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1. Einleitung und grundsiitzliche Fragestellung

,Das Nachdenken iiber die Musik riihrt ans Geheimnis der Welt, und zwar gerade deshalb, weil die Musik die
erscheinende Welt nicht abbildet, sondern selbst unmittelbar das ist, wovon die Welt Erscheinung ist*.
(Schopenhauer, 1818).

,Die Musik beginnt da, wo die Worte, die Macht der Worte, endet” (Richard Wagner, zit.n.Silber, 2003, S.11)

Musik scheint so alt wie die Menschheit selbst zu sein. Viele Autoren behaupten: Seit es
menschliche Kultur gibt, gibt es auch Musik: ,,Es hat sich gezeigt, dass die menschliche
Entwicklung und die Entwicklung von Musik nicht voneinander getrennt werden konnen.
Man kann sogar sagen: Die Kultur des Menschen ist ohne Musik nicht denkbar.* (Silber,
2003, S.9). So ist z.B. eines der idltesten Instrumente, das Archéiologen bisher finden konnten,
eine ca. 35.000 Jahre alte Flote (Silber, ebd.).

Bethge (2003) geht sogar noch einen Schritt weiter, wenn er Musik als Ausdrucksform
betrachtet, die noch vor der Entwicklung von Sprache benutzt wurde und bis an unsere
evolutiondren Wurzeln heranreicht: ,,Die Wurzeln der Musik reichen bis ins Tierreich zuriick;
noch ehe der Mensch das erste Wort sprach, war vermutlich Musik die archetypische
Ausdrucksform menschlicher Kultur.* (Bethge, 2003, S.131).

Tatsache ist zumindest, dass es in sdmtlichen Kulturen Entstehungsmythen zur Musik gibt
(Bruhn, Oerter, Roesing, 1993; Behrendt, 1985). Dementsprechend diirften Musik und Klang
fiir den Menschen seit Anbeginn seines erwachenden Selbst-Bewusstseins eine grofle Rolle
gespielt haben.

Bis heute hat Musik nichts von ihrer Wirkung und Bedeutung eingebii3t, obgleich sie sich
tiber die Jahrhunderte und Jahrtausende stilistisch mehrfach wandelte und in den
verschiedenen Kulturen zu sehr unterschiedlicher Ausprigung und Gestalt gefunden hat.
Musik kommt heute jedenfalls in allen Kulturen, unabhédngig von ihrem Entwicklungsstand,
vor (Parncutt, 1997; Tenbrink, 2000). Als ,,nahezu universelles Phidnomen* (Nitzschke, 1984,
S.307) ist sie heute in Zeiten technischer Reproduzierbarkeit mehr denn je iiber den ganzen
Planeten verteilt, und es gibt wohl so gut wie niemanden, der nicht in irgendeiner Art und
Weise mit Musik zu tun hat und sich von ihr beeinflussen und stimulieren ldsst.'

Im laufe des Lebens sind alle wichtigen Ereignisse mit musikalischem Ausdruck verbunden,
Musik wird praktisch bei jedweden Feierlichkeiten, Zeremonien und Riten benutzt (Moritz,
1992; Nitzschke, 1984) und nimmt so seit jeher eine zentrale gemeinschaftsstiftende Funktion
ein. ,,Musik ermoglicht das individuelle Erleben der Gemeinsamkeit, das Verstandensein im
Ganzen.* (Silber, 2003, S.79).

Neben dieser offensichtlichen sozialen Funktion erscheint sie aber auf individueller Ebene
auch als eine Sphire menschlicher Ausdruckskraft, die mit einem Mysterium belegt ist, als

eine Sphére von verborgener Macht und unbeschreiblicher emotionaler Wirkung, die mit der



Ratio nicht fassbar ist - man denke dabei nur an den griechischen Orpheus-Mythos, in dem
die ritselhafte Kraft der Musik eindriicklich beschrieben wird (Kerenyi, 1960). Diese
Einzigartigkeit spricht z.B. Nitschke (1984, S. 323) an, wenn er fragt: ,,[...] ob im Medium der
Musik nicht iiberhaupt bestimmte Gefiihlsqualitidten ausgedriickt werden konnen, die so in
keinem anderen Medium, schon gar nicht im Medium der Sprache, darzustellen sind.* Um
dieses Mysterium der Musik soll es hier gehen.

Denn: Die historisch-kulturelle und soziale Universalitit von Musik lidsst auf ein ebenso
universelles Bediirfnis des Menschen schliessen, sich von Musik ansprechen zu lassen und
seiner Selbst durch Musik Ausdruck zu verleihen. Dahinter scheint ein sprachlich nicht
fassbarer Drang im Menschen zu stecken, fiir dessen Verarbeitung und Ausdruck gerade die
Musik als ,,Vehikel* besonders geeignet ist. Die Beschiftigung mit Musik fiihrt so letztlich
zur Frage nach einer sehr grundsitzlichen Eigenschaft im Wesen des Menschen: ,,Die Frage
nach der Bedeutung der Musik fiir den Menschen ist eigentlich im Letzten eine Frage nach
dem Menschen selbst.” (Tenbrink, 2000, S.453).

Um diesem universellen Bediirfnis auf den Grund zu gehen, schaue ich in dieser Arbeit aus
psychoanalytischer Perspektive auf eine Entwicklungsphase, die jeder Mensch durchléuft, die
ithm aber spiter nicht mehr ohne weiteres (und schon gar nicht verbal) zugénglich ist: es geht
hier um grundlegende unbewusste Prozesse der frithen und allerfriihesten Sozialisation, die,
wie zu zeigen sein wird, nicht erst mit der Geburt beginnt. ,,Musik ist die Verbindung zum
Unsichtbaren.” (Silber, 2003, S.80). Die verborgene Dimension der Musik, so die Grundthese
dieser Arbeit, liegt in deren moglichen unbewussten Funktion fiir die menschliche Psyche:
»Musik ist ihrem Wesen nach imstande, *Unsagbares’ auszudriicken und zu vermitteln. Dieses
Unsagbare ist aber Material aus dem Unbewussten* (Haisch, 1953, S.157). Es geht also um
die unfassbare, aber oftmals beschworene ,,Magie* und Anziehungskraft von Musik. Gerade
aus tiefenpsychologischer Sicht sollte es angebracht sein, sich nidher mit der Frage zu
beschiftigen, warum der Mensch Musik iiberhaupt erschaffen hat und welche tiefere Funktion
sie fiir die menschliche Seele erfiillt..

Die Psychoanalyse als ,,Wissenschaft vom Unbewussten* erscheint aus dieser Perspektive
zundchst einmal als idealer Zugang, das Ritsel um die Musik zu erhellen. So bemerkt Ruth
Mitzler (2001), dass gerade die Psychoanalyse als hermeneutische Wissenschaft den
adidquaten Zugang zur Musik finden konne. Trotzdem gibt es in der psychoanalytischen
Literatur erstaunlicherweise - wie die Autoren, die sich an das Thema ,,Psychoanalyse und
Musik* heranwagen, immer wieder feststellen - bisher nur sehr wenige Artikel, die sich mit
diesem Thema beschiftigt haben (vgl. Oberhoff, 2002b). Ja, mehr noch: Psychoanalytiker

scheinen den Fokus Musik geradezu zu meiden. So konstatiert Moritz (1992, S.141): ,,Eine

! Karbusicky (1966) stellt z.B. nach Untersuchungen an iiber 300 Probanden fest, daB jeder Mensch durch Musik



psychoanalytische Theorie der Musik gibt es nicht oder nur in Ansidtzen*. Auf mogliche
Ursachen fiir dieses Erscheinungsbild komme ich noch weiter unten zu sprechen. In den
letzten Jahren scheint sich diese erniichternde Einschédtzung im deutschsprachigen Raume
aber etwas zu wandeln, wenn man die ermutigenden Aktivititen der ,,Musik und Psyche®-

Gruppe um Bernd Oberhoff betrachtet (s. Oberhoff, 2002a, 2002b, 2003).

In dieser Arbeit geht es also speziell um den psychoanalytischen Zugang zur Musik, d.h. um
die unbewusste Dimension in der Musik. Im einzelnen sollen folgende Fragen, Inhalte und
Thesen behandelt und diskutiert werden:

- Die besondere Qualitidt von Musik als non-verbale, prisentative Symbolsprache.

- Die bisherige Erforschung des Themas ,,Psychoanalyse und Musik*.

- Freuds Abneigung, sich mit Musik psychoanalytisch auseinanderzusetzen.

- Die Darstellung der Merkmale des dynamischen Unbewussten.

- Die Frage nach der Beziehung und Vermittlung von unbewussten Inhalten und der
Musik im allgemeinen.

- Welche unbewusste innerpsychische Funktion kann Musik fiir das Individuum
iibernehmen? Welches sind die urspriinglichen, grundlegenden Erfahrungs-
dimensionen, die dazu befdhigen bzw. dazu motivieren, Musik zu horen oder zu
produzieren? Dazu werden vier neuere psychoanalytische Ansitze ausfiihrlicher
dargestellt.

- Kann bestimmte Musik aufgrund ihrer besonderen Struktur oder ihres speziellen
Charakters in besonderem MaBle dazu geeignet sein, bestimmte unbewusste Inhalte zu
vermitteln oder mit dem Unbewussten des Horers in Kontakt zu treten?

- Ausgehend von dieser These Beschreibung der experimentellen Gerduschmusik und
Deutung der moglichen verborgenen Motivations- und Erfahrungsebenen von Horern
und Produzenten.

Im ersten Teil der Arbeit stelle ich zunichst die besondere Qualitdt von Musik dar und
beschreibe die psychoanalytische Konzeption des Unbewussten. Es wird dabei deutlich
werden, dass Musik einen direkteren Zugang zu darin enthaltenen unbewussten Inhalten bietet
als gesprochene Sprache, weil behindernde Sekundirprozesse leichter umgangen werden
konnen. Danach mochte ich bisherige psychoanalytische Ansitze zum Thema ,,Psychoanalyse
und Musik® iiberblicksartig zusammenfassen, und als Grundlage fiir die nachfolgende
Vertiefung in speziellere Theorien einige Erkenntnisse aus psychoanalytischer

Entwicklungspsychologie, Sduglingsforschung und prénataler Psychologie auffiihren.

in irgendeiner Art und Weise ansprechbar ist (vgl. Reister, 1995).



Am Ende des ersten Teils wird eine vorldufige zusammenfassende psychoanalytische
Definition bzw. Sichtweise von Musik stehen.

Im zweiten Teil mochte ich mich dann mit der Frage beschiftigen, in wie weit ,,auBBerlich*
erkennbare und definierbare Strukturmerkmale von Musik deren Funktion als ,,Korrespondent
des Unbewussten® begiinstigen kann. Anhand einer sehr spezifischen Musikrichtung
(experimentelle Gerduschmusik) wird diese These diskutiert. Dabei wird gepriift, welche
moglichen unbewussten Erlebnisebenen und Phantasien hier zum Ausdruck kommen oder
verarbeitet werden.

Damit die Rede iiber ,,diese besondere Art von Musik* nicht auf rein sprachlicher Ebene
verbleiben muss, liegt dieser Arbeit zur Veranschaulichung eine CD-R mit Klangbeispielen
bei. Eine Auflistung der Titel mit Anmerkungen iiber die Komponisten findet sich im

Anhang.

TEILI:
2. Psychoanalyse und Musik — die Frage nach dem Unbewussten in der
Musik, historischer Uberblick iiber die bisherige Forschungstiitigkeit, sowie

aktuelle empirische Forschungsdaten und spezifische theoretische Anséitze

In diesem Teil wird die grundsitzliche Frage nach dem Unbewussten, nach dem Verborgenen
oder Unsagbaren also, in der Musik diskutiert. Dazu ist es notwendig, als Grundlage eine
Definition des Unbewussten vorzunehmen und dessen charakterisierenden Eigenschaften zu
beschreiben.

Vorher aber mochte ich mich einfiihrend mit der interessanten Frage nach der bisherigen
psychoanalytischen Forschungstitigkeit in diesem Feld beschiftigen - und komme so

zunéchst quasi automatisch zur besonderen Qualitiit des Forschungsgegenstands Musik.

2.1 Ein Forschungsgegenstand, bei dem die Worte versagen: Musik in der

Psychoanalyse und das Unbewusste in der Musik

Die psychoanalytische Erforschung des Phinomens Musik fand bisher nur sehr vereinzelt und
in kleinem und meist spekulativem Rahmen statt. Oberhoff (2002b, S.10) spricht von
,»Gelegenheitsarbeiten® in diesem Feld. Das diirfte v.a. an drei Griinden liegen (vgl. Oberhoff,
2002b, Reister, 1995), auf die ich hier eingehen mochte, bevor ich (2.1.4) die Eigenschaften

des Unbewussten darstelle.



2.1.1 Freuds,,Genussunfihigkeit*‘ und mogliche Ursachen dafiir

Freud als Begriinder der Psychoanalyse konnte nach eigener Aussage nicht viel mit Musik
anfangen. Er beschrieb sich selbst einmal als ,,genussunfihig® fiir Musik: , Eine
rationalistische oder vielleicht analytische Anlage striubt sich in mir dagegen, dass ich
ergriffen sein und dabei nicht wissen solle, warum ich es bin und was mich ergreift.“ (Freud,
1914, S. 172). Seine grofle Zuriickhaltung in diesem Bereich mag dazu gefiihrt haben, dass
seine zunidchst sehr direkt von ithm beeinflussten Schiiler sich ebenfalls eher mit anderen
Themen beschiftigt haben. Warum aber konnte Freud sich nicht fiir die Musik 6ffnen? Bernd
Nitzschke wirft in diesem Zusammenhang die These auf, dass Freuds Genussunfidhigkeit mit
einer frithen traumatischen Liebesbeziehung zu tun habe und als Abwehrleistung angesehen
werden konne. Freud sei in jungen Jahren durchaus der Musik zugetan gewesen. Spiter habe
er sich gegen archaisches Erleben schiitzen miissen (Nitzschke, 1984). Moritz (1992) bringt
die frithe Trennung von seiner tschechischen Kinderfrau mit Freuds Abwehr des
Musikalischen in Verbindung, und weist auf die wahrscheinlich besonders libidindse
Verbindung zu ihr (der Kinderfrau) hin. Eine andere These lautet (Kriill, 1979, in: Nitzschke,
1984), Freud habe Schwierigkeiten gehabt, das Miitterliche in sich zu akzeptieren. Dahinter
stehe eine Storung des pri-odipalen Mutter-Kind-Dialogs. Auch Kramer (1999) argumentiert
in die gleiche Richtung, wenn er Freuds Fixierung auf den Odipus-Konflikt mit einer
unbewussten Angst vor einer zu michtigen Mutter in Verbindung bringt. Steht also eine enge
Verbindung zum Miitterlichen auch in Zusammenhang mit hoher Musikalitit und
musikalischer Sensitivitdt? Sind Menschen, die zu ihrer Mutter in wenig engem Kontakt
standen, spéter auch weniger empfinglich fiir Musik, da sie entsprechende Erfahrungen
verdringen mussten?

Auch Racker (1951) geht jedenfalls davon aus, dass die Musikrezeption stets von
unbewussten Widerstidnden geprigt ist, und bereits Jacoby (1926) weist in einem friihen
Aufsatz darauf hin, dass Unmusikalische lediglich gehemmt seien, was jedoch nicht in
fehlender Funktionsmdglichkeit liege. Ob Freuds musikalische Genussunfdhigkeit nun auf
Abwehrleistungen seiner Psyche beruht oder nicht, fest steht, dass er in der Anfangszeit der
Psychoanalyse die Beschiftigung seiner Mitstreiter mit Musik (sowie die Konfrontation mit

der Bedeutung pri-ddipaler Erfahrungen) nicht gerade gefordert hat.

2.1.2 Der Ablauf der psychoanalytischen Theoriebildung bestimmte auch die
Erklirungsansitze zur Musik
Als zweiten moglichen Grund mochte ich folgendes nennen, was sich zum Teil aus dem eben

gesagten ergibt: In der triebpsychologisch motivierten Periode psychoanalytischer



Theoriebildung (ca. 1910 bis 1950, siehe Abschnitt 2.2) mdgen die damals vorliegenden
Ansitze zur psychoanalytischen Erkldrung der Musik in ihrer Simplizitidt bereits zu
ausreichend befriedigender Aufklidrung gefiihrt haben (in diesem Fall das Beharren auf der
reinen Trieblehre). Erst mit der Weiterentwicklung der psychoanalytischen Theorie konnten
auch andere Perspektiven eingenommen werden - so wurden auch manche Widerspriiche der
bisherigen Ansitze und weitere offene Fragen erst formulierbar. Das heil3t also, dass die
psychoanalytische Theoriebildung selbst die damalige Forschungstitigkeit zur Musik
beeinflusst und begrenzt hat. So stellt auch Oberhoff (2002b, S. 10) fest: ,,.Das
psychoanalytische Nachdenken iiber das Musikerleben hat sich in den vergangenen 100
Jahren an dem jeweils vorherrschenden fachwissenschaftlichen Zeitgeist und dessen

thematischen Schwerpunkten orientiert.*

2.1.3 Die besondere Qualitit des Erkenntnisgegenstandes als prisentative Symbolik
erschwert dessen Erforschung

Die dritte und wesentlichste Begriindung fiir die wenigen psychoanalytischen
Forschungsarbeiten zur Musik liegt sicher im Wesen des Forschungsgegenstand selbst: Musik
ist eine nicht-verbale (nicht-sprachliche) Symbolsprache zweiter Ordnung (Langer 1942, vgl.
Konig, 1997) und widersetzt sich hartnédckig einer objektivierbaren, d.h. primér sprachlichen
Konzeptualisierung und Definition. ,,Aus diesem Grund ist es auch besonders schwierig, tiber
Musik und ihre Bedeutung fiir das Erleben nachzudenken, ohne damit einen Prozess der
Vergegenstdndlichung einzuleiten, der gerade das zum Verschwinden bringt, was das
Essentielle an dem Musikerleben ausmacht.” (Tenbrink, 2000, S. 454). Sprache selbst
beinhaltet immer schon den Verlust des unmittelbaren Zugangs zu den Dingen, setzt
Differenz und Trennung voraus (Gutwinski-Jeggle, 2003).

Musik als Kunstwerk gehort nach Langer (ebd.) zu den ,,pridsentativen Symbolen®. Die
prasentative Symbolik umfasst alles, was dem ,,Bereich des Unsagbaren (ebd.) zuzuordnen
ist. Neben den ,,diskursiven Symbolen* (Sprache) gibt es demnach eine zweite Symbolklasse,
die non-verbale Bedeutungen transportiert, auf die sich auch Lorenzer in seiner Konzeption
einer ,tiefenhermeneutischen Kulturanalyse* bezieht (Lorenzer, 1986). Konig (1997, vgl.
auch Busch, 2002) erlautert dies eingehender: Mit diskursiven Symbolen sind Sprachsymbole
gemeint, bei denen es um rationale Verstindigungsprozesse geht, d.h. Argumente werden auf
Basis eines allgemein verstindlichen Vokabulars ausgetauscht, welches auf Regeln einer
syntaktischen Ordnung beruht. Prisentative Symbole dagegen driicken Grundfiguren
menschlicher Lebenspraxis auf eine sinnlich-bildhafte Weise aus. Rituale, Mythen, aber auch
Kunstwerke sind ,,sichtbare Objektivationen von prisentativer Symbolik. Die sogenannten

,unbewussten Interaktionsformen‘ im Sinne von Lorenzers Tiefenhermeneutik (Lorenzer,



ebd.), die auf prédsentativer Symbolik beruhen, finden sich auf latenter Sinnebene in
Kunstwerken wieder. Sie wirken also auf nicht-sprachlicher Ebene und stehen quasi
unabhiéngig von den in einer Kultur herrschenden WertmaBstiben und Moralvorstellungen:
,Die faszinierende Wirkung von Musik, Malerei und Literatur beruht infolgedessen darauf,
dass das Kunstwerk den unbewussten Interaktionsformen, die in der Offentlichkeit als
anstofig gelten oder noch niemals artikuliert worden sind, einen prisentativen Ausdruck
verschafft.” (Konig, 1997, S.218). Dies heif3t also fiir unseren Forschungsgegenstand: Musik
ist Symbolsprache und findet doch getrennt von der verbal stattfinden Symbolisierungform
»Sprache* statt. Musik ist also nicht-sprachliche Symbolsprache. Sie kann im Gegensatz zur
i.d.R. eindeutigen gesprochenen Sprache mehrere Inhalte gleichzeitig transportieren’, und ist
zudem in ihrer Bedeutungsfiille und —variabilitidt viel stirker von der Subjektivitidt des
betreffenden Rezipienten abhidngig (Reister, 1995). Sich iiber Musik sprachlich
auszutauschen, fiihrt daher oft zu betrdchtlichen Problemen. Zwei verschiedene
Symbolebenen (Musik und Sprache) miissen in der sprachlichen Analyse verbunden oder
ineinander transformiert werden, was eine duferst schwierige Aufgabe darstellt, da hier quasi
zwei verschiedene Bewusstseinsdimensionen (Primidr- und Sekundidrbewusstsein, siehe
Abschnitt 2.3.2.7), zwei Arten die Welt wahrzunehmen und zu verstehen, miteinander
verschmelzen miissten.

Musik zu beschreiben ist, als wolle man das Unbeschreibbare beschreiben. Denn Musik ist ein
gegenwartsbezogenes Ereignis und lédsst sich nur im Hier und Jetzt erleben, und auch dann
nicht wirklich festhalten wie Sprache auf dem Papier.’ Diese besondere Qualitit von Musik
wird beispielsweise durch ein Zitat von K.R.Eissler deutlich, wenn er festhilt, dass sich
Musik besonders dadurch auszeichnet, dass sie am verniinftigen Ich vorbei in ,,Schichten
derartiger archaischer Intimitit durchdringt, dass jeder Versuch des Ubersetzens in eine
rationale Syntax fehlschlagen muss.* (Eissler, 1967, zit.n. Rauchfleisch, 1990). Anders driickt
es Reister aus (1995), wenn er iiber die Gegenstandslosigkeit von Musik nachdenkt: Musik
entziehe sich als ,,objectless art* (Sterba, 1946) dem ,,Begreifen. Musik kann man nur
geschehen lassen, sie ist ein Ereignis, sie ldsst sich nicht abstrahieren und fixieren wie
Sprache.

Es ist also kaum verwunderlich, wenn beim Sprechen iiber Musik Schwierigkeiten

auftauchen, insbesondere, wenn es um die nicht rational fassbare, tiefenpsychologisch

* Auch Klausmeier (1976) betont den sequentiellen Modus von Sprache und die Gleichzeitigkeit von mehreren,
sogar kontrastierenden Elementen in der Musik. Dies erinnert neurophysiologisch an die lateralisierte
Arbeitsweise von linkem und rechtem Gehirn (links: serielle, lineare Verarbeitung, rechts: simultan, analog und
intuitiv). In der Tat befindet sich das Sprachzentrum meist in der linken Hirnhemisphire, wihrend die primére,
insbesondere emotionale Verarbeitung von musikalischen Reizen in der rechten stattfindet (Birbaumer &
Schmidt, 1996).



relevante, subjektive Erfahrungsdimension geht. Wir erreichen hier eine Sphire, die im
»Nicht-Bewussten® angesiedelt sein muss — eine Sphire, die in der Psychoanalyse das
,Unbewusste* genannt wird. Wie stellt sich das Unbewusste nun aus Sicht der Psychoanalyse

dar?

2.1.4 Die psychoanalytische Konzeption des Unbewussten

Seit Freuds Postulierung der Existenz eines dynamischen Unbewussten im Jahre 1900%,
welches bis heute die ,,fundamentale Grundannahme der Psychoanalyse* darstellt (Solms,
2002, S.771)’, gab es jahrzehntelange Diskussionen dariiber, ob und in welche Form das
Unbewusste existiert und wie es das Verhalten der Menschen beeinflusst.

Das ,,Unbewusste im streng psychoanalytischen Sinn gehort zur ,.ersten Topik®, zum ersten
Seelenmodell Freuds (Freud, 1915b)°, welches sich als rdumliche Metapher von den
anthropomorphen Seelenmetaphern der Romantik (z.B. bei Carus, Novalis) und Philosophie
(Schopenhauer, Klages, Nietzsche) abgrenzte. Die Psychoanalyse versucht, die sich ,hinter*
den Bewusstseinstatsachen verbergende, hypothetische Dynamik aufzudecken (Bittner, 1998).
Dies setzt eine subjektive Interpretations- und Deutungsarbeit voraus, welche lange Zeit zu
einer Nicht-Anerkennung bzw. Ignorierung des Konzeptes durch die empirisch forschende
Mainstream-Psychologie fiihrte.

Inzwischen gibt es aber auch von naturwissenschaftlich-positivistischer Seite eine
Annidherung an die Psychoanalyse und den vielfachen empirischen ,,Nachweis®“ von
unbewussten seelischen Prozessen (z.B. Libet, 1985). Schiifler kommt in seinem
Uberblicksartikel (2002) zum momentanen Stand der empirischen Forschung iiber das
Unbewusste zu dem Ergebnis: ,,Die Tatsache unbewusster Prozesse ist heute durch diese
verschiedenen interdisziplindren Forschungsrichtungen gesichert. Der Glaube an das
Unbewusste kann nun ersetzt werden durch die wachsende Kenntnis unbewusster Prozesse.*
(Schiiler, 2002, S. 194). Und auch aus kognitionspsychologischer Sicht heifit das Fazit:
,Unbewusste Inhalte beeinflussen — implizit gespeichert — Denken und Verhalten.* (Schiif8ler,
2002, S. 201). Auch der Emotionsforscher LeDoux kommt zu dem Schluss: ,,Emotionale
Reaktionen werden liberwiegend unbewusst erzeugt. Freud hat, als er das Bewusstsein als die

Spitze des Seeleneisberges bezeichnet, genau ins Schwarze getroffen.” (LeDoux, 1998, S.20).

? Mag auch klassische Musik in Form von Noten noch einigermaBen objektiv darstellbar sein — bei neuerer
elektronischer Musik wird eine allgemein lesbare und spiter reproduzierbare Transformation auf Papier
unmoglich, da es keine einheitlichen Codes gibt.

4 Dazu sein berithmtes Zitat: ,,Das UnbewuBte ist das eigentlich reale Psychische, uns nach seiner inneren Natur
so unbekannt wie das Reale der Auenwelt und uns durch die Daten des Bewul3tseins ebenso unvollstindig
gegeben wie die Aulenwelt durch die Angaben unserer Sinnesorgane.* (Freud, 1900, S. 617).

> Fiir Freud ist das Unbewusste das erste ,,Schibboleth (hebr.: Erkennungszeichen, Losungswort) der
Psychoanalyse, und die Unterscheidung zwischen Unbewusstem und Bewusstem die Grundvoraussetzung der
Psychoanalyse iiberhaupt (Knapp, 1976, S. 268).

® Die zweite Topik ist das System von Ich, Es, und Uber-Ich (Freud, 1923).



Die Diskussion um die voneinander abweichenden unterschiedlichen Konzeptionen des
Unbewussten in den verschiedenen psychoanalytischen Schulen im Vergleich zur orthodoxen
psychoanalytischen Auffassung wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen und boéte
sicherlich geniigend Stoff fiir eine eigenstindige Arbeit. Als Grundlegung fiir die weitere
Diskussion hier mochte ich aber die wichtigsten iibereinstimmenden Merkmale des
Unbewussten nennen, so wie sie, auf der klassischen Auffassung Freuds basierend (Freud,
1900, 1915b, 1933), zur Zeit in psychoanalytischen Lehrbiichern und Aufsédtzen dargestellt
wird (vgl. Miiller-Pozzi, 1995; Solms, 2002; Spillius, 2002; Mollon, 2000; Laplanche, 1999).
Das Unbewusste nach psychoanalytischem Verstindnis weist folgende Merkmale auf (die
Aufzihlung folgt in erste Linie, wenn nicht anders angegeben, der iibersichtlichen Darstellung
bei Miiller-Pozzi, 1995, S.65-66) :

1. ,Die dynamisch unbewussten Vorginge folgen dem Primérprozess®. Freud fiihrte
das Konzept des Primér- und Sekundirvorgangs ein (Freud, 1900). Mit Primérprozess
oder -vorgang ist die urspriingliche, vor-sprachliche Funktionsweise menschlicher
Geistestitigkeit gemeint. Der Primédrprozess beschreibt die Organisationsform der
Sachvorstellungen (ohne die Wortvorstellungen). Eine bewusste Vorstellung basiert
nach Freud immer auf der Sachvorstellung plus der Wortvorstellung. Dies bedeutet,
dass bewusstseinsfihiges Material sprachlich symbolisiert worden sein muss. Der
Sekundirprozess meint also die uns gewohnte Form des bewussten Denkens. ,,Die
Sprache des Primédrprozesses ist fiir das Bewusste eine Fremdsprache.* (Miiller-Pozzi,
1995, S.65). Der Primérprozess dagegen lédsst sich nur fassen, wenn er in unser
bewusstes Denken eindringt und sich quasi unabhingig von unserem Willen ans
Tageslicht des Bewusstseins dringt (dazu auch mehr in Abschnitt 2.3.2.7). Das
Unbewusste ist damit aber nicht gleichzusetzen mit dem Primérvorgang. Auch ES und
UBER-ICH Anteile liegen unbewusst vor.

2. ,,Dem Unbewussten fehlt die diskursive Logik“. Das heiflt, dass es fiir das
Unbewusste keinen Widerspruch gibt. Fiir das Bewusstsein unvereinbare Strebungen
und Wiinsche stehen im Unbewussten nebeneinander, ohne dass ein Kompromiss
gefunden werden miisste. Es gibt im Unbewussten keine Konflikte (Spillius, 2002).
Kompromissfihigkeit, so liesse sich hier erginzen, wire eine Fihigkeit des
Sekundérprozesses.

3. ,,Das Unbewusste kennt keine Abstraktion“. Damit meint Miiller-Pozzi, dass
unbewusstes Material stets bildhaft, konkret und sinnlich vorliegt. Im Unbewussten
gibt es deshalb kein ,,Nein®“, denn ,,Nein“ zu sagen wire bereits die erste mogliche
Abstraktion (er weist darauf hin, dass 1t. Rene Spitz (1967) die Fihigkeit des Kindes,

,Nein’ zu sagen, den Beginn der Symbolisierung markiert).



4. ,Es gibt keine unbewusste Vorstellung von Zeit, Raum und Kausalitit.“ Denn
auch diese Vorstellungen basieren bereits auf Fihigkeiten, die durch sekundir-
prozesshafte Bearbeitung zustande kommen.” Das Unbewusste ist also zeit- und
raumlos und kennt weder Anfang noch Ende. Inhalte des Unbewussten sind auch nicht
zeitlich geordnet (Mollon, 2000), und es gibt dort keine Unterscheidung zwischen
Erinnerungen und Phantasien (Spillius, 2002). Dies (und auch das Fehlen der
Negation) fiihrt dazu, dass das Unbewusste keine ,,Vorstellung* des eigenen Todes
besitzt. Es ,,ist* einfach. Und es ,,ist* unendlich, in unendlicher Gegenwart, existent.

5. ,,Die Realitiit des Unbewussten ist allein die psychische Realitéit”. Die unbewussten
Wiinsche und Phantasien kennen kein Realititsprinzip, sondern folgen einzig dem
Lustprinzip (,,The unconscious pays no regard to external reality...“ (Mollon, 2000,
S.37). Im Unbewussten vorhandene Strebungen liegen also sozusagen in ihrer reinsten
und direktesten Form vor (weshalb sie oft abgewehrt werden miissen). Die Fihigkeit,
Wiinsche aufschieben zu konnen, ist daher ,,vielleicht die menschlichste aller
psychischen Leistungen® (Miiller-Pozzi, S.66).

6. ,Der Primirprozess steht in engster Verbindung zur ,Koérpersprache’ und
,Organsprache”. Gemeint ist hiermit, dass es neben der verbalen Sprache eine
Kommunikationsform gibt, die auf affektiver averbaler Verstindigung beruht, und die
das ganze Leben lang sehr bedeutsam bleibt. Diese ist eng mit dem Leiblichen
verbunden. Menschliche Sprache hat sich aus dieser mit dem Primérprozess
verbundenen Kommunikationsform heraus entwickelt. Auch Laplanche (1999) weist
auf das Vorhandensein von Affekten im Unbewussten hin, die primér mit dem Korper
verbunden sind: ,,Der Ort des Affekts ist zuvordererst der Korper, dann das Ich* (ebd.,
S. 1236). Dieser letzte Punkt wird fiir die spédtere Argumentation von entscheidender

Wichtigkeit sein, wenn es um die Wurzeln der ,,Ursprache Musik* geht.

Zusammenfassend lassen sich die Eigenschaften des Unbewussten also auf folgende
charakteristische Begriffe verdichten: Primirprozesshaftigkeit, Widerspruchslosigkeit,
Abstraktionslosigkeit, Zeit- und Raumlosigkeit, A-Kausalitit, Realititslosigkeit
(Vorherrschen des Lustprinzips), Affekt- und Korpersprachlichkeit (Grundierung im
Leiblich-Organischen).

Freud und seine Schiiler haben unzéhlige Belege und Hinweise fiir die Existenz,
Wirkmiéchtigkeit und Funktionsweise des Unbewussten gesammelt. Dieses ldsst sich immer
nur indirekt in seiner Wirksamkeit erschliessen, so durch Manifestationen im Traum, in

Fehlleistungen, in Hypnosephdnomenen, im Witz oder in pathologischen Symptomen wie

7 Laplanche (1999, S. 1229) driickt dies als ,,Scheitern der Verzeitlichung® aus und meint damit Niederschlige



z.B. der Hysterie und anderen Niederschldgen im Leiblichen (vgl. Knapp, 1976; Brenner,
1976; Bittner, 1998).

Eigentlich immer dann, so mochte ich hinzufiigen, wenn erkennbar wird, wie unser rationales
Denken ohne erkennbaren Grund durch irrationale Strebungen ,,unterwandert* wird, wenn
Handlungen und Symptome ,,unverstehbar® werden, konnen wir von unbewussen Kriften
ausgehen. Auch im Alltag ist das Unbewusste stets im Hintergrund présent, es ldsst sich
niemals ,,abschalten*: ,,Das Unbewusste ist das Unanschauliche im Hintergrund, ...*“ (Bittner,
1998, S. 185), und: ,,Menschliche Phinomene, Gedanken, Handlungen und Hervorbringungen
aller Art verweisen auf einen Grund, aus dem sie hervorwachsen, der nicht vollstindig
ausgeleuchtet und beeinflusst oder gar beherrscht werden kann.“ (ebd., S.201). Das
Unbewusste ldsst sich nicht ,,wissen®, es ist kein Gegenstand, iiber den direkte positive
Aussagen gemacht werden konnten. Erst als Liicke, als Bruch im Bewusstsein, als

dahinterliegende Bedeutung, wird es moglich, das Unbewusste zu erschliessen.

2.1.5 Das Unbewusste in der Musik

Wenn wir die Existenz eines dynamisch Unbewussten in diesem Sinne anerkennen und uns
die oben beschriebene besondere Qualitdt von Musik vergegenwirtigen, wird die unbewusste
Dimension von Musik sehr offensichtlich. Denn Musik als nicht-verbaler Ausdruck, eng
verbunden mit affektiven Korperspannungen und -zustidnden, schafft eine eigene
Realitdtsebene abseits von sekundirprozesshafter Abstraktion und Logik. Oberhoff (2002b,
S.24) hat in seiner zusammenfassenden Bewertung nach Durchsicht der vorliegenden
Literatur keinen Zweifel daran, ,,dass in der Musik affektiver Ausdruck wie auch affektive
zwischenmenschliche Kommunikation auf einer bewussten und — dies scheint der wichtigere
Teil zu sein — einer unbewussten Ebene eine bedeutsame Rolle spielen.*

Unbewusste Inhalte kommen im Prozess der Bewusstwerdung, so Crisan (1999), als
unmittelbare Reaktion oder Affekt ans Tageslicht. Diese unmittelbare Affektierung weist auch
Musik auf. Wenn nun also versucht wird, das Musikerleben sprachlich zu fassen, erhalten wir
begriffliche Anndherungen, die sich mit der obigen Charakterisierung des Unbewussten
deutlich iiberschneiden. Neben der Affektqualitiit der Musik, die auf Primérprozesshaftigkeit,
Abstraktionslosigkeit, das Lustprinzip und die Korpersprachlichkeit des Unbewussten
verweist, spricht z.B. Bruno Walter (1957) von der Entzeitlichung in der Musik. Er betont das
besondere Vermogen von Musik, das Zeitbewusstsein zu verdndern bzw. zu umnebeln. So
wie im Traum lange und komplizierte Vorginge getriumt werden, die real vielleicht nur einer
kurzen Schlafzeit entsprechen, so kann auch Musik kurze Gefiihlsaufwallungen oder

dringende Situationen ,.entzeitlichen® — d.h. emotional einschneidende oder dramatische

von Verdriangungen, von ,,nicht iibersetzten Uberresten* der ,,vom Anderen kommenden Riitsel“ (ebd.).



Erlebnisse werden wie durch eine Lupe oder ein Mikroskop auf zeitlicher Ebene ,,verbreitert*.
So hédngt man in der Musik zuweilen wie der Schneider in den Mirchen aus Tausend-und-
einer-Nacht durch Zauberkraft in der Luft (Walter, 1957, zit n. Moritz, 1992). Zeitlosigkeit ist
eine der hervorstechenden Eigenschaften des Unbewussten - Musik ist zwar nicht komplett
,zeitlos’, aber sie nihert sich dieser Eigenschaft stark an.

Die Widerspruchslosigkeit und permanente Gegenwirtigkeit von Musik spricht auch Maeillo
an, wenn sie postuliert, dass Worter wahr oder unwahr sein konnen, Klidnge aber nicht.
,Kldnge sind weder wahr noch unwabhr, sie sind.*“ (Maeillo, 1999, S.147)

Und wie das Unbewusste scheint Musik seit Anfang unserer Existenz unser Begleiter zu sein,
implizit bekannt zu sein. Musik ist ndmlich etwas, dass man nicht neu kennenlernen muss,
sondern immer schon zu kennen glaubt (Moritz, 1992). Es geht also beim Musikhoren und
—produzieren eher darum, etwas Verborgenes, grundsitzlich Bekanntes, wiederzuentdecken.
So schreibt Kaiser iiber die Melodien in Schuberts ,Erlkonig’: ,,Sie klingen wie ein Mirchen,
sie hallen wie eine bereits vor dem Erwachen der Vernunft erlebte, priexistente Ballade durch
unser schlafbefangenes Bewusstsein.* (Kaiser, 1982, zit n. Moritz, 1992).

