungen, ihre Zielsetzungen und Wirkungen innerhalb
dieses gesetzten Rahmens betrachten. (Zur Darstellung der hier angesprochenen
verschiedenen Vorgehensweisen innerhalb der musiktherapeutischen Situation vgl. die Arbeit

von Frank Grootaers, Herdecke 1980)

Zum anderen soll uns in diesem Abschnitt auch beschéaftigen, wie Bernd methodisch wurde. In der
Beschreibung seines Handelns in der Therapie kébnnen wir sehen, dass auch in dem, was er tut,
"Methode" liegt. Das Verstehen dieser seiner "Methode" gibt uns weitere Aufschlisse daruber, wie er
im Leben vorgeht, wie er sich mit Situationen arrangiert, wie er ordnet, gestaltet, verandert, sich
einpasst, sich wehrt.

Im Herauskristallisieren seiner "Methode" geht es uns dabei um das, was sich in all dem durchzieht,
was immer wieder auftritt und wie er das "immer wieder hinkriegt". Die Art wie er die Musik gestaltet,
was er mit ihr und der musiktherapeutischen Situation in Szene setzt, soll uns zu dem fiihren, was
charakteristisch ist fiir seine individuelle Lebensgestaltung. So gesehen spielt er uns seine
Lebensinszenierung, seine "Geschichte" mit den ihr zugrundeliegenden Gestaltungen und
Gestaltungsproblemen.

Unser methodisches Vorgehen, unser musikalisches Mitspielen orientierte sich zunachst an den
Gesichtspunkten, wie sie unter dem Aspekt der Beweglichkeit anhand der ersten Improvisation
beschrieben wurden.

So wie die Beschrankung seiner Bewegungsmoglichkeiten und der stdndig schwankende Halt
aneinander gebunden waren und sich gegenseitig abstitzten, mussten wir dabei darauf achten, dass
wir stets am Ermdglichen eines anderen Halts und an der Erweiterung seiner
Bewegungsmdglichkeiten zugleich arbeiten mussten. Dazu diente Arbeit am Spielen in einem stabilen
durchtragenden Grundschlag und Arbeit an rhythmischen und melodischen Strukturen, die einen
einlibenden Charakter hatte. Dadurch wollten wir ihm die Méglichkeit bieten, "bei Einem bleiben" zu
kénnen, durch Vorhersehbarkeit in der Musik Halt zu gewinnen und Erlebnisse zu haben, in denen er
fur eine Zeit von seiner angstlichen Unruhe und der Frustration der fiir ihn nicht zu bewaltigenden,
aber doch immer wieder hergestellten Kompliziertheit frei sein konnte. Durch diese Art musikalischer
"Kriicken" nahmen wir ihm einen Teil seiner Arbeit, auch seines "Aufwandes" ab. Zugleich wurde aber
der so entstehende Freiraum genutzt, um an der zu geringen Spannbreite dessen, was er an
Bewegung und Bewegt—Werden zulassen konnte, zu arbeiten:

Mit den einfachen rhythmischen Figuren, mit dem durchgehenden Grundschlag wurden dynamische
und Temposteigerungen und Zuriicknahmen, Zugehen auf Wendepunkte, Ubergénge und
Kontrastierungen angegangen.

Wir versuchten auf diese Weise das, was zum Ausdruck drangte, durch den Ausdruck unseres Spiels
hervorzulocken und zugleich an einer Ausristung zu arbeiten, die geeignet ist, das Andréangende in

Gestaltungen zu bringen, die lebbar sind.

Bernd liel in dieser Arbeit mehr und mehr seine Methodik deutlich werden: die

Strukturierungsangebote der einfachen rhythmischen Muster nimmt er auf, um sie in eine zwanghafte,
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starre Struktur zu bringen. Aus Wiederholungen werden bei ihm endlos sich repetierende
Kleinstgestalten, die -einmal in Gang- immer so weiter gehen kénnten und dadurch Sinn und
Ausdruck verlieren.

So entzieht er der Musik immer wieder ihre Eigenschaft, eine Richtung zu haben, verhindert auf der
strukturellen Ebene Entwicklungen von - zu . Das hért sich oft an wie eine Schallplatte, die einen
Kratzer hat und nun in derselben Rille weiterspielt. Die Ubergange von einer musikalisch sinnvollen

Bewegung zu einem solchen zwanghaften Verharren sind oft fast unmerklich.

Die Wirkung, die auf diese Weise entsteht ist von musikalischen Parodien her bekannt: etwas
wird zweimal wiederholt — nun erwartet man eine andere Weiterfiihrung. Dann wiirde die

entstehende Form sich (ibergeordnet zusammenschlieRen zu einer Gesamtgestalt:

Stattdessen aber wird noch einmal wiederholt. Damit wird — wie riickwirkend — die
angelegte, erwartete Form ins Unsinnige verkehrt. Der Horer fuhlt sich an der Nase

herumgefihrt.

Das Gefiihl des Festhakens, der Erstarrung in diesen Momenten wird verstarkt durch eine nur schwer
beschreibbare Veranderung der kérperlichen Bewegungen, die etwas Hoélzernes, Unlebendiges,
Hartes bekommen. Bernd erscheint in solchen Augenblicken unzuganglich, abwesend, "als ob seine
Hande ohne ihn spielten®. In diesem Verkehren einer sinnvollen ordnenden Strukturierung in starre
Zwangsstrukturen wird deutlich, dass er dazu neigt, aus dem, was ihm zur Ausristung angeboten
wird, eine "RuUstung" zu machen. In ihr scheint er Schutz zu suchen gegen das, was ihn zu sehr
bewegen kdnnte.

Steht ihm diese "Rustung” nicht zur Verfligung, kann er sie nicht erhalten, so wird deutlich, was auf
diese Art festgehalten werden soll: dann bricht ndmlich ein alles Gberschittendes Chaos durch. Er
spielt dann vollig ungeordnet, alles geht ihm ungelenkt durcheinander und es fehlt ihm jede
Méglichkeit sich in diesem Durcheinander zurechtzufinden. Da kommt dann "alles auf einmal" und
dadurch ist nichts mehr zu erkennen. Wahrend das zwanghaft Spiel die Tendenz zur totalen
Redundanz hat, fehlt sie in diesem Wirrwarr véllig.

Bernd scheinen alle musikalischen Gestaltungen, die eine starke eindeutige Wirkung haben,
bedrohlich zu sein. Das Ruhige, Lyrische, Zarte, Nachdenkliche bedrohen ihn ebenso wie das
Dramatische, Heftige oder Feierlich-GroRartige. Entwicklungen auf solches hin kann er dann auf
zweierlei Arten verhindern: indem er durch zwanghaftes Verharren die begonnene Entwicklung stoppt,
oder indem er mit Durcheinander alles zuschittet.

Es ist deutlich, dass die beiden Pole, die wir anfangs anhand der Beweglichkeit aufgezeigt haben, hier
in anderer Gestalt wieder auftauchen: die mangelnde Flexibilitat, die Begrenztheit der Spannbreite der
Bewegungsmdglichkeit verdeutlicht sich hier in der Erstarrung im Zwang. Das Zuviel, das zu Schnelle
der Bewegung ohne Richtung entwickelt sich zu chaotischem Durcheinander. Die

Ordnungsmaoéglichkeiten, die Bernd zur Verfligung stehen, erweisen sich als ungeeignet. Sie kénnen
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diese Krafte zwar bisweilen in Schach halten, aber nicht gestalten und ausrichten und damit auch
nicht in einen lebendigen Handlungskreis und Austauschprozess bringen.

