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Susanne Metzner

Wert und Funktion einer Asthetiktheorie
fur die improvisatorische Musiktherapie
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Einleitung

~Klimpern und Krachschlagen, auch wenn sie héufig in der Musiktherapie zu horen sind, gehdren nicht zu
meinen musikalischen Lieblingsbeschiftigungen. Gleichwohl kann ich belangloses oder exzessives Spiel
grundsdtzlich tolerieren.” So kénnte eine meiner Ausschreibungen zum Seminar ,Improvisation’ im Musik-
therapiestudium beginnen. In der Vorstellungsrunde der ersten Veranstaltung wiirde ich die Teilneh-
mer_innen nach ihren musikalischen Vorlieben befragen und dann vielleicht meine eigenen offenlegen:
»Ich bin eine Anhiingerin des Spiels mit kleinen, bizarren Figuren, Fragmenten und Zersplitterungen, aber
auch des schiichten einzelnen Tons; ich suche beim Improvisieren das Unaufgeldste und Uneingeldste, das
Im-Nichts-Zerrinnende ebenso wie die kritische Zuspitzung, das Ratselhafte, Paradoxe und Mehrdeutige,
das Uberraschende und Uberzogene, das Haarscharf-oneinander-vorbei-Gespielte und die ulkigen Miss-
verstindnisse, das Intrusive, Subversive und die Demontage, die Unschérfe und das schaukelnde Verwei-
len, das Ruhelose und Sich-ewig-Wiederholende, aber auch die Stille und das Nichts, sogar den Zustand

des Stillstands und den des Nicht-Spielens.”

Dieser Beitrag thematisiert drei Problemfelder der improvisatorischen Musiktherapie, die aus der
Tatsache resultieren, dass sowoh! psychosoziale bzw. psychotherapeutische als auch musikalisch-
kiinstlerische Prozesse daran beteiligt sind, krankheitsbedingtes Leiden zu lindern und/oder Res-
sourcen von Patient_innen zu wecken, an ihrem Genesungsprozess aktiv mitzuwirken. Therapie
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und Kunst verhalten sich in der Musiktherapie wie zwei Seiten einer Medaille, die je nach theoreti-
schem Konzept mehr oder weniger in den Vordergrund gestellt werden, was in der Auf3endarstel-
lung des Fachs als Uneinheitlichkeit erscheint und daher sowohl inter- als auch intradisziplinir zu
Verstandigungsproblemen fiihrt.

Diese Problematik wird im Einzelnen dargelegt, und es werden vier Losungsschritte vorgeschlagen.
Als Grundlagenwissenschaft wird hierfiir die Philosophie mit einem ihrer grofien Gebiete, der As-
thetiktheorie, herangezogen. Ziel ist das Ineinandergreifen von therapeutischen und kiinstlerisch-
musikalischen Prozessen zu verdeutlichen und fiir Praxis, Forschung und Lehre nutzbar zu machen.

Problematik I: Therapeutische Improvisation versus kiinstlerischer Ausdruck

Eine gingige Improvisationsaufforderung in der Musiktherapie ist es, das, was jemanden innerlich
bewegt, musikalisch auszudriicken bzw. passende Klange fiir eine Stimmung oder fiir ein Gefiihl zu
suchen. Es geht dabei nicht um Improvisation als musikalisches Werk oder Produkt, sondern um die
Titigkeit des Improvisierens, die das Horen (einschlieflich Voraushéren, Nachhoren), das Spielen
{Austausch zwischen Vorstellen und Darstellen von Klang) und das Interagieren (mit Gegenstinden,
mit Mitspieler_innen, mit der Umwelt) in sich vereint. Der_die Musiktherapeut in stellt sich auf das
entstehende Spiel musikalisch ein, entweder unterstiitzend, begleitend, (markiert) spiegelnd oder
antwortend. Er_sie ist stets an der Vorgabe des_der Patient_in orientiert und auf das Zustandekom-
men einer musikalischen Interaktion bedacht Die musiktherapeutische Spielhaltung wird von Storz
(2003, S. 153) mit den Begriffspaaren ,Ruhe und Gelassenheit, Einfachheit und Eindeutigkeit, Ver-
lasslichkeit und Kontinuitiit, Vertrauen und Gradheit, Toleranz und Authentizitit” charakterisiert.