Ein weiterer Punkt betrifft das Phinomen, dal man sich der Wirkung von Musik durch
bewusste Anstrengung nur schwerlich entziehen kann. Selbst bei Konzentration auf ganz
andere Dinge kann Musik, die im Hintergrund ablduft, ginzlich unerwartete emotionale
Reaktionen auslosen. Auch hier scheint, wie oben beschrieben, die rationale

Verstandestitigkeit durch unbewusste Prozesse unterwandert zu werden.

Ich mochte an dieser Stelle also als erstes Fazit festhalten: Musik und das Unbewusste sind
eng miteinander verwoben. Musik tritt mit dem Unbewussten des Horers in Kontakt und 16st
Prozesse aus, die bewusst nicht steuerbar sind.

Musik selbst weist auffillige Analogien zu den genannten Merkmalen des Unbewussten auf.
Dies legt die Vermutung nahe, dass Musik im Prozess der Erzeugung zu einem Teil von
unbewussten Strebungen und Prozessen beeinflusst und geformt wird. Aus dieser Sicht
,beinhaltet* Musik Unbewusstes des Produzenten und ist so in der Lage, mit dem
Unbewussten des Horers in Kontakt zu treten. Die Frage, in welchem Ausmal dies geschehen
kann, ist sowohl von der Gestalt des Musikstiickes abhéingig (und damit von der Frage, ob im
Prozess der Erzeugung der Musik durch den Produzenten unbewusste Inhalte eine Rolle
gespielt haben), als auch von der inneren psychischen Organisation (und damit ist v.a. die
Abwehrorganisation gemeint, vgl. Tenbrink, 2003a) des Horers. In diesem Sinne wird
verstehbar, dal es ,,Abwehrmusik® geben kann (Tenbrink, 2000), die verhindern soll, dass es
auf unbewusster Ebene zu einem ,,Lockern® der Abwehrstruktur kommt. Der unbewusste

Vorgang, der in der Musik moglich ist, ist somit immer abhingig von den beiden Seiten



»Gestalt und Form der Musik® und ,,Gestalt und Form der Abwehrorganisation bzw. der
inneren psychischen Organisation des Horers*. So kann es also Musik geben (und das ist die
entscheidende These fiir den zweiten Teil dieser Arbeit), die durch ihre besondere Gestalt
starker vom ,,Unbewussten durchdrungen* ist als andere Musik.

Und je stidrker dieses Durchdrungen-Sein ausgeprigt ist, desto schwieriger diirfte es fiir den
Horer sein, sich auf diese Musik einzulassen - da der ,,Andrang* durch unbewusstes Material
starker wird, muss die Stirke der Abwehr erhoht werden, damit das Ich nicht durch eigene,
moglicherweise bedrohende Inhalte aus dem Unbewussten tiberflutet wird. Dies wiirde sich
dann auf bewusster Ebene als Abneigung einer bestimmten Musikform bemerkbar machen.
(was umgekehrt nicht heiBen soll, dass die Abneigung eines Musikstils oder —stiicks stets und
ausschlieBlich durch die Abwehrorganisation erzeugt wird).

Analog dazu: wenn die Abwehrorganisation des Horers bereits sehr stark ausgeprigt ist, um
psychische Ich-Stabilitéit zu erreichen, diirfte dies (auf unbewusster Ebene) generell zu einer
verminderten ,,Bereitschaft* oder ,,Fdhigkeit* fiihren, sich Musik hinzugeben. Jener Horer
wird dann vermutlich eher an ,,ungefédhrlicher* Musik Gefallen finden, deren unbewusstes
Potenzial eher gering ist, oder sich im allgemeinen weniger aus Musik machen.

Ich sage damit nicht, dass Musik nicht auch auf rein rationaler Verstandesebene produziert als
auch rezipiert und analysiert werden kann. Die Bedeutung der unbewussten Ebene aber, wird,

da sie nicht direkt zugénglich ist, in der Regel vollig unterschitzt.

2.2. Historischer Uberblick zur psychoanalytischen Theoriebildung iiber

Musik

Oberhoff (2002b) und Rauchfleisch (1990) bestimmen drei historische Hauptphasen der
psychoanalytischen Beschiftigung mit bzw. Erforschung der Musik. Reister (1995) kommt in
seiner Literaturdurchsicht zu iibereinstimmenden Ergebnissen. Die grundsitzlichen
Erkldrungsrichtungen bzw. Verstindniskonzepte der drei Perioden mochte ich im folgenden

kurz zusammenfassen.

2.2.1 Triebpsychologische Periode (1910-1950)

In der Anfangsphase der Psychoanalyse wurde Musik hauptsédchlich als Sublimierung und
Ausdruck von Triebkriften verstanden (Uberblick bei Haisch, 1953). Oberhoff (2002b, S.10)
nennt deshalb die Phase von etwa 1910 bis 1950 ,,Triebpsychologische Periode*. Die sexuelle
Triebdynamik steht hier inhaltlich eindeutig im Vordergrund. Fiir die damalige Zeit bedeutete
das eine Emanzipierung von der vormals vorherrschenden Ansicht, Kreativitit und

Schopferkraft seien Krifte, die quasi vom Himmel fallen, also dem Menschen von gottlichen



Michten eingehaucht wiirden. Der Bezug auf die unbewusst wirkenden Triebe machte
deutlich, dass ,kiinstlerische Objektivationen* (Lorenzer, 1986), also kiinstlerisch-kreative
Produkte des Menschen rein menschengemacht sind, sozusagen von ,,unten* aus ihm selbst
(aus dem Unbewussten) und nicht von ,,oben (von den Gottern) stammen.

Die frithen Psychoanalytiker (z.B. Graf, 1910) verstanden Musik als Ergebnis von inneren
Kédmpfen zwischen den wilden, unbezdhmbaren Triebkriften auf der einen und dem
rationalen Verstand auf der anderen Seite. Der Komponist sei aufgrund seiner besonderen
Begabung in der Lage, die Triebkrifte in eine musikalische Form zu transformieren. Der
Horer konne nun in dieser Musik (auf unbewusster Ebene) verdriangte Inhalte erspiiren, was
ihm eine Art von imaginierter Ersatzbefriedigung verschaffe. Musik ,.funktioniert nach
diesem Ansatz also dhnlich wie der Traum oder ein neurotisches Symptom: sie ist
verwandelter Ausdruck von verdriangten Triebkréften aus dem Unbewussten, die zum Schutze
des Ichs nicht ins Bewusstsein gelangen diirfen (vgl. auch Teller, 1917).

Einem weiteren, aber auch auf der Triebdynamik fuBenden Ansatz (Mosonyi, 1935) zufolge
steht Musik in starker Beziehung zu sexuellen Spannungen. Dies bedeutet, dass durch das
Horen von Musik (und dem Ausagieren iiber motorische Bewegungen, die durch Musik
inititert werden) innere Triebspannungen reduziert werden konnen und somit dringende
Triebkonflike fiir eine Weile gemildert werden. Der Sexualtrieb brauche motorische Abfuhr,
und dies konne ersatzweise auch iliber den Musikgenuss geschehen.

Hier erscheint also der Drang, Musik zu horen, auf der Grundlage von ersehnten
Lustbefriedigungen, Musik als regressiv-irrationale Moglichkeit der Ersatzbefriedigung.
Bardas (1917, zitiert nach Reister, 1995) Zitat bringt diesen Sachverhalt auf den Punkt: ,.Die
Freude an ihr (der Musik) muss in Lustgefiihlen wurzeln, die nicht aus verfeinerter
dsthetischer, sondern nur aus ganz primitiver, und daher allen Menschen gemeinsamer,
triebhafter Instinktbefriedigung enstehen konnen.“ Ahnlich argument auch Pfeifer (1923),
wenn er Musik rein biologisch als autoerotische Selbstbefriedigung klassifiziert, durch die die
Libidospannung des Organismus vermindert werden konne, welcher aber zur reifen
Objektsexualitidt noch gar nicht vorgedrungen sei.

Musik steht nach dieser Auffassung also in engstem Kontakt zur Sphére des ,,ES®, ist letztlich
ein Es-Abkommling (Reister, 1995), und dient primidr dem Lustgewinn durch motorische
Abreaktion und sexuelle Ersatzbefriedigung. Die Triebkrifte erscheinen in der Musik in
weniger angsteinflossender Form, bilden keine Gefahr fiir das Ich. Oberhoff (ebd.) betont,
dass die Ansitze aus dieser Periode einen wesentlichen Aspekt der Musik richtig enordnen,
nidmlich die enge Verbindung zwischen Korper und Musik.

Es steht sicher auBer Frage, dass es eine enge Verbindung zwischen dem ,,Korper-Selbst* und

Musikempfinden gibt. Und sicher gibt es Musikgattungen, die eine Ersatzbefriedigung im hier



beschriebenen Sinne deutlicher nahelegen als andere. Allerdings kann ein solcher Ansatz den
vielfaltigen musikalischen Empfindungsmoglichkeiten nicht gerecht werden und wiirde als
alleinige Erkldrung viele Fragen aufwerfen, wie z.B.:

- Ist Musikhoren an sich pathologisch oder unreif, als narzisstisch-autoerotische
Ersatzbefriedigung anzusehen?

- Kann auch ein sexuell befriedigter Mensch den Drang verspiiren, Musik zu produzieren oder
zu horen?

- Wie ist es vorstellbar, dass Musik die eher sedierend wirkt (traurige, entspannende, ruhige
oder sehnsuchtsvolle Musik), zur Triebabfuhr verhilft?

Wenig verstehbar wird aus dieser Sicht auch die fiir viele Musikliebhaber fast schon magisch
zu nennende Anziehungskraft und existenzielle Bedeutung der Musik. Die Funktion der
reinen Triebabfuhr vermag solche ausufernden und kaum in Worte zu fassenden Emotionen
von Transzendenz und Ergriffen-Sein, wie sie Musikhorer erleben, meines Erachtens nicht
hinreichend zu erkliren.

Oberhoff (ebd). vermutet, dass die Fixierung der Arbeiten aus dieser Zeit auf die 6dipale
Triebdynamik mit einer moralischen Abwertung der friihkindlichen prid-odipalen und
narzisstischen Welt zu tun haben konnte, die damals der Sicht der psychoanalytischen
Forschergemeinschaft entsprachen. Womit man wieder beim Thema ,,Freud und die Musik*
angekommen wire.

In der Tat macht der hier beschriebene triebdynamische Ansatz bei aller Berechtigung die

Notwendigkeit einer erweiterten Sichtweise erst deutlich.

2.2.2 Ich-psychologische Periode (1950-1975)

Nach dem zweiten Weltkrieg waren nicht nur alle Psychoanalytiker, die sich vor dem Krieg
zum Thema Musik geduBert hatten, im Exil, es gab auch einen thematischen Wechsel in den
nun folgenden Publikationen: Die wenigen Artikel, die in dieser Zeit erschienen, standen auf
Ich-psychologischer Basis, gingen also von der Organisation und den
Bewiltigungsmoglichkeiten des Ich aus (Oberhoff, ebd.). Hier sind v.a. die Arbeiten von
Heinz Kohut zu nennen. Eine Grundidee von ihm ist, Musik als dufleren Stimulus zu
betrachten, den das Ich zunéchst einmal bewéltigen muss. In einer Studie von 1950 stellen
Kohut und Levarie fest (Kohut u. Levarie, 1950), dass das Ich mit Angst auf Tone reagiert,
die es zu iiberfluten drohen. Das Ich meistere die akustischen Stimuli durch aktive
Organisation und Interpretation, was wiederum die Basis fiir den Musikgenuss darstelle (vgl.
Reister, 1995).

Besonders am Anfang des Lebens (wenn das Ich noch nicht voll entwickelt ist) stellten

Gerdusche fiir das Kleinkind eine bedrohliche Gefahr dar. Spiter, wenn das Ich vollstdndig



gereift sei, konne diese Angst iiberwunden werden (wenngleich laute, unerwartete Gerdusche
lebenslang als Gefahr gedeutet wiirden, wie jeder aus Erfahrung wisse), was durch die
formalen Aspekte der Musik geschehe, also Erkennen von Struktur und Form. Die Fihigkeit
zur Regression (wihrend gleichzeitig die Ich-Funktionen arbeiten) und die intellektuelle
Bewiltigung der Gerdusche — darin liegt fiir Kohut die Grundbedingung fiir den Musikgenuss
tiberhaupt. Spiter konzentriert sich Kohut (1957) stiarker auf die Beziehung der Musik zum Es
und Uber-Ich, wobei er drei Aspekte nennt, unter denen Musik betrachtet werden sollte:

- Primér- und Sekundirprozess (Unterscheidung der grundlegenden, ,,primitiven*
Strukturen in der Musik auf der einen und der hochentwickelten, kompositorischen
Elemente auf der anderen, und ihre Beziehung zum Primir- und Sekundérprozess der
Psychoanalyse),

- Psychologische Entwicklungszustinde, die hierarchisch geordnet sind (und ihre
Entsprechung in der Musik finden konnen) - also friithe psychische Organisation, z.B.
Zu- und Abnehmen von Spannungszustinden; und spitere psychische Organisation,
z.B. das differenzierte Rezipieren von musikalischen Strukturen,

- die zeitlich begrenzte Maoglichkeit zur Regression (welche als kreativer
Ubergangszustand fungieren kann, der hohere kognitive Funktionen ermoglicht oder
motiviert).

Kohut legt dar, wie Musik gleichermaBen Bediirfnisse des Ich, des Es und des Uber-Ich
befriedigt und ist damit nach Reister (1995) der einzige Autor, der sich bis dato mit der
Bedeutung des Uber-Ich fiir die musikalische Aktivitit auseinandergesetzt hat (Kohut 1950,
1957).

Auch andere Ansitze dieser Zeit basieren auf Ich-psychologischen Vorannahmen (Nass,
1975; Racker, 1951 u. 1965), wobei die Beitrdge von Racker z.T. weit dariiber hinausgehen.
Racker versteht die Funktion der Musik vor allem als Abwehrmittel gegen eigene destruktive
Impulse und sieht das Schreien des Séduglings als Ursprung der Musik, welche in ambivalenter

Weise aggressive und libidindse Regungen gleichzeitig zu sublimieren vermag.

Oberhoff (2002, S. 17) kommt in seiner Bewertung dieser Periode zu dem Ergebnis, dass die
,Funktionalisierung der Musik zu Zwecken psychischer Abwehr.... ein sicherlich nicht zu
unterschitzender Aspekt im Verstdndnis der musikalischen Aktivititen der Menschen*
darstelle. Aber: ,,Wird dieser Aspekt verabsolutiert, so verleitet er jedoch dazu, den Umgang
mit Musik sehr technisch und funktional aufzufassen, bei dem das Begeisternde,
Leidenschaftliche und Anriihrende im Erleben von Musik aus dem Blickfeld gerét.*

Wie auch bei der triebpsychologischen Periode scheint es hier eher um



Teilaspekte des Musikerlebens bzw. der Funktion des Musikhorens zu gehen, ohne dass der
tiefe innerpsychische Ursprung wirklich aufgedeckt werden konnte. Dies fiihrt uns wieder vor
Augen, wie komplex und und unzuginglich die Musik ist, wenn sie erst verklungen ist und

zum Erkenntnisgegenstand wird.

2.2.3 ,,Pria-verbale Kommunikation‘“‘-Periode (1975-heute)
Dass Musik ihren Ursprung im Vorsprachlichen und Vorlogischen (also pri-ddipal) haben
diirfte, ist eine bereits friihzeitig auftretende und oft anklingende These (z.B. Eissler, 1967;
Janssen, 1982; Haesler, 1991), die aber von den fritheren Autoren wenig konkretisiert werden
konnte. Der Artikel ,,Musik-Erleben in der Pubertit* von Ruth-Gisela Klausmeier (1976)
lautete 1t. Oberhoff (2002b) eine neue Phase in der psychoanalytische Herangehensweise an
das ,,Ritsel Musik® ein. Hier deutete sich an, was in spiteren Arbeiten zum zentralen
Gesichtspunkt wird: ,,... der Blick auf die Musik als eines interaktiven Geschehens aus der
priaverbalen Zeit der Mutter-Kind-Beziehung...” (Oberhoff, ebd., S.18). Das Wesen der Musik
wird nunmehr abseits von Triebabfuhr und Ich-Funktion aufgefasst als ,,Ausdruck einer
spezifischen affektiven Kommunikation, die eine hohe Affinitdt zur frithen Mutter-Kind-
Beziehung aufweist* (ebd.).
Laut Klausmeier, die jugendliche Beatmusik-Horer untersuchte, kann es beim Horen von
Musik zu Reaktivierungen des ,,grandiosen Selbst* (Kohut, 1966) kommen, wobei
gleichzeitig eine phantasierte Verschmelzung mit idealisierten Personen (z.B. dem Sénger
einer Rockband) auftrete. Hier geht es also v.a. um die interaktiven Erfahrungen mit der
Mutter in der pri-verbalen Entwicklungsphase. Musik scheint demnach Ausdruck einer
spezifischen affektiven Kommunikation aus dieser Zeit zu sein, die nachtriglich verarbeitet
werde (somit also eine Form der Konfliktverabeitung darstelle). Dahinter steckten unbewusste
Phantasien von der Fusion mit der Mutter, von einem Schutzraum und einer geschiitzten
Beziehung. Diese Phantasien konnten, so Klausmeier, als Kréfte gegen eine einsetzende
psychische Dekompensation fungieren.
Die ,,archaische Erfahrungsdimension®, die hier angesprochen wird, verweist auf zweierlei
(Oberhoff, 2002b):

1) Die ganz friihe narzisstische Phase menschlicher Existenz, inklusive der Zeit vor der

Geburt, der prinatalen Seinsweise.
2) Die spezifische Qualitit der interpersonalen Kommunikation aus dieser Phase, die
hauptsichlich auf dem Austausch von Emotionen beruht.

Ich mochte mich in dieser Arbeit primir auf Ansétze aus dieser dritten Periode beziehen, da
sie mir fiir meine Fragestellung am fruchtbarsten erscheint. Denn die in dieser Phase

entstandenen Artikel lassen sich nicht unter eine vorherrschende psychoanalytische



Konzeptualisierungstendenz subsumieren, sondern vereinigen verschiedene
psychoanalytische Ansitze und weisen vielfiltige Querverweise zu neueren Erkenntnissen aus
Sauglingsforschung, psychoanalytischer Entwicklungspsychologie und Prénatal-psychologie
auf.

Im folgenden mochte ich deshalb einige Ansétze ausfiihrlicher vorstellen (siehe 2.4), zunichst

aber einige grundlegende Erkenntnisse der genannten Forschungsbereiche zusammenfassen.

2.3 Forschungserkenntnisse verschiedener Disziplinen zur Fundierung der
Fragestellung : Empirische und theoretische Befunde aus psycho-
analytischer Entwicklungspsychologie, Siduglingsforschung, und Prinatal-

forschung- und psychologie

Bevor ich im einzelnen auf die verschiedenen psychoanalytischen Beitrige zur
Musikentstehung eingehe, mochte ich einige grundlegende Annahmen und Erkenntnisse der
psychoanalytischen Entwicklungspsychologie, der empirischen Sduglingsforschung und der
Préanatalforschung und —psychologie darstellen, die fiir das Verstindnis der zu erkldrenden
Ansitze wichtig sind. Diese drei Bereiche hingen, wie sich zeigen wird, eng miteinander

zusammen und sind zum Teil kaum voneinander zu trennen.

2.3.1 Psychoanalytische Entwicklungspsychologie

Im folgenden skizziere ich, basierend auf Miiller-Pozzis anschaulicher Darstellung (1995),
mit Ergdnzungen aus Tyson & Tyson (2001), kurz die derzeitig vorherrschende
psychoanalytische Vorstellung von der innerpsychischen Entwicklung des Siuglings,
beginnend mit der pridnatalen Existenz. Die verschiedenen Erfahrungsdimensionen bis zur
Subjektwerdung beinhalten auch entscheidene psychoanalytische Konzepte und Ideen, ohne
die eine Diskussion der Ansitze aus der ,,Praverbalen Kommunikation*“-Periode und die
Interpretation der experimentellen Gerauschmusik in Teil II nicht auskommit.

Nach Miiller-Pozzi (ebd.) sind die Bausteine der Struktur der inneren Welt die
,verinnerlichten Objektbeziehungen‘®. In der Entwicklung der Vorstellungs- und
Reprisentanzenwelt des Sduglings nennt er die drei Grundsituationen Dyade, Trennung-
Triangulierung-Individuation und odipale Situation. Die beiden erstgenannten

Existenzweisen werden im folgenden néher beschrieben, auf die genaue Ausgestaltung der

¥ Mit Objektbeziehung ist in der Psychoanalyse die innerpsychisch repriisentierte Beziehung zu einem #duBeren
Objekt gemeint. Dies ist in der Regel ein Mensch, kann aber auch ein unbelebtes Objekt sein (z.B. ein
Ubergangsobjekt). Entscheidend ist die Bedeutung und Funktion des Objekts als Reprisentanz des Subjekts, und
nicht die objektiv wahrnehmbare Bedeutung oder Funktion.



Odipalen Situation muss ich aus Platz- und Relevanzgriinden verzichten (der Beginn und die

Bedeutung der ddipalen Situation wird aber bereits in der zweiten Subphase deutlich).

2.3.1.1 Die Dyade

Mit der ,,Dyade* ist die friiheste Interaktions-Einheit von Mutter und Kind gemeint, die Phase
der ,,Objektlosigkeit”, aus der sich heraus Selbst und Objekt erst entwickeln. Der Begriff
Dyade geht auf Rene Spitz (1967) zuriick, der damit die allerfriiheste objektlose bzw.
priobjektale Entwicklungsstufe benennt. Andere Bezeichnungen fiir dieses Konzept sind
»~primdrer Narzissmus® (Freud, 1914b; Jacobson, 1973; Kohut, 1973, zur Kritik dieses
Begriffes: Balint, 1968), oder ,,Symbiose* (Mahler, 1975, zur Kritik: Dornes, 2002). Wegen
der Umstrittenheit und Infragestellung der beiden letztgenannten Konzepte mochte ich im
folgenden von Dyade sprechen.

In der Dyade kann man It. Miiller-Pozzi (ebd.) die Uberschneidung zweier Existenzweisen
erkennen, der intrauterinen Existenz (im Mutterleib) und der friihesten objektalen Existenz (in
der Welt der Objekte). Miiller-Pozzi beschreibt eindrucksvoll die intrauterine Seinsweise des
Fotus: ,,Optimaler Reizschutz, konstante Ruhehaltung, kontinuierliche Wirme- und
Nahrungszufuhr prigen den intrauterinen Zustand. Der Fotus lebt grenzenlos, jenseits von
Zeit, Raum und Kausalitidt. Er schwimmt schwerelos im korperwarmen Fruchtwasser und ist
durch Nabelschnur mit allen lebenswichtigen Organen der Mutter verbunden. Es gibt keinen
Wunsch, weil Bediirfnisse befriedigt werden, bevor ein Wunsch auch nur entstehen konnte.
Die intrauterine Existenz ist biologisch ein Zustand totaler, automatischer und
kontinuierlicher Versorgung und wunschloser Befriedigung.* (Miiller-Pozzi, 1995, S.125)

Ich mochte bereits an dieser Stelle deutlich darauf hinweisen, dass auch in der intrauterinen
Dyade massive Storungen und Beeintrichtigungen auftreten konnen, die die weitere
psychische Entwicklung des Sduglings zu beeinflussen vermogen (dazu mehr in Abschnitt
2.3.2).

Innerpsychisch ist die dyadische Beziehung durch eine spezifische affektive Wahrnehmung
und Kommunikation geprégt, fiir die Spitz (1967) den Begriff ,,coenisthetische
Organisation” bzw. , Tiefensensibilitit benutzt. Die coenistethische Organisation ist als
besondere Wahrnehmungs- und Empfindungsform bereits mit der Geburt vorhanden und
unterscheidet sich grundlegend von der spiter auftauchenden ,,diakritischen Organisation*
und Perzeption. Das coenésthetische System arbeitet ganzheitlich und unbewusst und reagiert
auf nichtverbale, nichtgerichtete Signale, die folgenden Kategorien angehoren (Spitz, 1967,
S.153): ,,Gleichgewicht, Spannungen (der Muskulatur und andere), Korperhaltung,
Temperatur, Vibration, Haut- und Korperkontakt, Rhythmus, Tempo, Dauer, Tonhohe,

Klangfarbe, Resonanz, Schall und wahrscheinlich noch eine Reihe anderer, die der



Erwachsene nicht bemerkt, und die er gewi3 nicht in Worte fassen kann.* Die coenésthetische
Wahrnehmung ermoglicht das gegenseitige, intuitiv ablaufende Aufeinander-Einstellen von
Mutter und Kind, welches die Mutter befdhigt, die Bediirfnisse ihres Kindes
»schlafwandlerisch® zu befriedigen (Spitz spricht auch von affektiver ,,Mutter-Kind-
Reziprozitidt”, worauf sich auch Tyson & Tyson berufen, die diese friiheste Phase in der
Entwicklung von Objektbeziehung mit ,,priméirer Reziprozitit™ bezeichnen (Tyson & Tyson,
2001, S.107). Mutter und Sédugling regulieren und stabilisieren gemeinsam den Schlaf- und
Wachzyklus sowie Hunger und Séttigung und halten so ein homdostatisches Gleichgewicht
aufrecht. In diesem Zustand ist der Sdugling ,,absolut abhéngig* (Winnicott, 1971) und erlebt
sich gleichzeitig als omnipotent (omnipotente Abhédngigkeit), d.h. er bemerkt seine
Abhingigkeit selbst nicht einmal, denn es gibt fiir ihn nichts auBerhalb seiner Selbst.
Dementsprechend diirften auch die frithesten Phantasien des Sduglings aussehen, es sind
solche ,,der Unerschopflichkeit, der Unendlichkeit und Unzerstorbarkeit*.’

Dies sind keine Bilder, die der Sdugling im Kopf hat, sondern grundlegende
Korpersensationen, die als real erlebt werden, ohne dass sie bewusst gespeichert werden
konnten (vgl. auch Hinshelwood, 1994).

Wesen der dyadischen Periode ist nun einerseits dieses ,,Urgefiihl* der Unerschopflichkeit in
allmichtiger Selbstversorgung, andererseits aber auch die allmihliche Infragestellung dieser
Phantasie. Denn mit der Abnabelung wird die automatische und totale Versorgung beendet,
der Organismus muss funktionieren und das orale Triebgeschehen in seiner Abfolge von
Spannung und Entspannung, Triebwunsch- und Befriedigung wird in Gang gesetzt. Die
Triebwiinsche stellen also die Omnipotenzphantasien des Sduglings radikal in Frage.
Wihrend dieser Zeit, mit Einsetzen der Trennung von Selbst und Objekt, iibernimmt die
Mutter Ich-Funktionen fiir ithr Baby (v.a. bindet sie die primitiven, destruktiven
Liebesimpulse des Sduglings).

Uberhaupt muss in der Dyade grundsitzlich die Bereitschaft und Fihigkeit der Mutter
vorliegen, Interesse von ihrem eigenen Selbst abzuziehen und es dem Baby zuzuwenden: Dies
schafft eine enge affektive Verbindung und ermoglicht affektive Kommunikation, die die
Grundlage des menschlichen Affektlebens ist. Winnicott nennt diese Voraussetzung
~primére Miitterlichkeit” (Winnicott, 1956). So entsteht ein affektives Feedback-System als
»~intime, exklusive Form der Kommunikation* (Tyson & Tyson, ebd., S. 108), in dem sich
z.B. Schauen und Erregung, Stimme und Bewegung, Stimme und direkter Gesichtskontakt,

in gegenseitigem Austausch und entsprechender Verkniipfung manifestieren.

’ Auch die Existenz solcher friihesten Phantasien bzw. die Phantasiefihigkeit ist von der Sduglingsforschung
(wie die Existenz einer frithen autistischen und symbiotischen Phase) (vgl. Dornes, 1993) in Frage gestellt
worden. Man sollte sich jedoch klarmachen, dass solche unbewussten Phantasien aus kleinianischer Sicht nicht
mit Erwachsenenphantasien zu vergleichen sind — sie sind eher als Repridsentanzen von Triebkriften zu
verstehen, die jegliche psychische Titigkeit erst ermdglichen (vgl. Spillius, 2002).



Mit ,,primirer Identifizierung wiederum ist die friiheste identifikatorische Gefiihlsbindung
gemeint (Miiller-Pozzi, S.93), die jeder Objektbeziehung vorausgeht. Sie ist Grundlage von
Gefiihlen wie Sicherheit, Wohlbefinden, Uberschwang und Gliick. Erst im Zustand
verldsslicher Identifikation kann das Kind korperliche Spannung und Erregung als
Triebwunsch psychisch organisieren und im Raum der Beziehung als lustvolle Stimulierung
(also libidinds) erleben. Hier liegt auch das Fundament fiir ein realititsangemessenes
Selbstwertgefiihl des Kindes (Tyson & Tyson, 2001).

Es ist fiir das weitere Vorgehen sinnvoll, hier festzuhalten, dass es noch vor der Entstehung
von Triebwiinschen zu Bindung und Kommunikation zwischen Mutter und Kind kommt. Ein
Objekt, welches zur Triebabfuhr dient (also vom Selbst psychisch getrennt ist), hat eine vollig
andere Bedeutung als Objekt in primérer Identifikation, welches als Teil des Selbst erlebt
wird. Die Dyade schafft fiir den Fotus v.a. Gefiihle von Abhingigkeit und das Bediirfnis
geliebt zu werden, nicht das Bediirfnis nach Triebbefriedigung, da sich in dieser Phase die
Triebwiinsche erst beginnen herauszudifferenzieren.

Tyson & Tyson (2001) betonen in diesem Zusammenhang die selbstregulatorischen
Fahigkeiten des Sduglings, der kein passiver und hilfloser Empfénger von dufleren Einfliissen
ist, sondern iiber angeborene Funktionen verfiigt, die ihn zum akiven Gestalter seiner eigenen
Entwicklung machen. D.h., der Sdugling ist bereits bei der Geburt mit Fihigkeiten zur
Interaktionsgestaltung ausgestattet, die Ausgestaltung und Entwicklung dieser Interaktion ist
widerum primér vom affektiven Verhalten der Mutter abhéngig. ,,...das Interaktionsgeschehen
gilt letztlich als entscheidender Bestimmungsfaktor individueller Entwicklung® (ebd., S.38).
Auch prinatal sind bereits vielfiltige Aktivititen und Interaktionen des Fotus beobachtbar,
wie unten noch deutlich werden wird (siehe Abschnitt 2.3.2.2.).

Der auf gegenseitiger Tiefensensibilitit beruhende dyadische Beziehungsmodus zeigt sich
(fiir den Séugling) spéter in Form von Empathiefidhigkeit und Einfiihlungsvermogen (Miiller-
Pozzi, ebd.).

Die dyadische Phase dauert lt. Tyson & Tyson (ebd.) bis zum Alter von etwa 4 oder 5
Monaten an. Unbewusst diirfte die Seinsweise der dyadischen Existenz jedoch das gesamte
weitere Leben als gelebter Erfahrungsmodus gespeichert bleiben und auch das
Beziehungsverhalten mitbestimmen. Reziproke Interaktionsmuster und solche der
Selbstregulation bleiben bis in die Adoleszenz und dariiberhinaus manifest, wie Studien

zeigen konnten (Brody, 1982, zit. n. Tyson & Tyson, 2001).

2.3.1.2 Trennung — Triangulierung — Individuation
Auf dem Hohepunkt der Dyade wird der Prozess der Loslosung, Triangulierung und

Individuation eingeleitet: Der Saugling 16st sich im Alter von etwa 4-6 Monaten entsprechend



seiner motorischen Fihigkeiten aus der unmittelbaren physischen Nihe der Mutter (von M.
Mahler (1975) als ,,Ausschliipfen* bezeichnet, zit.n. Tyson & Tyson, 2001). In diesem
Prozess geht es darum, die Objekte als Objekte im eigentlichen Sinn zu erkennen und affektiv
zu besetzen, und die ersten Objektbeziehungen aufzubauen. Der Sdugling muss sich, damit er
ein Individuum werden kann, aus der Dyade 16sen und zum Dritten (i.d. R. der Vater) in
Beziehung treten. Mit ,,Triangulierung” ist sowohl die duflere Hinwendung zum Dritten als
auch die Errichtung einer innerpsychischen Représentanz eines dritten Objekts gemeint. Hier
fangen auch Realititssinn und Realititspriifung an, sich zu entwickeln. Die ,,psychische
Geburt* ist It. Mahler (1975) erst vollendet, wenn der Mensch sich aus der Dyade gelost hat
und eine relativ stabile Objekt- und Selbstkonstanz (s.u.) gewonnen hat. Die Triangulierung
konnte deshalb, so Miiller-Pozzi (ebd., S.128), die ,,vielleicht groBte Umwilzung in der
Entwicklung des Menschen* sein. Im trianguldren Dreieck ,,Kind-Mutter-Vater® werden
komplexe Beziehungsaspekte betrachtbar. So ist die Triade die erste Gruppe im Leben eines
Menschen und damit Vorladufer aller spiteren Gruppen. Das Gemeinschaftsgefiihl wurzelt in
der Triade. Entscheidend ist die Aneignung der Fihigkeit, mit mehreren Personen gleichzeitig
unterschiedliche Beziehungen haben zu konnen und trotzdem alle als Gemeinschaft
wahrnehmen und erleben zu konnen. Wenn das Kind sich von der Mutter wegbewegt,
gewinnt diese verstirkt die Konturen eines vom Selbst getrennten Objekts, welches die
omnipotenten Unabhéngigkeitsphantasien des Kindes massiv beeintrichtigt und zu
psychischem Notstand fiihrt. In dieser Phase taucht der Vater auf und wird zum
Reprisentanten der ,,Nicht-Mutter-Welt*, einer letztlich unbegrenzten Wirklichkeit. Das Kind
beginnt, die AuBBenwelt zu erforschen, deren Vertreter der Vater ist, und eine von der Mutter
unabhiingige Beziehung zu ihm aufzunehmen. Die Vater-Imago erschlieBt dem Kind génzlich
neue Befriedigungsmoglichkeiten (v.a. libidindse und aggressive). Der Vater ist das erste
Objekt, das das Kind als ein von ihm getrenntes Objekt wahrnimmt, wird also zur ersten
echten Objektbeziehung und zum Prototyp aller spéter folgenden Objektbeziehungen. Er ist
also einerseits derjenige, der das Kind aus der Dyade vertreibt, andererseits bietet die
beginnende Realisierung seiner Existenz viele neue Moglichkeiten. Zum Beispiel wird er zur
Projektionsflache fiir die an der Realitit gescheiterten Allmachtsphantasien (,,Auf
Allmachtsphantasien verzichtet der Mensch nur widerwillig oder gar nicht* - Miiller-Pozzi,
ebd., S.130), und wird in der Phantasie zum Idealobjekt. Gleichzeitig mit der Verinnerlichung
des idealisierten Vater-Imagos schafft sich das Kind ,,Ubergangsobjekte* (Winnicott, 1951)
' die ihm helfen, den Ubergang von dyadischer zur objektalen Existenz zu erleichtern. Das

Ubergangsobijekt ist fiir das Kind gleichzeitig Teil seiner selbst und der duBeren Realitit. Es

' Ubergangsobjekte konnen Stofftiere, die Lieblingsdecke o.4. sein, die eng mit der miitterlichen Prisenz
verbunden sind (Tyson & Tyson, 2001). Voraussetzung fiir die Verwendung von Ubergangsobjekten ist die



dient als Ubungsobjekt fiir den bevorstehenden Umgang mit den Trennungs- und
Abhingigkeitsdngsten. Auch zur Mutter wird eine vollig neue Beziehung aufgebaut, ausgelost
durch die dialektische Bewegung von ihr und wieder auf sie zu. Die Erfahrung aus der nicht-
dyadischen Beziehung mit dem Vater wird auf die Mutter iibertragen (d.h. innerpsychisch
wird die Mutter zu einem neuen Objekt). Die Loslosung aus der Dyade ermdglicht die
Relativierung der absoluten Abhédngigkeit von der Mutter, wobei gleichzeitig auch die vorher
vorherrschende absolute Anpassung der Mutter gelockert wird. Im Separationsprozess beginnt
sich der Korper des Kindes vom Kdorper der Mutter abzugrenzen (Aufbau eines Korperbildes)
und das Kind féngt an, seine Sinnesorgane zu gebrauchen und die Mutter mit anderen
Objekten zu vergleichen (,,Muster des Nachpriifens* bei Mahler, 1975). Nicht mehr jedes
fremde Gesicht wird angelidchelt, da das Kind ein inneres Bild der Mutter geschaffen hat und
wiedererkennen kann. Dieses innere Bild iiberdauert Trennungsphasen von der Mutter, die
Fihigkeit zur Objektkonstanz'' setzt ein. Das Kind kann nunmehr anfangen, die Umwelt
aktiv und lustvoll zu erforschen. Diese Phase kennzeichnet sich durch das Beherrschen des
aufrechten Stehens und Gehens, was Mahler (ebd.) auch als ,,Ubungsphase“ bezeichnet, die
zwischen dem 15. und 18 Monat endet. Es folgt ein stindiges Wiederanndhern an die Mutter
als Riickversicherung, mit baldigem erneuten Wegbewegen. Mit fortschreitender Etablierung
von relativer Autonomie im Umgang mit der Welt (und Strukturierung der inneren Welt) wird
das Kind letztlich die ,,Mutter neu erschaffen* (Winnicott), um sie objektal zu besetzen, d.h.
sie wird zunehmend Objekt der libidindsen Wiinsche und auch aggressiver Angriffe. In der
Zwischenphase zwischen dyadischer und objektaler Existenz, die wochen- bis monatelang
andauert, fiihrt der gleichzeitige Wunsch nach Einssein mit der Mutter und Unabhéngigkeit
von ihr zu einem starken innerpsychischen Konflikt: der Wunsch nach Verschmelzung weckt
Angst vor Abhingigkeit (verbunden mit Ich-Verlust), der Wunsch nach Unabhingigkeit
weckt Trennungsangst (Angst vor Objektverlust). Diese Krise aus Wegstolen und dem
Wieder-Anklammern nennt Mahler ,,Wiederanniherungskrise* (ebd., Beginn ca. 16-18.
Lebensmonat):,,.Die Konflikthaftigkeit der Wiederann@herungsphase hinterlésst in jedem von
uns ihre Spuren, da wir alle das Bediirfnis nach Getrenntheit und Nédhe, nach Autonomie und
Abhingigkeit gleichermallen in uns tragen.” (Kramer & Akhtar, 1988). ,Inwieweit und auf
welche Art und Weise der Wiederanndherungskonflikt (auf)gelost wurde, ldsst sich am
spateren Umgang mit diesen grundlegenden menschlichen Dilemmata und der daran

gebundenen Angst ablesen.” (Tyson & Tyson, ebd., S114). Der Vater kann in der

Schaffung eines Ubergangsraums zwischen Realitit und Phantasie (,,potentieller Raum®). Dieser ist quasi die
Verbindung zwischen narzisstischem Zustand und Objektbeziehung (vgl. Ogden, 1997; Rauchfleisch, 1990).