Hierin wird auch noch einmal die Notwendigkeit, zugleich an Halt und Ausristung und an der
Erweiterung des Bewegungs- und Ausdruckraumes zu arbeiten, deutlich. Ein Geflige dieser Art lasst
sich nur verandern, wenn wir an mehreren Angriffspunkten zugleich ansetzen. Hatten wir einseitig nur
seinen Zwang zu durchbrechen gesucht, so hatte Bernd sich und uns unter Chaos verschittet. Hatten
wir zu stark nur an einer Strukturierung der musikalischen Improvisation gearbeitet, so hatte er darin
wieder weitere Moglichkeiten gefunden seine Zwangsstrukturen zu festigen, seine "Ristung"” zu
verstarken. Beides war als Gefahr standig im

Zusammenspiel zu spiren.

Zwei Ausschnitte dieser Arbeit sind im Beispiel 2 aus der 5. Behandlungsstunde zu hdren.

Im Teil a spielt Bernd Trommel und Becken, im Teil b Metallophon.

BANDBEISPIEL 2 a:

Bernd ist (zu) sehr bemiht "richtig" mitzuspielen. Gerade dadurch wirft ihn jede Veranderung aus dem
Gleis. Sein Spiel ist fest, an sich gehalten, was aber keinen ausreichenden Halt gibt. Immer wieder
bricht etwas, was starker ist als das Halten—-Kénnen ungelenkt, ungewollt hervor. Dadurch entsteht
diese merkwirdige Ungeordnetheit und Brichigkeit, die nur schwer musikalisch fassbar ist. So ist er
auch viel zu angespannt und beschéftigt, um das Leiser—Werden der Musik vom Klavier zu
bemerken. Ich gehe dann in meinem Spiel auf diese Briichigkeit ein, indem ich die vorher gespielte
Phrase durch Auslassungen nach und nach auflése. So wird der Charakter dieser Musik deutlicher
und die anschlielend wieder aufgegriffene Festigkeit und Strukturiertheit wirkt so als Kontrastierung,
dass Bernd sie spontan aufgreifen kann: er spielt plétzlich mit zwei Stécken gleichzeitig auf der
Trommel, dann -ebenfalls gleichzeitig- auf Trommel und Becken. Durch diese selbstgefundene
Vereinfachung gewinnt er soviel Halt, dass er im Folgenden musikalische Ausweitungen mit gestalten
kann; stets auf der Kippe zum Aussteigen in Chaos oder Zwang, aber stets auch den Bogen wieder

findend in eine beweglichere Ordnung.

BANDBEISPIEL 2 b:

In diesem anschlieRenden Metallophonspiel ist an einer Stelle zu héren, wie Bernd sich an einem
bestimmten Punkt festhakt und in eine Stereotypie hineingerat. Man hort ein minimales Langsamer-
Werden, ein Herausrutschen aus dem gemeinsamen Tempo. Dies war so ein Moment, in dem wir den
Eindruck hatten, er gehe mit seinem Bewusstsein irgendwo anders hin und seine Hande spielten ohne
ihn weiter. In solchen Momenten war er auch musikalisch nur schwer erreichbar. Speziell auf dem
Metallophon neigte er wie hier dazu sich formale Strukturen vom Optischen her zu verschaffen, die
dann sehr leicht etwas Mechanisches bekamen. Bemerkenswert ist dabei noch, dass Bernd oft mit
recht sinnvollen und auch spirbar gestalteten Phrasen beginnt (vgl. Beginn des Beispiels) und erst
nach einiger Zeit in eine solche Sackgasse hineingerat.

Im Beispiel versuche ich zum Teil durch Synkopierungen, die starre Ordnung zu durchbrechen oder

durch verschiedene Harmonisierungen musikalischen Sinn in zunachst nur optisch organisierte



Rosemarie Tupker: Musiktherapie mit 15-jahrigen Jungen mit einer Zwangsneurose

Strukturen zu bringen. Zum Teil habe ich auch durch Ubertreibungen und Zuspitzung seine Spielweise
parodiert, z.B. wenn er bis zum Ende des Instruments spielte und dann wieder zurlick, was vom
Melodischen her keinen Sinn ergibt. Durch Ubertreibungen, indem ich z.B. ebenfalls alle Téne bis zum
Ende des Klaviers spielte (was wesentlich auffalliger ist, da das Klavier so viel mehr davon hat), wurde
ihm seine Spielweise bewusst. In spateren Stunden entdeckte er das Humoristische in solchen
Situationen und es wurde mdglich das beangstigend Erstarrte in spielerischen Ubertreibungen zu
I6sen. Lésen im doppelten Sinne: die Geldstheit des Lachens, das plétzlich méglich wurde und die
Lésung, dass durch die Ubertreibungen die nichtssagenden Zwangsstrukturen Mittel zum Ausdruck

wurden.

Variation

Bernd sagte in der ersten Stunde vor einem Spiel: "lch kann ja sowieso nichts spielen, was man
versteht." Erst spater wurde uns erschreckend deutlich, wie zutreffend diese Aussage war und wie sie
Uber die besondere Spielsituation hinaus etwas Wesentliches aussagt.

Wir wollen in Anknlpfung an diesen Satz das bereits Dargestellte noch einmal hinsichtlich der Fragen
von Gestaltbildung betrachten. Uns wird dabei beschéftigen, wie die hier auftauchenden Probleme der
Gestaltbildung mit verstehen und verstanden werden, mit wirken lassen und bewirken zu tun haben.
Zwanghafte Ordnung und chaotisches Durcheinander sind Extreme von Gestaltbildung. Beide
Extreme verhindern bei Bernd etwas, was "in der Mitte" entstehen wiirde, was dort und nur dort
moglich ist.

Musikalisch betrachtet liegt eine solche Mitte z.B. in dem, was man Phrase nennt. Der Mangel an
Phrasenbildung fallt in Bernds Spiel auf. Im Zusammenspiel mit ihm und beim Héren der Bander spurt
man dies oft in einem Gefiihl schmerzlichen Vermissens.