Eine solche Grundeinstellung klammert andere, eher kiinstlerisch motivierte Spiethaltungen beim
Improvisieren aus, bei denen es z.B. um Risiken und Uberraschungen, um ein Auf-die-Spitze-Treiben
oder um das Scheitern geht (zB. Dell, 2002; Wilson, 1999). In musiktherapeutischen Ausbildungs-
seminaren werden solche Extremisierungen aber durchaus gesucht, denn die angehenden Musik-
therapeut_innen sollen differenziert horen lernen, eine moglichst grof3e Vielfalt musikalischer Aus-
drucksformen kennen und darauf reagieren konnen sowie die eigenen musikalischen Toleranz-
grenzen insbesondere gegeniiber Klangmaterial erweitern, dessen Struktur sich nicht sogleich er-
schliefit. Aus psychotherapeutischer Perspektive wiirde man bei Unbestimmtheit eher das Abwar-
ten kultivieren, was nicht falsch ist. Hingegen besteht das Potenzial der (zeitgendssischen) Musik ge-
rade darin, kreative Umgangsformen zu finden, sodass die kiinstlerische Erfahrung von Musikthera-
peut_innen in die Interaktion mit Patient_innen fliefen kénnte, wenn es nicht die Sorge gibe, dass
sich das subjektiv geleitete Handeln des_der Musiktherapeut in durchsetzt und die therapeutische
Rolle aufgegeben wiirde. Ob ein musikalisches Ereignis therapeutisch oder kiinstlerisch ist, lisst sich
nicht sicher unterscheiden, und mindestens im Studium ist das subjektive Erleben bei den Improvi-
sationsexperimenten von Selbsterfahrung nicht wirklich zu trennen und kann vielleicht sogar als
Teil der Lehrtherapie verstanden werden (Metzner, 2000).
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Weymann (2002), der sowohl Musiker_innen als auch Musiktherapeut_innen nach ihren Improvi-
sationserfahrungen befragt und diese analysiert hat, meint, dass das Improvisieren,(...) unter ande-
rem der Selbstbehandlung eines Lebenswerks dienen kann (..)" (ebd, S. 13). Nun kann eine Selbst-
behandlung auf Therapeut_innenseite nicht Gegenstand musiktherapeutischer Tatigkeit sein, so
dass es in der Ausbildung von Musiktherapeut_innen darum geht, beim Improvisieren eine gegen
die Verwirklichung eigener Ausdruckswiinsche abstinente Haltung einzuiiben. Eine kiinstlerisch-
originelle und vielleicht Aufmerksamkeit erregende, gar dominierende Spielweise wiirde Patient_in-
nen von ihrem Introspektionsprozess ablenken und sie bei der Suche ihres eigenen Ausdrucks be-
hindern, oder sie kénnte gar dazu verfiihren, den_die Musiktherapeut_in fiir sein_ihr musikalisches
K6nnen zu bewundern.

Problematik II: Die Crux mit der musikalischen Abstinenz

Mit der Abstinenz, die beim Improvisieren in Form musikalischer Zuriickhaltung umgesetzt wiirde,
geht jedoch ein musiktherapiespezifisches, behandlungstechnisches Problem einher. Musikalische
Zuriickhaltung ldsst sich im Zusammenspiel ndmlich nicht verheimlichen, und dies ist nicht unbe-
dingt produktiv fiir den therapeutischen Prozess. Ungewollt vermittelt sich die Botschaft, dass es
nicht erwiinscht ist, personlich zu werden, Wiinschen zu folgen, Risiken einzugehen. Auch besteht
das Risiko, vor lauter Abstinenz jene Interaktionsformen zu vermeiden, die zu den Stirken der Mu-
siktherapie gehoren. Mit musikalischer Zuriickhaltung kann man nimlich nicht in einen ebenbiirti-
gen Dialog gehen, kann sich nicht verwickeln oder sich dynamisch wechselseitig {iberbieten, einen
Schlagabtausch wagen, Dissonanzen halten oder klanglich miteinander verschmelzen u.v.m.

Der die Musiktherapeut_in wird entscheiden miissen, ob die augenblickliche Situation nun eine zu-
riickhaltende Begleitung oder einen kriftigen Widerpart erfordert Er sie kann aber nicht lange ab-
wagen, wenn der Spielfluss weitergefithrt werden soll. Die Auswahlentscheidungen werden folglich
mitten im Spie}, oft prareflexiv und intuitiv getroffen, wobei sich eine klare Grenze zwischen musi-
kalischem Selbstausdruck und therapeutischer Rollenausiibung nicht bestimmen Iisst (vgl. Metz-
ner, 1999, S. 97ff).

Ein psychotherapeutisch orientierter und bisher als tragfahig erachteter Losungsansatz, um profes-
sionell mit der fiir die Musiktherapie konstitutiven Unbestimmbarkeit umzugehen, besteht darin,
dass der_die Musiktherapeut_in systematisch reflektiert, ob sich die Interaktion oder der Prozess
ungiinstig entwickelt haben, und, wenn ja, verbal oder auch nonverbal korrigierend eingreift. Ver-
traut man hingegen stirker auf den musikalisch-kiinstlerischen Prozess und auf dessen Potenzial,
zu einem Kompetenzgewinn in Bezug auf Selbst- und Beziehungsregulation, Handlungsméglichkei-
ten und Lebenseinstellungen beizutragen, was sich positiv auf Selbstheilungskriifte und Krankheits-
bewiltigung auswirkt, iiberschreitet dies jeden psychotherapeutischen Referenzrahmen,
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Erster Losungsschritt: Das Postulat des Performativen

Die bisherige Argumentation beruht auf einer impliziten Priamisse, die nicht unhintergehbar ist. Sie
besagt, dass das musikalische Improvisieren dem Selbstausdruck sowie der Artikulation oder Re-
prasentation von emotionalem und sozialem Erleben dient. Dies ist jedoch nur eine Dimension von
musikalischer Improvisation und gilt aus zwei Griinden nicht einmal fiir die freie Kunst:

a) Ein musikalischer Akt steht nie im 1:1-Verhéltnis zu den Gegebenheiten der dufieren oder auch
der inneren Welt, auf die er sich bezieht. Wir tun zwar so, als konnten wir der Musik das Gefiihl ent-
nehmen, weil wir Musik ebenso wie das Gefiih! als Bewegung oder Regung erleben. Aber Musik und
Gefiihl sind nichtidentisch, sondern stehen lediglich in einem Ahnlichkeitsverhiltnis. Sie werden ge-
wissermaf3en kiinstich als identisch angenommen oder dargestelit.

