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Bernd Reichert
Ein Improvisator, der weil3, waser will, der will doch nur das, was er weil3

Improviseren as zentrae mus kthergpeutische Handlung ist — betrachtet vor dem Hintergrund
einer Orientierung an der Morphologischen Musiktherapie — die Herstellung 'gemeinsamer
Werke zwischen Patient und Thergpeut. Diese Werke sollen im Folgendenin ibrer
kinstlerischen und thergpeutischen Dimension beleuchtet werden: Materidbetrachtung und
psychologische Reflexion d's Sch gegensaitig durchdringende Faktorenin enem Versehens-
Prozel.

Einleitung

Der as Titd entworfene Satz "Ein Improvisator, der wel(3, was er will, der will doch nur das,
was er well3' ist die Abwandlung enes Zitates des Komponisten Helmut LACHENMANN (DIE
ZEIT Nr.19), mit dem er sich urspringlich gegen zeitgendss sche Komponisten wendet, "...die
der avancierten neuen Musik zugeschlagen werden, die ihr Rezept gefunden haben und sich
darauf ausruhen..." (a.a.0.). Er hingegen will die Offenheit erhdten, neue (Hor-) Erfahrungen zu
mechen bis hin zu transzendenten Erlebnissen.

Durfen — miissen Improvisatoren nicht wissen, was se wollen? Was ist das fir eine sdtsame

Vordelung von Improvisation?

Entscheidend in dem Zitat ist das Wortchen 'nur' oder 'nur das, das hinwelst auf die eine,
notwendige Seite beim improvisatorischen Musizieren: Auf das VVorhandenSein von
Fertigkeiten, von Mustern, von Eingelibtemn und Zur-Vefligung- Stehendem, Schon-Gewuldem
— beim Peatienten und vid mehr noch beim Therapeuten.

Dasigt schon eine ganze Menge.
Was dso will man noch mehr, worliber wissen wir denn noch nichts?

Wir wollen eben nicht blof3 das Abrufen und Wiederholen dessen, was wir schon kennen,

ondern wir wollen Situationen schaffen, in denen Neues entstehen kann.

Was aber wére dieses Neue?
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In der Kunst der Improvisation konnte das die immer neue Explikation des momentanen
Verhdtnisses zur Wdt (vgl. Erwin STRAUS, in WEYMANN 2000) sein, so als sal der
gegenwartige Augenblick "in einer Metapher vergegengténdlicht oder versinnlicht worden ..."
(SALBER, zit. nach WEYMANN 2000). Umgangssprachlicher und vidleicht nicht ganz so erngt
hat das Helge SCHNEIDER ausgedriickt: "Ich spide janicht, wie ich mich fihle, sondern ich bin
der, der daspidt. Dasigt ein Unterschied. Und ich fiihle mich dann so, wieich spiele” (DIE zEIT
Nr. 15). Dasig die andere Verson beim Improviseren in der Thergpie: Wir sind die, die da
spidlen! Dasist das Gegenwartige und damit auch immer neu. Es birgt Uberraschungsmomente
und die Gelegenheit seiner selbst gewahr zu werden.

Aber wir kommen nicht vorraussetzungdos in diese 'Explikation des Augenblicks. Wir sind
nicht frel — nicht frel von Geschichte. Die, die da spielen, bringen etwas mit — der Therapeut
saine handwerklich-musikalischen Fahigkeiten zu improviseren und seinein eigerer Therapie-
und Improvisationsarfahrung reflektierte Biografie. Der Petient kommt mit seiner Lebens- und
L eidensgeschichte, seinem Umgang mit sich und der Wilt.

Neu it in der thergpeutischen Situation, dal3 diese beiden aneinander geraten, sich musikalisch
verwickeln und miteinander spiden. Belde zunéchat nicht wissend, was und wohin se wallen,
aul%er eben, sich zusammen spielend in diese Situation zu begeben. GROOTAERS nennt das ein
"...gemeinsam hergestltes, unreflektiertes Handlungsgeflige' (GROOTAERS 1996, 142). Noch
einmal poetisch ausgedriickt: " Sdtsames gliht im Kopf, eswill zur Hand und muf3 getan sain,
eh' noch recht erkannt” (SHAKESPEARE "Macbeth”, 3.Akt, 4.Szene).