Eine Phrase ist eine Gestalt, die einen Anfang und ein Ende hat, die Gberschaubar ist. Durch ihre
Begrenztheit lasst sie Raum fur Weiteres. Die Teile einer Phrase stehen in einer bestimmten, aber
nicht starren Ordnung und in einem bestimmten Krafte- oder Spannungsverhaltnis zueinander. Diese
Ordnung ist nicht ein statisches Gleichgewicht, sondern ein dynamisches. Um eine Phrase gestalten
zu kdénnen, muss man sich fir etwas Bestimmtes entscheiden, anderes weglassen kénnen. So
entsteht in einer Phrase eine Gestalt, die als Ganzes und Besonderes wahrnehmbar und verstehbar
ist; die erkennbar anders ist als andere Phrasen. Dies ist nur mdglich durch den Verzicht, die
Ausschlieffung: wenn in einer Sache "alles drin" ist und in der nachsten auch, so kann ich die beiden
nicht unterscheiden. Anfang, Mitte und Ende einer Phrase haben wechselseitige Bezlige zueinander,
obwohl sie zeitlich nur in einer Richtung verlaufen. Es ist nicht nur der Anfang zum Verstandnis des
Endes notwendig, sondern es erschlie3t sich die Bedeutung des Anfangs auch erst durch die
Weiterfihrung und den Schluss. Das Ganze ergibt als Ganzes und nur als solches einen Sinn. Im
Verstehen einer Phrase bewegen wir uns nicht von Ton zu Ton. Das zeitliche Nacheinander muss im
Verstehen zu einer quasi gleichzeitigen Ganzheitlichkeit transformiert werden. Das gilt nicht nur fir
eine einzelne Phrase, sondern auch fir groRere Gestalten, die wiederum Ganzheiten hoherer
Ordnung sind und deren Sinn sich nicht lediglich additiv aus den einzelnen Phrasen und deren Sinn

ableiten lasst. Solche Gestalten haben eine Aussage. Sie sagen etwas mehr oder weniger
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Bestimmtes dadurch, dass sie anderes ungesagt lassen. Sie haben Wirkungen, w e i | sie auf andere
Wirkungen verzichten. Durch ihre Wirkung schaffen sie eine Realitat, die nicht mehr riickgangig zu
machen ist. Indem sie so Wirklichkeit herausstellen, schaffen sie Historie.

Im Methodisch-Werden - im angegebenen doppelten Sinne- wurde deutlich, dass es genau diese
"Mitte" ist, die Bernd fehlt und die er zu vermeiden sucht. Er erleidet und schafft sich immer wieder
Situationen, in denen man ihn nicht verstehen kann und in denen er wohl auch selbst nicht viel
versteht. Er versteht nicht, weil er die Einwirkungen verhindern muss, und er kann sich nicht
verstandlich machen, da er die Wirklichkeit und die Auswirkungen flrchtet, die nicht mehr
zuriickzunehmen sind. Er kann es nicht leiden, in eine bestimmte Richtung zu gehen. Im Zwang
verhindert er das, indem er quasi stehen bleibt; im Chaos, indem er quasi in alle Richtungen auf
einmal geht. Das zwanghafte, wie das chaotische Spiel erzeugte in uns oft das Geflihl, Bernd schobe
eine dicke Wand vor sich, hinter der er fir uns nicht mehr wahrnehmbar, nicht mehr erlebbar war,

aulder vielleicht in seiner Hilflosigkeit und Einsamkeit.

Variation 2

Ein weiterer Aspekt Bernds Methode zeigte sich in der Tendenz zur direkten Nachahmung und zur
moglichst engen Anpassung. Das war einerseits eine Fahigkeit, die ihm eine Zeitlang weiterhalf und
bestimmte Arbeit ermdglichte, zugleich erwies sie sich als Grenze, die andere weiterfiihrende Arbeit
unmdglich machte:

Durch die Tendenz sich eng an das zu halten, was ich am Klavier spielte, war es ihm in einem
gewissen Rahmen mdoglich seines Spielraum auszuweiten, neue Erlebnisse durch mitmachen von
Steigerungen, Umschwiingen, allmahlichen Veranderungen und Eintauchen in Stimmungen zu
gewinnen. Auch konnte er fir einige Zeit Stabilitat und Halt im Getragen-Werden von einem
durchgehenden Grundschlag erfahren, wenn dies stark genug unterstiitzt wurde.

Aber nur mit Nachahmung und Anpassung gerat das bald an eine Grenze. Das wurde uns zunachst
an unserer eigenen Unzufriedenheit deutlich: das Spiel mit ihm drohte "langweilig”, eingleisig zu
werden. Fragen tauchten auf wie: wie soll man sich mit jemandem unterhalten, der immer nur
dasselbe sagt wie man selbst? Wie soll man jemandem gegenibertreten, der immer hinter einem
hergeht?

Bernd liel3 sich auf Konfrontation, auf "Streit" nicht ein. Er war entweder angepasst, brachte nichts
"Eigenes" ins Spiel oder er verstrickte sich hilflos in Zwang oder verlor sich im Chaos. (Manchmal
hatten wir den Eindruck, dass er stattdessen u n s das Streiten tberlie}; denn es war auffallig wie
reizbar die Stimmung war, wenn Gber Bernds Therapiesitzungen gearbeitet wurde. Das zeigte sich
zunachst zwischen Eckhard und mir und wiederholte sich in der Beschreibungsgruppe.)

Es lasst sich am deutlichsten direkt an konkreten musikalischen Dingen zeigen, was dadurch
unmoglich blieb und wie dies Geflihl entstehen konnte, das Zusammenspiel mit ihm drohe, langweilig
zu werden. So war es Bernd z.B. nicht moglich, bei einem Grundschlag zu bleiben, wenn dartber
noch eine rhythmisierte Melodie gespielt wurde. Zunachst auch dann nicht, wenn ich mit der linken
Hand weiterhin den Grundschlag mitspielte. Er musste immer versuchen, méglichst jede Veranderung

im Rhythmischen sofort mitzumachen.
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Da das so - von Ton zu Ton- gar nicht méglich ist, war jede Anderung ein Risiko, das den
musikalischen Fluss zu unterbrechen drohte. (Bemerkenswerterweise spielte sich diese zu starke, zu
direkte Anpassung hauptsachlich im rhythmischen Bereich ab. Gegen dynamische Veranderungen
hingegen schien er manchmal geradezu immun zu sein. Das mag darauf hindeuten, dass diese
Anpassungsversuche stark "vom Kopf her" kamen. Dynamische Anpassung geschieht - wie es

Musiker oft ausdriicken- "wie automatisch", ohne dass man weiter dariiber nachdenkt.)

Im BANDBEISPIEL 3 geht es um eine andere Spielweise, an der dies Problem deutlich wird. Es ist
Bernd unméglich, in ein abwechselndes Spielen - im Sinne von Frage-Antwort oder Geben-Nehmen-
zu kommen. Im Beispiel versuche ich "auf Liicke" zu spielen, um in eine solche Spielweise zu
gelangen. Aber immer, wenn ich aufhére, hért Bernd auch auf. Beginne ich wieder, so beginnt er kurz
danach. Als er einmal eine kurze Phrase allein gespielt hat, versuche ich zu antworten, aber er spielt
direkt wieder mit. Ein spaterer Versuch abzusprechen, abwechselnd zu spielen, bestatigt, dass dies
ein grundsétzliches Problem ist. Entweder beginnt Bernd dabei, hort dann aber nicht mehr auf. Oder
er halt so deutlich formell ein Abwechseln ein und spielt dabei so ausdruckslos, dass zu spuiren ist,
dass er nicht in dieser Erfahrung sein kann, sondern nur eine vorgegebene Form "ordnungsgemaf"
durchflhrt. Es ist Bernd im Spiel offenbar nicht mdglich, fir sich allein zu stehen, ein Gegenuber zu
sein. Das stellt im Zusammenspiel eine Blockierung dar, die einen ganzen Bereich musikalischer
Erfahrungen unmdglich macht. Es ist deutlich, dass darin ein Problem liegt, das sich zun&chst zwar an
scheinbar nebensachlichen Musikalischen Details zeigt, das aber auf eine grundséatzliche seelische
Verfassung hinweist und somit keineswegs ein blol} technisch-musikalisches Problem ist. Deshalb
ware es auch unsinnig, dergleichen mit ihm zu "Gben", hie3e das doch nur, den Ausdruck eines
Mangels zu hindern und ihm eine weiter Méglichkeit nehmen, sich zu zeigen und einen Austausch

noch mdéglich zu machen.