b) Musik spieltim Kontext ihrer Auffilhrung, und die Spieler_innen nehmen Bezug darauf, ob nunin
der Therapie, im Experiment oder im Konzert. Dadurch entsteht eine (Klang-)Wel, die nicht schon
vorher da war, sondern die im Spiel erst erschaffen wird. Selbst wenn sie etwas ausdriicken méch-
ten, so zeigen die Spieler_innen in ihrer Darbietung diese Welt bestehend aus Klang und Kontext,
nicht aber eine Welt, die dahinter oder darunter liegt und die den Horer_innen villig freigestellt ist.
Dieses In-den-Kontext-stellen von Klangereignissen ist der performative Aspekt von Musik (vgl
Metzner, 2018, S. 30ff mit Bezug auf Gebauer & Wulf, 2003 sowie auf Fischer-Lichte, 2004).

In die performative Darstellung hinein spielen Techniken des Intensivierens, Verbergens und Ver-
fremdens, die den Reiz des musikalischen Spiels nur umso mehr erhohen. Besonders in Improvisa-
tionen kennen wir z.B. Auflésung, Fragmentierung, Auslassung, Variation, Modulation, Riickung,
Neu-Kodierung sowie alle Arten der Zuspitzung; Beschleunigung, Ubertreibung, Verzerrung, Eng-
filhrung - asthetische Techniken also, derer sich Kiinstler_innen bedienen, die aber auch von musi-
kalischen Laien gekannt und angewandt werden (vgl. Metzner, 2018, S. 185ff).

Wenn das Ganze einen Sinn hat, dann ist dies weniger eine vorhandene Bedeutung, die beim Impro-
visieren zum Ausdruck gebracht wird. Vielmehr ist es ein Sinn, der erst entsteht, indem er namlich
den Klangereignissen gegeben wird. Mit der Improvisation wird folglich eine Welt erschaffen, die
auch ohne den Anspruch auf einen dahinterliegenden (z.B. lebensgeschichtlich relevanten) Sinn zu
verfolgen den Klangerzeugungen und -ereignissen Wirklichkeit verleiht. Die Improvisation evoziert
oder verindert die dsthetische Wahrmehmung von Gegenwart in einem umfassenden Sinn, sie han-
delt nicht von etwas (z.B. von Gefiihlen), sondern sie spielt in einem Kontext. Das konnen auch Ge-
fiihle sein, die dagewesen sind, oder solche, die erst entstehen, sich verandern, verschwinden, und
die der_die Spieler_in oder Horer_in bei sich bemerkt, wahrend die Musik spielt.

Um also Musik nicht auf Gefiihls- oder Selbstausdruck zu reduzieren, macht es Sinn, das Postulat der
Performativitiitin einen Erklirungsansatz fiir Musiktherapie zu integrieren. Die Konsequenz dessen
ist dann, dsthetisches Empfinden und Denken nicht nur als Nebenaspekt anzunehmen, sondern als
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Bedingung fiir das Zustandekommen und den Erfolg therapeutischer Prozesse (Metzner 2014).
Aber dies fithrt in einen weiteren Problemkreis.

Problematik Hli: Asthetiktheorie und Musiktherapie

Bedingt durch den Legitimationsdruck, dem die Musiktherapie unterliegt, um als evidenzbasiertes,
heilkundliches Fach anerkannt zu sein, kommen in der wissenschaftlichen Forschung zunehmend
standardisierte Messinstrumente zur Uberpriifung der Symptombelastung zum Einsatz, wihrend
die Bedeutung von Zsthetischer Praxis fir den therapeutischen Fortschritt eher unterschétzt und
daher seltener untersucht wird. Zwar wird in der sog. Aesthetic Music Therapy (AeMT) der An-
spruch verfolgt, dass ein musikzentrierter Denkansatz mit den in Medizin und Psychotherapie gel-
tenden Theorien und Modellen gleichwertig sei (Lee, 2016). Allerdings wird sich ein kleines Fach
wie die Musiktherapie in einem von anderen Fichern dominierten Gesundheitswesen mit diesem
Denkansatz wohl kaum durchsetzen, es sei denn, dass der empirische Nachweis tiber einen Zusam-
menhang zwischen den dsthetischen Prozessen in der Therapie und einer Symptomreduktion bzw.
Verbesserung der gesundheitlichen Situation von Patient_innen gelingt. Hierfiir bedarf es zunachst
eines geeigneten ZAsthetiktheoretischen Referenzrahmens, doch davon ist die Musiktherapie bisher
weit entfernt.