' Das Konzept der Objektkonstanz (vgl. Tyson & Tyson, 2001) geht auf Hartmann (1927) zuriick und meint
eine Entwicklungsstufe, bei der Triebimpulse nicht mehr zur Zerstorung oder Beeintrichtigung der frithen
Objektbeziehung zur Mutter fiihren konnen, d.h. eine liberdauernde kognitive Reprisentanz der Mutter entsteht.
Mit der vollen Etablierung der libidindsen Objektkonstanz verschwindet der Gebrauch von Ubergangsobjekten.



Wiederanniherungskrise dem Kleinkind helfen, den Konflikt zu meistern, indem er sich als
weitere, unabhiingige Identifikationsfigur zur Verfiigung stellt.

Mit der Verinnerlichung der Objektbeziehungen schafft es dann das Kind, sich von der Mutter
trennen zu konnen und sich gleichzeitig (als verinnerlichtes Bild = Objektkonstanz) ihrer
Prasenz zu versichern. Mit der Trennung von Selbst und Objekt verbunden ist auch die
Unterscheidung von AuBenwelt und Innenwelt. Somit erscheinen Separation und
Triangulierung als zwei Aspekte des gleichen Prozesses. Mit dem Erreichen der
Objektkonstanz wird das Kind zudem fdhig, Gefiihls-Ambivalenzen zu ertragen, d.h.
gegensitzliche Affekte (Hass und Liebe) konnen fiir dassselbe Objekt empfunden werden.
Das Kind kann aggressiv sein, ohne unertrdgliche Angst zu spiiren, damit die
Objektbeziehung zu zerstoren. Liebe gibt es nur auf dem Hintergrund des Hasses. Mit diesem
Prozess verbunden ist die beginnende Selbstkonstanz, d.h. ein Gefiihl fiir das eigene Selbst
wird aufgebaut (Aufbau und Aufrechterhaltung einer einheitlichen Selbstreprisentanz),
welches die gegensitzlichen Erfahrungen und Affekte durchzieht.

Ein weiterer wichtiger Beziehungsaspekt ist die phantasierte Beziehung zwischen Mutter und
Vater, welche Phantasien iiber die ,,Urszene* enthilt.'”” Mit Urszene werden Phantasien iiber
den Geschlechtsakt der Eltern gemeint, wobei es nicht um den konkreten Ablauf geht,
sondern um die Tatsache des Intim-Seins von Mutter und Vater. Diese Phantasien erzeugen
im Kleinkind Gefiihle des Ausgeschlossenseins, und damit verbunden sind Neid, Wut und
Hass. Die Bewiltigung dieses Ausschlusses aus der Urszene ist fiir das Kind ,,ein Markstein
seiner psychosexuellen Entwicklung.* (Miiller-Pozzi, S.136). Bei guter Entwicklung wird das
Kind im Ausgeschlossensein die Fihigkeit zum Alleinsein entdecken (Winnicott, 1958). Die
noch schwach ausgeprigten Fihigkeiten zur Objekt- und Selbstkonstanz werden hierbei auf
die Probe gestellt.

SchlieBlich lohnt es sich, einen Blick auf die Objektbeziehung des Kindes zu sich selbst zu
werfen. Das Selbst des Kindes ist hier Subjekt der Objektbeziehung, also Selbstobjekt
(Kohut, 1973). Die ,,Selbstobjekt-Beziehung* (ab 3. Lebensjahr) dient dem Aufbau und der
Erhaltung eines kohédrenten Selbstbildes. Neben den dargestellten Triebwiinschen verlangt das
Kind bei der Etablierung erster Objektbesetzungen auch nach Erfiillung seiner narzisstischen
Wiinsche, ndmlich solcher nach Bewunderung und Bestitigung seiner Phantasien von
Unabhingigkeit, Kompetenz, Erhabenheit und Grofle. Die Idealisierung des eigenen Selbst
und jene der primédren Bezugspersonen hat Kohut ,,Konfiguration des Grofenselbst* und
,Konfiguration der idealisierten Elternimago* (Kohut, ebd.) genannt — sie bilden die Pole bei

der Bildung des prid-odipalen Kernselbst. Es ist von groer Bedeutung, dass die Triebobjekt-

2 Fiir Freud neben den Phantasien iiber das intrauterine Leben, iiber Kastration und Verfiihrung Bestandteil der
,Urphantasien“ des Menschen (Freud, 1915a, S.242), deren Existenz aber wegen der lamarckistischen
Grundlage bis heute umstritten ist.



und Selbstobjekt-Beziehung in ausgewogenem Verhiltnis zueinander stehen. Beides sind
Aspekte ein und derselben Sache, sie diirften nicht zu weit auseinanderklaffen, da sonst eine
spétere psychische Storung droht.

Am Ende dieser Phase steht der Beginn der infantil-genitalen Sexualitdt und damit die
Etablierung von triadischen Objektbeziehungen mit der Ausbildung von minnlicher und
weiblicher Geschlechtsidentitdt im Rahmen der 6dipalen Dynamik.

Sinn dieser Darstellung im Kontext meiner Fragestellung ist neben der Einfiihrung von
Basiskategorien und -begriffen auch, grundsétzliche Erfahrungsdimensionen zu
verdeutlichen, die im spéteren Leben sprachlich-bewusst nicht mehr zugénglich sind, obgleich
sie eine herausragende Rolle fiir die psychische Entwicklung des Individuums spielen. Die
hier beschriebenen Seinsweisen, so macht uns die psychoanalytische Theorie klar, sind auf
unbewusster Ebene im weiteren Leben weiterhin prisent, ein ,,Niederschlag® erfolgte auf

einer sprachlich nicht zugiinglichen Ebene.

2.3.2 Pranatal-Psychologie und -Psychoanalyse und Ergebnisse der empirischen
Sduglings- und Fotusforschung

Ich moéchte nun auf wichtige Befunde der empirischen wie theoretischen psychologischen und
psychoanalytischen Sduglings- und Prénatalforschung eingehen, die bedeutsame Daten fiir die

weitere Analyse und die nachfolgenden Ansitze liefern.

2.3.2.1 Otto Ranks ,,Trauma der Geburt“ und die Psychoanalyse der prinatalen
Lebenszeit

Die psychoanalytische Wiirdigung und Erforschung der vorgeburtlichen Lebenszeit fand iiber
viele Jahrzehnte kaum bzw. eher im Verborgenen statt (Janus, 2000). Der Grund dafiir diirfte -
neben der schwierigen Erforschbarkeit dieser fiir lange Zeit nicht direkt beobachtbaren
Entwicklungsphase - in der Wirkung von Otto Ranks umstrittenem Werk ,,.Das Trauma der
Geburt* (1924) zu finden sein. Rank hatte hier erstmals die mogliche fundamentale
Bedeutung des Geburtstraumas fiir die Entwicklung der Psyche des Menschen
herausgearbeitet.”” Im Prinzip wurden hier von Freud vorher eingefiihrte Konzepte (primérer
Narzissmus, Geburtsangst) ,.konsequent zu Ende gedacht und systematisiert* (Janus, 2000,
S.13). Fiir Freud war die Verdéffentlichung von ,,Das Trauma der Geburt* (1924) zunichst ein
regelrechter Schock, nach einigen Monaten wiirdigte er aber die Bedeutung der Rank’schen

Erkenntnis. Zu einer Ablehnung kam es von Seiten Freuds nach vielen Diskussionen

13 Rank erklirt die Entstehung der Psyche selbst als Verarbeitung des Geburtstraumas, und begriindet diverse
Phinomene von der Psychopathologie iiber Religion, Philosophie bis hin zum kiinstlerischen Schaffensdrang aus
diesem Zusammenhang heraus.



schlieBlich, um sein eigenes Theoriegebdude nicht zu gefidhren und die bereits mehrfach
gespaltene psychoanalytischen Gemeinschaft nicht noch stiarker zu fragmentieren (Kramer,
1999; Janus, 2000). Zu viele fundamentale Widerspriiche waren aufgetaucht: Die Atiologie
der Neurosen hitte praktisch neu geschrieben werden miissen, und auch die Auswirkungen
auf die psychoanalytische Behandlungstechnik wiren immens gewesen - ndmlich eine
Akzentverschiebung von ,Erinnern und Einsicht* hin zu ,,Wiederholen und kreativer

Neuerfahrung* (Janus, ebd.), hitte man Ranks VorstoB versucht, zu integrieren.

Kramer (1999) stellt ausfiihrlich dar, dass Otto Rank der erste Analytiker war, der die
Beziehung des Kindes zur Mutter in der Vordergrund gestellt hat und damit die alles
beherrschende Stellung des Odipuskomplexes relativierte. Rank vertrat die Auffassung, dass
samtliche positive wie negative Gefiihle des Kindes urspriinglich auf die Mutter gerichtet
seien — erst spiter erfolge eine Verschiebung auf die Geschwister, den Vater, oder andere
Menschen. Der Ursprung aller Angstaffekte liege demnach in der psychologischen
Trennungsangst bei der Geburt. Fiir Rank war die Mutter mit der Geburt nicht nur das erste
»gute*, sondern auch das erste ,,bose” Objekt. Die Angst vor der Mutter sei als Prototyp der
Angst psychisch im Sdugling verankert und verhindere so die Fixierung an die Mutter — eine
Fixierung, die ein ,,0zeanischer Tod* sein wiirde, ein Leben ohne Ambivalenzen. (Kramer,
ebd.). Freud dagegen konzeptualisierte den Sdugling als komplett von den Aullenwelt-Reizen
ausgeschlossen (Reizschranke oder ,,Reizschutz*; Freud, 1920), erst der , kastrierende* Vater
bedrohe das Kind wihrend des odipalen Konflikts. Diese Angst liege laut Rank tiefer,
ndmlich in der ambivalenten Einstellung zur trennenden Urmutter. Sinn der Psychotherapie
sei es demnach, die unbewusste Mutterfixierung an die Mutter-Imago aufzuldsen. Kramer
(ebd., S.182) : ,,Der Sdugling beginnt sein Leben mit dem Gefiihl einer ,Urambivalenz’
gegeniiber dem verlorenen Urobjekt der Mutter. Kramer sieht Freuds Fixierung auf den
Odipus-Konflikt in seiner eigenen, nicht aufgearbeiteten unbewussten Angst vor der
michtigen Mutter und der damit verbundenen Idealisierung. Gleichermallen argumentiert
Janus, er geht jedoch noch weiter, wenn er die Trennung von Rank damit in Verbindung
bringt (ebd., S.69): ,,Wenn man der Anschauung zustimmt, dass Freud sich in tiefer Weise mit
Odipus identifiziert hat, sich im Schicksal des Odipus wiedererkannte, dann gilte dies auch
fiir die Verstrickung des Odipus mit seinen S6hnen, die seine Schande der Mutterfixierung
mit angesehen hatten und denen er beiden den Tod wiinschte, was sich dann auch realisierte.*
Es kam zum Bruch mit Rank und zur langjdhrigen Verleugnung seiner fundamentalen
Erkenntnisse in der psychoanalytischen Gemeinschaft, obgleich allméhlich Konzepte
entstanden, die sich im Prinzip auf Ranksches Denken bezogen (z.B. aus der Kleinianischen

Psychoanalyse und Objektbeziehungstheorie).



Inzwischen wird die Bedeutung der Geburt als kurzfristige, aber traumatische Zerstorung der
friihen Mutter-Kind-Einheit und damit auch der pridnatalen Phase der absoluten
Mutterfixierung wieder auf breiter Ebene diskutiert. Ludwig Janus, zur Zeit wohl der
Wortfiihrer der prinatal forschenden Psychoanalytiker im deutschsprachigen Raum, hat in
vielen Publikationen kasuistische Belege und Hinweise zusammengetragen, die die
Bedeutung der préd- und perinatalen Dimension fiir das alltidgliche Erleben und Lebensgefiihl
verdeutlichen sollen, aber auch den vielgestaltigen Einfluss auf menschliche Kultur und
Kunstwerke (den umfassendsten Uberblick zur Historie und momentanem Stand der
psychoanalytischen Prénatal-Forschung gibt Janus, 2000). Janus kommt zu dem Schluss,
»dass die friihe Erfahrung als eine Art Hintergrundfilm bestindig fordernd oder hemmend
gegenwartig ist.” (Janus, 1997, S. 41). Dieser Hintergrundfilm bestehe nicht aus konkreten
Erinnerungen an die vorgeburtliche Existenz und die Geburt, sondern aus méchtigen,
subjektiv nicht erkldrbaren Grundgefiihlen und Verhaltens- und Wahrnehmungsdispositionen.
Zum Beispiel konnen traumatische Schwangerschafts- und Geburtserfahrungen demnach zu
einem Lebensgefiihl des ,,Nicht-Geboren-Seins* oder ,,Nicht-Gewollt-Seins* fiihren, zu
unerklédrbarer innerer Leere und Ausweglosigkeit, oder ein ,,Fremdsein, als wire es ein
Unrecht zu leben®, erzeugen (Janus, ebd.). In Belastungssituationen konnen friihe
Notzustdnde, die im Hintergrund des Erlebens und des Selbstgefiihls virulent bleiben,
»anfluten* und ins Erleben vordringen.

,Die entscheidende neue Annahme der prinatalen Psychologie ist, [...] dass das Erleben des
Kindes vor und wihrend der Geburt im Hintergrunderleben des Erwachsenen erhalten bleibt.*
(Janus, 1997, S.48).

Janus geht sogar soweit, zu behaupten, die gegenwirtige Entfremdung des Menschen von der
Natur habe ihren Ursprung auch in vorgeburtlichen Lernprozessen wurzeln, und postuliert die
Notwendigkeit einer Verbesserung der emotionalen Beziehung zwischen Eltern und Kind
wihrend der Schwangerschaft: ,,Wer in der primédren Beziehung zu seinen Eltern integriert
war, kann sich auch spiter in die Okologie der Welt integrieren.* (Janus, 1997, S. 50).

Selbst in der ,,Mainstream-Psychologie® bestitigt sich heute das neue Interesse von
Psychologie und Psychoanalyse an der prédnatalen Existenz (Geuter, 2003). Geuter fiihrt eine
Reihe von Untersuchungsergebnissen auf, die die wachsende Bedeutung der pridnatalen
Psychologie fiir Therapie und Theoriebildung verdeutlichen (dazu mehr in den néchsten
Abschnitten).

Was kann die prinatale Psychologie und Psychoanalyse nun beitragen zur Erhellung meiner
Fragestellung? Welches sind die gesicherten Erkenntnisse oder zumindest allgemein
akzeptierten Theorien zur préinatalen Existenzweise, die weitere Riickschliisse auf das

Musikentstehen zulassen?



2.3.2.2 Empirische Befunde der Prinatalforschung

Die empirische Prinatalforschung (Ubersicht bei Chamberlain, 1997; Piontelli, 1996, die sich
auf vielfiltige Einzeluntersuchungen beziehen) konnte zeigen, dass der Fotus bereits im
Mutterleib zu selbstinitiiertem Verhalten, Emotion und Interaktion fahig ist und nicht als rein
reflexhaft reagierendes Wesen zu sehen ist. Dazu exemplarisch zunéchst einige Befunde der
empirschen Prinatalforschung zu Aktivititen des Fotus:

- Saugen tritt erstmals um die 9.te Woche auf (an Hénden, Fiilen, Fingern und Zehen).

- Ab der 10. bis 12. Schwangerschaftswoche kommt es zu eigenstindigen, nicht-
reflexhaften Bewegungen und Verhalten des Fotus (eigenstidndige Motilitét tritt sogar
friither auf als induzierte!).

- Schlucken und Zungenbewegungen beginnen vor der 14. Woche (bevor die
Geschmacksknospen ausgereift sind).

- Erektionen wurden schon vor der 16.Schwangerschaftswoche beobachtet

- Atembewegungen treten ab der 24.Woche in Impulsen auf, die in der Folgezeit dann
allméhlich periodischer und einheitlicher werden.

- Der Fotus hat ein sehr aktives Traumleben (begleitet von ausgeprigter Korpersprache
und Mimik): In der 30.Woche soll der prozentuale Anteile der Triume am Schlaf bei
nahezu 100% liegen. Er sinkt dann bis zur Geburt auf ca. 30 Prozent ab. Die schnellen
Augenbewegungen, die auf REM-Schlaf hinweisen, sind erstmals in der 23.
Schwangerschaftswoche feststellbar.

- Ultraschallbeobachtungen von Zwillingen im Mutterleib belegen deren
Interaktionsfihigkeit bereits in der 20. Schwangerschaftswoche.

Piontelli (1996, S. 60ff) fiihrt eine Reihe von weiteren Daten zur Entwicklung fetaler
Sinnesfunktionen auf: Hautberiihrung, Schmerzrezeption, Reaktion auf Gerdusche,
Geruchssinn, Gleichgewichtssinn, Chemorezeption, Funktion der Geschmacksknospen,
Registrierung von Temperaturverdnderungen. Sie macht deutlich, dass der Fotus seine
Umwelt auf komplexe Weise zu registrieren in der Lage ist, und darauf auch selbstinitiiert
reagieren kann.

Die empirische Prinatalforschung zeigt weiterhin die emotionale Verbundenheit von Mutter
und Embryo. Fiir Chamberlain ist die Gebdrmutter ein Ort kontinuierlicher Interaktion, ,,in
der die Beziehungen eher ,duo’- als egozentrisch sind.“(Freeman, 1987, zit. n. Chamberlain,
1997, S.33). Der Fotus und seine Mutter sind demnach niemals getrennt, sondern ,.essen,
schlafen, bewegen sich, rauchen, nehmen Medizin und haben Unfélle — gemeinsam* (ebd.).
Uber die Nabelschnur ist der Blutkreislauf des Fotus direkt mit dem der Mutter verbunden,

was die enge Bindung auch physiologisch verdeutlicht.



Einige Beispiele fiir die enge emotionale Bindung:

- Bei Storungen des intrauterinen Schutzraumes (z.B. durch die Amniozentese' oder
intrauterine Bluttransfusionen) kommt es zu vielfiltigen Reaktionen, die auf
emotionales Erleben hinweisen, wie z.B. Erstarren, Herschlagfrequenzzunahme,
Verringerung der Atembewegungen, Anstieg von Stresshormonen (Chamberlain,
ebd.).

- Wenn eine (Zigaretten rauchende) schwangere Frau nur an die nédchste Zigarette denkt
(ohne sie zu rauchen), verschnellert sich als Stress-Reaktion der Herzschlag des Fotus
(Geuter, 2003).

- Die emotionalen Reaktionen der Mutter auf einen verstorenden Fernsehfilm wirken
sich unmittelbar als auch langfristig auf den Fotus aus (Correia, 1994, zit. n.
Chamberlain, 1997).

Der Fotus registriert aufs sensibelste die emotionale Befindlichkeit seiner Mutter und wird
davon selbst beeinflusst. Die starke emotionale Bindung zur Mutter hat also augenscheinlich
bereits in utero ihren unbewussten Ursprung. Diese Daten bekriftigen psychoanalytische

Theorien zur Musikgenese, die ich im Abschnitt 2.4 vorstellen werde.

2.3.2.3 Kontinuitit zwischen pri- und postnatalem Leben und die Frage nach der
»»psychischen Geburt*

Die Frage, wann psychisches Leben tatsdchlich beginnt, ldsst sich z.Zt. nicht sicher kldren
bzw. kommt es auf Definition psychischen Lebens an. Die italienische Psychoanalytikerin
Alessandra Piontelli (1996) kommt nach Einzelfallstudien, in denen sie prid- und postnatales
Verhalten von Fotus, Sdugling und Kleinkind ausfiihrlich studierte, zu dem Ergebnis einer
auffallenden Kontinuitit zwischen pri- und postnatalem Leben. So gibt es bestimmte basale
prdnatale Verhaltensweisen (z.B. grundlegende Aktivitdt & Passivitdt, Lutschen an der
Plazenta, Festhalten an der Nabelschnur), die auch postnatal als iibergreifendes
Charaktermerkmal zutage treten. Besonders aufschlussreich sind hier Piontellis
Zwillingsstudien, da beobachtbare individuelle Unterschiede und charakteristische
Beziehungsmuster zwischen den Zwillingen iiber die Geburt hinaus erhalten bleiben.
Interessanterweise hat auch schon Freud in ,,Hemmung, Symptom und Angst (Freud, 1926,
S.169, zit. n. Maiello, 1999) diese Kontinuitiit betont, obgleich er auf keinerlei empirische
Daten zuriickgreifen konnte: ,Intrauterinleben und erste Kindheit sind weit mehr ein
Kontinuum, als uns die auffillige Caesur des Geburtsaktes glauben lésst.

Dies zeigt neben der Betonung von anlagebedingten, konstitutionellen

Personlichkeitsfaktoren auch die Wichtigkeit der unbewussten prinatalen Seinsweise: Man

" Einfiihrung einer Nadel in die Gebarmutter und Entnahme von Fruchtwasser.



kann davon ausgehen, dass traumatische Storungen in dieser Phase und im Ubergang zur
postnatalen Existenz diese Kontinuitit beeintridchtigen oder gar autheben konnen.

»Auch wenn die Kinder ihre intrauterinen Erfahrungen und ihre Geburt vermutlich nicht
,erinnern’, legen die Ergebnisse meiner Beobachtungen und psychoanalytischen
Behandlungen doch nahe, dass sie solche Erfahrungen im Laufe ihres Wachstums und ihrer
Entwicklung immer wieder durchleben und neubearbeiten.* (Piontelli, 1996, S. 319-320).
Diese grundlegenden Erfahrungen scheinen sich spiter in einer Art Grundeinstellung im
Leben zu manifestieren.

Piontellis Ergebnis stiitzt die Annahme, dass frithestes unbewusstes prid- und postnatales
Dasein (was auch das Horen im Mutterleib und weitere coenidsthetische Erfahrungen
miteinschlieft) eine grundlegende Erlebensmatrix darstellt, die fiir die Musikgenese und das
spiatere Musikerleben eine entscheidende Basis bildet. So argumentiert auch Bernd Nitzschke
bereits 1984, wenn er den affektiven Dialog mit der Mutter als Wurzel der Musik betrachtet,
welcher im Mutterleib beginnt: ,,Soweit keine angeborenen Schidigungen vorliegen, diirfen
wir annehmen, dass das Kind nach der Geburt seine Kommunikation mit der Mutter fortsetzt,
die bereits prénatal stattfand.” (Nitzschke, 1984, S. 316). Zu Nitschke im Detail siehe unten
(Abschnitt 2.4.1).

2.3.2.4 Der affektive Sidugling

In den letzten zwei bis drei Jahrzehnten kam es zu vielen erstaunlichen Erkenntnissen in der
empirischen Séduglingsforschung, die auch fiir die psychoanalytische Theorie und Praxis zu
weitreichenden Implikationen fiihrten (vgl. Lichtenberg, 1983; Stern, 1985; Dornes, 1993).
Einige Grundannahmen der Psychoanalyse wurden dadurch widerlegt oder zumindest in
Frage gestellt bzw. revisionswiirdig, so Margaret Mahlers Konzepte der frithen autistischen
Phase, der Symbiose, und die Vorstellungen einer frithen Symbolisierungstihigkeit, aber auch
die Annahme friihester, angeborener unbewusster Phantasien sowie die klassisch-
psychoanalytische Affekttheorie. Die genaue Darstellung der strittigen Punkte wiirde den
Rahmen dieser Arbeit sprengen — ich werde aber, wo es mir wichtig erscheint, auf den
Diskurs spiter zuriickkommen.

Wichtig fiir die weitere Fundierung der in 2.4 darzustellenden Ansétze erscheint mir hier v.a.
die verstirkte Bedeutung und Konzentration auf eine aktive und selbstinitiierte
Affektinteraktion zwischen dem neugeborene Sdugling und seiner Mutter (Lichtenberg, 1983)
(siehe auch Tyson & Tysons ,,primdre Reziprozitit®, 2001): ,,Aus diesen Ergebnissen folgt,
dass beide, der Sdugling und die Mutter, von Anfang an darauf vorbereitet sind, an einer
sozialen Interaktion teilzunehmen. Sie handeln nicht als zwei Individuen, die vereinzelte

Mitteilungen aussenden. Thre Bindung aneinander beruht auf Reziprozitit. (Lichtenberg, ebd.



S.16). Affekte dienen in dieser Sichtweise also weniger der Abfuhr von Es-Impulsen, also der
Triebabfuhr, sondern sind notwendige Signale in der Entwicklung der dyadischen
Kommunikation im Interaktionssystem ,,Mutter-Sdugling®. So lédsst sich das Schreien des
Sauglings auch als starkes soziales Signal, welches die Mutter herbeiruft, interpretieren, und
nicht nur als Triebabfuhr aufgrund eines Mangelzustands. Schreien ist sowohl Affektausdruck
als auch Kommunikation (ebd., S.21).

Séduglinge sind darum bemiiht, eine optimale affektive Interaktion mit der Mutter
herzustellen. Dies wird durch wechselseitig auftretende Verhaltensweisen erreicht (so z.B.
Blickkontakte, Vokalisierungen, Beriihrungen, Imitationen), die verldssliche
Interaktionsspiralen in Gang setzen. Diese laufen zeitlich genau abgestimmt ab und die
einzelnen Verhaltensweisen greifen ineinander iiber. ,,Es entsteht der Eindruck eines
Zwiegesprachs, in dem die gezeigten Verhaltensweisen kommunikative Handlungen sind:
Einer spricht, und der andere antwortet. Diese Struktur des frithen Dialogs ist in der Literatur
vielfach in Begriffen wie Reziprozitit, Mutualitit, Responsivitdt und dhnlich beschrieben
worden* (Dornes, 1993, S.66). Auch ohne Worte gibt es also ein Art affektiven Ur-Dialog,
ein wie in wiederkehrenden Schwingungsmustern auftretendes Miteinander, das stark mit
Korperlichkeit, Gebirden und akustischen Signalen zusammenhéngt.

Nicht Spannungsreduktion und Reizschutz sind demnach die beherrschende psychischen
Prinzipien des Neugeborenen, sondern die aktive Suche nach Stimulation und der Dialog mit
der Mutter. Der Sdugling ist aktive, nicht passive Kraft in der dyadischen Interaktion (so gibt
es Untersuchungen, die belegen, dass mehr als die Hilfte der beobachtbaren Interaktionen
zwischen Sédugling und Mutter vom Sdugling initiiert wurden, vgl. Tyson & Tyson, 2001).
Die Sduglingsforschung macht deutlich, dass es im Sédugling von Geburt an einen starken
Drang geben muss zur Gestaltung der affektiven Beziehung zur Mutter. Dieser Drang, mit der
primiren Bezugsperson eine optimale, ,,fliessende Affektsituation herzustellen, begegnet uns
im Ansatz von Bernd Nitschke wieder und konnte auch als zentrale ,, Triebkraft* in der Musik

gegenwirtig sein. Auch dazu mehr im Abschnitt 2.4.

2.3.2.5 Zur Horfahigkeit und Klangwelt des Fotus und des Sauglings

Das Hororgan ist das erste Sinnesorgan des Menschen, welches im Mutterleib voll
funktionstiichtig ist, und es ist als einziges Organ bei Geburt komplett einsatzfihig (Krens,
2001). Bereits im Mutterleib, nach nur 5 Monaten, ist das Innenohr ,,vollstindig erwachsen®,
nach 5 bis 6 Monaten ist die Cochlea (die Schnecke) komplett ausgereift (Gellrich 1997;
Maiello, 1999). Die entscheidende Frage ist also weniger, ob der Fotus physiologisch in der

Lage ist, im Mutterleib zu horen, sondern ob und wie der Fotus im Mutterleib seine



Horféahigkeit auch sinnvoll einzusetzen vermag und ob in irgendeiner Art und Weise ein

Niederschlag des Rezipierten im Organismus erfolgt."”

Die vielen Untersuchungen der medizinisch-psychologischen Prinatal- und Sduglings-

forschung belegen eindrucksvoll: Der Saugling bzw. Fotus hort nicht nur aus Zufall, sondern

er nutzt seine Horfdhigkeit tatsichlich - er ist sogar im Mutterleib in der Lage, aufgrund seiner

Horerfahrungen zu lernen.

An dieser Stelle seien zusammenfassend nur einige Beispiele und gesicherte Erkenntisse
genannt (vgl. Gellrich, 1997; Parncutt, 1997; Lecanuet, 1995; Geuter, 2003, Fassbender in
Bruhn, Oerter, Rosing, 1993; Chamberlain, 1997; Lichtenberg, 1983; Dornes, 1993; Maiello,
1999, Leikert, 2003):

Bereits nach 24 Wochen beginnt der Fotus, auf Schallreize und das abrupte Abbrechen
von kontinuierlichen Schallreizen mit Herzschlagfrequenzinderungen und mit
Augenblinzeln zu reagieren.

Man kann im letzten Drittel der Schwangerschaft deutliche motorische Reaktionen
beobachten, die durch Schallreize ausgeldst werden.

Foten reagieren auf das Lachen der Mutter mit Bewegungen.

Im Mutterleib werden erste sogenannte ,,Horwahrnehmungsmuster* ausgebildet.
Damit sind Préferenzen fiir bestimmte wiederkehrende Schallereignisse gemeint. So
lasst sich nachweisen, dass Neugeborene auf ,,richtige* Sprache stirker reagieren als
auf sinnlose Tonfolgen.

Tone mit niedriger Frequenz haben eher eine beruhigende Wirkung und verlangsamen
die motorische Aktivitit des Fotus, Tone in hoheren Frequenzbereichen wirken
gegenteilig und beleben den Fotus. Dies deckt sich mit den Wirkungen, wie sie der
Erwachsene kennt.

Neugeborene, die den auf Band aufgenommenen Herzschlag der Mutter horen,
schlafen besser und schreien weniger.

Neugeborene reagieren selektiv und akiv auf Schallfrequenzen im Bereich der
menschlichen Stimmlage, d.h. sie bemerken einen Unterschied zwischen synthetisch
erzeugten Gerduschen und der menschlichen Stimme.

Neugeborene geben der Mutterstimme gegeniiber anderen Stimmen den Vorzug,

,.kennen* diese also bereits.

1 Zur wichtigen Frage von Niederschlag und Memorisierung von unbewusst erlebten Erfahrungen komme ich in
einem gesonderten Abschnitt zuriick. Hier nur so viel: Es gibt inzwischen auch aus positivistisch-
naturwissenschaftlicher Sicht (z.B. Trauma- und Emotionsforschung, vgl. z.B. Damasio, 1994; LeDoux, 1998)
viele Hinweise darauf, dass nicht nur das Gehirn des Menschen, sondern sein ganzer Korper als
Gedichtnisspeicher dient.



- Die meisten neugeborenen Sduglinge horen innerhalb kurzer Zeit (20 bis 28
Sekunden) mit dem Schreien auf, wenn sie mit einer intrauterinen Gerduschkulisse
konfrontiert werden.

- Neugeborene konnen die Richtung von Schallquellen bereits identifizieren. So recken
sie sich nach Gegenstinden, die sie horen, aber nicht sehen konnen.

- 30 Tage alte Sauglinge reagieren irritiert, wenn sie ein sprechendes Gesicht sehen und
die Stimme, die sie horen, nicht aus dem betreffenden Mund kommt, sondern von der
Seite.

- Babys reagieren bereits positiv auf Musik (Beschleunigung der Gewichtszunahme,
Verbesserung des Verhaltenszustands von aufgeregten Babys).

Fassbender (1993) kommt zu dem Schluss: ,,Viele Untersuchungen haben in den letzten zehn
bis 20 Jahren gezeigt, wie enorm sensitiv Neugeborene und Siduglinge gegeniiber
Sprachparametern und musikalischen Strukturen sind. Es ist unwahrscheinlich, dass all diese
auditiven Fihigkeiten angeboren sind, vielmehr scheint die prénatale Horerfahrung eine
wichtige Grundlage dafiir zu sein. Die Geburt ist nicht der Beginn der musikalischen und
sprachlichen Wahrnehmungen und Erfahrungen.* (Fassbender, 1993, S.273).

Das friihzeitige Horen macht also Sinn — vermutlich um iiber diesen Sinneskanal, der den
ganzen Korper in Schwingung versetzt, eine moglichst frithe Bindung zur Mutter zu
gewinnen, die ja in den ersten Lebensmonaten das Uberleben des Siuglings sichern muss.
Malgeblich ist auch, dass der Fotus schon ab dem 7. Monat in der Lage ist, Bewegungen und
Lageverdnderungen im Zusammenhang mit Schallereignissen wahrzunehmen. Er kann
miitterliche Klidnge wie Atmen, Sprechen, Singen, Laufen mit entsprechenden Bewegungs-
mustern verbinden. Klang und Korperlichkeit (der Mutter) konnen also schon hier zu einer
Einheit verschmelzen: Korperlichkeit, Bewegung und Klang gehdren eng zusammen. Das
Zusammenspiel von emotionalem Ausdruck und korrespondierenden Gerdusch- wie
Bewegungsmustern nimmt der Sdugling demnach bereits in seiner allerfrithesten Seinsweise
wahr.

Maiello (1999, S.139) beschreibt die Situation des Fotus im Mutterleib in dhnlicher Weise als
einen ,,Zustand fusionaler Suspendierung mit einer wohl zum Teil verschwommenen
Mischung von Beriihrungs- und Horempfindungen; ein flieBendes Dasein inmitten von
Bewegung, Gerduschen und vokalen Tonen in einer Welt ohne klare Grenzen. In diesem
,Klangkorper’ — so kdnnen wir uns vorstellen — befindet sich die noch unreife Psyche (mind)

des Fotus mehr in einem Zustand des Teilhabens als des Wahrnehmens.*

Zur Klangwelt des Embryos:



Es wird davon ausgegangen, dass der Embryo Schallereignisse ungefdhr so hort wie
Erwachsene im Schwimmbad unter Wasser. Das heifit, Gerdusche aus dem Mutterleib und
dem Korper der Mutter sind wesentlich lauter als Tone und Gerdusche von auBlerhalb des
Korpers. Dabei hat das Ohr in dieser Phase eine besondere Sensibilitét fiir hohe Frequenzen,
was das Horen der Stimme der Mutter erleichtert. Tiefe Frequenzen werden erst spiter gut
gehort. Gerdusche von auflen gelangen nur mit einer Lautstdrke von 20 db an das Ohr des
Fotus, die Stimme der Mutter erreicht 35 db Schalldruck. Piontelli (1986) berichtet, dass das
Pulsieren der miitterlichen Bauchaorta das Gerédusch ist, das der Fétus am héufigsten hort,
gefolgt von der miitterlichen Stimme. Der Fotus hort alles also als allererstes das
kontinuierliche rhythmische Pulsieren des Herzmuskels der Mutter, und deren dis-
kontinuierlich auftauchende belebende Stimme, ein Wechselspiel von Kontinuitdt und
Diskontinuitét.

Die Ergebnisse machen deutlich, dass der Fotus im Mutterleib bereits Horerfahrungen macht
und diese — auch in Form von sog. kreuzmodaler Wahrnehmung, d.h. in Verbindung mit

anderen Sinnesmodalitédten - speichern kann.

2.3.2.6 Prinatale Erfahrung und musikalische Grundstrukturen

Im Zusammenhang mit der prianatalen Horwelt mochte ich in diesem Abschnitt auf einen
interessanten Ansatz von Richard Parncutt (1997) eingehen. Parncutt stellt die These auf, dass
bestimmte, kulturiibergreifende Merkmale von Musik — ndmlich rhythmische, melodische und
harmonische Elemente - auf prinatale Urspriinge zuriickgehen. Diese Urspriinge sind
demnach die Gerdusche des Kreislaufsystems, der Stimme und der Bewegungen der Mutter.
Rhythmus, Melodie und Harmonie (inkl. Ténen und Klingen als Basismaterial) werden in der
Regel als Grundelemente von Musik betrachtet (Ziegenriicker, 1997)':

Der Rhythmus erzeugt einen gleichméfigen Takt oder Impuls, wobei Umfang und
Verteilung der Frequenzen starke Ahnlichkeiten mit menschlichem Herzschlag und
Schrittgeschwindigkeit aufweisen.

Mit Melodie ist bekanntermaB3en die an- und abschwellende Tonhohe einer einzelnen Stimme
gemeint. Interessanterweise entsprechen Umfang und Verteilung der Tonhohen in der Regel
derjenigen in nichtmusikalischen AuBerungen, v.a. von Sprache.

Die Harmonie bezeichnet den Zusammenklang mehrerer Stimmen, bei dem neue
Klangfarben entstehen. Durch die Verschmelzung ensteht subjektiv der Eindruck, dass die

Anzahl der Stimmen geringer ist als die tatsdchliche Anzahl (vgl. Parncutt, 1997).

1 Ergiinzt durch Dynamik und Klangfarbe.



Die emotionalen Aspekte der Musik wiederum basieren Parncutt zufolge auf der
vorgeburtlichen Beziehung zwischen Mutter und Fotus. Als kulturiibergreifende Ahnlich-
keiten der Musik nennt er die ubiquitire Verbreitung und Wichtigkeit von Musik in so gut
wie allen Kulturen und Gesellschaften, die Verbindung zwischen spezifischen Anlédssen
(sowie dazugehorenden Emotionen) und entsprechender Musik, und das universal mogliche
Auffinden und Bestimmen von Rhythmus, Melodie und Harmonie in fast allen existierenden
Musiken. Die prinatale Gerduschwelt des Fotus weise eine ,,bemerkenswerte Ahnlichkeit*
mit musikalischen Strukturen auf, weshalb davon auszugehen sei, dass bereits intrauterin eine
Vertrautheit mit solchen Strukturen erworben werde. Als Bestitigung seiner Thesen wertet
Parncutt Experimente, in denen nachgewiesen werden konnte, dass Sduglinge bereits iiber
eine weitreichende Sensibilitét fiir elementare musikalische Strukturen verfiigen, was die
Differenzierungsfihigkeit von verschiedenen Tempi, Tonhohenkonturen und harmonischen
Tonintervallen betrifft (Trehub, 1987, zit.n. Parncutt, 1997).

Die rhythmische Sensibilitét ist demnach die Folge der prinatalen Konfrontation mit den
Gerduschen des Herz-Kreislaufs-Systems und den Schritten der Mutter, die harmonische und
melodische Sensibilitét hat ihren Ursprung in der miitterlichen Stimme.

Parncutt fiihrt weitere Hinweise dafiir auf, dass musikalische Elementarstrukturen (Rhythmus,
Melodie, Harmonie) bereits prinatal ,,gelernt* werden:

- Akustische Rhythmen werden als auffilliger empfunden als visuelle. Dies hédngt
vermutlich mit der viel friiher stattfindenden akustischen Prigung im Mutterleib
zusammen.