4. VERSUCH EINER REKONSTRUKTION

Im folgenden wollen wir anhand der Gestaltfaktoren eine Rekonstruktion versuchen, die die bisher
aufgezeigten Strukturen in ihrem Zusammenwirken zu erfassen sucht. Dabei geht es darum, an den
"Sinn" des Ganzen heranzukommen und das Funktionieren dieser Konstruktion ebenso aufzuzeigen
wie ihre Grenzen, und das, was sie vermeidet.

Auf die Frage, wieso gerade diese Umgehensweise mit der Wirklichkeit, sich herausgebildet hat - die
Frage nach der Ursache der Stérungen- wird dabei nicht weiter eingegangen. Die Gestaltfaktoren sind
nach Salber (1969, S. 64) allgemeine Dimensionen oder Kategorien, die konstituierend fiir alle
seelischen Strukturierungsprozesse sind.

Individuell fur eine konkrete seelische Gestalt ist die Art, wie die Gestaltfaktoren sich ausformen, wie
sie zusammenwirken und aufeinander bezogen sind. Nur dadurch, dass so das Allgemeine und das
Besondere, das Funktionieren und das Scheitern, das "Gesunde" wie das "Kranke" mit denselben
Kategorien erfasst werden kann, ist es moglich in einer solchen Rekonstruktion

Veranderungsméglichkeiten, Ubergange, Uberschreiten der Grenzen einer Konstruktion zu sehen.
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Bernd versucht die unwiederbringliche Wirksamkeit entschiedener, abgeschlossener Gestalten zu
vermeiden. Darin sucht er sich eine Vielgestaltigkeit zu erhalten, in der alles noch moglich ist, unter
Verzicht auf konkrete Realisierungen und in Umgehung der Konfrontation mit Begrenzungen und
Gegebenheiten und den Folgen der Historisierung. (vgl. S.13ff)

Er kann es nicht leiden, "an seinen Friichten erkannt zu werden" und leidet daflr lieber "fast wie ein
Baby" behandelt zu werden. So wird im Faktor der EINWIRKUNG der Sinn dieses Gefiiges erkennbar.
Dazu dienen ihm besondere ANORDNUNGEN: zwanghaft-chaotische Formenbildung, durch die er
ebenso zu verhindern weil, allzu Bewegendes auf sich wirken zu lassen (vgl.S.11/12) als auch
Gestaltungen zu schaffen, die etwas bewirken. (vgl.S.14/15). Das, was er dennoch bewirkt "fast wie
ein Baby" behandelt zu werden (vgl.S.8), hilft ihm zugleich seinen mangelhaften Halt zu stiitzen. Diese
Stiitze ist ebenso notwendig wie sie stets unzureichend bleibt, weil er Zufuhr, Belebung, Anregung
von "auflen" sich nicht genligend zu eigen machen kann.

Diese mangelnde ANEIGNUNG hat zu tun mit fehlenden Umbildungsmadglichkeiten, die ihrerseits im
Zusammenhang stehen mit der besonderen Art der Anordnung, die sich als sinnvoll erwies, um
Einwirkungen aus dem Wege zu gehen: Entschiedene wirksame Gestalten (vgl. die Ausfiihrungen zur
Phrase S.14) werden umgangen durch die Anordnungen Zwang-Chaos. Damit bleibt eine Schlielung
von Gestalten unmdéglich. Etwas abschlieRen, zu etwas "fertig" sagen kénnen, ist aber eine
Voraussetzung zur weiteren UMBILDUNG. Ohne das, was mir zukommt, umbilden zu kénnen, kann
es mir aber nicht in notwendigem Mal3e als "Nahrung", als Anregung, als tragender, bleibender Halt
dienen (vgl.S.15). Bernd braucht ein UbermaR an Unterstiitzung, Zuspruch, Hilfe und Zuwendung, da
er in dieser Hinsicht eine Art "schlechter Futterverwerter" ist.

In den Faktoren der AUSBREITUNG und AUSRUSTUNG kippt das Ganze und offenbart zugleich eine
allmachtige Konigsstellung und ein ungliickliches und einsames Gefangenendasein: Bernd ist in einer
Ausristung gefangen, die eine einengende Ristung geworden ist, in der er sich kaum noch bewegen
kann (vgl.S.11/12). Es kommt kaum noch etwas Belebendes hinein, und er kann kaum noch
Botschaften hinausbringen; versteht nicht und wird nichtverstanden (vgl. S.13). Er hat sich darauf
festgelegt, sich auf nichts festzulegen. Diese Festlegung erweist sich als einengender als alle
Einengungen und Entschiedenheiten, denen er durch die Vermeidung verstehbarer, wirkender
Gestalten zu entgehen sucht. Sie verzehrt fast seine ganze Kraft, verlangt einen enormen Aufwand
durch die Konstellation von Kraften nach Art eines "Patt" (vgl.S.5). Indem er sich dem Zwang von
Zufallendem und den Folgen von abgeschlossenen Handlungen zu entziehen sucht, verfangt er sich
in einen Zwang, der kaum noch Austausch ermdglicht, in dem er fast nur noch auf sich selbst

beschrankt ist.

Die Betrachtung der Ausbreitung flihrt zum Anfang zurlick: das, was am Faktor der Einwirkung als
Sinn der ganzen Konstruktion deutlich wurde, dréngt auf ein Uberschreiten von Grenzen und
Gezwungensein, sucht rauschhaftes Erleben polymorpher Uneingeschranktheit und Allmacht. In
dieser Ausbreitungstendenz kann aus diesem Sinn zugleich der Angelpunkt der Behandlung werden.
Das Gleiche, was als "Ursache" der Stérungen erscheint, erweist sich auch als lebendig gebliebene
Quelle, aus der der Behandlung von "auf3en", ein Handlungswunsch von "innen" entgegenstromt.

Wahrend unsere methodischen Eingriffe zunachst an den Faktoren Aneignung (Halt), Anordnung,
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Ausristung und Umbildung ansetzten, zeigten sich erste Veranderungen in einer gewaltigen
Ausbreitung in koniglicher Allmacht (vgl.S.26) und in Ansétzen von Bewirken-Kénnen und Wirken-
Lassen (vgl.S.28).