Streeter schlug schon 1999 vor, eine Balance zwischen psychologischem Denkenund musikalischer
Bewusstheit zu finden, was jedoch die bestehenden Barrieren zwischen psychotherapeutisch orien-
tierten, musik- oder kulturorientierten sowie gesellschafiskritischen Musiktherapiemodellen nicht
{iberwinden half, Zwanzig Jahre spater kommen auch Gerge, Hawes EKIof und Nygaard Pedersen
(2019, S. 15) zu keinem anderen Schluss, als dass eine Integration von kiinstlerischen und psycho-
therapeutischen Ansitzen wiinschenswert sei. Dass sich bisher keine fachinterne Einigung abzeich-
net, hingt damit zusammen, dass sehr unterschiedliche musiktheoretische und philosophische
Grundlagen in die Diskurse der Vertreter_innen von ssthetikorientierter Musiktherapie einflie3en.
Konieczna-Nowak & Trzesiok (2018) weisen darauf hin, dass die Debatten tiber die Asthetik in qer
Musiktherapie zudem hiufig in traditionellen Denkweisen iiber die Kiinste und damit diber die As-
thetik wurzeln. Viel zu selten wiirden Beziige zu den Entwicklungen der zeitgendssischen Kunst ge-
zogen, die frithere (Jberzeugungen in Frage stellten mit der Folge, dass lingst neue Bewertungskri-
terien von kiinstlerischen und asthetischen Objekten gelten. Ich komme auf diesen Aspektan ande-

rer Stelle noch zuriick.

Explizite Beziige zu Asthetiktheorien sind in der musiktherapeutischen Literatur also ausgespro-
chen spirlich und je nach Sprachraumauch noch unterschiedlich. Bei Tsin'§ (2008} findet man einen
Uberblick englischsprachiger Verffentlichungen zu Musiktherapie und Asthetik, die zum Teil auf
James Dewey, Ludwig Wittgenstein, Theodor W. Adorno und Mikhail Bakhtin rekurrieren. IrT1
deutschsprachigen Raum ist ebenfalls Adorno zu nennen, dann aber auch Gernot Bohme und Mi-
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chael Hauskeller, auf die sich Weymann (2005) oder Sonntag (2016) in thren Atmosphére-Konzep-
ten beziehen, wahrend Kapteina (2007) eher Gyodrgy Lukacs sowie Jan Mukatovsky bei der Refle-

xion der Asthetik musikalischer Improvisation zurate zieht, und ich selbst wiederum die Asthe-
tiktheorie von Martin Seel favorisiere {s.u.).

Dieser kurze Abriss (chne Anspruch auf Vollstindigkeit) reicht vermutlich, um zu verdeutlichen,
dass das Thema Asthetiktheorie und Musiktherapie nicht nur ein weitgehend unbearbeitetes Feld
ist, sondern eines, das von untilgbaren Differenzen geprigt ist. Es stellt sich durchaus die Frage, ob
zur besseren Orientierung eine eingehende Analyse dieses Feldes weiterhelfen wiirde. Ich wiirde
dies eher verneinen und eine viel pragmatischere Herangehensweise vorschlagen. Die Entschei-
dung namlich, welche Phanomene der asthetiktheoretischen Reflexion - etwa Schionheit, asthetisch-
kiinsdlerischer Wert, Artifizierung/Asthetisierung, dsthetische Erfahrung - fiir die Erklarung von

Therapiefortschritten hilfreich sind, kénnen von der Art und Weise abhingig gemacht werden, wie
Musik in der Therapie genutzt wird.

Zweiter Lésungsschritt: Asthetisches Gewahrwerden

Asthetik leitet sich von griechisch ,aisthesis* (=Wahrnehmung) ab und meint nicht Kunstlehre oder
Theaorie des Schonen. Wie Janker (2002, S. 135) ausfiihrt, scheint dsthetisches Empfinden allen Vor-
gingen des Wahmehmens, Handelns und Erkennens immanent zu sein. Asthetisches Empfinden
vermittelt zwischen subjektiv inneren Schemata und subjektiv duRerer Welt, dh. es geht nicht pri-
mér um die Objekte der Anschauung, die als 4sthetisch oder nicht-dsthetisch bewertet werden, und
mithin auch nicht um eine Gegenstandsisthetik

Mit seiner ,Asthetik des Erscheinens” legt Seel (2003) die theoretische Grundlage dafiir, zwischen
Phanomenen der Kunst, des Alltags oder der Therapie nicht kategorial unterscheiden zu miissen,
sondern konsequent von einer dsthetischen Wahmehmungseinstellung auszugehen. Prinzipiell
konne ndmlich alles, ,[..] was sensitiv wahrgenommen wird, auch dsthetisch wahrgenommen wer-
den. Zu den moglichen isthetischen Objekten zihlen dabei nicht allein die wahrnehmbaren Dinge
und ihre Konstellationen, sondern auch Ereignisse und ihre Sequenzen, kurzum alle Zustinde oder

Geschehnisse, von denen wir sagen konnen, wir hitten sie gesehen, gehort, gefiihlt oder sonst wie
verspiirt” (ebd. S. 46).