- Der Taktschwerpunkt in der Musik liegt eher auf tiefen als auf hohen T6nen. Dies
weist auf die Nachempfindung des prinatalen Herschlags hin.

- Die Prosodie (Lauteigenschaft bzw. Sprachmelodie) von Sprache ist fiir den Sdugling
von elementarer Bedeutung, um etwas iiber den emotionalen Zustand der Mutter zu
erfahren (starke Abhingigkeit vom emotionalen Zustand der Mutter). Es ist also sehr
wahrscheinlich, dass der Sdugling auf diese Weise sehr sensibel fiir sprachliche
Intonation wird.

- Es gibt eine starke Korrespondenz von menschlichem Atem und musikalischer
Phrasierung (Musik wird fast immer phrasiert wahrgenommen).

- Siduglinge haben kein Problem damit, die Tonhohe der menschlichen Stimme zu
verfolgen. Dies interpretiert Parncutt so, dass schon im Mutterleib die Fahigkeit zum
Erkennen der Tonhohe iiber die Tonhohenmuster der horbaren Teiltone wahr-
genommen wird (diese Analysefdhigkeit des Ohres gilt als Grundlage des Harmonie-

empfindens in der Musik).



Moritz (1992), so ldsst sich hier erginzen, geht dariiber hinaus davon aus, dass auch die
Vibrationen des Herzschlags, die iiber die Haut des Fotus zu Sinneseindriicken fiihren, die
spiatere Empfindsamkeit fiir rhythmisches Pulsieren bestimmen (dies verweist bereits auf die
mogliche Bedeutsamkeit von akustischen Sinneseindriicken fiir das Entstehen einer
psychischen Hiille oder Begrenzung, worauf ich v.a. in Abschnitt 4.3. weiter eingehen
mochte).

Parncutt kommt zum Schluss, dass die zahlreichen therapeutischen, emotionalen und
spirituellen Aspekte musikalischen Erlebens in der pridnatalen Bindung an die Mutter liegen
miissen: ,,Diese Bindung ist zweifellos die stirkste und intimste, die zwischen zwei Menschen
moglich ist.”“ (ebd, S. 236). Ermoglicht also Musik den Kontakt zur prénatalen Erfahrung?
Den Kontakt zum verlorenen Paradies?

Parncutts Hinweise lassen jedenfalls die Moglichkeit einer préinatalen Grundierung

musikalischer Elementarstrukturen als durchaus wahrscheinlich erscheinen.

2.3.2.7 Priverbales Bewusstsein und Musikerleben

Zur Verdeutlichung der Sphire, in der Musikgeschehen stattfindet, mochte ich an dieser Stelle
mit Bezugnahme auf H. Crisan den Unterschied zwischen non- oder praverbaler und verbaler
Existenz verdeutlichen.

Crisan (1999) hat die besondere Qualitdt der pridverbalen Daseinsform eindrucksvoll
beschrieben und charakterisiert. Mit Bezugnahme auf den Neuropsychologen Edelmann
(1992, vgl. auch Kennel, 1998) unterscheidet er zwischen nichtsprachlichem Bewusstsein,
dem Priméirbewusstsein (,,primary consciousness®), welches auch Tieren zu eigen ist, und
dem darauf aufbauenden Sekundirbewusstsein (,,secondary consciousness), welches auf
Sprache basiert und nur von Menschen vollstindig entwickelt wird.

Diese Kategorisierung erinnert an Freuds Begriffe Primér- und Sekundirprozess (Freud,
1900), bezieht sich hier aber primir auf Denken, Wahrnehmen und Affekte, nicht auf die
Triebabfuhr von Libido bzw. dessen Hemmung und Aufschiebung (Lust- und
Realitétsprinzip).

Auf der Stufe des Primédrbewusstseins verfiigt das entsprechende Lebewesen (und auch der
noch nicht sprechen konnende Sdugling) nur iiber ein rekognitives Gedichtnis (auch
,konzeptuelles Gedichtnis* oder ,,Wert-Kategorien-Gedéchtnis* genannt), d.h. aufgrund von
Wahrnehmungserfahrungen sind in Korrelation mit gegenwirtigen sensorischen Impulsen
spezifische Reaktionsweisen in der Gegenwart moglich. Planvolles, Selbst-bewusstes
Zukunftsdenken und -handeln kann es auf dieser Stufe jedoch noch nicht geben. Das

Primérbewusstsein bedeutet, in ,.erinnerter oder ,.,ewiger Gegenwart* zu leben.



Das Sekundidrbewusstsein schiebt sich nun quasi im laufe der Entwicklung mit Etablierung
der Sprache ,,iiber* das Primédrbewusstsein als eine andere und neue Art, die Welt zu erfahren
und in ihr zu sein. Dies bedeutet aber nicht, dass das Primidrbewusstsein nicht mehr vorhanden
oder unwirksam wére. Das Sekundédrbewusstsein baut vielmehr auf dem Primidrbewusstsein
auf und ist ohne dieses nicht denkbar, obgleich es sich von diesem zu emanzipieren versucht:
,Die Sprache als Funktion kann nicht von der Struktur getrennt werden, Gedanken existieren
nur ,verkorpert’ (embodied).* (Crisan, 1999, S.68)

Die primédrbewusste Ebene erscheint also als stark korperorientiert und ist der bewussten
Erinnerung im allgemeinen nicht zugénglich - in besonderen, bewusstseinsverindernden
Settings (durch Psychotherapie, Meditation, halluzinogen Drogen) kann sie allerdings bei
gleichzeitiger ,,Ausschaltung® des Sekundédrbewusstseins auftauchen und erfahrbar werden.
Crisan weist darauf hin, dass zu Anfang der Bewusstseinsentstehung Bilder nicht in fiir uns
tiblichen Muster gespeichert werden, weshalb z.B. Dornes (1993) von ,,Schemata® spricht.
Ein Schema ist eine sensomotorisch-perzeptuell-atfektive Einheit und umfasst damit viel
mehr als ein Abbild - hier verbinden sich sinnliche und emotionale Informationen zu einer
noch nicht trennbaren Einheit. Diese Einheiten oder ,,Handlungs-Wahrnehmung-Affekt-
Muster konnen in der Friihphase der Existenz zwar nicht bewusst abgerufen werden,
gleichwohl darf man davon ausgehen, dass sie gespeichert werden (Crisan, 1999, S.73).
Immer nur im unmittelbaren Kontakt konnen Objekte oder Bilder eine Reaktion auslosen (bis
ca. 1 _ Jahre) — erst dann entsteht ein evokatives Gedéchtnis mit der Fihigkeit zum
beliebigen Abrufen eines Gedidchtnisinhaltes, werden bewusstes Fantasieren und
Objektpermanenz moglich. Jetzt konnen innere Bilder eindeutig an Sprache gebunden
werden.

Der potentiell unendlichen Erweiterung des Bewusstseinraumes durch die Etablierung des
Sekundidrbewusstseins steht auf der anderen Seite die Einschrinkung der Wahrnehmung
entgegen: das sprachlich verankerte Ich sieht immer nur das, was es weil}, was es benennen
kann. Das, wofiir es keinen Namen gibt, existiert nicht. Die friilhen vorsprachlichen,
prasymbolischen Erfahrungen existieren fiir das Sekunddrbewusstsein nicht, konnen nicht
symbolisiert werden. Die priaverbalen Wahrnehmungs- und Erfahrungsweisen werden also
tiberlagert, bilden aber weiter die unbewusste Basis des Denkens und Fiihlens.

Aus dieser Sicht enthilt der ,,neue* Zustand des Sekundirbewusstseins noch ,,Echos‘ der
priaverbalen Zeit — und diese Echos werden u.a. wieder ,,greifbar in der Musikerfahrung:

,Die sprachfreien, instinkthaften Bewusstseinsebenen und Wahrnehmungsmodalititen bleiben
auch nach dem Auftreten des hoheren Bewusstseins erhalten — unter dem Dach eines

sprachlich zentrierten, fiihrenden Ich. Gefiihl, Musik, propriozeptive Signale sind



bewusstseinsfihig, wenn auch schwer in Worte zu fassen. Sie haben die Qualitédt der ewigen
Gegenwart des Primédrbewusstseins.* (Crisan, 1999, S.69).

Hier lassen sich interessante Parallen zum Musikerleben ziehen: Auch Musik ist nur im
Augenblick des Horens vollstindig prdsent und wirksam, und von ihr ausgelOste
Affektzustinde sind in der Regel auch nur wihrend der Gegenwart der Musik moglich."”
Wenn Musik erklingt, so scheint es, muss das priaverbale Gedéchtnis, das Primédrbewusstsein
also, angesprochen oder aktiviert werden, oder die Musik bleibt emotional bedeutungslos
bzw. kann dann nur intellektuell erfasst und analysiert werden. Musik erschafft demnach im
Augenblick des Erklingens eine intensive Gegenwdirtigkeit von vergangenen, sprachfreien
Zustdnden und Empfindungen.

Musik scheint also auf engste mit dem pridverbalen Primédrbewusstsein verkniipft zu sein,

sowohl was ihre Entstehung betrifft, als auch im Ablauf ihrer Rezeption durch den Menschen.

2.3.2.8 Zur Frage des Niederschlags von frithen Erfahrungen: Der Korper als
Gedichtnisorgan

Ich mochte hier ergénzend noch einige Bemerkungen zur Frage der Speicherung von frithen
Erfahrungsbildungen machen, die die in diesem Abschnitt bisher genannten Ergebnisse
stiitzen: Inge Krens (2001) weist darauf hin, dass das klassische ,,Speicher*-Modell von
Gedichtnisinhalten heute keine Giiltigkeit mehr besitzen sollte, denn ,,Gedédchtnis* ist nicht
mit nur einem einzigen Organ (dem Gehirn) verbunden. Vielmehr dient der gesamte
Organismus als Gedéchtnisspeicher, im gesamten Korper schlagen sich Ereignisse nieder.
Gedichtnis, so Krens, ist alles, was vorherige Erlebnisse wiederspiegeln kann — was auch
pri-verbale, pri-reprisentative, pri-symbolische und pri-natale Lebensereignisse beinhaltet.

Auch in der recht neuen Wissenschaftsdisziplin ,,Embodied Cognitive Science* (vgl.
Leuzinger-Bohleber, 1998a und b) geht man davon aus, dass Gedichtnis eine Funktion des
gesamten Organismus darstellt. Gedichtnis ist demnach ein ,komplexer, dynamischer,
rekategorisierender und interaktiver Prozess, der immer auf aktuellen sensomotorisch-
affektiven (,embodied’) Erfahrungen basiert und sich im Verhalten des Organismus
manifestiert...”“ (Leuzinger-Bohleber, 2002, S.225). Winnicott hat dies als einer der ersten
Psychoanalytiker schon friih erkannt und postuliert, wie Auchter (1994a, S.14) bemerkt: ,,Fiir
Winnicott ist der Sdugling schon immer kompetent, und zwar nicht erst nach der Geburt. Das
Sammeln (Registrieren und Katalogisieren) unverlierbarer (Korper)-Erfahrungen beginnt

schon im Mutterleib.*

"7 Auch im spéteren Wiedererinnern an Musik, das starke Gefiihlswallungen ausldsen kann, ist Musik ja
gegenwdrtig im Bewusstsein vorhanden. Das aktive Wiedererinnern selbst jedoch ist ein hoherer kognitiver
Prozess und damit dem Sekundérbewusstsein zuzurechnen. Vielleicht erklért sich hieraus die Schwierigkeit, sich
nur iiber das Wiedererinnern ein Musikstiick fiir lingere Zeit im Bewusstsein zu halten.



Das gleiche meint auch Crisan, wenn er mit Bezug auf Dornes das Zustandsabhingige
Gedichtnis charakterisiert (Crisan, 1999, S.95): ,,Zustandsabhingiges Geddchtnis auf
Primérebene bedeutet nur rekognitive Erinnerung, nicht symbolische, und es wird als
Reaktion kontextuell ausgeldst.” Damit ist gemeint, dass es auf vorsymbolischer Ebene vom
Bewusstseinzustand abhingige Gedéchtnisinhalte gibt (state-dependent-memory), welche als
gegenwairtiges affektives Wiedererleben auftreten, aber nicht bewusst abgerufen werden
konnen. Was bedeutet, dass auch nach dem Entstehen des symbolischen Bewusstseins das
Priméirbewusstsein weiterhin aktiv ist (wenn es auch iiberlagert wird). Wir nehmen stets auch
,»primér* wahr und reagieren stets auch unbewusst.

Diese Gedichtnisvorstellung, und das ist das Entscheidende und Richtige dieses Ansatzes,
basiert nicht auf einer bereits etablierten Symbolisierungsfahigkeit, die vorliegen muss, und
schliesst unbewusste Niederschldge mit ein.

Musik spricht den Korper als ganzes an, und verweist so auf die friihkindliche, stirker
ganzkorperlich ausgerichtete Existenzweise. Silber (2003, S.37) ist sich sicher: ,,Insofern ist
das Gehirn auch nicht gleichzusetzen mit dem erfahrenden Selbst, sondern der ganze Leib ist
Wahrnehmungsorgan. Die spezifischen Schwingungen von Musik erreichen Bereiche unseres
Gehirns, unseres Leibes und unserer Psyche, die dem rational-analytischen Denken primér

vorenthalten bleiben.*

2.3.2.9 Fazit: Im Mutterleib lernen wir die Melodie des Lebens

Die in diesem Abschnitt zusammengetragenen Ergebnisse machen deutlich, dass das
Neugeborene bei der Geburt alles andere als eine ,,tabula rasa“ ist, die noch beschrieben
werden miisste. Vielmehr verfiigt der Saugling bei Geburt bereits iliber eine individuelle
(wenn auch nicht willentlich abrufbare und bewusstseinsfihige) ,,Lebensgeschichte* und iiber
ein Spektrum von Erfahrungen. Die Daten legen nahe, dass es ein Kontinuum von prinatalem
und postnatalem Verhalten gibt, und das Leben nicht erst mit der Geburt beginnt.
Chamberlain (1997, S.35) fasst dies zusammen: ,,Friiher, als Beobachtung so gut wie
unmoglich war und die Spekulation bliihte, hielt man prinatales Leben fiir vegetativ, ohne
jede kognitive und affektive Dimension. Die heutige Forschung zeigt dagegen, dass es schon
vor der Geburt Schmerz, Vorlieben, Interessen, Lernen, Erinnerung, aggressives Verhalten,
Furcht, Weinen, Licheln und Zuneigung gibt.”, und Crisan vermerkt entsprechend zur Frage
der Reaktivierungsmoglichkeit pria- und perinatalen Erlebens: ,,Interessanterweise wird die
Annahme einer Erinnerung, also einer moglichen Reaktivierung des Geburtserlebens und des
Erlebens in utero von der akademischen Forschung eher in den Bereich des Esoterischen
verwiesen. Wenn aber Sduglingserleben mit automatisierter Verdringung Weichen fiir die

Gestaltung des spéteren psychischen Apparats stellt, warum sollte das in seiner Umwelt auch



,kompetent’ agierende Ungeborene fiir die spitere Entwicklung eine Art tabula rasa sein?‘
(Crisan, 1999, S. 88).

Der Uterus ist kein abgeschlossener, reizloser Raum, sondern ein Raum der Interaktion
zwischen Mutter, Kind und Umwelteinfliissen. Die dargestellten Forschungsergebnisse und
theoretischen Erwidgungen zeigen, dass jegliche Storungen dieser Interaktionseinheit auf
unbewusster Ebene traumatisierend wirken konnen. Es gilt als gesichert, dass die Qualitét der
Mutter-Kind Bindung das Fundament fiir die spatere psychische Strukturbildung des
gesamten Lebens bildet. So konnen Abtreibungsversuche dramatische Wirkungen auf die
spiater Entwicklung der Psyche verursachen. Dazu noch einmal Piontelli (Piontelli, 1996,
S.61): ,,Die herkommliche und weitverbreitete Vorstellung, dass die intrauterine Umwelt
einen dunklen, warmen und stillen Raum darstelle, in dem der Fotus abgeschirmt von der
AuBenwelt und gegen nahezu jegliche Stimulation geschiitzt heranwachse, einen Hort der
Konstanz, Homogenitit, der Behaglichkeit und Sicherheit, wurde mittlerweile durch
unzdhlige verschiedenartige empirische Untersuchungen radikal revidiert. Heute wissen wir,
dass die intrauterine Welt alles andere als ein statisches, gleichformiges Universum bildet. Sie
ist mannigfachen Verdnderungen unterworfen, und sogar ihre wichtigsten konstanten
Komponenten - die Plazenta, die Nabelschnur und die extraembryonalen Membranen —
weisen unzdhlige individuelle Variationen auf. Zahllos sind auch die individuellen
Unterschiede zwischen einzelnen Schwangerschaften.® Diese Erkenntnis widerspricht bzw.
erginzt die Annahme von einem optimal ,.eingestellten* intrauterinen Ruheraum, in dem der
Fotus ,,wunschlos befriedigt* (s. 2.3.1.1) im Fruchtwasser schwebt. Das ,,Paradies* im
Mutterleib existiert auf jeden Fall nicht durchgehend und nicht ohne Stérungen. Es ist eher
davon auszugehen, dass jeder Mensch in seiner intrauterinen Entwicklung sowohl den
optimalen Zustand erlebt als auch die Gefdhrdung und Aufhebung dieses Zustands.

Und diese Erlebnisse (sowie die frithen dyadischen Erfahrungen nach der Geburt) schlagen
sich, so beweist die Prédnatal- und Séduglingsforschung, auf korperlich-affektiver Ebene
prasymbolisch nieder. Sie gehen nicht verloren, sondern beeinflussen als emotionale
Basiserfahrungen das weitere Lebensgefiihl, die ,,Einstellung zur Welt*.

,Prenatal experience is not something far away, something that has not anything to do with
adult life. On the contrary: it is the basis of our life, it is the ‘source” of our emotional life.”
(Krens, 2001, S.28). Diese Quelle des emotionalen Lebens liegt in der prinatalen und
priverbalen Lebenszeit. Dazu noch folgendes Zitat (Berentzen in einem Kurzartikel iiber
Kriegsbabies und deren kiinstlerische Kompensation von prinatal vermittelten Emotionen und
Traumata): ,,Dass frilhe emotionale Prigungen des Fotus bereits im Mutterleib stattfinden,

wird zunehmend weniger bestritten. Und dass so mancher Kiinstler Gefiihle ausdriicken mag,



die ihre Wurzeln im vorgeburtlichen Leben haben, ist somit ebenfalls anzunehmen.*
(Berentzen, 1993, S.14).

Die empirische Sduglingsforschung mit ihrer Betonung auf dem selbstinitiierten
Interaktionsverhalten des Sduglings zur Herstellung optimaler Affektivitiat zwischen Mutter
und Kind ergénzt und bestitigt die Annahme einer allerfriihstens hergestellten tiefen Bindung,
die von entscheidender Wichtigkeit fiir die spétere psychische Strukturbildung ist.
Zusammenfassend: Die hier aufgefiihrten Daten belegen die friihe emotionale Verbundenheit
und Interaktion zwischen Mutter und Fotus bzw. Sdugling sowie dessen Horfdhigkeit. Dies
sind die empirischen Voraussetzungen fiir die die nachfolgend dargestellten
psychoanalytischen Ansditze.

Die entscheidende These hieraus ist: Musikalitdt und Musikempfinden sind zu einem sehr
wichtigen Teil von Einfliissen aus préinataler Zeit und der sehr friithen Kindheit geprigt. Die
im nichsten Abschnitt 2.4 dargestellten psychoanalytischen Theorien, die ihren Fokus auf die
Mutter-Kind Beziehung legen, erhalten also von medizinischer, empirisch-psychologischer

und biologischer Seite Bestidtigung.

2.4 Einzelne psychoanalytische Theorieansitze aus der ,,Priaverbalen

Kommunikation*-Periode
Nach diesen vorbereitenden Bemerkungen komme ich nun auf die mir am fruchtbarsten
erscheinenden neueren psychoanalytischen Theorien aus der ,,Priverbalen Kommunikation*-
Periode (Oberhoff, 2002) zu sprechen, auf die ich mich dann spiter im zweiten Abschnitt der
Arbeit zum Teil beziehen mochte, wenn es um den Spezialfall ,,experimentelle

Gerduschmusik* geht.

2.4.1 Musik als Ausdruck pri-verbaler, archaischer Kommunikation und der Sehnsucht
nach Verschmelzung. Der Ansatz von Bernd Nitzschke

In seinem Artikel ,,Frilhe Formen des Dialogs. Musikalisches Erleben — Psychoanalytische
Reflexion* von 1984 stellt Bernd Nitzschke Musik zunédchst einmal in grundsitzlichen, engen
Zusammenhang mit dem ,,archaischen Erleben (damit ist der friihst-kindliche Erfahrungs-
raum gemeint), dem Es, dem Primérprozess und dem Unbewussten. In Musik liegt, so seine
These, ein geheimer Wunsch, nédmlich die Sehnsucht nach regressiver Fusion — der Wunsch,
die eigenen Emotionen mit denen einer anderen Person zu vereinigen. Es gehe darum, die Ich-
Grenzen zumindest fiir einen gewissen Zeitraum aufzuldsen, und eine Einheit des ,,Ich und

Du* zu erfahren. Nitschke sieht hier auch einen engen Zusammenhang mit dem Gefiihl



,Liebe® und mystischen Erfahrungen. Auch dem Verliebten, darauf wies schon Freud hin,
gingen die Ich-Grenzen verloren, wenn er sich regressiven Verschmelzungsphantasien und
—gefiihlen hingebe (Freud, 1930). Dieser Wunsch ,,nach Riickkehr zu einer archaischen
Erfahrung® (Nitschke, S. 318) ist im musikalischen Genuss voriibergehend zu befriedigen,
aber auch im Zustand des Verliebtseins, in der genitalen Vereinigung, im Rausch und in der
Mystik."®

Fiir Nitzschke beginnt mit dem wortlosen affektiven ,,Ur-Dialog® zwischen Mutter und Kind
(und auf ihm basierend) die menschliche Personlichkeitsentwicklung (abseits von dem
genetischen Erbe von angeborener Affektivitdt): ,,Und mit dem Ausdruck Harmonie
bezeichnen wir nicht etwa nur ein musikalisches Phinomen, sondern eben auch den
Gleichklang zweier Menschen, die sich gut ,verstehen’. Der Korper selbst, so scheint es, war
einst das erste ,Musikinstrument’.* (ebd., S.314). Von Anbeginn der menschlichen Existenz,
also mit der Geburt und dariiber hinaus auch prinatal, gibt es ein affektives ,,Einstellen*
(attunement) zwischen Mutter und Kind, eine gegenseitige emotionale Oszillation, welche
einen zyklischen Prozess zwischen beiden konstituiert. Nitzschke spricht auch von
~emotionaler Dialektik® (ebd., S.317). Diese Mutter-Kind-Symbiose, gemeint ist das
Verschmelzen der Emotionen zweier Menschen, beinhaltet auch starke korperliche
Reaktionen und schafft die innerste emotionale Kern-Identitit des Menschen. Korper-
rhythmen zwischen Mutter und Kind werden auf subtilen Wegen aufeinander abgestimmt.
Personlichkeitsstorungen, so Nitzschke, sind vor diesem Hintergrund zu verstehen als
Storungen dieser archaischen Kommunikationsprozesse. Im Endeffekt handelt es sich also bei
diesen Beeintriachtigungen um Beziehungsstorungen.

Der Wunsch des Wiedererlebens der urspriinglichen ,,Ich und Du“-Fusion bleibt unbewusst in
uns wirksam, auch nach der erfolgreich erfolgten Differenzierung (Subjekt — Objekt-
Trennung) und Separation von der Mutter und der Organisation eigenstidndiger Subjekt-
Reprisentanzen. Von Beginn der Mutter-Kind-Beziehung werden im Kind zwei gegenliufige
Tendenzen wirksam, Nitzschke nennt sie mit Bezug auf Rene Spitz (1959) ,,zentrifugale* (zur
Mutter hin) und ,,zentripetale® (von der Mutter weg) Krifte. Das Verhiltnis von Nidhe und
Distanz zwischen Mutter und Kind muss wieder und wieder verhandelt werden, und Nitschke
sieht dies als das grundlegende Verhiltnis aller emotionaler Dialektik zwischen menschlichen
Wesen iiberhaupt. Symbiose und Individuation existieren von Anfang an als gleichberechtigte

Tendenzen nebeneinander."

'® Auch Witte (2003) verweist auf die Verwurzelung religidser und mystischer Empfindungen in der friihen,
préigenitalen Objektbeziehung, was die Quellen der Mystik in die Nihe derer der Musik riickt.

' Man mag bei diesen Grundtendenzen menschlicher Emotionalitit an das Personlichkeitskonzept von Michael
Balint (1960) denken (Oknophilie versus Philobatismus), an Stavros Mentzos intrapsychischen Grundkonflikt
~Autonomie versus Abhidngigkeit” (1976) , oder an Thea Bauriedls Beziehungsanalyse (1984). Ich denke, sie
alle berichten von den gleichen menschlichen Grundmotivationen.



Entscheidend fiir den Ablauf dieser frithen affektiven Kommunikation ist das Verhalten der
Mutter: sie muss hinreichend gut in der Lage sein, die Affekte des Sduglings zu verarbeiten
und zu bewiltigen. Verhilt sie sich so, dass sich im Kind Gefiihle von Sicherheit und
Vertrauen etablieren konnen? Sie selbst muss zur Regression in der Lage sein, um den
unbewussten non-verbalen Dialog mit dem Sdugling entwicklungsfordernd gestalten zu
konnen. Diese Riickkehr zur coenisthetischen Empfindungsfihigkeit nennt Winnicott (wie
oben bereits beschrieben) ,,pimére Miitterlichkeit* (Winnicott, 1974).

Innerhalb dieses frithen Dialogs beruht das Wahrnehmungsvermogen des S&duglings
hauptsédchlich auf coenisthetischen, psychosomatischen Wahrnehmungformen, und der
Korper des Sduglings kann als ein Gesamtorgan angesehen werden fiir die Registrierung und
Aufnahme folgender Parameter: ,,Ton- und Klangfarbe der Stimme der Mutter, Muskel-
spannungen, Korperrhythmen, Korpertemperaturunterschiede, Gestik und Mimik der Mutter,
Bertihrungen, Geruchsempfindungen, Sprechtempi- und dauer.* (Nitzschke, 1984, S.321).
Die Integration all dieser Parameter erfolgt innerhalb des affektiven Dialogs und fiihrt zu
ersten fundamentalen Konstruktion der Realitit. Notwendig wird hierbei wie gesagt aber auch
eine Regression der Mutter. Es ist offensichtlich, dass der phonetische Austausch zwischen
Mutter und Kind einen essentieller Teil dieses Ur-Dialogs darstellt (als eine Art primitiver
Sprechgesang, der bestimmten Regeln folgt, die weder Mutter noch Kind bewusst sind). Eine
der Wurzeln menschlicher Musikalitit konnte in diesem Ur-Dialog liegen.

Menschliche Verbal-Sprache geht auf einen urspriinglichen musikalischen Ausgangspunkt
zurlick. Davon zeugen Begriffe wie Sprachrhythmus, Wortklang, Tonfall und Satzmelodie.
Diese ,,Sprache in der Sprache®, also der affektive Gehalt der Sprache, der auch ohne
Semantik auskommt, scheint eine enge Verwandtschaft mit Musik aufzuweisen.

Dazu passen die Vitalitidtsaffekte, die Haesler (1992) in Bezugnahme auf Stern (1985)
erwidhnt: Mit Vitalitdtsaffekten sind die neben den ,klassischen®, vermutlich angeborenen
Affekten (genannt werden meist Freude, Trauer, Angst, Zorn, Ekel, Uberraschung, Interesse
und Vertrauen), besondere dynamisch-kinetische Prozesse im affektiven Austausch mit der
Mutter gemeint, die Bewegungen und expressive sowie gestische Muster umfassen. Haesler
(1992) nennt mit Bezug auf Stern: aufwallend, nachlassend, Klang und Wechsel des Klangs,
Dialog mit wechselndem Klang und wechselnder Farbung des Klangs, Explosivbewegungen,
Crescendo, Decrescendo, etc., die wiederum iiber verschiedenen Modi (z.B. kurz-lang, auf-ab,
rhythmisch diskontinuierlich-kontinuierlich, fliessend, verlangsamend und beschleunigend)
miteinander verbunden werden. Im Aufeinanderabstimmen von Sédugling und Mutter, dem
affective attunement, werden solche affektiven Prozesse kommuniziert gemif verschiedener
Kriterien wie absolute Intensitit, Intensitidtskontur, Rhythmus, Dauer, Differenz, Gradient,

Form, etc.. Solche affektiv-kommunikativen Prozesse erlangen allmihlich spezifischen Sinn



und Bedeutung, eine interpersonal-individuelle semantische Qualitit, und das noch lange vor
dem Erlernen von verbal vermittelbarer Semantik.

Das affective attunement kann also ganz verschiedenartige, sehr individuelle Ausdruckformen
annehmen, die stets mit korperlichen Prozessen verbunden sind — mit solchen vielgestaltigen
Ausdrucksmustern lassen sich offensichtlich auch musikalische Prozesse gut charakterisieren
und beschreiben: ,,In dieser Weise zeigen die quasi musikalischen dynamischen Elemente und
Charakteristika der priaverbalen affektiven Modi der Kommunikation und die dynamischen
Elemente und Charakteristika der musikalischen Modi der Kommunikation gleiche,
isomorphe, analoge oder identische Strukturen. Affektive Kommunikation und musikalische
Kommunikation erwachsen aus einer Matrix, die beiden gemeinsam ist.*“ (Haesler, 1992, S.9).
Musik also wurzelt, so Nitzschkes These, in dem Erleben dieses dyadischen Ur-Dialogs und
dem Drang zur affektiven Verschmelzung mit dem primédren Objekt. Dabei spielen friihe
LautduBerungen und viele andere korperlich-affektive Empfindungen dieser Zeit eine grofle
Rolle, sodass der eigene Korper als Klangorgan betrachtet werden kann. Dieses ,,Erklingen*
des gesamten Korpers wird spéter in Musik transformiert oder ausgedriickt. Bei Nitschke
zeigt sich die enge Verwobenheit von Musik und Korperlichkeit, von korperlich-sinnlicher

Emotionalitit, deren Erleben sich in Musik verwandeln kann.

2.4.2 Musik als Ausdruck und Transformation pri-symbolischer Erfahrungsbildung
und der kreative Umgang mit subjektiven Objekten. Die Theorie von Dieter Tenbrink
Ich mochte den Gedanken von Dieter Tenbrink einen breiten Raum einrdumen, da sie meines
Erachtens fiir die Fragestellung von besonders wichtiger Bedeutung sind. Zudem wird es
unumginglich sein, an dieser Stelle einige basale Konzepte von Winnicott einzufiihren.
Dieter Tenbrink konzeptualisiert Musik in seinen Artikeln ,,Musik als Moglichkeit zum
Ausdruck und zur Transformation praverbaler Erlebnismuster (2000) und ,,Musik, primére
Kreativitdt und die Erfahrungsbildung im Bereich der Beziehung zu subjektiven Objekten*
(2002) als Folge von nachtriglichen Symbolisierungsprozessen. Damit ist gemeint, dass der
Mensch versucht, priaverbal gemachte Erfahrungen (die also noch vor dem Erwerb
sprachlicher Symbolisierungfihigkeit liegen) spiter zu verarbeiten.

»Wenn wir davon ausgehen, dass die Symbolisierungsfihigkeit des Sduglings bzw.
Kleinkindes erst im 2. Lebensjahr eine gewissen Effektivitit erlangt und sich damit das
Erleben grundlegend verédndert (Stern, 1985; Lichtenberg, 1983), konnen wir ebenfalls davon
ausgehen, dass in jedem Menschen — in der Zeit bis zu dieser Grenzlinie, die allerdings
unscharf ist — ein schier unermessliches Potential an Erleben auf der Grundlage

prasymbolischer Modi der Erfahrungsbildung angesammelt und assimiliert wurde, das also



keiner direkten oder unmittelbaren Symbolisierung unterworfen worden ist (Ogden, 1989)>.

(Tenbrink, 2000, S. 454).

Dabei sind es laut Tenbrink es vor allen Dingen Erfahrungsmuster, die nicht fiir die Bildung
von Selbststruktur verwendet werden konnten, die den Kern des Unbewussten ausmachen
(dies sind v.a. solche Erfahrungen, die auflerhalb des phasengemidfen Omnipotenzerlebens
geblieben sind).

Musik bietet eine Moglichkeit dazu*', diese nicht-fassbaren, aber als nicht-verbales ,,Wissen*
vorhandenden Erfahrungen in eine bewusst zugédngliche Form (im Erfahrungsraum, den die
Musik offnet) zu bringen. Der Mensch strebt sein ganzes Leben unbewusst danach, so
Tenbrinks These, den pridverbalen Erlebnismustern iiber kreative Prozesse Ausdruck zu
verleihen, um sich sozusagen an das eigentlich nicht-Erinnerbare zu erinnern: ,,...wir suchen
unbewusst, durch unsere priverbalen Erlebnismuster gesteuert stindig nach symbolischen
Formen, um diesen Mustern und Erfahrungen nachtriglich einen fassbaren Ausdruck zu
verleihen oder ihnen eine symbolische Form zu geben.“ (ebd., S. 455). Dies bedeutet, wie
auch schon Langer (1942) festgestellt hat, dass Symbolisierung eines der wesentlichen
Grundbediirfnisse des Menschen darstellt.

Tenbrink betont, dass besonders traumatische Erfahrungen aus frithester Existenz danach
»~dringen®, nachtriglich symbolhaft transformiert zu werden.

Dazu passt ein Zitat von Dornes, wenn er schreibt (1993, S. 192): ,,Was nicht symbolisiert
wurde, muss wiederholt werden.” Dies kann sich in der (moglicherweise pathologischen)
Wiederholung kindlichen Verhaltens &duflern, oder aber in nachtriglichen kreativen
Symbolisierungsversuchen im Sinne Tenbrinks.

Wichtig bei der Verarbeitung von traumatischem priaverbalem Material ist, dass sie in zwei
Schritten erfolgt: Der Ausdruck von priverbalen Erfahrungen ist noch nicht gleichzusetzen
mit der Transformation derselben. Mit Transformation ist also eine gegliickte nachtrigliche
und dauerhafte Symbolisierung gemeint, die strukturelle Verdnderungen im Selbst verursacht
bzw. fiir den Aufbau von Selbststruktur verwendet werden kann, wéhrend der fliichtige
Ausdruck eher einer Katharsis gleicht und damit nur der Abfuhr von Spannungen dient, die in
priverbalen Mustern gebunden sind.

Ein gelingener Transformationsprozess hat zum einen die aktive Beteiligung des Selbst zur
Voraussetzung, zum anderen das besondere ,,Gehalten-Werden* (,,Holding* bei Winnicott,
1974) wihrend des Prozesses, damit die nicht-symbolisierten Erfahrungsmuster ,,nachtriglich
in den Bereich des Omnipotenzerlebens® (Tenbrink, 2000, S.456) hineingeholt werden

konnen. Tenbrink hat dies an anderer Stelle (Tenbrink, 1997) fiir die analytische Situation

* Im Literaturverzeichnis dieser Diplomarbeit: Ogden, 1995.
*! Eine weitere Moglichkeit ist die Visualisierung z.B. im Horrorfilm, was Tenbrink ausfiihrlich beschreibt,
worauf ich hier aber aus Platzgriinden nicht weiter eingehen kann.



ausfiihrlich geschildert. Dazu ist zunichst die Schaffung eines Ubergangsraumes notwendig
(,,potential space* bei Winnicott, 1971), in dem die Abwehrorganisation (in der Regel mit
Hilfe der Holdingfunktion des Therapeuten) gelockert werden kann, damit friihe
Traumatisierungen nachtréglich ins Selbst integriert werden.

Auch ein in diesem Sinne gegliickter nachtridglicher Transformationsprozess kann allerdings
die ,,Verwundung* auf der Ebene der Grundstorung (Balint, 1968) nicht vollig aufheben, sie
bestenfalls ,.entschédrfen* (Tenbrink, 2000, S. 457). Die nachtrigliche Symbolisierung bietet
so etwas wie einen Schutz fiir das traumatisierte Kern-Selbst — ein Schutz, der durch
entsprechende Retraumatisierung aufbrechen kann.

Es stellt sich fiir mich an dieser Stelle die Frage, ob es ein nicht-traumatisiertes Kern-Selbst
tiberhaupt geben kann, oder ob bestimmte traumatische Erfahrungen oder Konstellationen (in
verschiedenen Abstufungen) unumgehbar sind, wie dies auch Winnicott stets betont hat. Hier
offenbaren sich interessante Parallelen zu Grunbergers ,,narzisstischer Wunde* (Grunberger,
1976) und der Symbolisierung des primdren Objektverlusts bei Leikert (siehe néchster
Abschnitt). Auch Tenbrink geht (s.u. und in Abschnitt 4.4.) davon aus, dass eine wie auch
immer geartete menschliche Entwicklung immer auch pathologische Einfliisse beinhaltet.
Unabhingig von dieser Frage formuliert Tenbrink die mogliche positive Einflussnahme von
Musik auf unser Selbst so: ,Insofern (gemeint ist die Moglichkeit des sich In-Kontakt-
Bringens mit priaverbalen Erlebnismustern durch Musik, S.K.) kann sie unsere Bemiihungen
um eine Vertiefung unserer Selbstwahrnehmung und unseres Uns-Selbst-Gewahr-Werdens
auf eine ganz besondere Weise fordern, und zwar auf einer Ebene, auf der Worte und
Beziehungserfahrungen mit objektiv wahrnehmbaren Objekten im Sinne Winnicotts noch
nicht greifen. Und sie kann in besonders giinstigen Augenblicken dazu beitragen, dass wir —
im Dienste der Stirkung unseres wahren Selbst™ — etwas von den unzihligen abgespaltenen
praverbalen Erfahrungen in uns zuriickgewinnen und in Selbststruktur umwandeln kénnen.*

(ebd., S. 465-466).

Neben der Bedeutung von nachtriglichen Symbolisierungsmoglichkeiten hat sich Tenbrink
Gedanken zur Subjektivitit des Musikempfindens gemacht (Tenbrink, 2002), die sich der
Winnicottschen Begriffe der ,,primiren Kreativitit und des ,,subjektiven Objekts* bedienen
(Winnicott, 1971, 1974). Ein subjektives Objekt ist ein (psychoanalytisches) Objekt, welches
innerpsychisch als zum Selbst zugehorig reprisentiert wird. So wird eine Gitarre, die fiir einen
Nicht-Musiker etwas ,,fremdes* darstellt (in Winnicottscher Terminologie ein ,,0bjektiv

wahrnehmbares Objekt*) fiir einen Musiker nach einiger Zeit zum subjektiven Objekt, d.h. die

2 Gemeint ist das ,,Wahre Selbst** im Sinne Winnicotts, welches sich bei optimalen Rahmenbedingungen
(Holding, Anwesenheit eines Freiheits-Spiel-Raums) aus dem Kern-Selbst heraus entfalten kann, und sich in
»spontanen Gesten* dulert. (vgl. Auchter, 1994b).