Eigenes Spiel

Hier wendet sich nun das Ohr der Improvisationspraxis der an diesem Handlungsgefiige
beteiligten ‘thergpeutischen Profis zu, deren Spidl schjaim Laufe der Berufspraxis wanddt und
immer wieder enmd eine Reflexion des e genen 'musikalischen Standortes gebrauchen kann:
Welche Spid-Verfassung nehmeich ein, worauf richtet Sch meine Aufmerksamkeit, woraus
schopfe ich mein Spid und wie kann es gdlingen, mich musikaischen Einfdlen zu Uberlassen,
dabel genligend Offenheit anzubieten und trotzdem die Verantwortung fir die hergestellte
Musk zu bewahren?

Dabe dirfen Fragen des Settings und des Klientels, ebenso Uberlegungen zu einer besonderen
Methodik und zu Interventionstechniken oder Herstellung von Spidl- Anldssen, ruhig einmal
vernachldssgt werden. Vor jeglichem Gedanken an den therapeutischen Nutzen des
Improvisierens lohnt es sich, sich mit den Gedanken und der Praxis zeitgenGssi scher
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improviserender Musiker auseinanderzusetzen, wie se z.B. WILSON (1999) in seinem Buch
"Hear and Now" vorgestdlt hat. Eine Grundhdtung, die von C. CARDEW (1971) as'seben
Tugenden' formuliert wurde, mochte ich hervorheben: Einfachhalt, Integritét, Selbstlosigkeit,
Toleranz, Berait-Sain, Identifikation mit der Natur, Akzeptieren des Todes.

Aus dieser Hatung heraus gespidt, ergeben sich interessante neue Spiderfahrungen, die
2uné&chst von Gedanken an Kommunikationsstrukturen und Gefuhlsausdruck wegfiihrenin
Richtung einer 'Offnung der Ohren' fiir asthetische Prozesse. Auf der musikalisch-
handwerklichen Seite kann das bedeuten, sich besondere Regeln des Zusammenspiels
vorzulegen, die vidleicht bisherige implizite Regeln, nach denen man improvisert hat,
verandern, z.B. den 'Katalog der Verbote' der Gruppe NUOVA CONSONANZA : Keine Prioritét
eines enzelnen Spiders zulassen, keinen an das tonde System gebundenen Klang
hervorbringen, keine einprégsamen Motive enfihren, keine genaue Wiederholung eines

Gewesenen ausfuihren (vgl. WILSON 1999).

All dieses dient dazu, die Musik nicht zu kennen, sondern Seimmer wieder neu zu erleben (vgl.
RiHM 2005). Oder Sein der Improvisation neu entstehen zu lassen, etwawie im Prozel3 der
Krigalisation, wo ein Festkorper aus den in der Umgebung vorliegenden atomaren
Begtandteilen zu einem Minerd heranwéchd. (Die Frage, ob es beim Improvisieren auch eine
Form gibt, die dem physkaischen Gegenpol des Krigdls, dem ‘amorphen’ Materid, z.B. Glas,
entspricht, ist reizvall, soll hier aber nicht vertieft werden).

Die Schilderung einer thergpeutischen Improvisation des Autors mit einem jugendlichen
Patienten mag das bisher Gesagte illudtrieren:

Bjorn beginnt auf einem kleinen Metallophon zu spielen. Keine Melodie, nicht mal Motive, die
schnell nachvollziehbar waren. Auch eine rhythmische Struktur ist nicht erkennbar, bzw. wird
schnell gewechselt. Ich spiele am Klavier 'so vor mich hin', vermeide es, ein rhythmisches

Ger st anzubieten. Ebenso will ich keinen bestimmten harmonischen Raum aufspannen oder
pragnante Melodien formulieren. So klingt das Ganze immer wieder schon schrag, was uns aber
nicht stort, im Gegenteil: Wir sind beide beschaftigt und lassen das Spiel nicht abbrechen. Esist
eine Suche, die durch das Offenhalten und die Erlaubnis von Soringen und Brtichen ermdglicht
wird. Ich habe lange Zeit nicht den Eindruck, dal es irgendwohin geht, die Tatigkeit scheint
sich selbst genug. Dann taucht vom Metallophon immer wieder und immer ofter eine kleine Terz

auf, dieich am Klavier abwechselnd in einen Dur und e nen Moll-Akkord einbaue, schliefdich
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aber den Moll-Akkord nicht mehr verlasse und nur noch immanent variiere, mein Mitspieler
verandert — ganz im Gegensatz zum bisherigen Spiel — gar nichts mehr, sondern spielt immer
die Terz abwarts. Wir schwingen uns ein und aus dem anfanglich diffusen, chaotischen Spiel
ohne merklichen Bezug der Spieler untereinander ist ein intensiv bezogenes, vom Charakter her
trauriges Musikstiick geworden, das ich nun nach Kraften und musikalischem Wissen ausbaue.
Praxisbeispiel