Das Entscheidende der von Seel umschriebenen dsthetischen Wahrnehmungseinstellung ist, dass
der Wahmehmungsgegenstand dem_der Rezipient in erscheint und dass weder thm noch dem
Wahrnehmungsvorgang bestimmte Funktionen zugeschrieben werden. Auf die Musiktherapie
tibertragen geht es also nicht darum, Musik zu spielen oder zu horen, um damit etwas anderes, etwa
Beruhigung, Aktivierung, Kérperwahrnehmung, Stimmungsaufhellung, Phantasietitigkeit etc, zu
erreichen. Aus musiktherapeutischer Sicht mag dies zunéchst fremd erscheinen.
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Folgtman dieser Grundauffassung wiren der Asthetiktheorie von Seel zufolge drei Dimensionen des
asthetischen Erscheinens (ebd, S. 148 ff) zu unterscheiden, die unter therapeutischen Gesichtspunk-
ten zu bedenken wiren:

o das,blof3e Erscheinen”, bei dem der Gegenstand an sich, d h. in seiner einfachen und un-
mittelbaren Prasenz wahrgenommen wird, also Klang pur, seine Qualitit, Intensitit, Aus-
breitung,

o das,atmosphirische Erscheinen®, bei dem der Gegenstand in einem Kontext bzw. seiner
augenblicklichen Konstellation von umgebenden Dingen und Ereignissen erscheint, also
der Klang in Relation zu anderen Kléingen, zum Raum, zur jeweiligen Hor- oder Spielsitu-
ation,

o  dasartistische Erscheinen”, bei dem der Gegenstand durch die imaginativen Ausfiihrun-
gen, subjektiven Assoziationen, Bedeutungszuschreibungen erweitert wahrgenommen
wird.

Héufig fluktuieren die drei Dimensionen oder greifen simultan ineinander, stets aber beruht das is-
thetische Erscheinen auf dem gleichzeitigen Gewahrwerden von Welt und eigener Person.

Die Einbeziehung dieser Asthetiktheorie in den theoretischen Referenzrahmen von musiktherapeu-
tischen Konzeptionen hitte meines Erachtens nicht nur zur Folge, dass der dsthetischen Wahrneh-
mung ein hoherer Stellenwert im therapeutischen Prozess, in der therapeutischen Beziehung und
vielleicht sogar bei der therapeutischen Zielsetzung eingerdumt wiirde. Vielmehr offnet sich der
Blick fiir die Komplexitit dsthetischer Praxis in der improvisatorischen Musiktherapie, wie die fol-
gende Exemplifizierung zeigt

Asthetik des Erscheinens in der musiktherapeutischen Improvisation

Wenn wir in der Musiktherapie (wie eingangs erwihnt) jemanden bitten, das aktuelle innere Erle-
ben zu spiiren und klanglich wiederzugeben, dann wird der_die Patient in zunéichst dazu ange.regt,
in eine asthetische Wahrnehmungshaltung einzutreten. Er_sie begegnet dem eigenen subjektiven
Erleben (Gefiihl, Stimmung, Phantasie, Erinnerung, Spannungszustand etc.) als einem iisthet.]'sch
wahrnehmbaren Gegenstand. Das Gefiihl (die Stimmung etc) wird zundchst aus seinem sonshgen
Zusammenhang herausgeldst und moglichst in seinem bloen Erscheinen wahrgenommen. Dies
wird durch die Suche nach dem passenden Klang unterstiitzt, denn man wiirde keinen Klang ﬁnden,
wenn man das Gefiihl an sich nicht erst einmal wahrnimmt. Aus therapeutischer Sicht wiirde es
schon reichen, wenn sich jemand dem ,bloRen Erscheinen” der gefundenenund perfgnnativ darge-
botenen Klinge widmet. Denn durch die asthetische Praxis wird die Interaktion d"er Sinne arxgeregt,
was aus Einseitigkeit von sonst geldufigen Wahrnehmungseinstellungen herausfiithrt und die Abge-

schlossenheit der Weltsicht 6ffnet.
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Das Phinomen Klang wie auch Puls oder Rhythmus erscheinen bei der o.g. Spielaufforderung nun
einerseits im Kontext des inneren Erlebens und zugleich in einem duféeren Kontext, also anderen
Klingen und Geriuschen, dem Raum mitsamt seiner Grof3e und Akustik, der Kérperbewegung und
Klangerzeugung, den anwesenden Personen u.v.m. Entsprechend der Theorie von Seel wire dies
das atmosphirische Erscheinen des Klangereignisses.

Beginnt dann ein Spiel mit den Kldngen, so verdndert, intensiviert, lockert sich die zunéchst impli-
zierte Verbindung zum Ausgangspunkt, dem inneren Erleben. Indem sich die Verbindung andert, ist
auch das innere Erleben nicht mehr dasselbe, und zwar weil es nun einen neuen Kontext und eine
Geschichte hat. Die Spieler_innen erschaffen eine Welt, die aber vor allem erst einmal einen Eigen-
wert hat, einfach weil sie da ist und weil sie miteinander geteilt wird. Auch wenn Letzteres vielleicht
eine llusion ist, so ist es aber eine, die psychisch notwendig ist (Winnicott, 1965}, denn der Schein
triigt nicht, er trégt (vgl. Kamper, 1999, S. 133).

Wenn es dazu kommt, dass wihrend des Improvisierens die Klinge imaginativ aufgeladen werden,
was nichtimmer der Fall ist, kann dies zu neuen Einsichten tiber das Gefithl am Ausgangspunkt, tiber
weitere Zusammenhange, Ursachen oder Bedeutungen fiihren, Auch konnen Ressourcen aktiviert,
neue Gedanken, musikalische Einfélle oder Handlungsalternativen gefunden werden. Solche Vor-
gdnge werden aus musiktherapeutischer Perspektive ja begriift und als therapeutisches Material
betrachtet. Aus asthetiktheoretischer Sicht hingegen wiirde eine Grenze iiberschritten, wenn die
Musik fiir solche Zwecke funktionalisiert wird, anstatt die imaginativen Erweiterungen als Ereig-
nisse zu betrachten, die einfach geschehen, dazugehoren, die asthetische Erfahrung anreichern und
das artistische Erscheinen des Ganzen ausmachen.