5. INS-BILD-RUCKEN

Aus der im vorigen Abschnitt dargestellten Rekonstruktion lassen sich verschiedene Verbindungen
herstellen zu der musikalischen Dramatisierung eines Marchens, die wir in der 11.Stunde mit Bernd
begannen. Diese Rekonstruktion entstand aber erst nach Abschluss der Therapie und hat insofern -
zumindest als bewusste, gedanklich erfasste Rekonstruktion- keinen Einfluss auf die Idee einer
solchen Arbeit und auf die Auswahl des Marchens. Deshalb méchten wir zunachst an die Abschnitte 2
und 3 anknipfen und beschreiben, wie uns "vor Ort" diese musikalische Form als ein Weg erschien,
die Behandlung weiterzubringen. Wieso wir meinten, uns mit einem Marchen und seiner
musikalischen Gestaltung in Bernds Geschichte und seine Gestaltungsweise einmischen zu kénnen.
Die bisherige Arbeit fihrte immer wieder an Grenzen, die auf direktem Wege nicht zu Uberschreiten
waren. Es schien uns so, als miisse etwas "dazwischen" geschehen, was zwar mit diesen Grenzen
und deren "Ursachen" oder Sinn zu tun hat, aber nicht dauernd auf sie zu geht. Dies Dazwischen
schien uns méglich zu sein mit einem Marchen, das seine Problematik spiegelt und in dem bildhaft
auch das da ist, was erst nach einer Entwicklung méglich ist, die durch eben diese Begrenzungen
verhindert wird.

Die musikalische Ausgestaltung knlipft an die drei Aspekte der Beweglichkeit, der Art der

Gestaltbildung und der Konstellation "kein Gegenuber sein kénnen" an.

a) Die Begrenzungen der Bewegungsmoglichkeiten mit Bernd liel® den Gedanken auftauchen:
"wir miissen uns von etwas anderem her mit ihm in Bewegung setzen". Konkret auf die
musikalische Situation bezogen hiel3 das, die starre "Stellung"(im doppelten Sinne) vor einem
Instrument zu verlassen, sich im Raum und zwischen verschiedenen Instrumenten zu
bewegen. Dazu bedarf es aber eines Sinnzusammenhanges, der solche Bewegungen
notwendig macht, um sie nicht zu "Gymnastik" werden zu lassen. In der rdumlich-
dramatischen Ausgestaltung des Marchens war dies mdglich. Der physische Raum wurde
belebt zu verschiedenen Handlungsraumen einer Geschichte: Zuhause - auf der Suche nach
dem Gliick-Konigsschloss-Kerker- zuriick zum Schloss. Die Entwicklung der Geschichte
verlangte eine Bewegung von Ort zu Ort.

Wahrend ich am Klavier blieb und die musikalische Geschichte in Gang hielt, gingen Bernd
und Eckhard gemeinsam durch die Handlungsraume des Marchens. Die Tatsache des
Zusammengehens ist dabei sicherlich ebenso von Bedeutung gewesen wie das konkrete

physische Erleben der Bewegungen einer sich entwickelnden Geschichte.

b) Auch hinsichtlich der Gestaltbildung stiel3 die Arbeit mit Bernd immer wieder an bestimmte
Grenzen. Bezogen auf ihre Strukturierung und ihr Leben in Strukturen hatte die Musik mit
Bernd stets die Tendenz allzu "ordentlich" zu werden. Sie bekam leicht etwas Trockenes,

Gradliniges, Hoélzernes, Unlebendiges, Starres.
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Drohte immer wieder, eintdnig zu werden, erlaubte zu wenig Unterschiedenes,
Kontrastierendes und Besonderes. Musik lebt aber erst in Besonderem, in Kontrasten und
Wechseln, in Schrage und Abweichungen. Erst darin scheint das "Kiinstlerische" in der
konkreten Gestaltung zu liegen. Kinstlerisches ist auch bei grofler Formstrenge nie ordentlich
und trotz hoher Komplexitat nie durcheinander. Der Hérer einer Oper, einer Sinfonie kann sich
darauf einlassen, sich an das Geschehen zu verlieren, ohne dabei verloren zu gehen. Der rote
Faden der Musik fuhrt ihn durch Héhen und Tiefen, oft an schwierigen Graden entlang, lasst
ihn aber nirgendwo hilflos stehen, wirft ihn nie ab, sondern leitet ihn sicher durch alles
hindurch bis zum Ende. Entlasst ihn aus sich so, dass er sich wieder "hat" und zugleich
anders haben kann als zuvor.

In eine solche opernartige, sinfonische Erfahrung eintauchen zu kénnen, schien uns fiir Bernd
eine Mdglichkeit zu sein, Begrenzungen zu Uberschreiten. Der Handlungsablauf einer
Geschichte schien uns, nach Art eines Librettos, dabei eine Hilfe zu sein, das Ganze in
Bewegung zu bringen. Im wiederholten Durchgehen durch die gleiche Geschichte (11. bis
15.Stunde) konnte eine Konstante geschaffen werden, die Veranderungen weniger bedrohlich
machte. In der Sicherheit des Gleichbleibenden konnte mehr riskiert werden, denn sie schaffte
einen Halt, den man loslassen kann, ohne beflirchten zu missen, dass er verloren ginge.

Die Handlung der Geschichte verlangte zu ihrer Ausgestaltung Kontraste, Entwicklungen,
Dramatik und das Schaffen unterscheidbarer Stimmungen. In der scheinbaren Abwendung
von den nicht zu bewaltigenden Problemen und der Hinwendung auf die Geschichte einer
"anderen Person" entsteht ein Freiraum, der Entwicklungen wieder zulésst.

Indem wir uns auf die Geschichte und die Konstruktionsprobleme eines anderen einlassen,
kénnen wir die eigene Konstruktion fir eine Zeitlang loslassen, von ihr absehen. Hat die
Geschichte aber mit uns und den Konstruktionsproblemen unserer Geschichte zu tun, kann
sich in ihrer Entwicklung auch unsere Geschichte entwickeln und Festgehaltenes kann sich

wieder in Bewegung setzen.

c¢) Auch hinsichtlich der Problematik "nicht fur sich stehen zu kénnen", kein Gegenlber zu
sein, boten die besonderen Konstellationen des Marchen Ubergénge und neue
Lésungsméglichkeiten an. Auch hierbei wirkten der Inhalt der Geschichte und ihre
musikalisch-dramatische Ausgestaltung zusammen. Die Aufteilung: einer am Klavier, zwei an
den anderen Instrumenten im Raum enthielt zugleich eine Gegenuberstellung und eine

Zweieinheit, Getrenntheit und ein Zusammen.

Die Handlung des Marchens beginnt in der Einheit und Ungetrenntheit der Personen, fiihrt zur
Situation der Konfrontation, der Trennung und Isolation und zeigt, dass ein Weg weiterfiihrt zu

einem Zusammen, das die Getrenntheit der Personen beinhaltet.
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BANDBEISPIEL 4 - erste Ausgestaltung in der 11.Stunde- und die folgenden Skizzierungen sollen vor

weiteren Uberlegungen einen konkreten Eindruck von dieser Arbeit vermitteln.

Tens ter . .
T[é‘tel Tambu .
B Fen kL
-~
p e
/Hom&:scm;op

Paullen \
VCI’SC}"-"BQC K(.’n .

Psalfer l‘,.fi : )

-~
’

A zunAuse

/_/
/ Autoharfe

i

Erzahlter Marchentext, an den jeweils gekennzeichneten Orten im Raum2;

A Bernd und Eckhard sitzen auf Stiihlen. Bernd spielt Autoharfe.

"Es war einmal ein (alter) armer Mann und eine arme Frau, die hatten lange Zeit keine Kinder. Da ging
eines Tages die Frau in den Wald. Da begegnete ihr ein altes Weib. Das alte Weib sprach zu ihr: geh
nach Hause, zerschlage einen Kirbis, gie3e Milch hinein und trinke sie. Dann wirst du einen Sohn
bekommen, der wird schén und reich und glicklich sein.