Das eingangs beschriebene Vergtdndnis von Improvisation und eine Herangehensweise an das
gemeinsame Spiel zwischen Patient und Thergpeut bel der man zunéchst nicht weil3, was man

will, [&% Werke entstehen, die nicht vom Zufal bestimmt sind, sondern die — und das wére eine
Grundhypothese — Aussagen Uber sedlische Formenbildungen des Patienten erlauben und

weitere Behandlungs- und Interventionsmoglichkeiten implizieren. Wiilde man schon vorher,

was einem Peatienten fehlt, was er braucht, dann wiirde man sich dieser Erkenntnismaglichkelt

berauben und mdglicherwei se nur das erhdten, was man schon well3.

Um thergpeutische Improvisationen zu untersuchen, wurde von der " Forschungsgruppe zur
Muskthergpie und Morphologie' (GROOTAERS, TUPKER, WEBER, WEYMANN) &n Vorgehen
entwickelt, das sich Beschreibung und Rekonstruktion nennt und das sich in vier Schritten dem
musikalischen Gegengtand néhert und die Briicke zu sedlischen Verhdtnissen hergdlt: Ganzheit
— Binnenregulierung — Transfor mation — Rekonstr uktion. Grundlegende
wissenschaftstheoretische Uberlegungen und Darstellungen des Vorgehens finden sich bel
GROOTAERS (2001), TUPKER (1996, 2001) und WEYMANN (1996).

Bei dem nun betrachteten Beispiel wird zur Beschrelbung einer Duo-Improvisation das
Muskstlick vom Band angehdrt. Um im ersten Schritt den Gesamteindruck des 'Werkes, die
Ganzheit, zu erfassen, erhalten die Horer keine Informationen tber den 'Fall’ sondern werden
aufgefordert, ihre Eindriicke, Einfale, Affekte, Bilder usw., diein einer Art sedischer
Mitbewegung entstehen, nach dem Haoren festzuhalten.

Hier die Texte der Beschreiber-Gruppe:
1. "Ich empfinde die Musik zu Beginn as sehr durcheinander, aber auch zerstiickelt,

irgendwie verworren. Mir kommt das Bild eines feinen Spinnennetzes, an dem
Tautropfen hangen. Es glitzert im Morgennebel. Ich denke noch, dal3 das Bild in seiner
ruhigen Ausstrahlung nicht zur Musik pald. Pl6tzlich taucht eine Spinne auf, dieihr
Opfer angralft, ihr Gift injiziert und dann in rasend schnellen Bewegungen enwickdt in
ihren Faden. Das Bild wirkt erschreckend gewatvoll, aber auch faszinierend.”
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2. "Am Anfang hore ich eine deutliche Meodie des Xylophons. Als das Klavier dazu
kommt, wird es unheimlich. Ich mul3 an die Klavierbegleitung vom Erlkonig denken.
Dann weicht das Unheimliche einem Chaos und mir kommt das Bild eines Kindes, das
in seinem kleinen Kinderzimmer mit Baukl6tzen herumwirft. Ohne Riicksicht auf
Verluse! Dann sehe ich die ganze Wohnung — auch die Kiiche it total chaotisch —es
sapdt sch das schmutzige Geschirr auf der Spile. Das Ende klingt irgendwie traurig,
as hétte es nicht direkt etwas mit dem Chaos zu tun.”

3. "Be mir entstand das Bild einer Welle, die sch aufbdumt und schéaumt, erst kommt se
schleichend, aber schon in ihrer ganzen Kraft und Stérke, dann ist Se da, mit
Schndligkeit und lautem Rauschen, dann ebbt sie ab und verliert sch wieder im Wasser,
was wie zu Beginn sch nun wieder ruhig bewegt.”