Gitarre verschmilzt innerpsychisch mit dem Subjekt, wird zu einem Teilselbst. Um aber mit
einem objektiv wahrnehmbaren Objekt iiberhaupt in Beziehung treten zu konnen, bedarf es
einer besonderen Fahigkeit. Als Voraussetzung hierfiir miissen ndmlich vorher entsprechende
(d.h. hinreichend gute) Erfahrungen mit subjektiven Objekten gewonnen worden sein. In der
kindlichen Entwicklung stellt die Erfahrung, ein Objekt sei von einem selbst erschaffen
worden, eine entscheidende Sequenz dar und ist Grundlage fiir kreative Prozesse.

In der Beziehung zum Instrument nun lassen sich zwei Moglichkeiten der ,,Beherrschung*
unterscheiden: das Spielen eines Instruments kann ,,Arbeit* sein, d.h. es ist ein objektiv
wahrnehmbares Objekt, welches beherrscht wird (im Sinne von Machtausiibung); das Spielen
kann aber auch ,,Spiel* sein, wenn das Instrument subjektives Objekt geworden ist (das
Instrument wird um der kreativen Nutzung willen ,,beherrscht) - das Musizieren stellt dann
keine Arbeit mehr dar, sondern wird zur quasi selbstverstindlichen Seinsweise. Dieses
Phinomen lédsst sich fiir alle kreativen Prozesse beobachten. Am Ende wird das Instrument,
das benutzt wird, als eine Art ,,Verlingerung des Selbst* empfunden. Mit ithm ist dann
emotionaler Ausdruck genau so gut moglich wie mit der eigenen Stimme oder mit eigenen
Gesten (Tenbrink, 2002).

Fiir das Kleinkind, so fiihrt Tenbrink weiter aus, stellen natiirlich die priméren
Bezugspersonen die ersten subjektiven Objekte dar. Hinreichend gute Erfahrungen mit diesen
ersten subjektiven Objekten befidhigen zur Erfahrungsbildung mit objektiv wahrnehmbaren
Objekten. Erst dann hat das Subjekt spiter die Moglichkeit, die Erfahrungsbildung mit
objektiv wahrnehmbaren Objekten in Richtung subjektives Objekt zu transformieren. Die
Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten ist also das zwar urspriinglichere
Erfahrungsmuster, trotzdem ldsst sich diese Art des Erlebens spiter nicht ohne weiteres
herstellen. Denn die Fihigkeit zur Erfahrungsbildung mit objektiv wahrnehmbaren Objekten
muss ausreichend gut herausgebildet worden sein, und das wiederum hingt von ausreichend
guter Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten ab! Diese beiden Arten der
Erfahrungsbildung sind also wechselseitig aufeinander bezogen, bedingen einander und
machen einander erst moglich. Fiir Tenbrink ist dies ein zentraler Aspekt der Entwicklung
von Abhingigkeit in Richtung Unabhingigkeit, ohne sie jedoch jemals ganz erreichen zu
konnen. Bei der Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten geht es um Objektbeziehung
und sie impliziert eine symbiotische Beziehungsform zu dem anderen Objekt. Bei der
Erfahrungsbildung mit objektiv wahrnehmbaren Objekten geht es um Objektverwendung, das
andere Objekt ist dann ,,eigenes* Objekt, ein Teil des Nicht-Ich.

Gemidl Winnicotts Konzeption (1971, 1974) gibt es neben der Phase der Beziehung zu
subjektiven Objekten (,,Phase der absoluten Abhingigkeit*) und der Phase der Beziehung zu
objektiv wahrnehmbaren Objekten (,,Phase der Entwicklung in Richtung auf



Unabhingigkeit*) eine Zwischenphase der relativen Abhidngigkeit mit sogenannten
,.Ubergangsobjekten® (s. 2.3.1). Ubergangsobjekte sind, wie oben dargestellt, iuBere Objekte,
die innerpsychisch gleichzeitig sowohl als Teil der duBBeren Realitdt wie auch als Teil des
Selbst reprisentiert werden. ,,Das Ubergangsobjekt ist das Kind (die omnipotent hergestellte
Erweiterung des Selbst) und zugleich nicht das Kind (ein Objekt, von dem es entdeckt hat,
dass es auflerhalb seiner omnipotenten Kontrolle liegt).” (Ogden, 1997, S. 7).

Nun lautet Winnicotts Annahme, dass der Sdugling nur dann eine gesunde und kreative
Beziehung zur Welt herstellen kann, wenn er sie im Bereich der Erfahrungsbildung mit
subjektiven Objekten selbst erschaffen kann, d.h. er erlebt, dass er sich die Befriedigung
seiner Bediirfnisse selbst ermoglichen kann. Aus der Perspektive des Sduglings gibt es
zunichst keinen ,,Nicht-Ich*“-Bereich, dieser wird komplett zu einer Verlidngerung des Selbst.
Dies ist notwendig, damit der Sdugling nicht zu friih einer Realitit ausgesetzt ist, die er noch
nicht bewiltigen kann. Erst allméhlich wird die Fihigkeit zur Objektbeziehung durch
Objektverwendungsmoglichkeiten ergédnzt. Die Ebene der Erfahrungsbildung mit subjektiven
Objekten wird aber niemals vollstindig verlassen - als stindige Grundlage menschlichen
Erlebens ist sie bis zum Tod vorhanden. Nun umfasst die frithe Erfahrungsbildung mit
subjektiven Objekten aber ein ganzes Spektrum von Erfahrungen, von entwicklungs-
fordernden bis pathologischen, die die Qualitit der Symbiose ausmachen.

Verlduft die Symbiose nicht hinreichend forderlich, kann spiter eine paradoxe Situation
entstehen: die Sehnsucht nach dieser Art der Erfahrungsbildung kann nicht aufgegeben
werden, aber eine massive Abwehr gegen die wiederbelebende Erfahrung ist entstanden, die
dann oft zu Verhaltensstorungen fiihren kann (z.B. Auslebung in der Phantasiewelt oder an
unbelebten Objekten: Sucht, Esstorungen, etc.).

Die ,,unbewusste Sehnsucht nach Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten* (Tenbrink,
2002, S. 18) ist also im Subjekt grundsitzlich das ganze Leben lang vorhanden, tritt aber bei
gesunder Entwicklung in den Hintergrund bzw. ist weniger dringend prédsent. Unsere
Abwehrorganisation schiitzt uns vor der mit Angstaffekten verbundenen Wiederbelebung.
Tenbrink geht davon aus, dass ,,wir alle natiirlich in mehr oder weniger groBem Ausmal in
diesem basalen Dilemma stecken® (ebd, S. 18), da keine seelische Entwicklung vollig frei von
pathologischen Ziigen ist. Die Frage ist, wie wir Zugang zu dem Bediirfnis nach
Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten erlangen konnen, ohne unsere Abwehr aufgeben

zu miissen. Musik bietet hierfiir eine Chance.”

> Ich denke, aus dieser Sicht heraus wird deutlich, daB das ganze Leben des Menschen i.d.R. voller Titigkeiten
steckt, die genau diese basale Erfahrungsbildung immer und immer wieder anstreben: sobald eine Erfahrung
oder Titigkeit die Bedeutung ,,Verlidngerung des Selbst erhilt, findet eine — mehr oder weniger intensive —
Reaktivierung statt (man denke an Arbeit, Sexualitit und verschiedenste Formen der Freizeitgestaltung, aber
auch jeglichen kreativen Ausdruck mit Hilfsmitteln wie Film, Malerei, Literatur; selbst vordergriindig banale
Dinge wie eine e-mail zu schreiben oder das Fahrrad zu reparieren konnen zum kreativen ,,Spiel” werden, wo die



Primdire Kreativitiit (auch ein Begriff von Winnicott, 1971) bezeichnet nun genau jene
Aktivitdt, die zur Transformation von objektiv wahrnehmbaren Objekten in subjektive
Objekte fiihrt. Die Beziehung zu subjektiven Objekten ist allerdings sehr zerbrechlich: wenn
das subjektive Erlebnis der Erfahrungsbildung mit subjektiven Objekten ,,objektiviert* (also
einer Realitdtspriifung unterzogen wird), wird es zerstort, denn es verwandelt sich in eine
Aufgabe (=Arbeit), die zu 10sen ist, der ,,Spiel“-Charakter geht verloren. Entsprechendes gilt
fiir Musik: Musik ist erst dann ,,wirklich® Musik, wenn sie als ,,subjektives Objekt gesucht
und erlebt wird* (Tenbrink, 2002, S. 19). Musik muss also Verldngerung des Selbst sein, um
Musik sein zu konnen. Balint (1968) bezeichnet den spezifischen seelischen Zustand, aus dem
heraus die primére Kreativitidt wirksam werden kann, als ,,Bereich des Schopferischen* (siehe
auch 4.1 dieser Arbeit). Der Ubergang von der objektiven Realitit hinein in diesen Bereich, so
betont Tenbrink, ldsst sich nicht ,,machen®, er kann sich nur ,,einstellen*, was an der Art und
Stiarke der personlichen Abwehrorganisation liegt. Musik ist somit als Einladung in die
,komplexe innere Welt der prasymbolischen Erfahrungsbildung* anzusehen* (ebd., S.25),
eine Erfahrungswelt, die uns auch immer wieder im Alltag begegnet.

Tenbrink formuliert eine Defintion von Musik aus psychoanalytischer Sicht, der ich folgen
mochte. Musik kann ,,...Einladung zu einer Regression auf die Ebene der Erfahrungsbildung
mit subjektiven Objekten auf der Grundlage des Kontaktes mit der eigenen primdren
Kreativitdt“ darstellen (ebd. S. 30).

Der Musiker muss also (iiber die reine handwerkliche Objektverwendung hinaus, die natiirlich
Voraussetzung zum Musizieren ist) mit seiner eigenen priméren Kreativitit in Kontakt sein,
damit er anderen (Zuhorern) die Reaktivierung von Erfahrungsbildungen aus der Zeit
subjektiver Objektbeziehung ermoglichen kann.

Natiirlich ist der Zugang zur Regression auch abhingig von der emotionalen Bediirfnislage
des Rezipienten, d.h. die Musik muss iiber ausreichende Synchronizitit zur (prasymbolischen)
Seinsverfassung des Horers verfiligen — ein Zustand, den Balint mit dem Ausdruick
,harmonischer Verschriankung®“ (1968) charakterisiert hat. Musik ermoglicht dann den
Zugang zu prisymbolisch gespeicherten Erfahrungen, sie kann diese Erfahrungen ausdriicken,
und im besten Falle erfolgt eine nachtrdaglich symbolisierende Verarbeitung bzw.
Transformation dieser prasymbolischen Niederschlige. Die Frage, ob sich Musik tatsidchlich
so erschliessen ldsst, hdngt von der Art und Stéirke der eigenen Abwehrorganisation ab (siche
auch Abschnitt 4.4 dieser Arbeit).

Tenbrink stellt nun die offene Frage, wie die Struktur der Musik und jene des Selbst

miteinander korrespondieren konnen, und versucht, einige Beispiele (verschiedene

Tatitgkeit nicht als Arbeit / duBlerer Zwang erlebt wird, sondern innerem Gestaltungswillen entspringt). Immer
geht es darum, objektiv wahrnehmbare Objekte in einer besonderen Kreativitits-Sphire zu subjektiven Objekten
zu verwandeln.



Musikrichtungen wie Marschmusik, Jazz, Blues) zu nennen, wobei fiir ihn aber feststeht: die
Beziehung der Horers zu ,,seiner Musik ist einzigartig wegen der Einzigartikeit der
Erfahrungsbildung auf der Ebene subjektiver Objektbeziehung. ,,Musik ist dann und nur dann
Musik, wenn sie sich als eine Manifestion des Spielens 1.S. Winnicotts (1971) ereignet und
nicht im Sinne einer Arbeit gemacht werden muss* (ebd., S.34). Dieser Satz enthilt, so

Tenbrink, praktisch schon alle hier genannten Schlussfolgerungen.

Zusammenfassend noch einmal: Tenbrink zeigt mit seiner besonderen Bezugnahme auf das
Selbst und Symbolisierungsprozesse das Wurzeln der Musik (wie auch generell anderer
kreativer Betdtigungen bzw. der Kreativitit selbst) in nicht-symbolisierten pridverbalen
Erfahrungsmustern, die Moglichkeit zur tatsdchlichen Verdnderung der Selbststruktur durch
nachtrigliche Symbolisierung unter bestimmten Voraussetzungen, und die Notwendigkeit
bzw. Fihigkeit, Musik als subjektives Objekt wahrnehmen zu konnen, damit sie iiberhaupt
Musik sein kann.

Besonders wichtig erscheint mir auch die Holding-Funktion von Musik, deren Funktion
Tenbrink betont. Holding meint ja das sichere ,,Getragen-Werden* durch musikalische
Grundstrukturen (meist rhythmischer und melodidser Art). Bei Musik, wo eine solche
durchgédngige Grundstruktur nicht vorhanden ist (wie z.B. bei free Jazz oder atonaler Neuer
Musik, und, ich darf hinzufiigen, insbesondere bei Gerduschmusik wie sie in Teil II
geschildert wird), kann es vor allen Dingen zur Konfrontation mit traumatischen Erfahrungen
kommen, die bisher nicht kompensiert werden konnten. Tenbrink nennt die Wurzel des
Bediirfnisses nach Holding — sie liegt in der dyadischen Beziehung von Sédugling und
primdrer Bezugsperson: ,,Musik kann insbesondere jenen Erlebnismustern Ausdruck
verleihen und u.U. zu ihrer Transformation beitragen, die sich auf den Zustand und das
Erleben der harmonischen Verschriankung von Sdugling und Bezugsperson (Balint, 1968) in
der Zeit der priaverbalen Erlebnisverarbeitung beziehen (in der ein Holding gegeben ist, das
trigt, ohne einzuschrinken), oder aber jenen vorsymbolischen Erfahrungsmustern eine Form
anbieten, die sich auf die Entgleisung dieser Verschrinkung beziehen — entweder in Richtung
auf Erdriicktwerden vom Objekt (Ubergriff) oder aber in Richtung auf vom Objekt
Fallengelassenwerden (fallen, verloren gehen, im Chaos versinken).* (Tenbrink, 2000, S.
461).

Hier zielt der Fokus also weniger auf das schonungslos positive ,,verlorene Paradies* der
friihen Mutter-Kind-Dyade, dessen Verschwinden verschmerzt werden muss — die pri-odipale
Zeit beinhaltet auch traumatische Erfahrungen, die nach spiterer Kompensation verlangen.

Die Dyade ist bei Tenbrink nicht mehr von vornherein nur mit positiven ozeanischen




Gefiihlen verbunden, sondern es werden sowohl prasymbolische Erfahrungen und Erlebnisse
aus dem Bereich der harmonischen Verschrinkung mit subjektiven Objekten als auch die
Storung und Zerstorung der harmonischen Verschrinkung reaktualisiert. Dieses Detail wird
fiir die spdtere Betrachtung der Erfahrungsbildung bei experimenteller Gerduschmusik im

zweiten Teil dieser Arbeit sehr wichtig sein.

2.4.3 Prisenzsuggestion und Symbolisierung des primiren Objektverlustes in der Musik
bei Sebastian Leikert

Sebastian Leikert, der bereits in einem 1996 veroffentlichten Artikel das Wohltemperierte
Klavier von J.S. Bach psychoanalytisch (mit starkem Lacan-Bezug) interpretiert hat,

legt 2001 in seiner Deutung des Orpheusmythos (Leikert, 2001) quasi nebenbei eine Theorie
zur Musikerfahrung vor, die meines Erachtens sehr gut als Bestdtigung und Erweiterung der
Ansitze von Nitschke und Tenbrink anzusehen ist, wobei er sich dem Thema von einer ganz
anderen Seite néhert.

Bezugnehmend auf die Verlusterfahrung des tragischen Helden Orpheus im beriihmten
Mythos (z.B. Kerenyi, 1960) geht Leikert der Frage nach, in wie weit durch
Regressionsprozesse beim Musikhdren bzw. in der Musik der erste Objektverlust (also der
Verlust der Einheit mit dem priméren Objekt, der Mutter) symbolisiert wird.

Dazu stellt er die Differenz zwischen den Symbolisierungsformen Musik und Sprache heraus:
Musik bezieht sich nicht auf gesehene Objekte (Objektvorstellungen) wie Sprache, sondern
auf erlebte Korperspannungen. Ihre Bedeutung erhélt Musik durch die Symbolisierung von
»subjektiv erfahrenen Spannungszustidnden® (Leikert, 2001, S. 1296) und nicht durch Zeichen
und Vorstellungen. Die Stimme in der Musik (der Gesang oder die Solo-Stimme) verweist
genetisch auf fritheste prinatale Erfahrungen im Mutterleib, auf das allererste Protoobjekt. Fiir
das Kind ist die Mutter zunidchst nur Stimme, die erste fassliche Gestalt, die in das relativ
gleichformige intrauterine Leben Diskontinuitdt hereinbringt (Maiello, 1999). In der
Musikerfahrung manifestiert sich eine ,,primidre Bejahung®, die sich nicht von einer
bewussten Entscheidung ableitet - ein ,Ja’ das kein ,Nein’ kennt; eine Bejahung, bei der es
keine Wahlmoglichkeit zwischen Zustimmung und Ablehnung gibt. Der Wirkung von Musik
kann man nur entkommen, indem man der Musik entflieht, sie ,,ldsst sich nicht durch ein
Wissen bannen* (Leikert 2001, S. 1298). Denn Musik ist ,,genetisch weit vor der sprachlich-
reflexiven Ebene verkankert* (ebd.).

Die Sprachlichkeit der Musik dagegen zeigt sich fiir Leikert im Schriftsystem der Musik, also
den Noten. Diese verfiigen wie Sprache iiber eine begrenzte Anzahl von Grundelementen, die
frei kombinierbar sind. Eine Parallelitidt zu den Worten und Sitzen der Sprache ldsst sich auch

fiir die Themen und Phrasen der Musik behaupten. Andererseits, so betont Leikert, ist die



innere Organisation der Musik vollkommen anders als bei der gesprochenen Sprache. So fehlt
der Musik die grammatikalische Satzstruktur von Subjekt, Pridikat und Objekt. Und diese
Unmoglichkeit der Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt in der Musik verweist auf
jene des friihesten, pridnatalen Erlebens. Wihrend der prinatalen Existenzweise ist die
Beziehung zum Objekt (so es denn fiir den Fotus eines gibt) noch nicht vom Sehen bestimmt
(bzw. das Sehen als Wahrnehmungsform existiert ja noch nicht) — aber erst das Sehen schafft
tiberhaupt die Moglichkeit, Abstand und Trennung von anderen Objekten wahrzunehmen und
damit Subjekt und Objekt zu unterscheiden. Die Subjekt-Objekt-Trennung wiederum ist die
Voraussetzung zur Sprachentwicklung (Maiello, 1999, vgl. auch Hamburger, 2002).

In Musik nun finden wir die ,reale Strukturiertheit der akustischen Umwelt des
Ungeborenen* (Leikert, 2001, S. 1300) wieder, d.h. Parallelen zwischen musikalischen
Ordnungsmustern und der biologisch determinierten akustischen Umwelt des Fotus im
Mutterleib (Parncutt, 1997; vgl. 2.3.3.6). In der diskursiven Ordnung der Musik verbirgt sich
also quasi die urspriingliche primére Einheit mit der Mutter: ,,Musik transzendiert die erlebte
korperliche Einheit mit der Mutter, weil sie ihre Parameter aufgreift und in ein Sprachsystem
einschreibt, das ebensowenig wie das friihe Erleben selbst die Unterscheidung von Subjekt
und Objekt kennt.* (Leikert, 2001, S.1300).

Der Unterschied zwischen Musik und Sprache, ndmlich die inhirente Objektlosigkeit,
verweist im Ursprung also direkt auf die prinatale Existenzform.

Leikert schldgt fiir diese nicht-verbale, imitierende Sprachlichkeitsform der Musik den Begriff
»mimetische Symbolisierung* vor. Mimesis bedeutet ,,Nachahmung®, und Leikert meint
damit im Sinne Adornos die in Kunstwerken implizite Zielvorstellung der Vorwegnahme
einer Aufhebung der Trennung zwischen Subjekt und Objekt, zwischen ,,dem einzelnen und
dem anderen* (Adorno, 1970, S.198, zit. n. Leikert, 2001). Musik wird in besonderem Mafle
von diesem ,,mimetischen Sog* erfasst, da schon ihre Sprachform selbst auf dieser Aufhebung
der Subjekt-Objekt-Trennung basiert.

Aber auch in der Reprisentanzfahigkeit von Musik als Sprachform liegt eine scheinbare
Objektlosigkeit verborgen, die einen weiteren wichtigen Unterschied zwischen Musik und
verbaler Sprache markiert: Musik repréasentiert nicht, wie verbale Sprache, Objekte in Form
von Vorstellungsbildern: ,,Musik ist eine Sprache vor der Objektreprasentanz. Sie ist deshalb
aber nicht ohne Objekt, das Objekt ist lediglich ein anderes, und die Darstellung des Objekts
unterscheidet sich von der in der Sprache.“ (Leikert, 2001, S.1300). Deshalb spricht Leikert
von ,,scheinbarer Objektlosigkeit. Denn das Objekt ,,Klang* bzw. ,,Stimme* wird in der
Musik nicht durch ein anderes Medium (wie bei Vorstellungen durch die Sprache)
symbolisiert, sondern durch den Klang selbst. Bezeichnetes und Bezeichner, Signifikat und

Signifikant, bedienen sich also des gleichen Mediums, und in jeder Form der Musik bleibt die



mimetische Symbolisierung erhalten, wird das Klangobjekt durch Klidnge dargestellt. Auf
diese Weise ,,suggeriert Musik durch ihre sirenenhafte Verlockung die Pridsenz des
urspriinglichen Objekts. Sie sucht die Liicke zwischen dem realen und dem symbolischen
Objekt zu schlieBen* (Leikert, 2001, S. 1301). Dies nennt Leikert die ,,Prasenzsuggestion in
der Musik®, die sich von der bekannten Objektrepriasentanz der Sprache unterscheidet, und in
dieser Suggestion, ,liegt das magische Element der Musik begriindet* (ebd., S.1301). Hier
scheint also die besondere Wirkmachtigkeit von Musik und ihr polarer Charakter auf
psychoanalytischer Ebene verstehbar zu werden: Sie suggeriert einerseits die Pridsenz des
priméren Objekts und ,,berichtet” andererseits von dessen Verlust. So kann sie gleichzeitig
besédnftigen und Moglichkeit zum betrauern geben, oder, um es einmal ganz banal
auszudriicken: sie kann traurig und gliicklich zugleich machen.

Leikert beschreibt eindrucksvoll diese ,,doppelte Bewegung* der Musik: ,,In einer plétzlichen
Ergriffenheit ist es, als spiire man die Nidhe des Verlorenen, in die Evidenz des Wiederfindens
mischt sich jedoch der Schmerz des sicheren Verlusts.* (ebd., S.1303)

In der Musik ist, wie in Orpheus gliicklosen Versuchen, Eurydike wiederzugewinnen, das
Scheitern bereits unausweichlich verankert. Gemeint ist das Scheitern, die priméire
Seinsweise, das primédre Ichgefiihl, wiederherstellen zu konnen. In der Welt des Sehens,
welche die Welt der dyadischen Beziehungsform ist, ist die monadisch erfahrene Mutter
unwiderruflich verloren. Dieses Scheitern markiert also auch die Grenze zwischen Licht und
Dunkelheit, zwischen der Welt des Horens und der Welt des Sehens.

Leikert geht aber noch weiter, wenn er der Musik entwicklungsfordernden Charakter
zuschreibt: ,,Die Musik erlaubt hier das AuBerste, was Sprachlichkeit fiir das Subjekt zu
leisten vermag: sie steuert den urspriinglichen Objektverlust an und gibt ihm eine symbolische
Form, die es erlaubt, ihn zu genieBen. Damit leistet sie eine Vorbereitung fiir eine wirkliche
Internalisierung des Objekts. Diese Introjektion vollzieht sich aber erst mit Hilfe des Spiels
von Vorstellung und Sprache. Zu diesem Bereich bildet die Musik eine Briicke...“ (ebd.,
S.1303).

Demnach konnte Musik also eine therapeutische Hilfsfunktion zugeschrieben werden, wenn
es um die Verarbeitung von friihkindlicher Trennung und Individuation geht.

Das Gesagte soll aber nicht zu dem Eindruck fiihren, dass nur der Friihgestorte Leidenschaft
fiir Musik entwickelt. Musik betrifft, so Leikert, ,,einen generellen Ausschluss®, ,,den
aufzuheben ein allgemeines Interesse ist“. Denn jeder neuer Objektbezug (narzisstisch,
odipal) ldsst frithere Libidopositionen offen. ,,Musik vermittelt eine Entlastung von der
Begrenztheit spiterer, individualisierender Identifizierungen und suspendiert sie zeitweise

zugunsten der Zuwendung zur universalen Sprachlichkeit der Musik.“ (ebd. S. 1304). Dies



liefert eine gute Erkldrung fiir die Richtigkeit auch der fritheren Ansidtze zur
psychoanalytischen Musikbetrachtung (s. 2.2.).

Leikert kommt also iiber seine Betrachtung der Unterschiedlichkeit von Musik und Sprache
(Horen und Sehen) zur basalen unterschiedlichen Symbolisierungsfihigkeit beider Medien,
ndmlich Pridsenzsuggestion durch mimetische Symbolisierung in der Musik, und
Objektreprisentation durch abstrakte Symbolisierung in der verbalen Sprache.

Dies verweist auf die Objektlosigkeit des Mediums selbst, die in der prinatalen Erfahrung der
primiren Mutter-Kind-Einheit wurzelt. Da der reale Verlust aber auch durch das symbolische
Nachahmen niemals aufgehoben werden kann, bleibt ein Paradox in der Musik bestehen,
welches erst ihre Fahigkeit zur Erzeugung besonders leidenschaftlicher Emotionalitdt und
Spannung im Horer begriindet. Dieser polare oder Doppelcharakter von Musik ist es, der

gleichzeitig zu Trinen riihrt und iiberaus gliicklich machen kann.

2.4.4 Zur Tiefengrammatik von Traum und Musik. Der Ansatz von Ruth Miitzler

Als letzte neuere Theorie zur Musik stelle ich den kleinianisch geprigten Ansatz von Ruth
Mitzler vor, den sie in ihrem Artikel ,,Zur unbewussten Tiefengrammatik von Musik und
Traum* (Mitzler, 2001) umrissen hat. Auch sie vertritt die These, dass mit Musik an
Erlebnisweisen angekniipft werden kann, die bereits vor der Geburt im Korper der Mutter
beginnen, so z.B. wie bereits genannt Stimmenmelodie, Korpergerdusche, Herzrhythmus.
Dabei betont sie, dass der emotionale Ausdruck in der Musik mit dem Erleben des Zuhorers
im Einklang stehen muss, damit sie ,,identifikatorisches Gliick* (ebd., S.84) spenden kann.
Dies erinnert an die ,,Container-Contained“-Konzeption bei Bion (1962): die noch
unverarbeiteten ,,Unsicherheitswolken* (beta-Elemente) suchen einen ,,Container*, welche in
dyadischer Interaktion in etwas ,,Verdauliches* transformiert werden (alpha-Elemente). Diese
dyadische Interaktion ist bei der Komposition von Musik, so Mitzlers Annahme, immer
bewusst oder unbewusst bereits antizipiert.

Bezogen auf Morgenthaler schligt Mitzler vor, das strukturelle Erscheinungsbild der Musik,
also ihre ,,Grammatik®, zu untersuchen. Wie bei Morgenthaler, der formale und strukturelle
Elemente von Triumen losgelost von ihrem manifesten Erscheinungsbild analysierte
(Morgenthaler, 1986), miisste es moglich sein, auch bei der Musik mit dieser Methode
unbewusste Gehalte aufzudecken.” Desweiteren sei es sinnvoll, das Ubertragungsgeschehen
beim Musikhoren zu beriicksichtigen, also in der Gegeniibertragung das zu betrachten, was
die Musik im Analytiker bzw. Zuhorer induziert (was zwar problematisch erscheint - da ein

Dialog fehlt — aber, so Mitzler, nicht unméglich ist).

** Auch Haisch (1953) betonte iibrigens schon friih, daB Musik analytisch mit dem Traum vergleichbar sei.



Zum Vergleich der tieferen ,,Grammatik* von Traum und Musik ist es wichtig, sich iiber die
Entstehung des Denkens und dessen sprachliche Symbolisierung klarzuwerden (Bion, 1962,
im Anschluss daran Meltzer, 1988): Meltzer und Bion gehen nidmlich, anders als noch Freud,
davon aus, dass das Triumen eine eigenstindige Weise des Erlebens ist” - Affekte liegen
ontogenetisch gesehen noch vor Vorstellungsinhalten, und Musik korrespondiert mit diesen
noch nicht in feste gedankliche Form gegossenen Affekten. Eine Musik, die als
»traumanalog® oder ,,traumlogisch* bezeichnet werden kann, richtet sich nicht nach duf3eren
Normen, sondern weist eine Gestalt auf, die auf einer Logik basiert, wie sie die Prozessualitit
des Traumes aufweist (Stenzl, 1991).%

Mitzler glaubt, dass Bions Theorie des Denkens die fehlende Verkniipfung zum Verstindnis
der Wirkungsweise von Musik bilden konnte. Laut Bion (1962) griindet Denken in
korperlichen und frithen emotionalen und objektbezogenen Vorgingen: Die Mutter ist in der
Lage, undifferenzierte Unlustgefiihle (Bion: ,,beta-Elemente®, z.B. Hunger) ,,denkend* in gute
Gefiihle zu transformieren (,,alpha-Elemente®), quasi als prototypische Urerfahrung. Das
,bose Objekt* wird so in ein befriedigendes Objekt verwandelt, welches zwar nicht da ist,
dessen Wiedererscheinen aber erwartet werden kann. Diese ,,Alpha-Funktion* der Mutter
lasst auch Raum und Zeit fiir das Kind entstehen, und ist die Grundlage fiir die Entwicklung
eines Apparates zum Denken von Gedanken (aus der Paarung der Erwartungen mit der
Realitiit entsteht letztlich eine Konzeption, aus der sich Vorstellungen entwickeln). Dieser
Vorgang, auch ,,Containment® genannt, meint also, dass die Mutter durch ,,projektive

“?7 eine Teil-Ich-Funktion fiir das Kleinkind iibernimmt und noch nicht

Identifizierung
bewiltigbare Vorginge in Bewiltigbares transformiert. Dies schafft iiberhaupt erst eine Basis,
auf der Gedanken entstehen konnen.

Meltzer (1988) bezieht sich nun auf Bion, wenn er auch die Fihigkeit zu triumen in dieser
ganz frithen Mutter-Kind-Interaktion angelegt sieht: die Umwandlung von beta- in alpha-
Elemente, der in der Mutter abliduft, wird in das Kind introjiziert (Alpha-Funktion), das Kind

kann somit den eigenen emotionalen Erfahrungen Bedeutung verleihen und sie auch kreativ

% Fiir Freud existieren Traumgedanken bereits vor dem Traum. Affekte im Traum wiederum sind Abkommlinge
von Vorstellungsinhalten, sie sind als solche keine psychischen Erlebnisinhalte. (Mitzler, 2001).

*D.h. eine a-logische, a-kausale, primérprozesshafte Form, wie sie fiir die Funktionsweise des Unbewussten
charakterisierend ist.

7 Bei der ,projektiven Identifizierung* (des Grundkonzept dieses basalen Abwehrvorganges fiihrte Melanie
Klein ein) wird (in der Phantasie) ein gefdhrdender Aspekt des Selbst in einen , Empfanger* verlegt, der dadurch
von innen heraus kontrolliert werden kann. Dieses ,,Empfinger-Objekt” wird vom Selbst als nur teilweise
getrennt wahrgenommen und dient so dem innerpsychischen Spannungsabbau. Zum Beispiel werden im
Empfinger unbewusst aggressive Gefiihlszustinde ausgeldst, die eigentlich zum Selbst gehoren: eine Art der
Kommunikation und Objektbezogenheit, die komplett unbewusst ablduft. (Ogden, 1995). Es werden also
Selbstanteile von der Selbstreprisentanz auf die Objektreprisentanz projiziert, wobei ein dufleres Objekt
dahingehend manipuliert wird, die unertriglichen inneren Zustinde zu erleben, wo sie dann identifikatorisch
miterlebt werden konnen. Die Bewiltigung destruktiver Triebimpulse ist dabei zentral (Reich, 2002a).



ausdrucken. Fiir Meltzer beruhen alle schopferischen Akte auf der dsthetischen Dimension,
die sich durch das ,,Wirken* der Alphafunktion in der Psyche etabliert.

Fiir Meltzer sind Traume , Tiefenmusik®, bezogen auf die traumanaloge Form bzw.
Grammatik von Musik. Auch Musik (dhnlich wie Triume) ist eine Sprache der Emotionalitit
und Ausdruck unbewusster Phantasien, sie korrespondiert aber zusitzlich noch mit inneren
Objekten der Zuhorer. Auch Musik weist ,,Zweischichtigkeit® auf (d.h. es gibt eine
,Oberflichenlogik®, also die dullere Struktur, und eine innere Logik oder Grammatik).

Es gibt Formen von Musik, die ,,aus den Tiefen des Unbewussten wirkt, um durch projektive
Identifizierung Seelenzustinde hervorzurufen* (Meltzer, 1988, zit. n. Mitzler, S.101).

Musik steht also als ,,Container* zur Verfiigung und kann den inneren, ,,unfertigen* Affekten
transformierend und synthetisierend eine Form geben. Dieser gelungenen Symbolisierung auf
der ,,dsthetischen Ebenen des Erlebens® steht aber die autistische Form entgegen: Musik kann
auch der Abwehr von Beziehung dienen, und destruktiv innere Angst erste noch potenzieren
(,,destruktiver Container*) (Bion, 1962). In ihrer Fiahigkeit, unbewussten Phantasien eine
Form zu verleihen, dhnelt Musik dem Traum.

Dieser, ohne Vorwissen in Kleinianischer Psychoanalyse bzw. Bion’schem Denken, nicht
ganz einfach zu verstehende Ansatz verdeutlicht, dass Musik eine versteckte ,,Tiefen-
grammatik® innewohnt, die der Traumstruktur dhnelt. Musik kann wie die Mutter quasi
»Alpha-Funktion* iibernehmen und noch nicht verarbeitete ,,beta-Elemente* verwandeln. Dies
erinnert, obgleich von einer ganz anderen Richtung kommend, sowohl an Leikert
(Priasenzsuggestion des priméren Objekts = die Musik IST die Mutter) als auch an Tenbrink
(nachtragliche Symbolisierung von Nicht-Symbolisiertem).

Ich denke, es ist interessant zu sehen, dass auch aus der hier explizierten Kleinianischen Sicht
die Transformation von unbewusstem Material durch Musik in den Vordergrund riickt. Dies
vervollstiandigt das Bild von Musik, die Unbewusstes enthélt und vermittelt, aber quasi auch
einen Raum fiir das Unbewusste des Rezipienten anbietet. In der Sphire der Musikerfahrung
wird also zwischen Musik und Horer ein Raum des Unbewussten geschaffen, in dem
vielfdltige Prozesse stattfinden konnen. In diesem Sinne ,kommuniziert nicht das
Unbewusste in der Musik mit dem Unbewussten des Horers, sondern die Sphire des
Unbewussten im Horer wird durch die Musik ergénzt und erweitert, kann sich sozusagen in

ihr ausbreiten.

2.4.5. Fazit: Das Unbewusste und der Klang. Kann der Verstand Musik wirklich
verstehen?
Die vier hier vorgestellten Ansdtze machen deutlich, dass es zur Zeit trotz der

unterschiedlichen Herangehensweisen und Beeinflussungen durch bestimmte psycho-



analytische Schulen (die genannten Ansitze fullen z.T. auf der Narzissmustheorie, britischer

Objektbeziehungstheorie, Lacanscher Psychoanalyse und Neu-Kleinianischer Psychoanalyse)

groBe Uberschneidungen und Gemeinsamkeiten in der psychoanalytischen Erklirung des

Musik-Phdnomens gibt. Bestimmte Kern-Gedanken tauchen immer wieder auf. Trotzdem

erscheint es schwierig, die vielschichtigen und z.T. mit vielen psychoanalytischen Begriffen

hantierenden Ansitze zu so etwas wie einer ,,Gesamt-Theorie* zu vereinheitlichen.

Trotzdem mochte ich hier versuchen, diese Kernpunkte zusammenfassend noch einmal

herauszuarbeiten, um die Thesen gedanklich einfacher miteinander in Beziehung setzen zu

konnen. Wie lédsst sich also der derzeitige Stand der hier vorgestellten psychoanalytischen

Theoriebildung zur Musik zusammenfassen?:

Musik ist eine besondere Symbolsprache, die sich fundamental von der
Verbalsprache unterscheidet, da sie Objekte nicht repriasentieren kann, sondern
deren Prisenz klanglich suggeriert (Langer, Leikert, Mitzler).

Musik ist nur dann Musik, wenn sie beim Horen oder Produzieren zu einer
Verlingerung des Selbst wird, zu einem Ubergangsobjekt bzw. zu einem Teil
des Selbst im potentiellen Raum (Tenbrink, Winnicott, Ogden).

Musik weist eine trauméhnliche Struktur oder Grammatik auf, so wie sich auch
Traume als ,, Tiefenmusik* verstehen lassen (Meltzer, Mitzler).

Musik speist sich aus frithester Mutter-Kind-Beziehung, dem priverbalen Ur-
Dialog, und driickt die Sehnsucht nach Einheit mit dem primédren Objekt aus
bzw. verarbeitet den Verlust desselben. Musik weist deshalb auch eine starke
Verbindung zu Korperlichkeit und Korperspannungen auf, zur
coendsthetischen Wahrnehmungsweise (Nitschke, Tenbrink, Leikert).

In der Musik kann Nicht-Symbolisiertes, jenseits von kathartischer Abreaktion,
nachtridglich symbolisiert werden. In die gleiche Richtung weisen aus
Kleinianischer Sicht ,beta-Elemente®, die in der Musik einen Container
finden, der dieses Material in symbolhaftes verwandelt wie eine Mutter
(Tenbrink, Mitzler).