Die Frau tat, wie ihr gesagt worden war und ging nach Hause, und nach einiger Zeit bekam sie einen
schonen Knaben. Doch sie waren nicht lange glicklich, denn bald nach der Geburt starb die Mutter

und als der Knabe zwanzig Jahre alt war, starb auch der Vater."

’ Das Marchen, das diesem erzahlten Text zugrunde liegt, findet sich unter dem Titel "Die Erschaffung

der Geige" in der Sammlung von Paul Zaunert, 1968.
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B  Eckhard spielt Flote, Bernd Tamburin. Sie gehen dabei im Raum umbher.
"Da dachte sich der Jungling: was soll ich hier alleine sitzen, ich gehe hinaus in die weite Welt und
suche mein Glick. Er kam durch viele fremde Dérfer und Stadte. Doch nirgendwo fand er sein Gliick.

Endlich kam er in eine groRe Stadt. Da lebte ein reicher Konig, der hatte eine schéne Tochter.®

C Bernd und Eckhard splelen gemeinsam verschiedene Becken.

"Der Kdnig wollte seine Tochter nur dem Manne zur Frau geben, der etwas vollbringen kénnte, was
noch kein Mensch vorher gesehen hat. Und viele junge Manner hatten schon ihr Gliick versucht, aber
sie waren alle vom Koénig aufgehangt worden, weil keiner etwas so Neues machen konnte, was noch
keiner gesehen hatte. Als aber der Junge das horte, ging er zum Konig und sagte: Ich will deine

Tochter heiraten. Was soll ich machen? Da wurde der Kénig sehr zornig."

C Eckhard spielt Pauke.
"Und er sagte: weift du denn nicht, dass nur der meine Tochter haben soll, der etwas vollbringt, was

noch keiner je gesehen hat? Und weil du so dumm gefragt hast, sollst du im Kerker sterben."

D Bernd und Eckhard setzen sich auf den Boden.

"Doch sobald sich die Kerkertire geschlossen hatte, kam die Matuya, die Feenkdnigin herein und es
wurde ganz hell im Kerker. Und die Feenkénigin sprach zu ihm: sei nicht traurig, du sollst die
Kdnigstochter noch bekommen. Und sie brachte ihm eine kleine Kiste und ein Stdbchen, gab ihm das
und sagte: jetzt reiRe mir ein paar Haare aus und spanne sie Uber die Kiste mit dem Stabchen. Dies
soll eine Geige werden. Und sie lachte in die Kiste hinein und dann weinte sie und die Tranen fielen in
die Kiste und sie sprach: aus der Geige sollen Lieder kommen, die kénnen die Menschen frohlich

machen und traurig machen, ganz wie du es willst."

D Bernd spielt Psalter ("Geige")
"Kaum war die Feenkdnigin wieder weg, da rief der Jiingling die Diener und lief3 sich zum Koénig

bringen."

C Bernd und Eckhard gehen wieder zum Schloss und spielen Pauken und Becken.
,und zum Kénig sprach er: sieh, was ich hier vollbracht habe. Und er begann, auf seiner Geige zu

spielen.”
C Bernd spielt auf dem mitgenommen Psalter
"Und der Konig war auf3er sich vor Freude, und

er gab ihm seine Tochter zur Frau."

C Bemd spielt Becken und Pauken, Eckhard Tamburin.
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Variation

Mit der folgenden Marchendeutung wollen wir aufzeigen, wie wir dies Marchen verstehen, welche
Entwicklungen und Entwicklungsprobleme uns in dem Méarchen angesprochen scheinen. Das
verdeutlicht zugleich, warum wir gerade dies Marchen fiir Bernd auswahlten. Es scheint uns seinen
Konflikt in ein Bild zu bringen, ein Bild, das zugleich Uber diesen Konflikt hinausweist und so quasi
antizipatorisch erlebbar macht, was nach einer anderen Losung dieser Konflikte mdglich ist.

Dabei gehen wir davon aus, dass die symbolische Sprache des Marchens das, worum es geht, zu
vermitteln weil3, auch ohne eine Bewusstmachung; dass das Seelische die Sprache des Marchen
unmittelbar verstehen kann.

Im ersten Teil des Marchens wird eine Situation geschildert, in der man arm (=beddrftig) ist, in der
man aber durch Zauber bekommt, was man sich winscht. Man muss nur tun, was einem gesagt wird.
Auch das Kind kommt durch einen Zauber zur Welt, nicht durch den sexuellen Verkehr von Mann und
Frau. Das weist darauf hin, dass diese Art der erwachsenen, genitalen Sexualitat in dieser Stufe der
Entwicklung noch keine Rolle spielt. Ursache flir das Leben des Kindes ist das Zerschlagen des
Kurbis und das Trinken von Milch. Das scheint Geburt und friihe Kindheit zu symbolisieren. Der orale
Genuss steht im Mittelpunkt dieses Zustandes und man hofft, er allein wird ausreichen, um einen
schoén, reich und gliicklich zu machen. Im Zustand der Einheit Mutter-Kind ist es dabei nicht
verwunderlich, dass die Mutter die Milch trinken soll und der Sohn dadurch schén und reich wird.

Die Personen in dieser Phase sind noch nicht voneinander getrennt. So beschreibt dieser Abschnitt
einen konfliktlosen frihkindlichen Zustand: wohlig, zufrieden, diffus und ohne weitere Spannungen.
Dieser Zustand wird durch den Tod der Eltern beendet. Dabei wird im Marchen eine Zeitverschiebung
vorgenommen. Die Mutter stirbt schon bald nach der Geburt. Das heil}t, dass die Zeit dieses
Zustandes nicht sehr lang ist. Der Vater stirbt als der Knabe zwanzig Jahre alt ist. Damit ist die Zeit bis
zur Adoleszenz Ubersprungen.

Im weiteren Marchen geht es aber um Entwicklungen, die sich auf diese Zwischenzeit beziehen.

Der Knabe, der im weiteren Jingling genannt wird, Ubersteht die Ablésung aus dieser Phase ohne
ersichtliche Trauer oder Probleme. Er zieht los, um sein Glick zu suchen. Dass er dies Gllck
zunachst nirgendwo findet, soll uns darauf hinweisen, dass ihm zum gliicklich werden, weitere
Entwicklungen fehlen.

Wir wollen den Kdnig, zu dem er nun kommt, zunachst als einen weiteren Aspekt derselben Person
betrachten, als eine weitere Entwicklungsstufe. Er ist durch Macht und Reichtum ausgezeichnet. Er
herrscht uneingeschrankt und grausam tber andere. Dennoch scheint auch ihm, etwas zu fehlen.
Etwas, was er noch nicht kennt, was er mit all seiner Macht nicht bekommen kann, etwas, was er aber
schmerzlich zu vermissen scheint. In dieser Machtausbreitung, die aber dennoch etwas Wesentliches
nicht erreichen kann, scheint uns der seelische Zustand charakterisiert, der sich in der sogenannten
analen Phase entwickelt.