4. "Spinne baut ein Netz im Baum. Vid Griin, Morgentau, Bilder laufen wieim FImin
Zeitlupe ab. Dann igt das Netz fertig. Kinder kommen und werfen Steine in das Netz bis
esvollig zers0rt ig. 1ch finde das Bild unangenehm, eklig, aber das Bild bleibt.”

5." 'Kantapper, kantapper rollt der Pfannkuchen weiter Uber das Land...' Erst langsam,
dann immer schndller. Von alen Saiten kommen noch mehr Pfannkuchen dazu, se
rollen den Berg hinunter und purzeln Ubereinander zu einem grof3en Pfannkuchenball.
Alserim Td aufschlégt, soben se auseinander und lachen sich kaputt.”

6. "Es geht sofort los— der erste Spider ist sofort 'drin’, sofort dabel. Bild: Ein Junge auf
Stelzen, der versucht, damit umzugehen. Es gelingt ihm jedoch nicht so. Dann kommt
der zwelte Junge dazu — etwas verspétet, 1auft erst suchend herum und entscheidet sich
dann, einen Berg herunter zu rollen, sich kullernd und rollend zu bewegen — lusivall,
draufgangerisch. Beide befinden sch auf dem gleichen Spidplatz, spielen aber nicht
gemeinsam. Der Schlui3 ist ebenfdls nicht gemeinsam. Der Stelzenl&éufer geht von den

Stelzen herunter und damit endet das Stiick. Der 'rollende Junge' ist bereits woanders

hingegangen.”

Bei der Suche nach Durchgangigem und Gemeinsamkeiten in den Beschreibungen werden in
der Diskusson zunéchst die dynamischen, kraftvollen, rollend beweglichen Elemente

5
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hervorgehoben, die sich mit unterschiedlicher Qualitét auspragen. In manchen Bildern ist diese
Sateein lustvolles Spie, wie ba den Pfannkuchen oder dem Spielplatz, in anderen entstehen
gewdtvoll- zerstdrerische Szenen, die aber eine Faszination ausiiben, der man sich nicht
entziehen kann. Dabe bauen sich die (Natur-)Gewadten und die (Schwer-)Kraft md offen, md
alméhlich mit einersaits bedrohlichem, andererseits draufgangerischem Charakter auf.

Auf der anderen Saite werden dann die Elemente betrachtet, die mit Zartem und Fragilem zu tun
haben, wie in den Spinnennetz-Bildern, die im Gespréch auch as 'unschuldig' charakterisert
werden. Der Junge, der unsicher auf Stelzen geht, pald zu diesem wackligen, zerbrechlichen
Eindruck, in den sich auch Begriffe wie 'zerstlickdt' und ‘verworren' mischen.

Die Zwedeutigkeit dieser zarten Seite wird noch enmal betont: Das Zarte ist da, aber man ahnt
oder weil3, dal’ die Gefahr auch schon vorhanden ist. Das Zarte wird sogar zum Geféhrlichen,
wie z.B. in Beschreibung 1, wo der feine Faden des Netzes spéter das Opfer einwickelt.
Genauso doppelt prasentiert Sch die andere Saite: Alslustvolle, draufgangerische Stérke und
Kraft, aber auch asriickschtdose, zerstorerische Gewadlt, die wiederum fasziniert.

Das Ende erleben mehrere Horer dstraurig, auch die Ruhe wird dstraurig und einsam

beschrieben, wie eine Zerrissenheit, ein trauriger Clown, aso auch etwas Doppeltes.

So geht esin viden Bildern um ein Zwelerle, bel dem das eine auch immer schonim
gegensétzlichen anderen verwoben ist. So wie es am mesten Spal? macht, wenn die Gefahr am
groi¥en ist und das Zerbrechliche seinen Reiz durch die geahnte Kraft erhdt.

Im Gespréch tauchen nun Phantasen zum 'Fall’ auf: Geht es daum Gewaterfahrung, um
Machtlosigkeit? Etwas, das sich auch umkehren konnte in Gewaltausiibung? Esist so ein Drang
zu spiren, sich nach aulZen zu bewegen, die Flhrungsmacht zu Gbernehmen.

Zusammenfassend |8 sich das, was die gemeinsame Improvisation as paradoxes Verhdtnis
hersdlt, in diesem Fal folgendermal3en beschreiben:

Im Zarten scheint auch schon Gewalt auf, zerstdrerische Kraft ist lustvoll und fasziniert.