Klangqualitiiten, Klangerleben und Imaginationen sind kommunikativ verhandelbar, auch ohne
weitere Lebensbeziige oder gar tiefere Bedeutungen zu thematisieren, und zwar in erster Linie noch
wahrend des Improvisierens in Form musikalischer Interaktion.! Die kommunikative Verhandiung
fihrtaus dersozialen Isolation heraus, die hiufig mit psychosozialen Belastungen und/oder gesund-
heitlichen Einschrankungen einhergeht. Musikalisch verhandeln lassen sich aber auch Struktur und
Gestaltbildungen ebenso wie ihre Auflsungen und (Zer)Stérungen.

Der musikalische Prozess kann, wo immer méglich, anschlieRend in einen klzirenden, verbalen Dis-
kurs fiihren, muss aber nicht. Denn die Zsthetische Praxis allein hat schon Vorteile fiir das Selbst-
Bewusstsein, weil Patient_innen im ésthetischen Gewahrwerden prireflexiv bewusst ist oder zu-
mindest nach und nach wird, dass sie selbst es sind, die die Musik gestalten bzw. anhoren, was in

viclen musiktherapeutischen Behandlungen besonders mit stark beeintriichtigten Patient_innen es-
senziell ist.

1 Do SREE H s 3 £ : i r
Dies wurde zwar schon in musik-zentrierten Musiktherapickonzeptionen so vertreten, jedoch ohne cinen meines Er-
achtens hinreichend abgesicherten theoretischen Referenzrahmen.



WERT UND FUNKTION EINER ASTHETIKTHEORIE 101

Dritter Losungsschritt: Mimetisches Handeln

Ein Kernelement der dsthetischen Wahrehmung lasst sich mit dem Begriff der Mimesis beschrei-
ben (Gebauer & Wulf, 1998). Die urspriingliche Bedeutung von Mimesis (altgr.: mimésis, dt.: Nach-
ahmung) als Nachahmung der Natur beispielsweise zum Zweck der Tarnung ist zu eng gefasst. Viel-
mehr ist Mimesis ein Schliisselbegriff der dsthetischen, literaturwissenschaftlichen und anthropolo-
gischen Ideengeschichte des Abendlandes und hat inzwischen auch in die Sozialwissenschaften Ein-
gang gefunden (Wulf, 1994). Zwar sind Begriffe wie Imitation, [dentifikation, Simulation oder Repro-
duktion bertihrt, doch im Gegensatz dazu hat Mimesis einen Bedeutungsumfang von sich anglei-
chen, sich in Situationen und Prozesse einschmiegen, ermessen auch im Sinne von vor-ahmen, dar-
stellen, duflern, formen. Es sind Wahrnehmungen bzw. Handlungen, die sowohl passive Momente
enthalten (geschehen lassen, sich hingeben) als auch aktive Momente (suchen, fassen, bewerkstelli-
gen). Anders als in einer kognitiv-rationalen Wirklichkeitserfassung, die auf das einzelne isolierte
Erkenntnisobjekt bezogen ist und Abstraktion wie auch Verallgemeinerung anstrebt, ist Mimesis
immer eine Angelegenheit der Besonderheit, verzichtet auf Bestimmtheit und sichert aber so den
Reichtum der Phdanomene.

Der mimetische Vorgang wird von Komponistin Rebecca Saunders tiberaus authentisch be-
schrieben:

Iwant to only hear what I can make of the very reduced selection of sounds, within each different pal-
ette 1 have found. This process of going into the chosen sounds (listening to them, pushing them to the
edge) is often alongone. [...] When composing, each note or gesture s shifted again and again, weighed
against its surrounding framework of ‘silence’. It feels like a very physical process - sound as amaterial
which one moulds in space and time (Saunders, 2004, 0S.).

Die Haltung der Komponistin ist weit entfernt von einer Funktionalisierung oder Manipulation des
Klangmaterials. Vielmehr enthlt der mimetische Prozess eine Offenheit fiir das Fremde, indem sie
es bestehen Eisst, sich ihm nihert und die intensive Beriihrung sucht, aber nicht danach verlangt,
eine a priori vorhandene klangliche Vorstellung auszudriicken bzw. kompositorisch umzusetzen.

Das mimetische Sich-Einlassen auf Konstellationen von Kléngen, Gegenstiinden, raumlichen Gege-
benheiten und Kérpern ist freilich in einer Improvisation im Vergleich zum Kompositionsprozess
viel fliichtiger. Gleichwohl bildet sich auch hier ein besonderes Ineinander von Selbst und Welt, das
man sich in der improvisatorischen Musiktherapie zunutze machen kann. Indem Raum fiir mimeti-
sches Handeln und kérperlich-sinnliche Interaktionen gewihrt wird, wird die Voraussetzung dafiir
geschaffen, dass sich eingefahrene Wahrmehmungsstrukturen flexibilisieren, neue Handlungswei-
sen entwickeln konnen und Intentionalitit gebildet wird, und zwar lange bevor kognitiv-reflexiv
dariiber nachgedacht und nach der Bedeutung des Geschehens gefragt wird.