Diesem Konig, der einseitig nur Macht hat und dennoch nicht bekommt, was er sich wiinscht, tritt der
Jungling in der ungetribten Naivitat dessen gegenulber, der meint, man bekdme alles, wenn man es

haben mdchte und tut, was einem gesagt wird.
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Interessanterweise wird von einer Liebe zur Kénigstochter gar nicht gesprochen, sondern nur von
"haben wollen". Auch hier scheint es noch nicht um erwachsene Liebe zu gehen.

Die Figur des Konigs hat aber noch einen weiteren Aspekt. Er ist auch eine bedrohliche und strafende
Vaterfigur. Er straft den Jingling fir seine Naivitat, in der er meint, er kénne alles haben. Hier scheint
die ddipale Vaterfigur charakterisiert, die sich den Wiinschen des Jiinglings entgegenstellt und
bedrohlich und strafend wird. Auch mit dem Auftauchen der Konfrontation und des Konflikthaften wird
der Eintritt in die 6dipale Phase charakterisiert.

Bedeutsam ist die indirekte Aussage, dass der Junge sich - um das Fehlende zu erlangen - in die
Dunkelheit und Abgetrenntheit des Kerkers begeben muss. Im Eintauchen in diese Erfahrungen liegt
die Chance der weiteren Entwicklung. Erst indem dies vollzogen wird, kann das erworben werden,
was dem Jungen und dem Koénig zum Gluck fehlt. Zum Bau der Geige, mit der er das erlangt, was
seiner Welt fehlt, bekommt er eine Kiste und ein Stébchen.

Um daraus eine Geige zu machen, muss er einem anderen etwas "antun" kénnen, der Feenkdnigin
einige Haare ausreil3en, und sich auf die Gefiihle der Freude und Trauer einlassen kdnnen. So wird
hier nicht nur das Auftauchen und Zusammenbringen des Weiblichen und Mannlichen geschildert,
sondern auch die Notwendigkeit des eingreifenden Zugehens auf eine Person, und es taucht das auf,
was bisher fehlte, der Bereich, in dem es um Freude und Trauer geht. Was auf diese Weise erlangt
wird, ist fir den Jiingling und den Koénig etwas vollig Neues: die Fahigkeit, in anderen Geflihle zu
bewirken. ("die Menschen fréhlich machen und traurig machen, ganz wie du es willst"). Erst diese
Fahigkeit macht den Jiingling reif, die Kdnigstochter zu heiraten und Kénig zu werden. Kénig werden,
bedeutet, die Herrschaft Uber das eigene innere Reich zu haben. Es geht um die sexuelle Reife und
die Fahigkeit zur Integration der eigenen Persdnlichkeit.

Bezeichnenderweise wird in dem Moment, in dem der Jiingling dies erreicht hat, die bedrohliche

Vaterfigur wieder freundlich.

Variation 2

Das, was im Marchen errungen wird, hat mit dem Faktor der Einwirkung zu tun: damit, etwas in
anderen Personen bewirken zu kénnen.

In der musikalischen Gestaltung des Méarchens wird deutlich, dass diese Fahigkeit "die Menschen
fréhlich und traurig zu machen", abhéngig ist von bestimmten Gestaltbildungen: um einen Menschen
frohlich zu stimmen, muss ich bestimmte Anordnungen finden, in der "Stimmung" des Instruments, in
der melodischen und rhythmischen Ausgestaltung. Ich muss diese Stimmung abschlief3en kénnen,
"umstimmen", zu einer anderen, deutlich unterschiedenen Anordnung finden, das Vorige umbilden,
will ich eine traurige Wirkung erzeugen. Bei alledem muss ich mich auf bestimmte Begrenzungen und
Gegebenheiten einlassen kénnen. Ich kann mich nicht uneingeschrankt ausbreiten, sondern muss die
Gesetze des Musikalischen und des Seelischen allgemein beachten und handhaben kénnen.

So finden wir im Marchen die gleichen Konstruktions- und Gestaltungsprobleme wieder, die in der
Rekonstruktion beschrieben sind.

In der wiederholten Arbeit mit dem Marchen entsteht fur Bernd allméhlich Vorhersehbarkeit und ein

Sich-Einleben-Kénnen. Dadurch, dass er sich im Groben vorstellen kann, was auf ihn zukommt,
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braucht er nicht mehr auf jede Kleinigkeit zu achten, muss sich nicht von Sekunde zu Sekunde
anpassen. Die Geschichte nimmt ihren Verlauf und gibt ihm immer wieder Gelegenheit, sich da zu
verbinden, wo er es will und kann. So zeigt sich auch als eine der ersten Veranderungen, dass Bernd
z.B. beim Tamburinspielen "auf der Suche nach dem Glick", Grundschlag oder rhythmische Figuren
spielen kann, wechseln kann zwischen mit mir spielen und fiir sich spielen, aber ohne dadurch den
Kontakt zu verlieren. In der Ausgestaltung der Macht des Kénigs kdnnen Wiinsche nach grenzenloser
Ausbreitung, nach kindlicher Allmacht leben, gehalten im Rahmen der Handlung. Da es Bernd
Uberlassen ist, wie lange er an einzelnen Abschnitten verweilt und wie er sie ausgestaltet, nutzt er
gerade diese Stelle und Stellung aus, improvisiert lange und zunehmend méachtiger. Er beginnt sich
dabei auf Konfrontation einzulassen, kampft musikalisch mit mir und kdmpft dabei zugleich um eine
Ausristung, die das nun mafRdlos durchbrechende Chaos immer wieder in den Griff zu bekommen
sucht. In diesem Kampf gewinnt das Ungeordnete Richtung und wird erkennbar und verstehbar als

Aggression, ohnmachtige Wut und Verzweiflung.

6. BEWERKSTELLIGEN

Waéhrend der funf letzten Stunden zieht sich die Arbeit mit dem Méarchen als gleichbleibender Rahmen
durch. Bernd lasst sich mehr und mehr auf die Geschichte ein und macht sie zu seiner eigenen. Dabei
bewerkstelligt er zunehmend verstehbare Gestalten: seine Geschichte beginnt sich in der
vorgegebenen Geschichte auszuleben und kann so lebbare Gestalten annehmen. Dadurch beginnt
sich das festgefahrene Gefiige in Bewegung zu setzen und schafft Raum fiir Entwicklung.
"Bewerkstelligen bedeutet, das in dieser Situation Gegebene ergreifen und auch wieder aufgeben
oder umbilden kénnen- »diesem-da« seinen Sinn abgewinnen und ihm ohne Zwang folgen oder sich
dagegen entscheiden kénnen." (W. Salber, 1977)

Die letzten Stunden mit Bernd unter dem Gesichtspunkt des Bewerkstelligens zu betrachten, heifdt
aufzuzeigen, was sich zu verandern beginnt, was neu auftritt, was er plétzlich "kann" und wie sich das
musikalische Geschehen dadurch umformt. Es heif3t aber zugleich aufzuzeigen, dass und warum
diese Therapie nicht abgeschlossen ist.

(Dies lasst sich eigentlich aus der Therapie selbst heraus feststellen. Es wird aber auch durch
miindliche Informationen der behandelnden Arztin bestétigt. Zum Zeitpunkt der Beendigung der
Musiktherapie wurde Bernd auch aus der Klinik entlassen. Im Verlaufe des folgenden Jahres verloren
sich die Verbesserungen, die sich wahrend des Klinikaufenthalts gezeigt hatten, langsam wieder.)
Oberflachlich betrachtet zeigen sich Ansatze zu neuem Bewerkstelligen darin, dass Bernd in der
musikalischen Situation plétzlich Dinge "kann", die ihm zuvor unmdglich waren, an denen aber direkt,

in der Zwischenzeit nicht gearbeitet worden war.