Binnenregulierung

Wie zeigt sich die musikalische Saite des Stiickes, wie gestdtet Sich der oben zusammengefaldte
paradoxe Eindruck in der Musik? Das ist Gegenstand des zweiten Untersuchungsschrittes.

Das Xylophon beginnt mit jewells sechs oder Seben Achteln in einem ungefdhren Vier-Vierte-
Takt, wobel nicht klar wird, ob es auftaktig spielt oder nicht. Das Klavier kommt dazu, spielt in
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diesen 4/4 Takt drei Achtel, was aber auch keine Klarhet Uber den Taktschwerpunkt bringt, so
dal3 dieser sch verschiebt und dann dre-, vier- und finfviertel Takte durcheinandergehen. Das
Xylophon spidt grof3e Intervale ( >6), mischt chromatische Tone dazu, das Klavier ebenfals,
das Stiick stolpert, dadie Metrik nicht durchgehalten wird, so dal3 der Eindruck von gleichzeitig
grol3 gespanntem Bogen und Ingtabilitét entsteht, bel Sch seigernder Dynamik. Eine kurze
Unterbrechung bem Xylophon, das Klavier spidt zwel leise Arpeggien aufwérts, eine zarte
Stelle, aus der heraus beide Spieler nahezu gleichzeitig mit Glissandi beginnen, die immer lauter
werden. Drangend aufsteigende Tone im Klavier, beide Spider scheinen sich mit aowechsand
schnellen, trotzdem stolpernden Achteln und Glissandi aufzuschaukeln. Auch in der Dynamik
exidiert en Auf und Ab. Insgesamt aber Steigerung und Verdichtung der genannten Elemente,
die verschrankt gleichzeitig vorhanden sind, so dal3 die kréftige Intengvierung nie ganz
Uberzeugend dasteht, sondern durch das Stolpern immer wieder zu scheitern droht. Am Ende
verlangsamen recht pl6tzlich wenige enzelne Tone das Tempo, das Xylophon spidt ein leises
Glissando aufwarts, das Klavier hdt einen leisen, weitgespannten Akkord.

Das ganze Stiick dauert nur knapp eine Minute.

Transformation

Weche Informationen gibt es zum 'Fal', was it die Symptomatik und welche anamnestischen
Daten existieren? Dies wird im dritten Schritt, der Transformation, behandelt.

Es handdt sich bel der Xylophonspieerin um eine knapp 15j8hrige Jugendliche, Lea (Name
geéndert), die sich wegen psychogener Krampfanféle in stationérer Behandlung befand. Die

Anfdle hatte Se seit nunmehr flnf Jahren. Zum gegenwartigen Zetpunkt wurde eine organische
Ursache der Erkrankung von seiten der Neuropadiater ausgeschlossen.

Im Laufe der letzten finf Jehre sa8 Se dlmahlich immer zurtickgezogener und selbst-unsicherer
geworden. Wahrend der letzten eineinhab Jahre hat Se mehrere Kilos an Gewicht
zugenommen, well e vid zuhause vor dem Fernseher gesessen und 'aus Langewell€ gegessen
hétte.

Dariiber hinaus entwickelte Se eine psychogene Schmerzsymptomatik mit Bauch-, Kopf- und
Herzschmerzen, die zu erheblichen Schulfehlzeiten geftihrt haben, was wiederum
Leistungsprobleme und -angste nach sich zog. Aus notwendiger Sorge wegen der Anfdle, deren
Genese lange Zeit unklar blieb, durfte Lea viele dlt&gichen Dinge nicht tun, wie zB.
Schwimmen gehen, und se wurde Uberwiegend nicht alein gelassen, was zu einer gewissen
(wohlgemerkt nachvollziehbaren) Uberbehiitung filhrte. Als anamnestisch bedeutsam fiden Lea
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zwe Situationen am Ende ihrer Grundschulzeit ein, wo sie einmad von einer Gruppe Jungs aus
ihrer Klasse und einma von einem einzelnen etwas dteren Jungen festgehdten und zu kiissen
versucht wurde. In dieser Zeit kam es auch schon einmd zu einer Gewichtszunahme. Sie hétte
sch dama's durch Zunehmen h&dich machen wollen, um sich so etwas zukinftig “vom Leib zu
halten".