Die gemeinsame Improvisation von Patient_inund Therapeut_in fithrt somitim Vergleich zu den In-
teraktionen in der Psychotherapie zu einer eminenten Aufwertung der konkreten und gelebten
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Existenz, der Impulse, der Einfille und auch der Zufille. Dabei spielt die ,aktive Offenheit”, ein Begriff
von Seel (2003), fiir das isthetische Erscheinen von Wahrmehmungsgegenstinden (Musik, Raum,
inneres Empfinden, anwesende Menschen) eine Rolle. Diese ,aktive Offenheit” bezieht sich ua. auf
die Interaktion unterschiedlicher Sinnesmodalititen, wenn beispielsweise ein_e Patient in beim
Spiel auf der Pauke zeitgleich visuell das Musikinstrument, propriozeptiv die eigene Bewegung und
auditiv das entstehende Klangereignis bemerkt Sie bezieht sich auch auf die Wahrnehmung fiir die
unmittelbare Gegenwart der Situation in ihrem Vollzug, fiir die augenblickliche Konstellation der
Dinge und Ereignisse und fiir das Erleben von Sinnhaftigkeit.

Vierter Losungsschritt: Gefiihlter Sinn

Erst in der englischen Ubersetzung ,felt sense” offenbart sich die ganze Vieldeutigkeit des
gefiihlten Sinns aus isthetiktheoretischer Sicht. Es geht um das Empfinden (hier fiir das
Material felt-Filz) in seinem ,blofRen Erscheinen®, wenn man es einfach ansieht oder be-
rithrt; um den Klang des Filzschligels auf der Pauke wihrend einer Gruppenimprovisation
als ,atmosphdérisches Erscheinen”, um die ,imaginativen Erweiterungen”, die prinzipiell
unendlich sind, etwa die musikalische Friihférderung mit Stabinstrumenten, Haydns Sym-
phonie mit dem Paukenschlag, der dumpfe pochende Schmerz, der in Filz gekleidete Fliigel
von Joseph Beuys u.v.m. Diese imaginativen Erweiterungen, Assoziationen, Erinnerungen
erhalten einzig durch die subjektive Bedeutung Kontur bzw. Sinn an der Schwelle zur sym-
bolischen Bedeutung.

Damit schlieRt sich ein Kreis zum Anfang meiner Ausfithrungen. Wenn hier fiir die impro-
visatorische Musiktherapie mehr vom gefithlten und weniger vom symbolischen Sinn aus-
gegangen wird, dann liegt ein Sinnverstindnis zugrunde, das gerade nicht einem Expres-
sionsmodell entspringt. Denn Expression heift, dass etwas, das in der Innenwelt prisent
oder zumindest implizit ist, in einem Material oder Medium ausgedriickt und dann ver-
standen wird. Eine Improvisation, die auf die Aufforderung folgt, man solle sein inneres
Erleben musikalisch ausdriicken, wire demzufolge der Versuch, unbewusste und unsag-
bare Realititen zum Ausdruck zu bringen, ihnen zur Symbolisierung und damit zur Aneig-
nung, Handhabung und Weiterentwicklung zu verhelfen.

Diese Vorstellung, die ja aus musiktherapeutischer Sicht nicht grundsitzlich irrelevant ist,
hat ihren Ursprung im 19. Jahrhundert.

Ein ganzes Jahrhundert war mit der Erforschung des Ich beschaftigt und geradezu siichtig nach
Selbstwahrnehmung. Dies driickte sich nicht nur in Autobiografien, Tagebiichern und Briefen
aus, sondern zeigte sich auch und vor allem in jener Kunst, die diese Beschaftigung stimulierte
und sich hierfiir als kognitiv-emotionaler Raum der Reflexion und der Intimitit besonders anbot:
in der Musik (Thorau, 2013, S. 55).
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Doch wahrend noch in der Romantik das Unsagbare auf die Grenze des Selbstausdrucks
verwiesen hatte und das Scheitern an den sprachlichen Maglichkeiten gerade der Musik
als Sprache der Gefiihle Auftrieb gab, wurde der_die Kiinstler_in angesichts der katastro-
phalen, vielfach traumatisch wirkenden gesellschaftlichen Umstiirze, Kriege, Ermordun-
gen, Vernichtungen und Vertreibungen im 20./21. Jahrhundert nicht mehr zum Genie, der
fiir all dies einen Ausdruck zu finden vermag, sondern zum Zeugen u.a. von Sprachlosigkeit
und tiefgreifender Ungewissheit iiber die Conditio humana. In einem solchen Kontext, auch
wenn er nicht immer bewusst ist, leben Musiktherapeut_innen und auch Patient_innen.