In der Musik geht es um friihkindlich-basale, innerpsychisch reprisentierte,
gute und schlechte Erfahrungen im Entwicklungsbereich von Symbiose und
Individuation, Bindung und Autonomie, sowie Abhédngigkeit und Objekt-
verlust (Nitschke, Leikert).

Bereits in der prédnatalen Existenzform sind die Wurzeln fiir das spétere
Musikerleben zu finden. Das gilt sowohl fiir klangliche Erfahrungen als auch
fiir den unbewussten Niederschlag der prédnatalen, objektlosen Seinsweise

(Leikert, Mitzler).



Es erscheint zunéchst etwas schwierig, die genannte Ansitze gedanklich miteinander zu
verkniipfen. Ich denke aber, dass sie alle miteinander in Verbindung stehen und sich
grundsétzlich nicht widersprechen: Die tiefe Motivation zum Musikhdren bzw. deren
Kreation wurzelt also in der priaverbalen Seinsweise sowohl préinataler als auch postnataler
Art, wobei das unbewusste Beziehungsgeschehen zum primiren Objekt von entscheidender
Bedeutung ist. Musik bietet einen ,,Container” zur nachtridglichen Symbolisierung des
Ungedachten, aber Durchlebten. Der Verlust der urspriinglichen Einheit bzw. der mehr oder
weniger vollstandigen Symbiose und Objektlosigkeit scheint dabei ein zentraler Fokus zu
sein.

Trotz der ermutigenden Zusammenfassung dieser Ansétze bleibt ein Kernproblem bestehen:
Dafiir, wofiir die Musik oft nur wenige Sekunden braucht, wenn sie abgespielt wird (ein
sofortiges, intuitives, emotionales ,,Verstehen*), miissen wir iiber die Sprache komplizierte
theoretische Formulierungen und Denkansitze ,.erfinden®, die sich nur mit entsprechender
intellektueller Anstrengung erschliessen lassen. Und auch dann ist die Liicke zwischen
Primér- und Sekundidrbewusstsein nicht wirklich schlieBbar. Ich denke, der besondere
erkenntnistheoretische Zugang psychoanalytischen Denkens™ 6ffnet hier aber Tiiren, die sich
dem rein empirisch vorgehenden Forscher nicht 6ffnen konnen.

Musik scheint mit sehr grundlegenden, existentiellen Erfahrungen und urspriinglichen
Seinsweisen zu tun zu haben, die verbal nicht ausdriickbar sind. Das, was jeder
Musikliebhaber als unerklirliche Anziehungskraft spiirt, wird durch den psychoanalytischen
Zugang zur Musik greifbarer, verstehbarer, und konkretisierbarer. Das Erleben von Musik

kann dadurch freilich nicht ersetzt werden.

Wie steht nun das Unbewusste in der Musik mit dem Unbewussten des Horers in Relation?
Die genannten Ansidtze gehen implizit davon aus, dass Musik etwas darstellt bzw. etwas
beinhaltet, das wir unbewusst ,.kennen®, weshalb wir uns dessen Einfluss kaum oder gar nicht
entziehen konnen. Dieses ,,Bekannte®, das die Musik durch sich selbst zu repridsentieren
scheint, ist wie ein Stiick von fehlender unbewusster Seinsweise bzw. von ,,guten und
schlechten* Erfahrungen, die nicht symbolisiert werden konnten. Die ,,konservierte®, sich
gesamtkorperlich niedergeschlagen-habende ,,Erinnerung® an priaverbale Erfahrungsbildung
wird durch die Musik re-aktualisiert, verstirkt, und ergédnzt. Musik scheint hier wie ein
Katalysator unbewusster Erfahrungsdimensionen zu wirken, die im gewdohnlichen
Realitdtsbezug zwar nicht vollig verschwunden, aber tief verborgen sind. Musik kann also auf
unbewusster Ebene nichts génzlich neues im Horer erschaffen, sondern nur bereits

Durchlebtes wieder emotional prisent werden lassen. Sie 6ffnet oder vergroBert quasi einen



Raum des Unbewussten im Horer, der durch die vielféaltigen Abwehrleistungen des Ichs
blockiert sein kann (vgl. auch Tenbrink, 2003a). In diesem Sinn geht der Rezipient (auf
unbewusster Ebene) mit der Musik eine Fusion ein - die Sphire des Musik-Erlebens schafft
einen gemeinsamen Raum. Wie oben bereits bemerkt, sollte man deshalb nicht unbedingt von
,-Kommunikation* der unbewussten Inhalte mit dem Unbewussten des Horers sprechen (also
von zwel eigenstdndigen Objekten, die in Beziehung treten), sondern eher von der Schaffung
von einer neuen Erfahrungsdimension im Verborgenen, einem kreativen Akt also (den man
sich als eine Art unbewussten Ubergangsraum im Sinne Winnicotts vorstellen kann). Aus
dieser Position heraus (ndmlich wenn wir von der Perspektive des Unbewussten ausgehen)
wird der Horer, so unglaublich es klingen mag, tatsdchlich zur Musik, und die Musik wird

zum Horer.

TEIL II

3. Experimentelle Gerduschmusik in psychoanalytischer Betrachtung

Im zweiten Teil meiner Arbeit mochte ich nun auf Basis der in Teil I dargestellten Ergebnisse
und Theorien eine spezielle Musikrichtung untersuchen, die ich hier als ,,experimentelle
Gerduschmusik® bezeichne. Mit diesem Begriff subsumiere ich eigentlich mehrere
verschiedene Sub-Genres innerhalb eines Gerdusch- und Experimentalmusik-Paradigmas, fiir
die es keine einheitliche Bezeichnung gibt, und die bisher meines Wissens im akademischen,
insbesondere psychoanalytischen Diskurs, noch nicht untersucht worden ist. Ich werde
versuchen zu begriinden, warum gerade dieser Musikstil, den viele Menschen gar nicht mehr
als ,,Musik* wahrnehmen und entsprechend bezeichnen wiirden, aus psychoanalytischer
Perspektive einen hochinteressanten Erkenntnisgegenstand darstellt. Nach einer kurzen
Einfiihrung in die Welt der experimentellen Gerduschmusik (3.1) versuche ich einige
moglichst deskriptive, objektiv-strukturelle Parameter und Charakterisierungen dieser Musik
zu bestimmen (was im Bereich von Musik nur begrenzt moglich ist) (3.2), um anhand dieser
Parameter dann eine eigene psychoanalytische Interpretation durchzufiihren (3.3.).
Anschliessend werde ich im letzten Teil der Arbeit, von meiner Interpretation ausgehend,
einige interessante Paralellen und Implikationen zu Konzepten von Balint, Grunberger und
Ogden aufzeigen, und die bestehende Interpretation entsprechend stiitzen und erweitern (4.1

bis 4.3). Am Ende (4.4) steht mit Bezug auf Tenbrink die Frage nach moglichen

* Angesiedelt zwischen Natur- und Geisteswissenschaft, oder in der Mitte eines Dreiecks zwischen Soziologie,
Psychologie und Biologie (Kutter, 2000).



Schlussfolgerungen fiir die therapeutische Wirksamkeit von Musik im allgemeinen und

experimenteller Gerduschmusik im speziellen.

3.1 Auf der Suche nach der Essenz des Klanglichen

Zunichst muss ich einige einschrinkende Bemerkungen zu dem jetzt Folgenden machen: Der
Musikstil, den ich untersuchen mochte, ldsst sich nicht hinreichend aufgrund von allgemein
akzeptierten Kategorien und Parametern beschreiben. Ich entwickele deshalb eine eigene
Definition des Gegenstandes und eigene, z.T. auf subjektiver Interpretation aufbauende,
Beschreibungsparameter. Dies ldsst sich meines Erachtens bei dem Versuch, eine kaum
erschlossene Musikform zu untersuchen, kaum vermeiden. Strenggenommen handelt es sich
hier sogar um einen speziellen Teilbereich der experimentellen Musik, wie unten deutlich
werden wird. Zur genauen und notwendigen sinnlichen Verdeutlichung und Veran-
schaulichung, um welche Musik es hier geht, dient deshalb die beiliegende CD-R mit
Klangbespielen.

Es ist nicht Absicht dieser Arbeit, den vorgestellten Musikstil ,,experimentelle
Gerduschmusik® kulturell oder soziologisch umfassend zu durchleuchten, mir geht es hier
ausschlieflich um klangliche und psychoanalytisch relevante Aspekte. Auch mochte ich
betonen, dass ich beim Interpretationsversuch nicht um rein spekulative Erwidgungen und
Schlussfolgerungen herumkomme, die gewisse Vereinfachungen und Verallgemeinerungen
beinhalten. Dies ergibt sich, wie oben dargelegt, v.a. aus dem Gegenstand und der

Fragestellung selbst, die eine direkt ,,beobachtende* empirische Untersuchung verunmoglicht.

Zunichst aber zur Anniherung an den Gegenstand eine grobe Einordnung:

»Zu den wesentlichsten Ergebnissen der avantgardistischen Musikstromungen des
zwanzigsten Jahrhunderts gehort die Einbeziehung des Geriusches in die Musik. Die Sound
Culture kniipft seit den achtziger Jahren an diese Entwicklung an und versucht sie mit
erweiterten musikalischen Mitteln fortzufiihren.” (Sterneck, 1998, S.147; Hrvb. S.K.).
Sterneck verdeutlicht bereits, worum es hier vor allen Dingen geht: um Geréusche.

Die ,,Sound Culture®, oder, wie ich sie hier nennen mochte, experimentelle Geriuschmusik,
hat bisher kaum Eingang in die wissenschaftliche Literatur gefunden. Das liegt zum einen an
der relativ kurzen Existenz (im nicht-akademischen Bereich ist sie in groBerem Ausmal seit
ca. 1975 préasent) und der duBerst marginalisierten Stellung in der gesamten (westlich
geprédgten) Musikszene, zum anderen sicher auch im gewohnlich nicht-akademischen Zugang
zur Musik sowohl der Produzenten als auch der Horer (die akademisierte Richtung der
»INeuen Musik® diirfte tiber nicht wesentlich mehr Horer verfiigen — jedoch wird sie in

musikwissenschaftlicher Literatur weitaus prisenter sein).



Damit ist bereits ein wesentliches Merkmal genannt: es handelt sich hier um eine Amateur-
oder Laienmusik, fiir die es keiner kompositorischen Ausbildung bedarf.

Zudem wird mit den iiber Jahrhunderten tradierten Vorstellungen, was Musik ist, radikal
gebrochen. Fiir Wolfgang Sterneck ist das der Hauptgrund fiir die Unbekanntheit dieser
Musikrichtung:

,Flr alle Projekte der Sound Culture, selbst fiir die bekannteren gilt, dass ihre
Veroffentlichungen in herkommlichen Musikgeschiften nicht erhiltlich sind. Zudem werden
die Stiicke in der Regel nicht im Radio gespielt und weder in Rockmagazinen noch in
Zeitschriften erwihnt, die sich mit dem Bereich der Neuen Musik beschiftigen. Die Griinde
fiir diesen Zustand liegen insbesondere in der schweren Zuginglichkeit der Verodffent-
lichungen, die ein grundlegendes Interesse oder zumindest eine Offenheit gegeniiber einer
Ausdrucksform voraussetzt, die dem gidngigen Musikverstindnis vollig widerspricht.*
(Sterneck, 1998, S. 147).

Bisher hat sich auch kein einheitlicher Begriff fiir diese ,,Musik der Unbefugten* (Giinter
Brus, zit. n. Biisser, 1996) durchgesetzt, man spricht in der Szene neben Gerduschmusik von
elektronischer, experimenteller oder atonaler Musik, ,,Industrial®“ und ,,ambient Industrial®,
»Elektro-Akustik®, ,,dark ambient®, ,,Drone®, ,,processed field recordings®, sowie inzwischen
mit der erfolgten Digitalisierung auch von ,,Glitch®, ,,Microwave® und vielem mehr.
Manchmal ist zusammenfassend wie oben einfach nur von ,,Sound Culture* (Sterneck, 1998,
Biisser, 1996), oder ,,Noise Culture* (Schridde, 1996)* die Rede. Uberschneidungen gibt es
auch mit der eher konzeptuell geprigten (i.d.R im akademischen Diskurs stattfindenen)
»Klangkunst* bzw. ,,Sound-Art* (vgl. Akademie der Kiinste, Berlin, 1996). Um wenigstens
eine ungefihre Einordung und Abgrenzung zu erreichen, mochte ich hier recht allgemein und
vereinheitlichend von experimenteller Geriduschmusik sprechen, und gemeinsame Merk-
male der vielen Sub-Stile herausarbeiten.” Die experimentelle Gerduschmusik zeichnet sich

meines Erachtens durch folgende Charakteristiken aus:”

* Schridde sieht aus philosophischer Perspektive Wurzeln der Noise Culture — Asthetik bei Giinther Anders,
Gernot Bohme und T.W. Adorno. Fiir ihn reift eine neue Asthetik in der Noise Culture heran, die auf sinnlicher
Erkenntnis und Urteilskraft beruht.

O Der Begriff ,,experimentelle Gerduschmusik® ist, das mochte ich deutlich sagen, ein Hilfskonstrukt meinerseits
und kein fester Begriff in der entsprechenden Musikszene. Es erscheint gleichwohl verbliiffend als als auch
aufschlussreich, dass sich bisher keine feste Benennung durchgesetzt hat, die diese gemeinsame
Herangehensweise an Musik zusammenfassen kann. Ich denke, hier wird deutlich, wie schwer eine sprachliche
Einordung von ungewohnten, experimentellen, strukturauflosenden Gerduschen ist. Das sprachliche Bewusstsein
scheint hier doppelt iiberfordert zu sein. Zum einen mit den einzelnen Gerduschen an sich, die sich nicht wie
gingige Musik auf die gewohnte Weise analysieren lassen, zum anderen bei dem Versuch, das Gehorte auf
breiterer Ebene linguistisch zu klassifizieren und zu schubladisieren, um dem Phinomen ein sprachliches
Konzept iiberzuordnen.

*! Dies sind v.a. Dingen subjektive Erfahrungswerte, da ich mich selbst seit iiber 10 Jahren in dieser Szene
,bewege®. Literatur dazu gibt es nur wenig. Ich mochte hier aber einige Magazine und ,,Fanzines* (i.d.R.
unkommerzielle Fan-Magazine) nennen, die das Selbstverstindnis der Szene implizit verdeutlichen - bereits in
der Namensgebung driickt sich hdufig das Bewusstsein von Marginalisierung und das Behandeln eines sehr
speziellen und mysteriosen Gegenstands aus: AUF ABWEGEN, BAD ALCHEMY, IKONEN, EQUINOXE,



- einem experimentellen Zugang bei der Musikproduktion, d.h. dem Experimentieren
mit neuen Moglichkeiten der Musikerzeugung bei zumindest potenzieller Uber-
schreitung jedweder konventioneller Kompositionsregeln;

- dem Einsatz (und der Interpretation) von allen nur vorstellbaren Gerduschen und
Klédngen als Musik; entsprechend der Einsatz von allen vorstellbaren Instrumenten und
Gegenstinden sowie auch bereits vorhandener Musik zur Klangerzeugung;”

- einem in der Regel nicht-akademischen, intuitiv-emotionalem Zugang zur Produktion
und Rezeption der Musik. Das Gerdusch, der Klang, die Stimmung und Atmosphére
der Musik stehen im Vordergrund und nicht konzeptuelle Erwédgungen oder
Kompositionsregeln;

- dem DIY (,,do-it-yourself*)-Prinzip. Es herrscht das Selbstverstidndnis vor, dass jeder
Mensch mit Kldngen und Geréduschen experimentieren kann. Es gibt nur eine sehr
verschwommende Trennung zwischen Horern, Produzenten, Verlegern und
Rezensenten. Sehr hédufig sind Horer auch gleichzeitig Produzenten der Musik, oder
anderweitig aktiv. Fast jeder, der diese Musik hort, probiert sich auch irgendwann
selbst in der Klangerzeugung;

- einer klaren und bewussten Abgrenzung zu kommerzieller, konventioneller und
affirmativer Musik und entsprechend die Bildung von mdoglichst unabhédngigen und
autonomen Produktions- und Vertriebsstrukturen;™

- dem Aufgreifen und Verarbeiten von eher marginalisierten oder tabuisierten
Themenkomplexen, insbesondere im sogenannten ,,Industrial® (C. Murek, 1990, gibt
dazu einen ausgezeichneten Uberblick und Interpretation; vgl. auch Vale u. Juno,
1983; Sterneck, 1998).*

Ich mochte hier, wie gesagt, wiederum nur einen Teilbereich der experimentellen
Gerduschmusik untersuchen, der sich durch hohe Atmosphirenhaftigkeit und einem
besonderen Fliesscharakter auszeichnet. Dazu unten mehr. Hier mochte ich zunichst eine
grobe Einordnung des Gegenstandes leisten.

Woher kommt nun die experimentelle Gerduschmusik?

Als wahrnehmbare und diskussionswiirdige Musikrichtung existiert sie ungefihr seit Mitte

der Siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts (mit ,,Erfindung* des sogenannten ,,Industrial®)

N.D, ELECTRONIC COTTAGE, ARTEFAKT, ABSURD, DEGENERATE, FEAR DROP, VIAL: DREAMS-
NOISE-PARANOIA, etc.

* Vgl. z.B. Schridde (1992, S.27): ,.... erklirterweise im Industrial iiberwindet man die ideologische Bornierung
von Eurozentrismus, traditioneller Musikpddagogik und Kulturindustrie.*

¥ Man kann in der Tat davon sprechen, dass die experimentelle Gerduschmusik groBtenteils abseits der
,.Kulturindustrie* (Horkheimer u. Adorno, 1944) stattfindet, auch wenn dies den meisten Horern und
Produzenten nicht bewusst sein diirfte.

¥ “Wir (die Kiinstler) sind nichts anderes als Diener des UnterbewuBtseins der Gesellschaft und jener Menschen,
die Opfer dieser Gesellschaft sind.” (Genesis P.Orridge, einer der zentralen Vertreter der Industrial-
Gerduschmusik der 80er Jahre, zit. n. Dittmann, 1998, S.53).



oder, in einer etwas weiteren Betrachtungsweise, seit den frithen Sechzigern des letzten
Jahrhunderts mit Aufkommen der Minimal Music und elektronischen Musikexperimenten
z.B. im Fluxus (Sterneck, 1998), wobei es hier aber starke Uberschneidungen zum
akademischen Musikbetrieb gibt. Und schon friiher lassen sich Wurzeln finden, z.B. in der
Philosophie und Klangésthetik von John Cage, in elektronischer Avantgarde der 50er Jahre,
der ,,Musique Concrete* eines Pierre Schaeffers, in den cut-up-Experimenten eines W.S.
Burroughs, der ,,musique trouvé*
russischen Futuristen. (Mureck, 1990; Schridde, 1992; Sterneck, 1998).

Verbunden damit ist i.d.R., wie bereits angedeutet, eine implizite oder bewusste Abkehr von

von Marcel Duchamp und den friihen italienischen und

und Kritik an der populdren Massenkultur und ,,Kulturindustrie* (Horkheimer und Adorno,
1944)%,

Es ist nicht Sinn und Zweck dieser Arbeit, in dem hier gesetzten Rahmen eine genaue Historie
und Analyse der experimentellen Gerduschmusik und -kultur zu liefern. Erste Versuche, die
Geschichte der nicht-akademischen Gerduschmusik zu schreiben bzw. sie kulturell,
philosophisch und soziopolitisch einzuordnen gibt es bei Schridde (1992), Biisser (1996),
Sterneck (1998), und Attali (1999).

Hier soll es nur um die rein klanglichen Aspekte dieses Musikstils gehen, und nicht um sozio-
kulturelle Gesichtspunkte. Zur Verdeutlichung der musikalischen Asthetik soll deshalb
beiliegende CD-R dienen, obgleich sie auch nur einen kleinen Ausschnitt aus der
existierenden Spannbreite experimenteller Gerduschkunst darstellt. Ich mochte hier bestimmte
Aspekte und Tendenzen der experimentellen Gerauschmusik darstellen und analysieren und

habe deshalb Musikbeispiele gewihlt, die dies besonders gut verdeutlichen mogen.

In der experimentellen Gerduschmusik kann also jedwedes Klangereignis Musik sein oder zur
Musik werden. Das hingt hier letztlich nur noch von der subjektiven Einschitzung ab.
Wichtig ist dabei, dass es keinerlei Konventionen oder dogmatische Regeln gibt, wie die
Musik zu konstruieren ist. Was zihlt ist der Klang an sich:

,Das unabléssliche Stossen und Himmern der Gruppe auf die Oberfldache der Musik liess sie
zu den Quellen des Klangs durchstossen, zu den unbearbeiteten Quadern des Krachs, den sie
entsprechend ihrer eigenen Bediirfnisse meisseln und behauen.* (Biba Kopf, 1990, S. 78, iiber
die Musik der Einstiirzenden Neubauten, in den 80er Jahren eine der bekanntesten Gruppen
aus diesem Bereich). Das Zitat zeigt das Selbstverstindnis vieler Musiker und Horer der
experimentellen Gerduschmusik-Szene: Im Auflosen der Strukturen, im Noise, wird eine neue

Dimension von Klanglichkeit sichtbar, welche quasi unter der Oberfldche der Musik liegt. Es

% Folgendes Zitat zum Industrial mag dies verdeutlichen: ,,By ,industrial’ we mean the grim side of post-
Industrial Revolution society — the repressed mythology, history, science, technology and psychopathology...



geht also darum, den ,,darunterliegenden®, ,,nicht-sichtbaren®, ,,verborgenen* Teil der Musik
zu entdecken und zu erfahren. Letztlich geht es um den ,,reinen Klang*, die Essenz der Musik
oder des Klanglichen iiberhaupt. Es scheint eine starke Motivation zu geben, sich dieser
Essenz annihern zu wollen.

Ich zitiere Voice of Eye, eine amerikanische Gruppe, die Mitte der Neunziger Jahre aktiv
gewesen ist, die diese Klangsuche genau auf den Punkt bringt: ,,It’s all about perception; to
experience the otherness in sound. The abstractness of unrecognizable sound. Within a
strange sound exists another, something very foreign that challenge preconceptions. We try to
communicate, translate and understand. This dialog alters moods, and perception changes,
making it possible to experience different moods of existence.” (SIAM, 1993, S. 20).

Das “Fremdartige” in der Musik zu entdecken und zu verstehen und sich so den nicht
erschlossenen Realitédten, den unbekannte Existenzweisen im eigenen Selbst anzundhern, wird
hier als Sinn und Zweck des Musizierens und Musikhorens ersichtlich. Dieses ,,Fremde®, das
in in der Essenz des Klanglichen zu finden ist, korrespondiert, so behaupte ich, mit dem
unbenennbaren Anteil der eigenen frithesten Erfahrungsbildungen in der Entwicklung.

Dazu noch einmal Schridde (1993, S. 14): ,,Die hochste Form, will sagen die erste Form des
Noise ist das Orakel.* Ist das Orakel nichts anderes als das unbegriffende Lenkende des Selbst
- der unbewusste, schicksalshaft (weil nicht zugénglich) erscheinende Urgrund des Seins?

Ich komme nun auf die strukturellen Determinanten der experimentellen Gerduschmusik zu

sprechen.

3.2 Strukturelemente der experimentellen Geriduschmusik

,Die Kldnge heben uns in andere Rdume, als betrdte man gro3e feierliche Hallen oder
unterirdische Gewdlbe, Tropfsteinhdhlen, deren Stille einzig von den Kldngen fallender
Tropfen und ihrem endlosen Widerhall, von dem leisen Wandern unterirdischer Liifte und
Diampfe gefiillt wird, und langsam bewegen uns diese Klidnge durch die dunklen Ginge dieses
Labyrinths, oder noch besser, sie bewegen uns nicht mehr, wir sind sie. Das Purgatorium, ein
gewaltig anschwellendes Tosen, als wiirden diese Hohlen, unsere Kopfe, sich aufblidhen bis
zum Platzen — und abruptes Ende. Der Schidel wird leergefegt von alltidglicher Larmver-
schmutzung, ausgeriumt, um Platz fiir neue Erfahrungen zu schaffen.” (Mureck, 1990, S.
143). Diese poetische Beschreibung von der hier behandelten Musik weist — neben der
Katharsis-Funktion, die sie einnehmen kann — bereits auf Empfindungen von grofler Weite,
Monumentalitdt und Unendlichkeit hin.

Ich muss hier noch einmal darauf hinweisen (obgleich dies die Betrachtung erschweren mag),

dass die hier zu untersuchende Musik eine besondere Form der experimentellen

Nothing is (or ever again will be) sacred, except a commitment to the realization of the individual imagination.”



Gerdauschmusik darstellt. Eine Form, die insbesondere vom fliessenden Charakter und dem

Einsatz von durchgingigen und unkonkreten Klingen oder ,,Drones‘*

geprigt ist. Dies wird
unten deutlicher werden.

Wie lésst sich nun die experimentelle Gerduschmusik im allgemeinen und die speziell zu
untersuchenden Sub-Form derselben niher charaktierisieren und objektivierend beschreiben?
Lassen sich ,,duf3erlich feststellbare* Strukturmerkmale feststellen, die sich psychoanalytisch
deuten lassen?

Musik lidsst sich nach klassischer Auffassung (Grabner, 1966; Ziegenriicker, 1997) durch die
Parameter Rhythmus, Harmonie und Melodie beschreiben und charaktisieren.”’ Die Musik,
von der hier die Rede ist, weist oft eine Abkehr von diesen konventionellen Parametern auf,
d.h. allenfalls lieBe sich noch feststellen, dass weder Rhythmus, noch Harmonien oder
Melodien in der Musik vorhanden sind. Dafiir wird das Gerdusch an sich zum
Kompositionsbaustein: ,,Gerdusche sind definitiv das Andere der Musik gewesen, ndmlich
das, was in der verabredeten Notation und Musiklehre fremd und storend ist.“ (Schridde,
1993, S. 15). Die Feststellung dieser Abkehr von den Grundelementen der Musiklehre mag
durchaus ein erster Schritt der Charakterisierung sein, kann aber noch nicht hinreichend gut
verdeutlichen, wie sich die experimentelle Gerduschmusik nun tatsidchlich, so weit das
beschreibend-objektivierenderweise durch Sprache moglich ist, darstellt.

Ich mochte im folgenden versuchen, neben den klassischen Parametern weitere Begriffe und
Charakterisierungen zu bestimmen, die das Wesen der experimentellen Gerduschmusik
verdeutlichen. Diese Umschreibungen sind natiirlich nur Hilfskonstrukte, und sie lassen sich
nur in Relation zu allgemein bereits bekannten Musiken (v.a. klassische Musik und
Populdrmusik) verstehen. Es lésst sich nicht vermeiden, dass sie zum Teil die rein ,,objektive*
Beschreibungsebene verlassen und bereits subjektive Interpretationsleistungen meinerseits
beinhalten. Oft handelt es sich zudem um tendenzielle Bewegungen in der Musik zu einem
,absoluten* Pol hin. Die einzelnen Charakteristiken sind - das wird bereits wihrend der
Beschreibung deutlich — oft miteinander verbunden, treten gemeinsam auf oder sind im
musikalischen Geschehen voneinander abhédngig oder aufeinander bezogen. Der hier erfolgte
Versuch der Differenzierung und Isolierung einzelner Beschreibungsparameter oder
—dimensionen darf nicht missverstanden werden als Bestimmung einzelner Faktoren, auf die

sich per eingehender Analyse prozentual oder statistisch schlieBen liel3e.

(Vale; Juno, 1983, p.2)

% Ein ,,Drone* ist ein in einer Musik vorhandender, durchgingiger Grundton. “...in music, a sustained tone,
usually rather low in pitch, providing a sonorous foundation for a melody or melodies performed at a higher
pitch level;” (Encyclopaedia Britannica, 2001)

Der Begriff geht auf die Charakterisierung des grundsétzlichen Stilmittels traditioneller indischer oder
osteuropdischer Musik zuriick, und wurde in der 60er Jahren des letzten Jahrhunderts von der sog. Minimal
Music aufgegriffen.



Ich denke, dass es trotzdem moglich und sinnvoll ist, diese absoluten bzw. ideellen

Determinanten zu bestimmen. Dabei werde ich zwei Ebenen bestimmen: Strukturelemente die

fiir experimentelle Gerduschmusik im allgemeinen gelten und solche, die insbesondere fiir die

speziell hier untersuchte Form massgeblich sind (die auf beiliegender CD-R veranschaulicht

wird).

3.2.1 Ebene I: Strukturelemente fiir experimentelle Geriuschmusik im allgemeinen

(1) Amorphe Qualitit oder Amorphismus: Diese Begriffe sollen das Nicht-
Vorhandensein von erkennbaren oder allgemein bekannten Formen, Mustern
oder Strukturen charakterisieren. Bezogen auf Musik ist damit speziell das
Nicht-Vorhandensein von klassischen musikalischen Parametern und
Strukturen gemeint (wie oben beschrieben). Experimentelle Gerduschmusik
kann durchaus Strukturen und Muster ausbilden, doch lassen sich diese meist
nicht mit dem bisherigen Vokabular der Musikwissenschaft beschreiben. Vor
allen Dingen lassen sie sich nicht schriftlich fixieren - es fehlen dem
sprachlich-analytisch vorgehenden Geist dafiir die Begrifflichkeiten. Die
amorphe Qualitit von experimenteller Gerduschmusik ist recht héufig
festzustellen, ohne dass es sich um eine stets vorhandene Eigenschaft handelt.
Mit amorpher Qualitdt ldsst sich aber der grundsitzliche Charakter
experimenteller Gerdauschmusik meines Erachtens gut benennen.

(2) Nicht-Tonalitiat: Nicht-tonale Musik basiert nicht auf vorher definierten
Tonen, wie sie in der Musik géngigerweise anzutreffen sind. Jedes denkbare

“¥ kann in

Frequenzgemisch, vom Sinuston bis zum ,,weissen Rauschen
derartiger Musik Element sein, es gibt keinen Ausschluss. Es bedeutet aber
nicht, dass Tone nicht Bestandteil der experimentellen Gerduschmusik sein
konnen. Und auch ist damit keine atonale Musik gemeint, da diese ja von den
tonalen Gesetzen ausgeht, um diese bewusst zu umgehen. In experimenteller
Gerduschmusik, wie sie hier definiert sein soll, ldsst sich lediglich die absolute
Gleichberechtigung aller denkbaren Tone, Frequenzen und Gerédusche, ja sogar
Stille feststellen. Die Nicht-Tonalitit ist ein Bestandteil der oben genannten

amorphen Qualitit, sie geht darin aber nicht komplett auf.

7 Daneben nennt Ziegenriicker (1997) auch noch Klangfarbe und Dynamik, die aber weitaus schwieriger zu
objektivieren sind.

3 Mit ,,weissem Rauschen® (engl.: ,,white noise*) sind Gerdusche gemeint, die alle existierenden Frequenzen
und Tone des auditiven Spektrums gleichzeitig enthalten. Das klassische Beispiel ist dafiir die Meeresbrandung.
Definition: ”In music, the effect of the complete range of audible sound-wave frequencies heard simultaneously,
analogous to white light, which contains all the frequencies of the light spectrum...Just as white light is the
combination of all the colours of the rainbow, so white noise can be defined as a combination of equally intense
sound waves at all frequencies of the audio spectrum.” (Encyclopaedia Britannica, 2001)



(3) Harmonielosigkeit: Oft lassen sich in experimenteller Gerduschmusik
keinerlei bekannte Harmoniebeziehungen feststellen. Das liegt neben der oben
genannten Nicht-Tonalitdt aber auch an dem generellen, nicht-harmonischen
Einsatz von moglicherweise auftauchenden Akkorden oder Klidngen — sie
stehen dann oft fiir sich alleine oder in keiner harmonikalen Beziehung zu
anderen Akkorden. Die Harmonielosigkeit ist ebenfalls Bestandteil der oben
beschriebenen amorphen Qualitit, sie tragt dazu bei wie die Nicht-Tonalitét.
(4) Rhythmuslosigkeit bzw. Undefinierbarkeit quasi-rhythmischer
Strukturen: Damit ist das Fehlen von sich wiederholenden, durchgingig
vorhandenen und erkennbaren ryhthmischen Mustern und einem Metrum
gemeint. Rhythmische Muster fehlen entweder komplett, oder die vorhandenen
Muster lassen sich mit gidngigen Konzeptualisierungen (3/8-Takt, etc.) nicht
mehr erfassen. So konnen rhythmische Muster nur kurz auftauchen, verfremdet
(z.B. riickwirts oder verlangsamt) oder nicht eindeutig erkennbar sein. Man
kann von a-rhythmischen oder quasi-rhythmischen Strukturen sprechen, oder
von dem ,,Pulsieren* der Musik, aber die konventionelle Rhythmizitdt wird
tiberschritten. Auch dieser Punkt trigt zur amorphen Qualitét bei, ohne darin
komplett aufzugehen.

(5) Stimmlosigkeit: In klassischer wie populdrer Musik gibt es i.d.R. eine
Hauptstimme — entweder als realer Solo-Gesang, oder (bei Instrumentalmusik)
als Solostimme eines Instrumentes in einem Orchester. Diese Solo-Stimme
fehlt fast durchgiingig in experimenteller Gerduschmusik, oder sie taucht nur
kurz auf um wieder zu verschwinden; oft ist sie nur zerstiickelt, verfremdet,
oder effektiert wahrnehmbar. In der experimentellen Gerduschmusik ,,spricht*
keine realisierbare Stimme mehr durch die Musik. Ich mochte deshalb hier von
»stimmlosigkeit* sprechen.

(6) Singularisierung akustischer Ereignisse: (damit verbunden: Nicht-
Reproduzierbarkeit und Themenlosigkeit) Singularisierung meint das
Vereinzeln von akustischen Ereignissen. Oftmals werden — mit Hilfe elek-
tronischer Mittel — Gerduscheffekte erzeugt, die nur ein einziges Mal in einem
Stiick ertonen und mitunter auch gar nicht wieder auftauchen oder iiberhaupt
reproduzierbar sind. Das gleiche betrifft ein irgendwie geartetes musikalisches
»Thema“, welches moglicherweise einmal auftaucht, aber danach nicht wieder.
Viele Stiicke aus diesem Genre sind nicht ein zweites Mal in gleicher Form

wiederholbar, da die Anzahl & die Kombinationsmoglichkeiten der einge-




setzten geriduscherzeugenden Parameter nicht mehr iiberblickbar sind. Auch
dies widerspricht dem urspriinglichen Anliegen klassischer musikalischer

Komposition und kompositorischer ,,Schriftlichkeit*.

3.2.2 Ebene II : Spezifische Strukturelemente fiir die besondere Form der hier

vorgestellten experimentellen Geriduschmusik

(7) Fliessqualitit (Unkonkretismus): Gemeint ist hiermit die Tendenz in
dieser Form experimenteller Gerduschmusik einen durchgehend erklingenden
Schwall von Klang zu erzeugen — eine regelrechte Klangblase also. Briiche
oder Stille wiren fiir die angestrebte Fliessqualitédt kontraproduktiv. Die Musik
kennt kein Anhalten und kein Verharren in festen Strukturen, sondern bewegt
sich wie ein Strom in der Zeit fort. Diese inhdrente Fliessbewegung geht oft
einher mit der Abkehr von ,konkreten*“ Gerduschen, d.h. solchen, die der
Alltagserfahrung mit Objekten in normaler Umgebung oder gewdhnlichen
Réiumen entsprechen. Die Fliessqualitit ist das wichtigste Strukturelement der
hier untersuchten Form der experimentellen Gerduschmusik und beinhaltet oft
die Unbestimmbarkeit der Klangquellen und die Imagination grotmoglicher
Réumlichkeit.”

(8) Unbestimmbarkeit von Klangquellen: Verbunden mit dem oft
anzutreffenden ,nicht-konkreten* Charakter ist hier auch meist die
Unbestimmbarkeit der Klangquellen. Diese werden bis zur Unkenntlichkeit
effektiert und verfremdet und sind nur noch als fremdartiges oder mysterioses
»Klangobjekt“ wahrnehmbar. Auch hier scheint wie bei der Fliessqualitit die
Motivation dahinterzustecken, eine weitestgehende Abstrahierung der
Klangwelt zu erreichen, die so mit der akustischen Umgebung des tiglichen
Lebens grotmoglich kontrastiert. Beide Charakteristiken (7) und (8) liessen
sich auch mit ,,Auflosungstendenzen® gut beschreiben. Aufgelost werden
konkrete Strukturen, zeitschaffende Raster, und wiedererkennbare Muster
zugunsten eines amorphen ,,Klangbreis®.

(9) Imagination besonders groBer oder nicht-endlicher Raumlichkeit: In
der spezifischen Form von experimenteller Gerduschmusik werden oft
Klangriume geschaffen, die besonders grof3 oder sogar unendlich erscheinen.
Dies wird v.a. durch den duBerst grofziigigen Einsatz von Hall- und Echo-

Prozessoren erreicht und entspricht dann im Ergebnis dem Horeindruck beim

% Es lassen sich hier Paralellen ziehen zu Biisser’s ,,Musik im FluB* oder fliessender Musik, womit er z.B.
bestimmte Musiken von Gustav Mahler meint, aber auch experimentelle Gerduschmusik (Biisser, 1998), und
dem, was Klausmeier (1976) als ,,schwimmende Musik* bezeichnet hat.



Besuchen groBer Kathedralen, Schluchten, Tunnel oder Hohlen. Ich halte dies
fiir eine ,,objektivierbare® Struktureigenschaft, da i.d.R. jeder Mensch iiber
entsprechende Horerfahrungen verfiigt, um diesen Eindruck teilen zu konnen.

e (10) Vorherrschender Einsatz von tiefen Frequenzen: Im Gegensatz zu
konventioneller Musik iiberwiegen in der hier zu interpretierenden Form von
experimenteller Gerduschmusik eindeutig tiefe Frequenzen, was i.d.R. zu
Eindriicken und Assoziationen von Dunkelheit und Diisterkeit fiihrt. Die
Musik wirkt wie ein Grollen, ein Erdbeben, ein Vulkanausbruch und erscheint
dadurch ,,schwer* und lihmend, langsam und schleppend, oft auch de-
vitalisierend und bedrohlich. Sie kann dadurch aber (je nach Klangfarbe,

Dynamik und Intensitiit) auch eher entspannend und einlullend wirken (s.u.).