Mit Hilfe einer ambulanten Psychothergpie konnte Se sch sabiliseren, se begann, sch mit
ihrer Situation auseinanderzusetzen, brach die Therapie aber nach ca. einem haben Jahr ab. Die
Anfédle traten noch ca. einma im Monat auf. Die Eltern beklagten, dal? se von ihrer Tochter
Uberhaupt nichts mehr mitbekamen, se sa vallig verschlossen. Lea hatte dlerdings neue
Freunde gefunden, weit weg vom Helmatort, wo Se 6fter auch Ubers Wochenende hinfuhr. Im
Zusammensain mit dieser Clique kam eswieder vermehrt zu Anfdlen, was die Eltern dann
veranlalte, ihr den Umgang zu verbieten, weil aufgefallen war, dald sowohl Arger ds auch
darke Freude, sozusagen jegliche Erregung, zu vermehrten Anfdlen fihrten.

Nach einer kurzen diagnostischen Phase in der Neurologie wurde Leain der Kinder- und
Jugend- Psychosomatik aufgenommen. Thr Anliegen war, mehr Selbstbewul3sein zu erlangen,
de s vid zu schiichtern geworden. Aul2erdem wolle Se die Anfélle loswerden oder zumindest
anders damit umgehen lernen, Se st namlich Perfektionistin und mit den Anfélen sa e nicht
so perfekt wie andere, die das nicht haben.

Auf Station war zunéchst ihre Schiichternheit vorherrschend. Se wirkte freundlich und
unscheinbar, hatte guten Kontakt zu den Mitpatientinnen. VVor therapeutischen Anforderungen
beziiglich mehr sdlbsténdigen Unternehmungen, im Sinne einer Erwelterung ihres
Aktiongradius, schreckte sie zurtick bzw. se unterlief diese auch kunstvoll. Zur Musiktherapie
wollte Se gerne kommen, um zu sSingen, wie se es von den Video-Clips kannte. Die
Improvisation entstand im Erstkontakt, bei dem Se ebenfdls verschiichtert wirkte, sehr leise
gorach, aber dann eine doch erstaunliche Sicherheit und Lust zu musizieren deutlich wurde.
Auch auf Station waren zwe Seiten zu ahnen: Hinter der Zuriickhatung und Weigerung,
bestimmte Schritte zu tun, blitzte etwas Kesses und Abenteuerlustiges auf, was aber nierichtig
offen wurde, geschweige denn angesprochen werden konnte. Als enen Bearbatungsversuch
ihrersaits verstanden wir, dald se bad nur noch im "Zwelerpack” auftauchte und ales mit einem
"Zwilling" zusammen unternahm, ene Ralle, in die Se wechsande Mitpatientinnnen brachte.

So kam se auch zur Musktherapie nur noch mit Partnerin, der Se die Rolle der Dominanten
zuschob, wo sie aber in einer Art 'zweiten Ebené, paralel zum Kontakt zu Erwachsenen, dann
doch die Fuhrende war, die die Faden in der Hand behielt und daftr sorgte, dal3 andere sch um
ihre Schiichternheit kimmerten, ihr Mut zusprachen und Se 'anfeuerten’.
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S0 hatte Seim Laufe ihrer Erkrankung eine Haltung entwicket, die man zusammenfassend ds

‘explosibles rohes Ei' bezeichnen kdnnte.

Rekonstruktion

Fuhrt man nun das bisher Gesagte zusammen, um die 'L ebensmethode von Lea unter dem
Blickwinkel der Morphologischen Psychologie W. SALBERS (vgl. SALBER 1969, 1986) zu re-
kongruieren, so fadlen zunéchst die Ausbreitungstendenzen ins Auge, diein der beschriebenen
Improvisation breiten Raum einnehmen: Spal3, Lugt, Faszination, Entwicklungspotenz. Das Bild
vom ‘rohen Ei' enthdt diese Saite zwar auch in Form des 'Explosiblen’, se it aber dort bisher
nur as Maglichkeit vorhanden, die noch kaum umgesetzt werden kann. Dabel vertellt Sch diese
Polaritét so, dal3 der vorherrschende Eindruck in der Musik schon eine Verwirklichung dieser
Tendenz bis hin zur mdglichen Zerstérung darstdlt, wahrend im 'echten Leben’ und auf der
Station eher der Mange an Kompetenzen (eine fehlende/mangende Ausriistung) dominiert, der
sich durch die jahrd ange Riickzugsgeschichte und die Uberbehiitung erklart. Gegentendenzen
hierzu hatten dann, wie erwdhnt, gleich eine Ubersteigerte Form, z.B. in Gestdt dieser
aufwandigen Wochenendbesuche bel kilometerweit entfernten Freunden, ein
Ausbraitungsversuch, der durch vermehrt auftretende Anfdle wieder ‘eingefangen’ und quas

zerstort wurde.