Daher konnen, insbesondere wenn das Fach als kiinstlerische Therapieform definiert wird,
zeitgenossische Positionen der Kunst, Kunstwissenschaft und Philosophie nicht ganz aus-
gespart werden. Die Konsequenz daraus ist, dass Sprachlosigkeit, Fliichtigkeit, Auflosung
von Sinnzusammenhingen, Ungewissheit bis hin zur Absenz von Bedeutung schlicht dazu-
gehoren. Zwar widerspricht die gefiihlte Sinnlosigkeit den berechtigten Wiinschen nach
Trost, Harmonie und Abstimmung, aber die besonderen Chancen fiir einen kreativ-kiinst-
lerischen und zugleich therapeutischen Prozess liegen durchaus in der Auseinanderset-
zung mit sowohl individuellen als auch gesellschaftlichen Zumutungen.

Im Anstofnehmen oder im Scheitern liegen namlich das Potenzial fiir unkonventionelle
Lésungen und Toleranz, fiir Situationskompetenz und Humor. Die radikale Konzentration
auf vielleicht einen einzelnen elementaren Aspekt erméglicht sowohl Gradlinigkeit als
auch Kontingenz des Zukiinftigen. In einem Raum, der — Roland Barthes (1981, S. 95) pa-
raphrasierend - nicht ,mit Sinn getriankt” wird, konnen die Prasenz der Dinge und das pure
Sich-Verhalten in den Vordergrund riicken. Es bleibt in der Musiktherapie auch nicht ein-
seitig beim Erforschen von Vorhandenem, sondern das Erschaffen von Wirklichkeit in der
Gegenwart verandert die Sicht von sich selbst und der Welt. Dies fordert Achtsamkeit und
Selbstwirksamkeit, zumal das, was konkret geschieht und von den Akteur_innen als Wirk-
lichkeit realisiert wird, verbindlich (im mehrfachen Wortsinn) ist Auch ist es kritisierbar,
was wiederum die Grundvoraussetzung fiir Veranderung und die Entwicklung von Alter-
nativen ist. Und nach all dem kommt es dann manchmal zu der Ubereinkunft von Pati-
ent_innen und Therapeut_in, dass etwas getroffen wurde, also als richtig, stimmig oder

auch sinnvoll empfunden wird.
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Fazit und Ausblick

Die vorangegangene Argumentation kann auch als Plddoyer fiir den Wert der konkreten
Praxis und gelebten Existenz in der improvisatorischen Musiktherapie gelesen werden.
Das Primat von gefiihltem Sinn vor jeder symbolischen Bedeutung erlaubt es, den Eigen-
wert von prireflexivem Material wihrend des therapeutischen Improvisierens, wie z.B.
klanglich-rhythmische Impulse und Einfille, anzuerkennen und sie nicht kategorial und
damit normativ von kiinstlerischen Prozessen abzugrenzen. Damit tritt an die Stelle der
Inkompatibilitit von therapeutischen und kiinstlerischen Improvisationen nun ein Konti-
nuum. Aus dsthetiktheoretischer Sicht lassen sich die vielgestaltigen und doch gleichzeitig
ablaufenden Wahrnehmungs- und Vermittlungsprozesse in der improvisatorischen Mu-
siktherapie erst einmal als eine Welt fiir sich betrachten. Gleichzeitig ist es von entschei-
dender Bedeutung, dass dsthetische Empfindungsqualititen ein konstitutives Element von
kognitiven Akten wie Vorstellung, Reflexion, Erkenntnis und Darstellung, von emotiona-
lem Erleben und von sozialen Interaktionen sind. Mit der dsthetischen Praxis in der Mu-
siktherapie geht ein Kompetenzgewinn aufseiten der Patient_innen einher, der fundamen-
tal fiir Lebensgestaltung und Krankheitsbewaltigung ist.

Daher gehoren isthetiktheoretische Beziige neben den psychologisch-psychotherapeuti-
schen, medizinisch-biologischen, sozialwissenschaftlichen und musikwissenschaftlichen
Grundlagen in den wissenschaftlichen Diskurs der improvisatorischen Musiktherapie. Im
Laufe der zukiinftigen diszipliniren Entwicklung wird sich ein von der breiteren musik-
therapeutischen Fachwelt anerkannter dsthetiktheoretischer Referenzrahmen fiir Musik-
therapie bilden (miissen). Dieser braucht kein in sich vollig abgeschlossenes Konzept zu
sein, sondern miisste nur hinreichend konsistent und fiir unterschiedliche Arten von Mu-
sik sowie fiir Klinische und wissenschaftliche Ansitze adaptierbar sein. Es wire allerdings
von Vorteil, ihn friihzeitig interdisziplinir zur Diskussion zu stellen, um Ankniipfungs-
punkte zur Therapieprozessforschung zu schaffen, die u.a. bei den Arbeiten der Boston
Process Study Group (2005) oder der Synchronisationsforschung (Ramseyer, 2010) zu su-
chen wiren und Gegenstand von qualitativer und quantitativer Forschung werden.
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?  WIEDERHOLUNGSFRAGEN

1. Worin besteht das behandlungstechnische Grundproblem in der improvisatori-
schen Musiktherapie?

2. Nennen Sje den Unterschied zwischen dem Expressions- und dem Performanzmo-
dell!

3. Welche drei Formen des dsthetischen Erscheinens beschreibt Martin Seel?
4. Was ist, wenn eine Improvisation keine Bedeutung hat?

5. Aus welchen basalen theoretischen Bestandteilen setzt sich ein Erkldrungsan-
satz fiir die improvisatorische Musiktherapie zusammen?

¥ Lésungen zu den Wiederholungsfragen im Anhang ab S. 397
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