Vor allen Dingen die Charakterisierungsmerkmale der zweiten Ebene sind von
sekundirprozesshaften subjektiven Interpretationsleistungen geprigt. Fiir die psycho-
analytische Interpretation mag das widerspriichlich erscheinen, denn ein Sdugling oder Fotus
hat natiirlich keine Vorstellungen von ,,groBer Riaumlichkeit®, ,,.Dunkelheit oder einem
,Fliesscharakter®. Es ldsst sich hier nur von der Sekundédrbewussteins-Ebene ausgehen und
feststellen, dass diese Musik bei den meisten Individuen genau diese Eindriicke, Gefiihle und
Assoziationen hervorruft. Die hervorgerufenen Empfindungen speisen sich, wie oben
dargelegt, z.T. aus unbewussten Niederschligen der frithesten Existenweise. Diese
Verbindung zwischen den unbewussten, ,,nicht-gedachten* Erfahrungen und den durch die
Musik induzierten auftauchenden bewussten Phantasien und Empfindungen ist iiberhaupt die
Voraussetzung fiir die Interpretation. Dass in Musik genau dieser ,,Transfer* stattfindet, hat

Tenbrink (2000, 2002), wie oben dargelegt, gezeigt.

Die experimentelle Gerduschmusik ist, das mochte ich als erstes Fazit festhalten, v.a. Dingen
also dadurch charakterisiert, dass jegliche Konvention gingiger Musik aufgehoben zu sein
scheint, somit eine absolute Grenzenlosigkeit der einsetzbaren Mittel, Kompositions-
moglichkeiten und natiirlich auch der theoretisch erzeugbaren Klidnge vorliegt.

In auffallend dhnlicher Weise duBert sich Rauchfleisch (1990, S.83) iiber die verwandte,
ebenfalls gerduschhaftes Material einsetzende, zeitgendssische Musik (gemeint ist sogenannte
»Neue Musik®): ,,Hier besitzen die genannten Strukturierungsmerkmale (gemeint sind:
eindeutige Begrenzung, artikulierte Tone, Tonalitdt, Rhythmus, Wiederholungen, Satzformen,
Einsatz von Instrumenten, S.K.) keine Giiltigkeit mehr. Die Tonalitét ist aufgehoben; der
Horer vertfiigt oft iiber kein Rezeptionsmodell, das er zum Verstindnis der Werke heranziehen

konnte; es fehlen oft die bekannten Satzformen; ungewdhnliche Instrumente werden



verwendet; neben Tonen finden sich vielfiltige Gerdusche; mitunter ist fiir den Horer sogar
nicht einmal ein eindeutiger Beginn oder ein klares Ende des Stiickes erkennbar.* Diese
Ahnlichkeit kommt nicht von ungefihr, da die experimentelle Geriuschmusik ja als nicht-
akademische Musikform auch von den Entwicklungen der (akademischen) Neuen Musik
beeinflusst wurde.

Meine These ist, dass diese ,,Grenzenlosigkeit auf irgendeine Art und Weise ihre
Entsprechung in den Tiefenstrukturen des Horers finden muss - dass der Horer also aus
bestimmten, z.T. unbewussten Motiven heraus genau diese Musik gesucht und gefunden hat.
Zu den unbewussten Motiven gehort, wie oben beschrieben, das Wiedererleben,
Kompensieren und nachtrigliche Symbolisieren der friihkindlichen Erfahrungsbildung.

Wie lassen sich in diesem Zusammenhang nun die einzelnen Punkte weiter psychoanalytisch

deuten und spezifieren?

3.3 Interpretation: Transition aus der Objektlosigkeit heraus

Die psychoanalytische Interpretation der experimentellen Gerduschmusik ist nicht einfach
durchzufiihren und kaum ohne Widerspriiche und Spekulationen zu bewiltigen. Ich meine
aber, dass durch die genannten Beschreibungsdimensionen deutlich geworden ist, dass die
Waurzeln dieser Musik in duBerst frithen symbiotischen Erfahrungsbildungen zu suchen sind,
und zwar in jenen des frithesten oder archaischen Narzissmus bzw. in pri-objektaler Zeit. Die
Charakterisierungen decken sich zudem zu einem auffallend groBen Teil mit den in Teil 1
beschriebenen Eigenschaften des Unbewussten. Hier scheint in Musik der absolut
frithestmoglich konzeptualisierbare Beginn des Unbewussten wiederaufzutauchen, der ,,Kern
des Unbewussten (Mollon, 2000).

Ich mochte zunéchst versuchen, die einzelnen Strukturmerkmale einzeln zu interpretieren, um
dann zu einer Gesamtinterpretation der hier vorgestellten Form von experimenteller
Gerduschmusik zu kommen:

(1) Amorphismus / amorphe Qualitit: Die Abkehr von gewohnten Strukturen ldsst sich
psychoanalytisch deuten als Aktivieren und Intensivieren von regressiven unbewussten
Phantasien® oder Erfahrungsbildungen in Richtung der Auflésung der Subjekt-Objekt-
Differenzierung (Objektlosigkeit), bzw. der pri-objektalen Existenzform. Objekte tauchen

40 Auf die weitreichende Problematik des Begriffes ,,unbewusste Phantasie kann ich hier nicht detailliert
eingehen. Mit Spillius (2002) und Hinshelwood (1994) mochte ich aber betonen, dass unbewusste Phantasien
nicht ausschliellich an innere Bilder und Sprache gebunden sind, sondern hier die nicht-sprachliche und
korperliche Komponente herausheben: ,,Die frithesten und tiefsten unbewussten Phantasien sind korperlich, und
erst nach und nach, in der Folge von Reifungsprozessen und sich entwickelnder Erfahrung durch Introjektion
und Projektion erhalten einige von ihnen eine sprachliche Form.“ (Spillius, 2002, S. 104).

,,Unbewusste Phantasien werden zunéchst als Korpersensationen erlebt, spiter als plastische Bilder und
dramatische Sensationen und schlieBlich in Worten.“ (Hinshelwood, 1994, S. 54)



hier nicht mehr auf bzw. sind nicht erkennbar, alles verschwimmt zu einem ,,grolen Ganzen*.
Damit verbunden diirften unbewusste Omnipotenz- und Allmachtsphantasien eines
grenzenlosen Selbst sein. Ein weiterer Punkt ist die sich durch den Amorphismus ergebende
mangelnde Holding-Funktion der Musik, die auf die Re-Aktivierung von Angsten und
traumatischen Erfahrungen des Nicht-Gehaltenwerdens und des Fallens in einen bodenlosen
Raum verweisen bzw. auf eine Zeit, bevor die Holding-Funktion der Mutter iiberhaupt eine
Rolle gespielt haben mag.

(2-4) Nicht-Tonalitit, Harmonielosigkeit, Rhythmuslosigkeit: Das Nicht-Vorhandensein
der musikalischen Elementarelemente weist auf die Aufldsung von erworbenen Strukturen
hin, oder auf eine Zeit vor der Erwerbung von Strukturen. Die Grundparameter von Musik,
die im affektiven Zusammenspiel von Mutter und Kind in der Dyade erworben werden, sind
nur isoliert oder verzerrt enthalten oder fehlen vollig. Dies konnte mit einem gestorten
affektiven Mutter-Kind-Dialog bzw. mit nicht hinreichend guter primérer Miitterlichkeit
zu tun haben, oder ebenfalls mit der Intensivierung und Re-Aktualisierung von Erfahrungen
aus einer objektlosen, omnipotenten Phase.

(5) Stimmlosigkeit: In der experimentellen Gerduschmusik spricht keine ,,Stimme* zum
Horer, die als nachtrdgliche Symbolisierung eines priméren Objekts (Mutterstimme) gedeutet
werden konnte. Dieses hier fehlende erste Liebesobjekt verweist ebenfalls auf die pra-
objektale Existenz oder auf traumatische Erfahrungen, die durch das fehlende oder nicht
hinreichend verldsslich vorhandene Primérobjekt entstanden sind. Hier manifestiert sich in der
Interpretation ein Spannungsfeld zwischen der ,,Abwesenheit des primédren Objekts* und der
»pra-objektalen Existenzweise*.

(6) Singularisierung / Nicht-Reproduzierbarkeit: Hier wird ebenfalls das Fehlen von
verldsslichen Strukturen und haltender Umgebung deutlich. Es konnten nicht-planbare und
,unerwartete” Erfahrungen und Ereignisse in der Dyade eine Rolle spielen (Traumatisierung
bzw. unsichere neue Erfahrungsbildung in der Dyade). Die Erfahrung der Bedrohung bzw.
In-Frage-Stellung der allerersten primitiven Selbststrukturen durch Unbekanntes wird hier in
der Musik moglicherweise unbewusst tibermittelt.

(7) Fliessqualitit: Einerseits verweist das Auflosen der Strukturen wieder auf eine Tendenz
in Richtung Objektlosigkeit und eine fehlende Holding-Funktion.

Andererseits aber vermag dieses stindige ,,Hintergrundsummen alte Erfahrungen von einer

gewissen sicheren ,,Hiille* und Begrenzung priisent werden lassen,* die auf eine beginnende

“'Tch denke, auch Musik kann wie ein schiitzende Hiille wirken, v.a. wenn man an Anzieus Konzeption eines
primédren Selbstgefiihls durch das ,,Haut-Ich* denkt (Anzieu, 1991). Gerade Musik, die weite, endlos scheinende,
objektlose Rdaume entwirft, die ohne Anfang und ohne Ende erscheinen, kann dieser Sehnsucht nach uteriner
Umhiillung oder nach schiitzender Monade (Grunberger, 1976) entsprechen. Diese wird vorstellbar als Hiille, die
zwar schiitzt, aber niemals einengt. Ich werde darauf in Abschnitt 4 noch ausfiihrlicher eingehen.



Subjekt-Objekt-Differenzierung hinweist. Je nach Art des Hintergrundrauschens aber
konnten hier auch ,,unendlich viele Stimmen gleichzeitig® pridsent werden, was eher an
Allmachts- und Omnipotenzphantasien denken ldsst. Damit verbunden sind auch mégliche
Erfahrungen von Zeitlosigkeit. Auf dieses uneinheitliche Bild werde ich noch
zuriickkommen.

(8) Unbestimmbarkeit von Klangquellen: Die hier wie oben geschildert vorliegende
,»grosstmogliche Abkehr vom Alltagshoren® interpretiere ich als Verweis auf die
Verwurzelung in préanataler Erfahrung (im Mutterleib klang alles undeutlicher und
unkonkret), aber auch als mogliche Bedrohung durch erfahrene Realitit (Wunsch nach
Beendigung bzw. Flucht). Wie bei (1-5) und (7) wird hier aber auch das Fehlen von
konkreten Objekten direkt offensichtlich.

(9) Imagination groBer Riumlichkeit: Die Imagination grofer Weite und unendlicher,
unbegrenzter Raume steht in direktem Zusammenhang mit Omnipotenzerfahrungen und
verweist wieder auf einen Zustand von Struktur- und Objektlosigkeit und Entkorper-
lichung.

(10) Vorherrschender Einsatz von tiefen Frequenzen: Hier bieten sich drei
Interpretationsmoglichkeiten an, die je nach Klangfarbung und atmosphérischer Stimmung
variieren: Einerseits mochte ich die erzeugte dunkle Grundstimmung und die damit
verbundene Atmosphire von latenter Bedrohung und Ldhmung als innerliches, quasi-
reflexhaftes ,,Totstellen interpretieren, welches durch traumatisierende Erfahrungen und
Eingriffe erzeugt wird. Hier herrscht dann ein Zustand permanenter Anspannung, eine
Unsicherheit und Ungewissheit der Existenz. Andererseits kann der dunkle, schwere Klang
auch wie eine umbhiillende, aurale ,,Schutzhiille*‘ im Sinne eines Proto-Haut-Ichs (s.0.) oder
der autistisch-beriihrenden Positions Ogdens (s. 4.3) sein, die eher entspannenden und
stiitzenden Charakter hat.

Zusitzlich verstidrkt der schwere und schleppende Charakter der Musik den Eindruck von

Entzeitlichung, es ist also eine Tendenz in Richtung Zeitlosigkeit festzustellen.

Transition aus der Objektlosigkeit heraus:

Zusammenfassend ldsst sich fiir mich hier eine eindeutige Tendenz in Richtung Objekt-
losigkeit und Entgrenzung bzw. pri-objektale Existenz feststellen (wozu auch die Allmachts-
und Omnipotenzphantasien passen), aber nicht im Sinne eines ,,0zeanischen Gefiihls* (Freud
1930, S. 422) oder einem préanatalen Paradies, sondern verbunden mit Storungen dieser
Existenzform bzw. mit der bereits spiirbaren Infragestellung und Auflosung dieses Zustands
in Richtung beginnender Subjekt-Objekt-Differenzierung in der Dyade (mangelnde Holding-

Funktion, traumatisierende Ereignisse). Diese Phase liegt (je nach Autor oder Sichtweise) in



ithren Anfdngen bereits in prinataler Zeit, beginnt mit der Geburt, oder wird erst spiter
erreicht bzw. ist als wiederkehrendes Ubergangsstadium und nicht als konkret bestimmbarer
Punkt verstehbar. Wo genau in der Entwicklung diese Ubergangsphase der allmihlichen
»Zerstorung® der Objektlosigkeit liegt, ist fiir die Interpretation der Gerduschmusik gar nicht
so entscheidend. Entscheidend ist vielmehr, dass es im unbewussten Lebenshorizont jedes
Menschen diese Ubergangserfahrungen gab, die eine einschneidende Umwiilzung bedeutet
haben - wo aus absoluter Omnipotenz, Objektlosigkeit und Undifferenziertheit ein Ubergang
zu Begrenzung, Abtrennung und Differenz stattgefunden hat. So spricht auch Winnicott von
einer Ubergangsphase der Selbst-Objekt-Ununterschiedenheit hin zur Abgrenzung zwischen
Selbst und Nicht-Selbst (Entwicklung vom SEIN zum ICH-BIN), die im ,,potentiellen Raum*
stattfindet. Aus Omnipotenziduflerungen des Sduglings miissen hier sukzessive
,Kompetenzerfahrungen werden (Winnicott 1971, 1974, vgl. Auchter, 1994b); ein Vorgang,
der kaum ohne Storungen vorstellbar ist und der fiir sich alleine genommen schon als
schwieriger und belastender Ubergang angesehen werden muB, der sich in das unbewusste
Primédrbewusstsein einschreibt.

Diese bedrohliche ,, Transition* spiegelt sich meiner Meinung in der unbewusst vorhandenen
Dimension der experimentellen Gerauschmusik wieder, womit gesagt werden kann: der
Ursprung des Klanges verweist auch auf den (unbewussten) Ursprung der Existenz.
Diese Analogie bedeutet: Je weiter sich Musik in Richtung Strukturlosigkeit, Auflosen des
Konkreten, etc. in Richtung ,weisses Rauschen* bewegt, desto urspriinglicher und
entwicklungsgeschichtlich frither liegen auch die damit verbundenen Erfahrungsbildungen
bzw. unbewussten Erfahrungs-Schemata, die hier wohlmdglich re-aktiviert und intensiviert
werden konnen. Und dort, wo der Klang sich endgiiltig in weisses Rauschen verliert, verliert
sich auch die Existenz in nicht mehr niher bestimmbare Objekt- und Subjektlosigkeit. Es gibt
also quasi eine Isomorphie von Klangstruktur und damit gekoppelten unbewussten
Niederschlidgen, die sich in Richtung der Auflésung des Fassbaren, Begrenzten und
Konkreten bewegt.

Interessanterweise spricht auch Mollon (2000) von einem tiefsten Punkt des Unbewussten,
wenn er das Verdichtungsprinzip auf einen Extrempunkt hin aufl6st: Es ist der Punkt der
,ultimate condensation® im Unbewussten, wo sich theoretisch, in Analogie zur Urknall-
Theorie, urspriinglich das gesamte ,,Gedanken-Potenzial““* des Menschen befunden haben
miisste: ,,Prior to the Big Bang, all matter would be condensed into a point containing all
potential forms and manifestations of matter and energy. We could picture the deepest
unconscious mind as like this ,point’, continually pouring out explosions of emotional

meaning which then increasingly expand and differentiate as they manifest in consciousness.

“2 Mit Bion (1962) sollte man hier vielleicht besser von noch ungedachten ,,beta-Elementen* reden.



(Mollon, 2000, S.37). Auch Musik enthilt emotionale Bedeutungs-“Verdichtungen”, wie
oben gezeigt. Je weiter sich nun die Musik von erkennbaren Strukturen und Mustern entfernt,
desto verwischter und undifferenzierter wird die mogliche konkrete Bedeutung fiir den Horer.
Das ,,White Noise* (weisse Rauschen) der Gerduschmusik, das reine Rauschen also, das alle
Frequenzen enthilt, entspricht aus dieser Sichtweise heraus dem letzten und urspriinglichen
Verdichtungspunkt des Unbewussten.” Je weiter man sich musikalisch dem puren Rauschen
annidhert, umso néher riickt der unbewusste Gehalt der Musik auch diesem Ursprungspunkt.

In diesem Sinne (in ihrem Potenzial, spezifische unbewusste Inhalte ,,erschliessen® zu
konnen) darf man sich Musik vorstellen als ein Kontinuum mit einem Pol von totaler
Strukturiertheit auf der einen Seite und einem gegensitzlichen Pol von totaler Unstruktiertheit
auf der anderen. Das heiflt, auf der einen Seite extrem durchgeplante, vorhersagbare,
aufeinander abgestimmte musikalische Grundparameter, auf der anderen Seite das Auflésen
aller Strukturen, mit dem reinen weissen Rauschen, das alle Frequenzen enthilt, als Endpol.
Die eine Seite lédsst sich verbinden mit Begriffen und Phantasien wie extremer Begrenztheit,
Eingeengtheit, und Starrheit, die aber auch grosse Sicherheit, Voraussagbarkeit und
Konzentration von Energie bietet.*

Die andere Seite wird begleitet mit Eindriicken von Unbegrenztheit, Weite, freiem Fliessen,
die wiederum gleichzeitig von Unsicherheit und Unvorhersagbarkeit geprigt sein muss.*

Ich denke, die experimentelle Gerduschmusik liegt auf diesem Kontinuum so nahe in
Richtung des zweiten Pols wie kaum ein andere Musik. Den angenehmen, ,,positiven®
Konnotationen von Unbegrenztheit, Weite und freiem Fliessen stehen als Kehrseite wie beim
Autonomie-Abhéngigkeitskonflikt immer die bedrohlichen Unsicherheitswolken entgegen.
Genau das spiegelt sich in der experimentellen Gerduschmusik: Das Wiegen im freien Fall,
das Wunschlos-Gliicklich-Sein im Absturz, mit der bereits heraufziehenden Bedrohung,
Infragestellung und Zerstdorung des urspriinglichen Zustands. Dies macht den polaren

Charakter der experimentellen Gerduschmusik aus, das wunschlose Schweben im objektlosen

3 Wobei angemerkt werden muss, dass das ,,weisse Rauschen®, ein Begriff aus der optischen Physik, eine
metaphorische Idealisierung darstellt, da es streng genommen nicht existieren kann: ,,Eine Sonderform des
Rauschens ist das aus der optischen Physik entlehnte weifle Rauschen oder auch white noise im englischen. Es
dient in vielen Fillen als Metapher fiir Phdinomene des ,v6llig Gestaltlosen, Unbestimmten und Hintergriindigen’
(Sanio, 1995, S.51) [...] Es markiert den Zustand der groten Gleichwahrscheinlichkeit aller Frequenzen
innerhalb eines bestimmten Spektrums und symbolisiert dadurch nichts anderes als den Zustand perfekter
Unordnung (Moles, 1966, S.81). Diese ihm zugeschriebene Perfektion und der Charakter des vollig
Undifferenzierten sind verantwortlich dafiir, dafl das weiBle Rauschen metaphysische Aspekte der Existenz
konnotiert (Safranski, 1995, S. 43ff). Da Wahrnehmen unterscheiden heiflt, verweist das Ununterscheidbare und
absolut Gleichformige auf den Tod, die Nicht-Existenz.” (Piccici, 2001, S. 22-23). Hier wird das weisse
Rauschen also direkt mit einem subjektlosen Zustand analogisiert, was groBe Ahnlichkeit mit meiner
psychoanalytischen Interpretation aufweist.

* Ich denke, dass z.B. Marsch- und Militirmusik oder sehr strenge klassische Musikformen diese Vorgaben
anndhernd erfiillen.

4 Piccici (2001, S.16) bemerkt in seiner kulturwissenschaftlichen Arbeit iiber die Bedeutung des ,,Rauschens® in
der Informationgesellschaft, die sich auch auf innerpsychische Vorgéinge bezieht: ,,Die Bedrohung setzt sich aus



Raum, die ,fliessende Existenz, findet in dunkler, bedrohender Atmosphire statt. Etwas
»zieht herauf®, so scheint es, etwas ,liegt in der Luft®, das weder benennbar noch erkennbar
wire.

Ich mochte nun, basierend auf dieser Interpretation, noch einige weitere damit verbundene
psychoanalytische Ideen und Konzepte anfiigen, um die hier nahegelegte Deutung noch
theoretisch zu untermauern, und abschlieBend zur Frage der moglichen therapeutischen

Wirksamkeit von Musik Stellung nehmen.

4. Verkniipfung der Interpretation mit psychoanalytischen Konzepten

der friihesten narzisstischen Existenzform
Die Dimension oder Ebene der Objektlosigkeit, auf die die experimentelle Gerduschmusik
hinweist, ldsst einige interessante Verkniipfungsmoglichkeiten mit Konzepten von Michael
Balint, Bela Grunberger und Thomas H. Ogden zu. Mit diesen Querverbindungen und eher
spekulativen Anmerkungen und Schlussfolgerungen zur therapeutischen Wirksamkeit von
Musik bzw. zur ,,Psychopathologie des Klangs* (insbesondere zur Frage der innerpsychischen
Abwehr) mochte ich diese Arbeit abschliessen, wobei ich mich wieder auf Gedanken von

Dieter Tenbrink beziehe.

4.1 Objektlosigkeit in der ,,Ebene des Schopferischen** bei Michael Balint

Michael Balint (1968) definiert drei Ebenen oder Bereiche des Psychischen: den Bereich des
Odipuskonflikts (die eigentliche Konfliktebene, in der neben dem Subjekt immer zwei weitere
Objekte vorhanden sind), die Ebene der Grundstdrung (der pri-odipale, primitivere Bereich,
charakterisiert durch eine Zweierbeziehung, die die Konfliktebene noch nicht erreicht hat und
im Vorsprachlichen liegt), und schlieflich der Bereich des Schopferischen. Diese letzte
Ebene ist gekennzeichnet durch die Abwesenheit weiterer Objekte und durch das Bestreben
des Subjekts, etwas aus sich selbst heraus zu erschaffen. Auf dieser schwer zugénglichen
unbewussten Ebene siedelt Balint kreative Prozesse jedweder Art an. Auf Basis der
schopferischen Krifte, die in dieser Sphire wirksam sind, entstehen It. Balint Kunstwerke,
aber auch mathematische oder philosophische Erkenntnisse; ebenso laufen hier
Transformationsprozesse bei psychischer oder korperlicher Genesung und Krankheit ab.

Die Ebene des Schopferischen erinnert stark an Winnicotts Konzept des ,,potentiellen

Raums*®, wie Ogden (1997) gezeigt hat. Auf der Ebene des Schopferischen gibt es noch keine

der Angst vor dem Namenlosen und Formlosen zusammen; das nicht Definierte, das eine bestehende Ordnung
durcheinander bringt.*



Objektbeziehungen und damit auch keine Ubertragungsphinomene, die in der Analyse
deutbar wéren.

Diese ,,Objektlosigkeit* begegnet uns, wie die Interpretation gezeigt hat, auch als
wesentliches Charakterisierungsmerkmal in der experimentellen Gerduschmusik, wenn ein
unendlich groBer, omnipotenter Raum geschaffen wird (die Musik muss ja zunéchst als
subjektives Objekt ,,erschaffen” und zu einem Teil des Selbst gemacht werden, was fiir sich
genommen ja schon ein kreativer Akt ist), der keine oder kaum fassbare, ,konkrete*
Klangereignisse (Objekte) enthilt, mit denen eine Beziehung eingegangen werden miisste
oder konnte.* Ich werte dies als weiteres Indiz fiir die Ubereinstimmung der Tiefendimension
der experimentellen Gerduschmusik mit der allerfriihesten pri-objektalen Existenform, dem
narzisstischen ,,.Lebensgefiihl“. Der Horende in dieser Musik ,,ist einfach, er existiert in
einem phantastischen, selbst geschaffenen Kosmos in volliger Unabhédngigkeit, ohne sich
etwas anderes vorstellen zu konnen, da noch keine Differenzierung moglich ist.

Es ist eine Welt jenseits der bekannten Welt, eine ,,Welt jenseits der Objektbeziehungen*‘,
wie dies auch schon Heinrich Racker vor mehr als 50 Jahren benannt hat, ohne diesen
Gedanken ausfiihrlicher zu explizieren: ,,Vom entwicklungspsychologischen Standpunkt aus
betrachtet, muss es sich dabei um den narzisstischen Zustand im Mutterleib und
moglicherweise ein paar voriibergehende Zustinde inneren Friedens aus ihrem ersten
Lebensabschnitt handeln, ... (Racker, 1951, S. 143).

Balints Ebene des Schopferischen meint diese erlebte, sich niedergeschlagen-habende, aber
nicht bewusst erinnerbare oder zugéngliche objektlose Seinsweise, aus der heraus Neues
geschaffen werden kann. Eine Art Urgrund der Kreativitidt, der sich in der noch
ungeschliffenen, unfertigen und amorphen experimentellen Gerduschmusik zu offenbaren
scheint. Bei Grunberger findet sich nun eine weitere Differenzierung dieses friithesten

narzisstischen Bereichs.

4.2 Elation, narzisstische Wunde und Monade bei Bela Grunberger

Bela Grunberger hat in seinem Werk auf die fundamentale Bedeutung der narzisstischen
Dimension hingewiesen, die er als zweite grole dynamische Kraft neben den Trieben sieht.
Seine Hauptthese ist, dass der Narzissmus die Genese der psychischen Struktur entscheidend
priagt, und nicht nur ein Entwicklungsstadium oder eine Abwehrformation darstellt

(Grunberger, 1976; vgl. auch Kaminer, 1999).

% Balint spricht aber von dem Paradox, dass es auf dieser Ebene zwar keine Objekte im eigentlichen Sinne gibt,
aber der betreffende Mensch trotzdem meistens nicht alleine ist. Dieses ,,Etwas®, das anwesend ist, ist mit
menschlicher Sprache nicht beschreibbar. Balint nennt es, um iiberhaupt dariiber reden zu kénnen, ,,Pra-Objekt*.
Ein Pra-Objekt ist also das ,,Etwas*, aus dem durch schopferische Arbeit schlielich ein ganzes Objekt werden
kann. Ahnliches findet sich in der experimentellen Gerduschmusik, wenn klangliche Ereignisse auftreten, die
zwar nicht fassbar oder einzuordnen sind, aber trotzdem eine beginnende Differenzierung darstellen.



,Elation“ bezeichnet bei Grunberger das Gefiihl bzw. die Daseinsform der ,,erhebenden
Erhabenheit* der narzisstischen Entwicklungsphase, die im Mutterleib ihren Ursprung hat:
,»Wie wir hervorgehoben haben, beruht unsere Hypothese auf dem Postulat eines erhebenden
prinatalen Zustands als Quelle aller Varianten des Narzissmus.* (Grunberger, 1976, S.25).
Der Mensch strebt demnach unbewusst sein Leben lang danach, das Erlebnis der pridnatalen
Existenz zu wiederholen. Hier scheint es eine direkte Verbindungslinie zu Rank (1924) zu
geben. Grunberger betont dabei die grundsitzlich traumatische Beendigung dieses Zustands,
die jeder Mensch durchlaufen muss: ,,Das Erlebnis (und nicht das ,Unbelebte’), das der
Mensch zu wiederholen versucht, ist seine prinatale Existenz, eine Situation, aus der er auf
traumatische Weise vertrieben wurde und die er sein Leben lang wiederzufinden versucht.
Dieser fundamentale Wunsch ist die Basis unserer Narzissmus-Hypothese.*“ (Grunberger,
1976. S.22).

Der Fotus lebt in der Regel, vor Ausprigung eines irgendwie gearteten triebhaften Wunsches,
in einem Zustand eines ,,bestimmten Wohlbefindens*, welches das ,,Urbild tiefer Harmonie*
erzeugt, nach dem der Mensch spiter ,,ruhelos suchen wird.* (ebd. S.32). Diese ,,Erinnerung*
an hochste Harmonie und Allmacht bildet fiir Grunberger den ,,narzisstischen Kern* als
besondere psychische Energiequelle, die prinatal erworben wird und von Geburt bis zum Tod
unbewusst aktiv bleibt.

Ich mochte ergédnzen, dass diese prinatale Ur-Harmonie mit Sicherheit auch Stdrungen
ausgesetzt sein kann, die sich ebenfalls im narzisstischen Kern niederschlagen diirften.

Der narzisstische Ur-Zustand muss nun spéter in das beginnende Triebleben, ausgelost durch
Versagung und Mangel, integriert werden. Dieses Erleben des ,,doppelten Traumas®,
bestehend aus der Erschiitterung der Grundfeste des ,,erhabend-erhebenden Universums®, der
Elation also, und dem Zwang, das beginnende Trieb- und Objektleben zu meistern (ebd.,
S.35), scheint in dem polaren Charakter experimenteller Gerduschmusik bereits als dunkel-
apokalyptische Farbung enthalten zu sein: Sie hat sowohl das ,,Wissen* von omnipotenter
Allmacht in sich als auch die nicht aufzuhaltende Gewissheit von der Storung und
Vernichtung dieses Zustands, sie ist hochste narzisstische Illusion und grausame Realitit
zugleich, beinhaltet also sozusagen beide Seiten der narzisstischen Medaille.

Mit ,,narzisstischer Wunde* nun meint Grunberger genau dieses doppelte Trauma, d.h. den
Konflikt, der sich aus dem Aufeinandertreffen zwischen Narzissmus und den Anforderungen

der Realitit ergibt: ,,..so legt Grunberger die dem Menschen inhidrente Wunde frei, die er

7 Kaminer (1999) spricht hierbei auch von einem korperlos erlebten Zustand im Mutterleib, der auf ,,prinataler
Koenisthesie* beruhe, und nennt dies das ,.korperlose Selbst®, welches bei starken Regressionen in
Extremsituationen (Nahtoderfahrungen, Extremtraumatisierung, aber auch als korperloser Selbstanteil bei
Magersuchtpatienten) wieder spiirbar und erfahrbar wird.



durch den Sturz aus seiner subjektiven Vollkommenheit in seine tatsdchliche Erbarmlichkeit
beim Eintritt in die Welt erlitten hat.* (Kaminer, 1999, S.111).

Der narzisstische Idealzustand wird infolgedessen in das Ich-Ideal projeziert und sorgt fortan
fiir narzisstischen Leidensdruck, der sich nur lindern ldsst durch das Anerkennen der eigenen
Unvollkommenheit oder durch die tatsdachliche Verringerung der Spanne zwischen Ich und
Ich-Ideal. Die ewige narzisstische Wunde ist also bildhaft gesprochen genau so grof3 wie der
Abstand zwischen Ich und Ich-Ideal.

Seiner Meinung nach haben auch Phantasien von Ewigkeit, Unendlichkeit, Zeitlosigkeit und
Unverletztlichkeit ihre Wurzeln in der pridnatalen Existenz. Omnipotente Merkmale also, die
wie ich beschrieben habe sowohl Eigenschaften des Unbewussten per se charaktisieren, aber
auch als Beschreibungsdimensionen fiir die hier untersuchte experimentelle Gerduschmusik
taugen. Diese auffillige Ubereinstimmung mochte ich als weiteren Hinweis fiir die
Richtigkeit meiner These werten, dass diese Musik sich aus psychoanalytischer Perspektive
v.a. aus unbewussten Niederschldgen der narzisstischen Entwicklungsphase néhrt.

Zusitzlich folgt aus Grunbergers Konzeption, dass in der experimentellen Gerauschmusik das
Verarbeiten des narzisstischen Verlusts bzw. der ,,narzisstischen Wunde®, eine groBere Rolle
spielen konnte als in anderen Musiken, diese Musik also eher in der Lage sein diirfte, diese
Traumatisierung nachtriglich (im Sinne von Tenbrink) zu symbolisieren. Hierzu passt die
Deutung von Branfman (1955, zit. n. Reister, 1995), der nach Schilderung zweier klinischer
Fille zur Ansicht gelangt, dass Musik eine Art ,,autarke Abwehr* im Sinne eines ,,Sich-
Selbst-Fiitterns* sei. Die Mutter wird somit entbehrlich gemacht, die Abhingigkeit von ihr

geleugnet. Musik erscheint so als Mittel, die narzisstische Leere zeitweilig zu fiillen.

Ein weiterer Begriff von Grunberger ist die ,,Monade* (vgl. Kaminer, 1999). Die Monade bei
Grunberger hat wenig gemein mit der philosophischen oder soziologischen Verwendung bei
Leibniz oder Adorno. Es geht hier um eine streng psychoanalytische, innerpsychisch
reprasentierte Kategorie: Mit Monade meint Grunberger die ,,doppelte Einheit* der Mutter-
Kind-Konstellation nach der Geburt, eine Art Zwischenstadium zwischen Verschmelzung und
Beziehung. Die Monade schafft einen ,,virtuellen Raum®, in dem gleichzeitig Einschluss in
die narzisstische Welt und die Auflésung dieser Welt betrieben wird - dies erinnert wiederum
an den ,,potentiellen Raum* bzw. ,,Ubergangsraum* bei Winnicott bzw. Ogden (vgl. Ogden,
1997).

Die Monade 16st sich mit zunehmender Triebentwicklung des Kindes langsam auf, wird aber
spéter auf die Gesamtfamilie und schlieBlich auf die gesamte Kultur iibertragen.

Eine hinreichend gute Monade, so Grunberger, konnte sich intrapsychisch als Grundgefiihl

einer Hiille von Ganzheit und Kontinuitét niederschlagen. Fehlt diese Monaden-Hiille oder



wird sie unzuldnglich aufgebaut, kann eine unbewusste lebenslange Suche oder Sehnsucht
danach die Folge sein. Die Neigung zu schiitzenden Ridumen, die allen Menschen zu eigen ist,
hat schon Freud beschrieben: ,,Das Wohnhaus ist ein Ersatz fiir den Mutterleib, die erste,
wahrscheinlich noch immer ersehnte Behausung, in der man sich sicher war und sich so wohl
fiihlte.* (Freud, 1930, S.450).

Die in dieser Arbeit vorgestellte Subform der experimentellen Gerauschmusik lédsst sich in
ihrer Tiefendimension genau in diesem Ubergangsbereich ansiedeln. Um mit Grunbergers
Worten zu sprechen, handelt es sich also um ,,Monaden-Musik*. Die Idee des Grundgefiihls
einer schiitzenden Hiille taucht nun bei Ogden in seiner Konzeption der ,,autistisch-

beriihrenden Position* wieder auf.

4.3 Die autistisch-beriihrende Position Thomas Ogdens, die Lauthiille bei Didier Anzieu
und moglichen Implikationen fiir das individuelle Musikerleben und die experimentelle
Geriduschmusik

,Das Ich ist vor allem ein korperliches Ich... d.h., das Ich wird letzten Endes von korperlichen
Empfindungen abgeleitet, und zwar hauptsichlich von jenen, die an der Korperoberfldache
thren Ausgang nehmen.* (Freud, 1923, S. 253).

Der ,,autistisch-beriihrende Modus der Erfahrungsbildung® (oder auch kiirzer: ,,autistisch-
beriihrende Position) ist ein Konzept von Thomas H. Ogden (Ogden, 1995), welches die
Vorstellungen der britischen Objektbeziehungstheorie (Klein, Bion) zur friihkindlichen
psychischen Organisation um eine entscheidende Erfahrungsdimension erweitert. Mit der
autistisch-beriihrenden Position ist die primitivste psychische Struktur gemeint, die sich noch
vor den bekannten kleinianischen Konzepten der ,,depressiven Position und der ,,paranoid-
schizoiden Position“ bildet: , Darunter verstehe ich einen sensorisch dominierten,
vorsymbolischen Erlebnisbereich, in dem die primitivste Form von Bedeutung auf der
Grundlage der Organisation von Sinneseindriicken, besonders auf der Hautoberflédche, erzeugt
wird.” (ebd, S.4).

Wihrend der reifste Modus, die depressive Position, durch die Fédhigkeiten zur
Symbolbildung und Integration von Widerspriichen gekennzeichnet ist (Auftreten ca. ab 1 _
Lebensjahren), ,,benutzt* die Psyche im primitiveren paranoid-schizoiden Modus (Auftreten
ca. ab dem 1. Lebenjahr) den Abwehrmechanismus der Spaltung® und nimmt die Umwelt
durch ,,symbolische Gleichsetzung* wahr, d.h. Symbol und Symbolisiertes sind eins, es gibt

noch keinen Raum der Interpretation. Im autistisch-beriihrenden Modus (Auftreten ab Geburt)

* Im Abwehrmechanismus der Spaltung wird Sicherheit dadurch erreicht, daB Gefihrdendes vom Gefihrdeten
innerpsychisch getrennt wird. Auf diesem Grundprinzip beruhen auch die hiervon abgeleiteten
Abwehrmechanismen projektive Identifikation, Introjektion, Verleugnung und Idealisierung (Ogden, 1995).
Spaltung wird in der Psychoanalye auch allgemeiner benutzt als ,,zwei unintegrierte Aspekte des Seelischen, die
wechselweise im Vordergrund stehen® (Reich, 2002b, S.666), wobei einer der beiden unbewusst sein kann.



dagegen sind solche Leistungen noch nicht moglich: er basiert auf sensorischen
Wahrnehmungen, dem ,,Rhythmus der Sinneswahrnehmung® (Tustin, 1981, zit. n. Ogden,
1995, S. 31), der allererste Anfdange eines Selbstgefiihls bildet. Bei diesen Wahrnehmungen
handelt es sich v.a. um taktile Sinnesreize auf der Hautoberfldche. ,,Da der autistisch-
beriihrende Modus des Erlebens ein vorsymbolischer, sensorischer Modus ist, ist es dulerst
schwierig, ihn in Worte zu fassen. Rhythmuserleben und das Erleben sensorischer Beriihrung
tragen zur frithesten psychischen Organisation in diesem Modus bei. Sowohl Rhythmus-
erleben als auch Erfahrungen von Oberfldchenberiihrungen sind grundlegend fiir die friihesten
Beziehungen eines Menschen mit Objekten: die Erfahrung des Stillens und die Erfahrung in
den Armen der Mutter gehalten und geschaukelt zu werden, ihre Worte und ihren Gesang zu
horen.* (Ogden, 1995, S.32). Die autistisch-beriihrende Position heifit so, weil dieser Modus
sich einerseits zum Grofteil durch Erfahrungen von sensorischer Néhe organisiert,
andererseits weil er sich autistischer Abwehrmechanismen bedient, wenn er zusammenbricht.