Es handelt Sch aso auf den verschiedenen Ebenen um gestorte Verhdtnisse im Sinne eines

problematischen Austausches zwischen 'Innen’ und ‘Aul3en’.

Zum gegenwartigen Zatpunkt der Behandlung auf der Station scheint Lea gefangen in der
Hatung, vides nicht zu kdnnen, so weigert Se sch auch, sich neuen Erfahrungen auszusetzen
und sich Kompetenzen anzueignen. Indem se andere fir sch handeln I3, greift Se tatt dessen
auf Hilfskongtruktionen zuriick, die einen wirklichen Zuwachs an Moglichkeiten verhindern.

Auf diese Weise kann auch nur wenig Veranderung (Umbildung) in Gang kommen. Lea hat ein
nur schwaches Gefiihl von Selbstwirksamkeit, Se erlebt eher, dal? etwas mit ihr gemacht wird,
bzw. sdlt solche Kongtellationen her, in denen andere etwas fiir Se oder gttt ihrer tun. Sie

entwirft Anordnungen in denen sie 'bewirkt' werden kann.

In einer, zugegeben gewagten, Anaogie konnte man das Anfalsgeschehen auch dsein se
tberrollendes Geschehen betrachten, eine Art Uber-Erregung, die eine ungeziigelte Ausbreitung
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in Gang setzt, der sSe ausgeiefert ist. Dieser Agpekt der Formenbildung ist ebenfallsin der
betrachteten Improvisation aufgehoben.

Die Musik verwirklicht die oben ausgeflihrten Strebungen, se macht deutlich, wieim Zarten, im
rohen Ei, schon das Gegengtiick, das Verlangen nach Anderem, die Potenz zur Entwicklung
enthaten ig. Die Improvisation ermglicht auch, dieser Tendenz schon nachzugehen, bishin zu
einer Extremiserung, die gerade besonders lustvoll erscheint. Die sehr kurze Zeitspanne
wiederum verweist noch enmd auf die 'Keimform', in der sich dies dennoch présentiert.

Schluf3betrachtung

Meine Ausfuihrungen konnten, so hoffe ich, deutlich machen, wie die Eintibung und Reflexion
des elgenen Improviserens und die Spiel-Vorraussetzung, grundsétzlich erst eénmal nicht zu
wissen, was man will, ene Offenhet entstehen I8 fur das, was sich 'ins Werk' sstzen will. Im
Falbeispid sind die Beziige zwischen Improvisation und den sedischen Verhdtnissen
herausgearbeitet worden und es konnte gezeigt werden, dal? eine solche Erstimprovisation die
sedischen Verhdtnisse herstellen und widerspiegeln kann, Se aber Uber diese diagnogtische
Dimengion hinaus bereits eine Bearbeitung in Gang bringt und ein solches Spid insofern auch
schon thergpeutisch zu nennen i,

Die Bedeutung des gtationéren Kontextes, weitere thergpeutische Ansétze und eine systemisch
familienthergpeutische Perspektive, die dle zur Behandlung von Leas Problematik einen Beitrag
leisten, konnen hier nur erwahnt werden. Weiterfiihrende Uberlegungen zum Verlauf der
Therapie, zu methodischen Fragen der mus kthergpeutischen Behandlung von Kindern und
Jugendlichen und zu Interventionstechniken waren nicht Gegenstand dieser Ausfiihrungen und
mUssen an dieser Stelle vernachléssigt werden. Hierzu darf verwiesen werden auf verschiedene
Schriften zur Morphologischen Musiktherapie (vgl. GROOTAERS, TUPKER, WEYMANN a.a.0.,
EscH 1993, REICHERT 2001), in denen diese Fragen behandelt werden.
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