BANDBEISPIEL 5:
In der zweiten Stunde mit dem Marchen entsteht in einer langeren "Schlossimprovisation" plétzlich ein
Abwechselnd-Spielen zwischen Bernd und mir. Dass damit etwas qualitativ Neues bewerkstelligt und

nicht nur ein Mehr an Spieltechnik erworben wird, zeigt sich darin, wie er das, was sich in diesem
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Moment in der Musik entwickelt hat, aufgreifen kann, es in eine bestimmte Richtung und zu einer
bestimmten Struktur bringen kann.

Bernd greift die Musik vom Klavier auf und fiihrt sie deutlich hérbar in eine andere Richtung. Im
Bandbeispiel ist zu horen, wie sich dadurch wiederum die Musik vom Klavier verandert. Langere Zeit
ist das Spiel dann sehr eng in rhythmischen Mustern aneinander gebunden, deren feste Strukturen
sich aber allmahlich aufzulésen beginnen. Auf meine sehr ,unordentlichen Synkopierungen reagiert
Bernd aber diesmal nicht verwirrt, sondern setzt seine Schlage dagegen. Dadurch trennt sich die
Musik nach und nach in zwei Parts: die Einzelschlage, die erst noch dicht beieinander sind, rlicken
zeitlich voneinander ab und geben sich gegenseitig Raum.

Dadurch erst wird ein Dialog méglich, dessen Teile zwar noch sehr direkt aufeinander bezogen sind,
der aber deutlich von zwei getrennten Personen getragen wird und einen Wechsel von Geben und

Nehmen enthalt.

BANDBEISPIEL 6:

Bernd kommt in der Geschichte mit der "Geige" zuriick zum Konig. In dem folgenden Spiel wird zum
ersten Male deutlich hérbar, dass er "frohlich™ und "traurig" spielt, dass er um eine verstehbare
Wirkung bemuht ist. So einfach die Mittel dazu gewahlt sind, so stark ist die Mihe und Intensitat
spurbar, die darauf gerichtet ist, etwas Bestimmtes auszudriicken, eine Wirkung mit der Musik zu
erzielen.

Ein groRer Teil der Arbeit der letzten Stunden lasst sich als ein Kampf um etwas "in der Mitte"
beschreiben; im Kampf zwischen Chaos und Zwang einen Raum zu schaffen, in dem weitere
Entwicklung moglich werden kann. Dabei hilft eine zeitweise Aufteilung in Funktionen. Bernd kann
zum Teil das Ordnen und Halten mir Uberlassen, einen gewissen Teil des Kontrollieren-Missens
abgeben.

Dadurch steht ihm "leihweise" eine Ausristung zur Verfligung; die besser geeignet ist, das, was
chaotisch zum Ausdruck drangt, so herauszubringen, dass er nicht selbst davon Uberflutet wird. So
kann in der gemeinsamen Gestaltung etwas ins Werk gesetzt werden, was er allein noch nicht
gestalten kdnnte. Daran wird zum einen deutlich, dass hier der Abschluss der Therapie eigentlich
noch nicht mdéglich ist. Zum anderen wird verstehbar, wie im gemeinsamen Spiel eine allmahliche
Umgestaltung eines Gefliges unterstiitzt werden kann durch eine Art "Abgeben" von Funktionen und
vorgezogenes Verfugen uber Ordnungsmaéglichkeiten, die mehr zulassen, mehr zum Ausdruck
kommen lassen konnen.

Indem Bernd sich auf die Geschichte einlasst, kann auch die Struktur des Marchens zu einer Hilfe fur
die Ausdrucksbildung werden. Durch die Vorauswahl der Instrumente, den Wechsel der
Handlungsorte im Raum und den Verlauf der Geschichte wird das "Alles-Auf-Einmal®“ auseinander
gefaltet. Bestimmte Gefiihlsbereiche kénnen sich an bestimmten Orten des Raumes und der Zeit
entfalten. Sie erfahren dadurch eine Berechtigung und zugleich eine notwendige Einschrankung. Wut,
Verzweiflung und Kampf ,passt" nicht an allen Stellen des Marchens, aber an bestimmten Stellen
haben sie ihre Berechtigung und kénnen sich ausbreiten, indem sie sich mit dem Sinn der Geschichte

verbinden.
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So werden Kampfe, die zuvor in einem abgeschlossenen System stattfanden, auf einen duf’eren
Schauplatz verlegt. Auch dadurch findet eine Entfaltung statt: loslaufen-halten hatten sich zuvor auf
Figuren verdichtet, die fast gleichzeitig beides enthielten und dadurch ein Patt zweier Krafte bewirkt
hatten. Jetzt breitet sich das Loslaufen in grol3 angelegten Steigerungen, in einem immer wieder
Hochtreiben der Spannung aus, macht sich wirbelnd und lautstark Luft, so dass einem "die Ohren
dréhnen", wie Bernd nach einer Improvisation sagt.

Dass hierin noch keine Lésung gefunden ist, zeigt sich darin, dass die Steigerungen meist nicht zu
einer Lésung der aufgebauten Spannung fiihren, dass keine Entspannung folgt. Darin liegen
wiederum Anordnungsprobleme: damit eine Steigerung bis zur Auflésung fihrt, muss sie auf eine
ganz bestimmte Art aufgebaut sein.

Ausbreitung und Steigerung bis zur Auflésung verlangen paradoxerweise ein hohes Maf} an
Zurlckhaltung und Ordnungsmaoglichkeiten.

Was noch nicht méglich ist, sind Ordnung und Bewaltigung in der Ausbreitung. Wohl aber ist es immer
wieder moglich von dem, was alles zu sprengen droht, zurlickzufinden in Geordnetes, zu
Bewaltigendes. Steigerungen kénnen noch nicht so aufgebaut werden, dass sie sich in Ruhe und
Entspannung auflésen, aber sie Uberschiitten auch nicht mehr alles, sondern werden immer wieder
aufgefangen von etwas, was gentgt Halt geben kann. So ist im Miteinander und im Wechsel bereits
mdglich, was zu einer wirklichen Bewerkstelligung dieser Gestalten in Einem -in einer Person und in
der Gleichzeitigkeit- mdglich sein musste. Damit ist der Entwicklungsstand der Therapie
charakterisiert.

Dass bei dieser Charakterisierung und Einschatzung des Standes der Therapie ausschlie3lich von der
Bewerkstelligung musikalischer Gestaltungen gesprochen wurde, mag Missverstandnisse hervorrufen.
Deshalb sei hier zum Abschluss betont, dass es bei der Bewerkstelligung neuer Lésungen, einem
neuen Umgang mit den Problemen der Gestaltung letztlich naturlich nicht um Kunst geht, sondern um
das alltagliche Leben.

Dariiber wurde im Falle Bernd nur deshalb nicht gesprochen, weil unsere Einblicke und Informationen

Uber die Therapie hinaus zu lickenhaft sind, um zu einer fundierten Einschatzung zu gelangen.
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