Es handelt sich hier um einen ,,reflexionsfreien Zustand eines sensorischen Weiterbestehens*
(ebd., S.33), wo eine Oberfliche festgelegt wird, innerhalb der sich spiter einmal ein Ich
formen kann, ,,...eine Objektbeziehungsmodalitiit, die den begrenzten sensorischen ,Boden’
der Erfahrung bereitstellt* (ebd., S.46). Diese ,,Oberfliche oder , Hiille*, geschaffen aus
Rhythmus und Beriihrung, beinhaltet keine Gedanken, er ist auch kein Ort im bekannten
Sinne, sondern ,.,ein beginnendes Gefiihl fiir einen Platz, an dem Erleben stattfindet.” (ebd, S.
36). Das Kleinkind in diesem Modus, so betont Ogden, ist kein Subjekt, sondern es ist
sensorische Erfahrung, und es hort dort auf, wo die sensorische Erfahrung abbricht.
Sensorische Eindriicke auf der Haut, die entsprechende Erlebnisinhalte definieren, konnen
nach Tustin (1984, vgl. Ogden, 1995) weich (,autistische Formen*) oder hart und eckig sein
(;autistische Objekte*).

Als spezifische Abwehrform in dieser Position, die auf frithen Storungen der Kontinuitit
sensorischer Erfahrung basiert, nennt Ogden die ,,adhisive Identifikation®, ein auf Donald
Meltzer (Meltzer et. al, 1975) zuriickgehender Begriff. In diesem Abwehrmodus wird
versucht, die Bildung einer ,,zweiten Haut“ herzustellen, das Gefiihl einer eigenen
koninuierlich vorhandenen Oberfliche, die abgeschlossen ist. Dazu kann der Korper eines
anderen Objekts benutzt werden (d.h. die Oberflidche des Objekts wird so benutzt, als ob es
die eigene wire, oder Teile der Oberfldache des Objekts werden an die eigene geheftet), aber

es kommt aber auch zu anderen, bizarr anmutenden Verhaltensweisen.®

* Ogden nennt als Beispiele aus psychotherapeutiscbher Praxis: unablissiger Augenkontakt und unablissiges
Plaudern und Schwatzen des Patienten, das stindige Halten eines Objekts, stindiges Summen oder Wiederholen
von bestimmten Sétzen; aber auch alltdgliches Verhalten wie Haaredrehen, Daumenlutschen, oder sich iiber das
Ohrlippchen streichen dienen aus dieser Sicht der autistischen Selbstberuhigung, auf die jederzeit und mit
absoluter Sicherheit zuriickgegriffen werden kann — eine Sicherheit und Kontrollméglichkeit, die kein dufleres
Objekt jemals bieten kann.



Jedenfalls soll das ,,Pords-Werden*, das Sich-Auflosen der schiitzenden Oberflidche, um jeden
Preis verhindert werden, da daraus unertrigliche Gefiihle des ,,Leckens und des Fallens in
einen formlosen Raum* ausgelost werden (Ogden, 1995, S. 42), letztlich existenzielle Gefiihle
der Vernichtung und Auflésung in kleinste Partikel.

Als frithester Erfahrungsmodus wirkt diese Erlebensmatrix das ganze Leben lang als Basis
aller spiteren Zustéinde fort.

Was nun Musik im allgemeinen betrifft, so denke ich, dass die autistisch-beriihrende Position
eine hilfreiche Konzeption ist, um sich zu vorstellen zu konnen, dass auch Gerdusche (v.a. die
Stimme der Mutter) einen ,,Oberfldchenkontakt* herstellen bzw. dazu beitragen, eine ,,Hiille®,
die auf sensorischer Wahrnehmung basiert, zu erzeugen, wenn man sich Klang als
urspriinglichen taktilen Reiz vorstellt. Die autistisch-beriihrende Position wird sozusagen auch
durch Klang und Gerédusch mitgeformt: ,,Die ununterbrochene Gegenwart von Klang ist
wichtig als eine stdndige Quelle von Reizinput zur Aufrechterhaltung von Strukur...* (Nass,
1975, S. 235, bezogen auf Analyse-Erfahrungen mit Komponisten). Ahnlich argumentiert
auch Anzieu (1991) bei seiner Beschreibung einer ,,Lauthiille* und des ,,Haut-Ichs*, aber er
geht noch weiter: Anzieu sieht ,,unter dem von Freud schon postulierten ,,Korper-Ich* (der
Niederschlag taktiler Empfindungen auf der Korperoberfliche) eine noch urspriinglichere
Topik des Selbst: dieses primire Selbstgefiihl entspricht der auditiven und olfaktorischen
Hiille, basiert also auf Empfindungen, die bereits aus der intrauterinen Existenz ,,bekannt*
sind. Sinneskontakte mit akustischen Signalen sind ebenso Bestandteil des sich bildenden,
sicheren, begrenzenden Erfahrungsraums wie direkte Hautberiihrungen. Klausmeier (1976)
bemerkt iibereinstimmend, dass Anna Freud und Rene Spitz (1963) das friihe Horen von
Klang als korperlichen Kontakt konzeptualiseren. Und auch Leikert (2003, S.49) stellt in
einem kiirzlich veroffentlichten Artikel, in dem er die autistisch-beriihrende Position als Folie
zum Verstidndnis des ,,Klangobjekts Stimme* herbeizieht, fest: ,,Die auditive Beziehung kann
der taktilen an die Seite gestellt werden und geht genetisch sogar noch vor diese zuriick in die
Zeit des vorgeburtlichen Lebens. Dem autistisch-beriihrenden Modus steht in diesem Sinne
ein auditiver Beziehungsmodus zur Seite, ein Beziehungsmodus, der im Objekt Stimme sein
Fundament erhilt.“ Ich mochte hier auf Basis der festgestellten ,,Stimmlosigkeit* der
experimentellen Gerduschmusik eher die Bedeutung des Klangs an sich herausstellen:

Musik, losgelost von Harmoniegesetzen als reine periodische und kontinuierliche
Schwingung, Gerdusch und Klang gedacht, konnte als verdichtete Form eine ganz
urspriingliche Erfahrung bedeuten, die jeder Mensch als Grundlage seines ,,in-der-Welt-
Seins* unbewusst kennt. Eine Erfahrung sogar, die letztlich das Erfahren-Konnen von anderen
Erfahrungen erst ermdglicht hat. Dies erinnert an im ersten Teil genannten Ideen von Mitzler

und Bion (beta-Elemente), und auch Anzieu sieht hierin eine Basis des Denkens: ,,Das erste



Problem fiir die entstehende Intelligenz betrifft die differenzierende Organisation der
Korpergeridusche, der Schreie und der Phoneme; die phonischen Verhaltensweisen stellen im
Laufe des ersten Lebensjahres einen Grundfaktor der geistigen Entwicklung dar.” (Anzieu,
1991, S. 217). Diese Idee, auf der Wirkung reiner sensorischer Wahrnehmung basierend, mag
moglicherweise bereits ein gutes Stiick der trostenden, haltenden und beruhigenden Wirkung
von Musik erkldaren. Denn in ihr enthalten ist die urspriingliche Schaffung einer ersten
psychischen ,,Schutzhiille* aus Klang. Dazu noch einmal ein lidngeres Zitat von Anzieu (ebd.
S. 223-224): ,,Der Raum der Laute stellt den ersten psychischen Raum dar: Schmerzhafte —
wenn sie plotzlich stark auftreten — duBlere Gerdusche, beunruhigendes Knurren aus dem
Korperinneren, das aber nicht als von innen kommend wahrgenommen wird, das
automatische Schreien nach der Geburt, spiter der Hunger, der Schmerz, die Wut, das
Wegnehmen des Objekts, das allerdings begleitet ist von einem aktiven motorischen Bild.
Alle diese Gerdusche bilden etwas, was Xenakis wahrscheinlich durch die musikalischen
Variationen und die Lichtspiele der Laserstrahlen seines ,Polytops’ ausdriicken wollte: ein
strukturloses Netz in Raum und Zeit, gebildet von primir psychisch wahrnehmbaren
Signalen, oder wie der Philosoph Michel Serres es auszudriicken versuchte, des FlieBens, der
Streuung, der Unordnung der urspriinglichen Wolke, in der Nebel brennen und Spuren
hinterlassen [...] Der Raum der Laute hat — um es mit einer Metapher anschaulich zu machen
— die Form einer Hohle [...] ein geschiitzter, aber nicht hermetisch abgeschlossener Raum. Ein

Hohlraum, in dessen Innerem Rauschen, Echos und Resonanzen kreisen.*

Die experimentelle Gerduschmusik weist in diesem Zusammenhang widerspriichlichen und
paradoxen Charakter auf (was aber in der ,, Tiefengrammatik® von Musik, wie oben gezeigt,
durchaus angelegt ist): Einerseits stellt sie in ihrer fliessenden Komponente eine Art Prototyp
dieser Lauthohle dar — eine Lauthohle, die bei Anzieu als grundlegender psychischer Raum
erscheint, in dem sich das Ich allméhlich entwickeln wird. Ein Raum, der wie die direkteste
und urspriinglichste Form des Daseins wirkt, der auf Objektlosigkeit basiert (und damit
prianatalen Ursprung hat) aber ebenso die Authebung der Objektlosigkeit bereits impliziert.

Gleichzeitig aber, und damit komme ich auf die autistisch-beriihrende Position zuriick, bilden
sich in der experimentellen Gerduschmusik dunkle, unendlich grof3e, bodenlose Ridume, die
alles zu verschlingen scheinen. Dies erinnert an Ogden, wenn er von der Angst im autistisch-
beriithrenden Modus spricht: ,,Angst im autistisch-beriihrenden Modus beinhaltet das
Erlebnis einer drohenden Disintegration der sensorischen Oberfliche oder des eigenen
,Sicherheitsrhythmus’ (Tustin, 1984), die das Gefiihl des Leckens, Sichauflodsens,
Verschwindens oder Fallens in einen formlosen, unbegrenzten Raum zur Folge hat.“ (Ogden,

1995, S. 70). Denn der autistisch-beriihrende Modus markiert gerade keinen objektlosen



Zustand, sondern kommt durch den sensorischen Kontakt mit dem Objekt zustande, wie auch
Leikert (2003) betont.

In der experimentellen Gerduschmusik wird ein formloser, unbegrenzter Raum geschaffen, in
den man sich fallen lassen kann, ohne Angst vor der eigenen Disintegration haben zu miissen.
Moglicherweise spielt hier ein unbewusster nachtriglicher Symbolisierungswunsch (im Sinne
von Tenbrink) eine Rolle, die bodenlose Angste aus der autistisch-beriihrenden Position
nunmehr gefahrlos erleben und verarbeiten zu konnen. Das Bewdiltigen der Angst wird
angestrebt, da es die Ich-Stidrke erhohen kann (wie Kohut es beschrieben hat).

Dies entspriache aus psychoanalytisch-therapeutischer Sicht der Wiederholung und dem
Durcharbeiten von noch nicht integrierten, traumatischen Zustinden in einer geschiitzten
Beziehung mit dem Analytiker. Kann diese Musik also auf vorsymbolischer Ebene ein Stiick
weit die gleiche Funktion ausfiillen wie der Analytiker in der therapeutischen

Zweierbeziehung? Dazu mehr im abschlieBenden Abschnitt 4.4.

Die experimentelle Gerduschmusik jedenfalls scheint eigentlich widerspriichliche unbewusste
Erfahrungen (die aber urspriinglich zusammengehdren), zu vereinen: das omnipotente Erleben
von Objektlosigkeit und einer schiitzenden Lauthiille auf der einen Seite, die Bedrohung
durch Disintegration in Richtung Vernichtung dieses undifferenzierten Raumes, aber auch
durch die Auflosung der Omnipotenz in Richtung Subjekt-Objekt-Differenzierung, auf der
anderen Seite.

Dies geschieht meines Erachtens dadurch, dass die experimentelle Gerduschmusik praktisch
auf zwei Ebenen stattfindet und Bedeutung erhilt: Einmal ist sie selbst durch ihre mimetische
Symbolisierung (Leikert) ganz konkret als Klangobjekt priasent (die schiitzende Lauthiille),
zum anderen aber schafft sie eine Suggestion von Unendlichkeit und Objektlosigkeit, die
gleichzeitig als Urzustand zu genieBen ist, aber auch Defragmentierungs- und
Disintegrationsédngste einflo3en muss.

So lésst sich in der Musik Objektlosigkeit erleben, obwohl die Musik selbst Objekt ist!

Ich mochte an dieser Stelle versuchen, die Verbindungen zwischen meiner Interpretation und
den genannten psychoanalytischen Konzepten der frithesten narzisstischen Existenzform grob
in ein chronologisches Entstehungsraster einzuordnen - als schematische Ubersicht des
Spannungsfeldes, in dem sich die experimentelle Gerduschmusik bewegt.

Sie oszilliert in diesem Spannungsfeld zwischen Objektlosigkeit und beginnender Subjekt-

Objekt-Differenzierung:



Objektlosigkeit bzw. beginnende Subjekt-

prd-objektaler Zustand / Seinsweise Objekt-Differenzierung / Objektbeziehung
(prdnatal) (postnatal)

- fotaler oder archaischer Narzissmus - frithkindlicher Narzissmus

- Ebene des Schopferischen - potentieller Raum (Ubergangsraum)

- Elation - autistisch-beriihrende Position

- Lauthiille - Haut-Ich

- Kern des Unbewussten - Proto-Selbst

NARZISSTISCHE WUNDE
MONADE / DYADE

Die ,,narzisstische Wunde* Grunbergers reisst in diesem Spannungsfeld auf. Die Begriffe
Monade und Dyade lassen sich nicht eindeutig voneinander abgrenzen und meinen beide die
Interaktions-Einheit ,,Mutter-Kind* zwischen Verschmelzung und Beziehung. Die ,,Ebene des
Schépferischen* iiberschneidet sich mit dem ,,potentiellen* oder Ubergangsraum, hat aber
thre Wurzeln im prinatalen Bereich der Objektlosigkeit.

Das mit der experimentelle Gerduschmusik primér verbundende unbewusste ,,Material* speist

sich also aus diesem Spannungsfeld.

4.4. Musikhoren als unbewusster Selbstheilungswunsch - die Presswehen einer zweiten
Geburt oder pathologische Regression? Zur Frage der individuellen
Abwehrorganisation und dem therapeutischen Entfaltungspotenzial von Musik

Carla Mureck spricht in ithrem Artikel einen unbewussten Selbstheilungswunsch an, der beim
Horen oder Produzieren von Gerduschmusik deutlich wird: ,,Musik als Einweihung in das
Mensch-Sein; Gebidrmutter aus Klang; Ton und Krach als PreBwehen zu einer zweiten
Geburt.” (Mureck, 1990, S.140). In wie weit ldsst sich der Drang, eine bestimmte Musik zu
horen oder zu produzieren, als Selbstheilungs- oder Therapiewunsch ansehen, und ist es
denkbar, dass solche Musik therapeutische Effekte quasi in Eigenregie (d.h. ohne
therapeutische Begleitung) hervorruft? Oder wird vielmehr eine Regression befordert, die
eher entwicklungshemmend wirkt und pathologische Selbststrukturen erst recht etabliert und
verstarkt?

Die experimentelle Gerduschmusik, so wie sie hier konzeptualisiert worden ist, scheint durch
ihre besondere Struktur (kein oder kaum Holding-Charakter, Hervorrufen von Empfindungen

und unbewussten Phantasien von Objektlosigkeit, Zeitlosigkeit, Omnipotenz, etc.) in



besonderem MaBe dazu geeignet zu sein, traumatische™ oder beeintrichtigende unbewusste
Inhalte oder solche eines bedeutenden Ubergangs in der beginnenden psychischen
Strukturbildung zu re-aktivieren und/oder zu intensivieren. Tenbrink bemerkt entsprechend
dazu iiber Musik, die mit einem Halteverlust konfrontiert (was er mit dem Halteverlust durch
die primire Bezugsperson analogisiert): ,,... denn diese Musik erhdlt ihre Wirkung
insbesondere dadurch, dass sie uns mit unseren traumatischen Erfahrungen, die nicht in das
Omnipotenzerleben integriert werden konnten, konfrontiert.* (Tenbrink, 2000, S.464).
Andererseits sagt er iiber eher harmonische und durchstrukturierte Musik: ,,... die
Entschirfung von Dissonanzen und die stirkere Akzentuierung von Konsonanzen (gleiches
gilt auch fiir die rhythmischen Aspekte von Musik) in der dargebotenen Musik mildert im
allgemeinen Gegeniibertragungswiderstinde beim Zuhorer. Zugleich wird auf diese Weise
allerdings die Intensitédt und Tiefe des durch die Musik zum Ausdruck gebrachten (und damit
im Zuhorer reaktualisierten) priaverbalen Erlebens gemildert.* (Tenbrink, ebd.).

Also: je einfacher, wohl-strukturierter und harmonischer Musik ist, desto eher wird sich der
Horer darauf einlassen konnen (sie ist quasi ,,ungefdhrlicher®). Gleichzeitig vermindert sich
aber das Potenzial dieser Musik, in tiefe und unbewusste Schichten eindringen zu konnen. Die
experimentelle Gerduschmusik, die sich durch Abwesenheit von haltenden Strukturen und
chaotischen, atonalen und nicht-vorhersagbaren Ereignissen auszeichnet, wird entsprechend
hohere Gegeniibertragungswiderstidnde auslosen, aber auch groBere Tiefenwirkung entfalten
konnen. Hier wird ein Faktor ersichtlich, der mitbegriinden konnte, warum es nur wenige
Horer dieser ,,schwierigen* Musik gibt, diese Horer aber von besonders tiefer Wirkung und
existentiell wichtiger Bedeutung der Musik berichten, und dieses Horen fiir sie z.T. sogar den
Charakter von Grenz- und Gipfelerfahrungen (,,peak experiences®, vgl. Maslow, 1973)
einnimmt. Mureck spricht in diesem Zusammenhang von der experimentellen Gerduschmusik
als ,,Ubergangsmusik® — als ,,musique des passages* also, analog zu den , rites des passages*
der Naturvolker (Mureck, 1990, S.143). Sie formuliert den impliziten emanzipatorischen Sinn

und Zweck dieser Musik folgendermalien: ,,Das Ziel ist, wieder einen Zutritt zu den inneren

%0'Wenn hier von ,, Trauma* die Rede ist, ist damit die strenge psychoanalytische Bedeutung gemeint:
Traumatisierung bezeichnet nicht ein einmaliges, schockierendes Ereignis, welches zu einer Belastungsstdrung
fiihrt, sondern fortwidhrende Beziehungs- und Ereigniskonstellationen, die eine optimale psychische Entwicklung
beeintrichtigen oder verhindern. Ein Trauma ist auch keine feste, in seiner traumatischen Stéirke objektiv
bestimmbare Grofe, sondern es ist immer von den Verarbeitungsmoglichkeiten des Ichs abhingig.

Ich folge hier dem psychoanalytischen Traumabegriff, der sich, wie von Tenbrink (2003a) ausfiihrlich dargelegt,
von neueren neurophysiologischen Ansitzen deutlich abgrenzt: ,,In der Regel entsteht aus psychoanalytischer
Sicht ein Trauma nicht aufgrund einer einmaligen Konstellation einer Erfahrungsbildung, sondern durch
Kumulierung von dhnlich gelagerten Erfahrungen im Verlaufe der Entwicklungsgeschichte des Selbst (vgl. Khan
1963, 1964). Bei dem Begriff ,Trauma’ handelt es sich — darauf haben Winnicott (1967, 1988) und Kohut (1971)
nachdriicklich hingewiesen — immer um einen relativen Begriff, der sich auf das Verhiltnis von Ubergriff seitens
der Umwelt einerseits und den Verarbeitungsmoglichkeiten seitens des Selbst, das dem Ubergriff ausgesetzt ist
andererseits, bezieht. Diese Relativitidt impliziert automatisch, dass das Trauma nur in dem Kontext einer
gegebenen seelischen Organisation in ihrer Bezogenheit auf einen Ubergriff aus der duBeren Realitit
konzeptualisierbar und erklédrbar ist.” (Tenbrink, 2003a, S. 274).



Réiumen zu gewinnen, anstatt die Auflenwelt durch immer weitere Eroberungen ginzlich zu
zerstoren, die breite Betonstral3e des abendlidndisch-rationalen Denkens durch den Dschungel
unseres Gemiits zu verlassen und sich in das verschlungene Netzwerk anderer Denk- und
Fiihlmoglichkeiten zu begeben...[...] Zu begreifen, dal die Ddmonen unserer AuB3enwelt in
uns wohnen, und wir uns mit ihnen anfreunden miissen, um ihnen die Macht und uns die
Angst zu nehmen. (ebd., S. 147/148). Die ,,Ddmonen der Aullenwelt* — was bei Mureck die
negativen Errungenschaften der Zivilisation bezeichnet, wire aus psychoanalytischer
Perspektive der unbewusste Gehalt friihkindlicher Traumatisierungen, die ja auch aus der
Interaktion mit der Aussenwelt (= primire Bezugsperson und Beziehungsklima) resultieren.
Der innere Drang, sich mit solchen unbewussten, traumatisierten (d.h. deformierten) Selbst-
Anteilen zu konfrontieren, ldsst sich interpretieren als Wunsch, nicht hinreichend gut
verarbeitete Erlebnisse bzw. deren nicht angemessene innerpsychische Reprédsentationen neu
zu beleben und — wie auch in der psychonanalytischen Therapie — in einen neuen Kontext
gestellt, zu bewiltigen.

Ob es zu einer solchen Re-Aktivierung und Intensivierung kommt, hingt letztlich von der
indivuellen Abwehrorganisation des Horers ab, wie Tenbrink in einem neuem, z.Zt. noch
nicht verdffentlichten Artikel (Tenbrink, 2003b°") darlegt, wobei er die Ausbildung zweier
Abwehrformationen (primér und sekundir) unterscheidet: Die primére Abwehrorganisation
entsteht in frithester Entwicklungsphase der absoluten und relativen Abhingigkeit (Winnicott,
1974) auf Grundstorungsebene, wenn sich die Umwelt (die primére Bezugsperson) fehlerhaft
oder nicht hinreichend gut an die Bediirfnisse des Sduglings anpasst. In dieser Phase benotigt
der Sdugling wie oben dargestellt die primidre Bezugsperson im Sinne eines subjektiven
Objekts (Verlangerung des Selbst), und muss sich vor den schidigenden Umweltwirkungen
wie auch vor den eigenen Schmerz- und Unlustgefiihlen schiitzen. ,,Er muss sozusagen das
Kunststiick fertig bringen, sich vor der quilenden Qualitit der Beziehung zum priméren
Objekt zu schiitzen und zugleich die Beziehung zu ihm aufrechterhalten, da er absolut auf die
primére Bezugsperson und das Fortbestehen einer Beziehung zu ihr angewiesen ist (Fairbairn,
2000; Guntrip, 1969)“ (Tenbrink, ebd.).

Die primdre Abwehr verhindert das Sich-Einlassen des Siduglings auf eine ,,arglose
Abhingigkeit“ von der primiren Bezugsperson (Tenbrink, ebd.).”

Solch eine frithe Storung wird sich also in jedem Fall auf die weitere Entwicklung auswirken,
Tenbrink spricht von ,,pathologischer symbiotischer Erfahrungsbildung®, oder ,,primérer

Selbst-Deformation®, wenn die hier betroffenen Aspekte des Selbst abgespalten und

> Im folgenden zitiere ich deshalb aus diesem Manuskript ohne Angabe einer Seitenzahl.

52 Analog dazu spricht Trimborn (2003, S. 1034f.) von dem ,,primédren Trauma“, welches ,,als die vorzeitige
Vertreibung aus dem Paradies* anzusehen ist und frithzeitige narzisstische Abwehr auslost, die sich gegen das
Wahrnehmen und das Erleben von Abhéngigkeit richtet.



»eingefroren* werden miissen. Hieraus konnen pathologische Bindungen an die priméren
Bezugspersonen und Gefiihle der ,,Nicht-Existenz‘ resultieren: ,,Hier beginnt ein Prozess der
unbewussten Selbstverleugnung im Dienste der Aufrechterhaltung der symbiotischen
Bindung an das primére Objekt.“ (ebd.).

Die schmerzhaften Gefiihle der Nicht-Existenz miissen ihrerseits abgewehrt werden: die
sekundire Abwehrorganisation entsteht.

Das Verhiltnis von nicht beeintrichtigten Bereichen des Selbst (,,Wahres Selbst* bei
Winnicott) und pathologisch verformten Bereichen, die kompensiert werden miissen,
bestimmt die Ausformung der konkreten Charakterstruktur des betreffenden Menschen als
Manifestation im Erleben und Verhalten. Die aufgrund der primiren Abwehr abgespaltenen
Teile des Wahren Selbst fiihren also erst zu den kompensatorischen Bediirfnissen, die die
sekundidre Abwehrleistung notwendig machen. Eine ideale gesunde Entwicklung sihe die
Ausbildung eines wahren Selbst aufgrund gesunder symbiotischer Erfahrungsbildung vor,
wobel spiter archaische Abkommlinge des wahren Selbst abgewehrt und ,.entschirft” werden
miissen und so zu einer bestimmten Manifestation im Verhalten und Erleben fiihren. Dies
wiirde nur eine Abwehrebene notwendig machen (Strukturpathologie).

Bei einer frithen Beeintrachtigung auf der Ebene der Grundstérung kommt es bereits zu einer
primédren Abwehr, bevor eine gesunde symbiotische Erfahrungsbildung iiberhaupt stattfinden
kann. Die sekundidre Abwehr richtet sich dann gegen bereits pathologisch verformte
Abkommlinge des Selbst, die die Beeintrichtigung auf der Ebene der Grundstorung
kompensieren sollten (Konfliktpathologie).

Nach Tenbrinks Auffassung zeigt die klinische Erfahrung, dass sich in der Regel immer auch
eine sekundidre Abwehr bildet, dass also von einer komplett beeintrachtigungsfreien Umwelt
bzw. Bezugsperson in der frithesten Erfahrungsbildung nicht ausgegangen werden kann. Je
nach Ausformung und Stirke von primérer und sekundidrer Abwehrorganisation kommt es zu
einer Entlebendigung und Devitalisierung des Selbst. Hier nun setzt die vitalisierende
Wirkung von Musik an: Sie ist in der Lage, die sekunddre Abwehrformation aufzulockern und
fithrt so zu einer regressiven Wiederbelebung oder Intensivierung der pathologisch
verformten, symbiotischen Erfahrungsbildungen (entsprechendes geschieht natiirlich auch fiir
die keiner sekunddren Abwehr unterliegenden, ,,gesunden Erfahrungsbildungen aus dieser
Zeit).

Damit Musik also therapeutisch wirksam werden konnte (d.h. Erreichen der durch die primére
Abwehr abgespaltenen Teile des wahren Selbst), miissten gleich zwei Abwehrschranken
»durchdrungen* werden. Dies ist jedoch in der Regel nicht moglich, und wiirde zudem
wahrscheinlich zu eher negativen Konsequenzen fiihren: ,,JJe durchlédssiger die sekundire

Abwehrorganisation aber fiir bestimmte Musik ist (anders formuliert, um so mehr die Musik



die Abwehrorganisation lockern kann), um so tiefer und bedeutsamer wird das Musikerleben,
ohne daf} dies aber zugleich bedeutet, da3 auch der durch die primére Selbst-Deformation
abgespaltete Teil des Selbst vollig ungeschiitzt in das Musikerleben hineingezogen wiirde.
Ankniipfend an das, was ich zuvor iiber die primére und sekundire Abwehr ausgefiihrt habe,
kann Musik zwar die sekundidre Abwehr partiell durchdringen, aber nur in den seltensten
Fillen die primdre Abwehr, die den Kern des zutiefst bedrohten wahren Selbst schiitzt,
tiberwinden. Der Teil des wahren Selbst, der durch eine primére Selbst-Deformation geschiitzt
ist, bietet der duleren Realitit in den seltensten Fillen einen direkten Zugang (es sei denn die
Wucht der Wirkung der dufleren Realitit ist so groB3, daB sie die Abwehr zerstort), und falls
dies doch geschehen sollte, dann hat dies in der Regel eher einen schwerwiegenden seelischen
Zusammenbruch mit Fragmentierungszustinden und der damit einhergehenden Mobilisierung
einer noch regressiveren Gestalt der Abwehr zur Folge, als eine heilsame Wirkung.*
(Tenbrink, ebd.).

Hier wird noch einmal sehr deutlich, dass auch die ,,beste* Musik (im Sinne ihres Potenzials,
auf unbewusster Ebene zu wirken) vollig bedeutungslos bleiben kann, wenn die Struktur der
Abwehr dies erfordert.

,-Je michtiger und wirksamer nun aber die sekundidre Abwehrorganisation ist und d.h. auch, je
grofer der Anteil des Selbst ist, der durch sie vom Kontakt mit der Auenwelt abgeschnitten
wird, um so weniger innere Resonanz kann die Musik im Selbst des Betreffenden finden, und
um so flacher und banaler wird das Musikerlebnis.* (ebd.)

Ich glaube, dass besonders sphirische und fliessende experimentelle Gerduschmusik in genau
dieser Hinsicht zu interpretieren ist: Ihr ,,unbewusstes Potenzial* ist sehr hoch, dadurch
wichst aber auch die Wahrscheinlichkeit, dass sie die sekundidre Abwehrschranke nicht
durchdringen kann und keine Wirkung (auBer der Aversion oder Gleichgiiltigkeit gegeniiber
den Klédngen) entfalten kann. Diese Aversion oder Gleichgiiltigkeit ist dann eine angemessene
und schiitzende Reaktion der vorhandenen Selbst-Struktur, um das innere Gleichgewicht nicht
zu gefidhrden.

Wenn man sich jedoch auf diese Musik einlassen kann, mag ein unbewusstes Dringen nach
Verdnderung der Selbststruktur vorliegen. Der Drang, klanglich in die tiefsten Tiefen
vorzudringen, entspriche so dem unbewussten Wunsch, dies auch innerpsychisch
nachzuvollziehen.

Ich denke, die experimentelle Gerduschmusik kann in besonderem Male einen Anstof3 geben,
sich auf das Nicht-Verstehbare, das Un-Benennbare der eigenen Existenz gefiihlsmafig
einzulassen, und somit eine Hilfsfunktion in der Psychotherapie einnehmen. Sie kann aber
keine eigentliche therapeutische Aufgabe ilibernehmen oder ,heilend* wirken, d.h. Ich-

Struktur aufbauen. Das gilt nach Tenbrinks Uberzeugung fiir Musik im allgemeinen:



»Ich glaube, daB3 das einfache Horen und Spielen von Musik in der Regel bestenfalls die
vorhandenen, durch die Abwehrorganisation mehr oder weniger vom Lebensvollzug
abgeschnittenen, aber bereits vorhanden gesunde und auch pathologische seelischen
Potentiale in gewissem Malle ansprechen, aber keine neuen seelischen Potentiale erschaffen
kann.* (ebd.).

Auf der anderen Seite kann Musik also auch bereits pathologisch wirksame, deformierte
Selbst-Anteile vitalisieren und intensivieren, wie z.B. schizoide Riickzugstendenzen
verstdrken, pathologische Groenphantasien befordern, bedeutsame Objektverluste leugnen,
ein archaisch-destruktives Potenzial mobilisieren, das Gefiihl innere Leere und Allein-Seins
tiberdecken (anstatt die Fidhigkeit zum Allein-Sein zu fordern), die Unfédhigkeit zur
Entspannung verschleiern, und letztlich die Verschmelzung mit Objekten unter Ausschaltung
von Abhingigkeit (ndmlich mit dem Musik-Objekt) ermoglichen, ohne dass die ,,Sehnsucht
nach echter Hingabe an ein Objekt unter Anerkennung von Abhéngigkeit® (ebd.) geweckt

werden miisste.

Musik, und insbesondere die experimentelle Gerduschmusik, erscheint unter diesem
Gesichtspunkt von einem besonderen ambivalenten oder polaren Charakter geprigt zu sein.
Die mogliche Tiefenwirkung von Musik entsteht durch die Konstellation und das Interagieren
der Parameter ,,Stiarke und Form des unbewussten Potenzials der Musik* und ,,Stirke und Art
der unbewussten Abwehrorganisation des Horers®. Hier lassen sich keine Voraussagen
treffen, wie eine bestimmte Musik wirken wird, geht es doch stets um die Entstehung und
Manifestation eines individuellen unbewussten Beziehungsgeschehens. Und selbst die
Wirkung der gleichen Musik beim gleichen Horer ist oft unterschiedlich, da sie davon
abhéngt, von welcher Art der gerade prisente unbewusste Niederschlag ist, auf den die Musik
trifft:

,Der Umstand, daf} die individuelle Bedeutung eines Musikstiickes (bzw. des Horens oder
Spielens eines Musikstiickes) durch die jeweilige unbewulite Phantasie, die durch die Musik
geweckt oder regressiv intensiviert wird, determiniert ist, macht es fast unmoglich auf einer
tiefergehenden Ebene allgemeine Aussagen iiber die Wirkung eines Musikstiickes zu machen.
Selbst bei der gleichen Person, wirkt ein bestimmtes Musikstiick unterschiedlich, je nach
dem, welche unbewulte Phantasie gerade ,,empfangsbereit* ist.* (ebd.).

Nicht die Ratio alleine entscheidet also dariiber, welche Musik gehort wird bzw. gehort
werden kann oder darf. Das Unbewusste, und speziell sogar einzelne, verschiedene
Teilbereiche oder —fragmente des Unbewussten, ,,entscheiden* mit.

Letztlich dient Musik, so Tenbrink, ,,der Aufrechterhaltung und Stabilisierung des Selbst
durch archaisch-regressive Muster der Erfahrungsbildung.* (ebd.).



Musik kann ,,bekanntes Unbewusstes vitalisieren, indem sie Abwehrschranken auflockert,
aber sie kann nichts innerpsychisch Neues schaffen. Bereits Vorhandenes wird wiederbelebt,
intensiviert, verstdrkt: ,,Musik kann u.U. erstarrtes Seelisches aus der Erstarrung 16sen. Ob
dies in eine eher gesunde oder eher pathologische Richtung fiihrt, hingt ganz wesentlich von
den unbewulBlten Phantasien ab, die durch die Musik angesprochen und regressiv wiederbelebt
oder intensiviert werden. Aber letztlich trigt eine solche Wirkung der Musik in der Regel
immer auch zur Selbststabilisierung des Betreffenden bei — entweder in Gestalt einer
regressiven Wiederbelebung und Intensivierung von narzifltischen und schizoiden Zustinden,
sofern schwerwiegende pathologische unbewuflte Phantasien angesprochen werden, oder aber
in Gestalt einer regressiven Aktualisierung des bereits vorhandenen gesunden seelischen
Potentials zur Selbstwahrnehmung und zur Gestaltung von forderlichen Beziehungen mit der
duBeren Realitdt in dem Kontext der Objektliebe, sofern weniger pathologische unbewuf3te
Phantasien angesprochen werden.* (ebd.).

Der in dieser Arbeit herausgearbeitete unbewusste Wunsch, sie qua Musik einem pra-
objektalen Zustand anzundhern, entspricht unter diesem Gesichtspunkt daher sowohl dem
Drang der Wiederbelebung von gesunder symbiotischer Erfahrungsbildung als auch dem
Drang, pathologisch-symbiotische Erfahrungsbildung zu verstirken. Dies spiegelt sich in dem
paradox wirkenden polaren Charakter experimenteller Gerauschmusik besonders deutlich
wieder (nicht-haltend und einhiillend zugleich). Tenbrinks Konzeptualisierung zweier
Abwehrformationen ldsst in diesem Zusammenhang verstehbar werden, dass Musikhoren
keine therapeutische Funktion einnehmen kann, sondern allenfalls einem unbewussten
Wunsch entspricht, verborgene Erfahrungsbildungen zu re-aktualisieren, um zu einer
Stirkung des Selbst beizutragen und das moglicherweise beeintrichtigte (pathologisch
verformte) innere Gleichgewicht wiederherzustellen.

Dass die experimentelle Gerduschmusik hier sozusagen mit massiveren Mitteln arbeitet als

andere Musiken, hoffe ich in dieser Arbeit herausgearbeitet zu haben.



Anhang

CD-R mit Klangbeispielen

Anmerkungen zur beiliegenden CD-R mit Klangbeispielen

Ich mdchte hier kurz auf die Musikstlicke der beigefugten CD-R eingehen und einige Anmerkungen zu
den entsprechenden Komponisten machen.®® Die sechs Stiicke der CD-R sollen exemplarisch die in
Abschnitt 3.1 und 3.2 angesprochenen Strukturmerkmale experimenteller Gerduschmusik
verdeutlichen. Diese Auswahl stellt natirlich nur einen kleinen Ausschnitt aus der Gerauschmusik-
Szene dar. Einige weitere Projekte und Komponisten/Musiker, die meines Erachtens fur das hier
untersuchte Gerduschmusik-Paradigma stehen, seien an dieser Stelle zumindest Uberblicksartig
genannt: ZOVIET FRANCE, LUSTMORD, ORGANUM, BIG CITY ORCHESTRA, NOISE-MAKER’S
FIFES, INADE, AMON, DUAL, MIRROR, HERBST9, CHAOS AS SHELTER, Z. KARKOWSKI, F.
LOPEZ, und viele mehr.

1. SOLEILKRAAST - ,,Zoyd Kraast“ (8.33 min) [von der 7“ Vinyl E.P. ,,Choresonic Preludes
to a Dark Cycle“, Drone Records DR-65, Veréffentlichung geplant im Mai 2004]
Ein junger franzésischer Musiker aus Nantes names Sandy Ralambondrainy verbirgt sich hinter
diesem Namen. Vorher in Reggae-Bands aktiv, hatte er laut eigener Aussage keinerlei Beruhrung mit
Gerauschmusik, bevor er selbst anfing, mit Klangen zu experimentieren.

33 Die Erlaubnis der jeweiligen Musiker fiir die Benutzung und Vervielfiltigung der Musikstiicke im Rahmen
dieser Diplomarbeit liegt dem Autor schriftlich vor.



Mit seiner Musik verbindet er existenzielle und metaphysische ,letzte Fragen®. Die ,dunkle Materie*
der Physik steht fur ihn als Symbol far das Unwissen der Menschen Uberhaupt: ,Here is the question
of this mysterious Dark Matter that science today thinks it recovers more than 90% of the 5% of the
known universe... | think my music has something to deal with this strange question. That's why | like
to ‘qualify’ my music as DARKOIDAL, as ‘-oidal’ suffixe deals with notions of Time and Space, notions
applied to what human doesn’t know and see, but maybe is moulded with: darkness.” (aus einem Brief
an den Autor, Januar 2004).

Zu seinem hier vorgestellten Stick ZOYD KRAAST bemerkt er: ,ZOYD KRAAST could embody a
living immaterial — thus metaphysic — entity, without any origin and any meaning, that could be
shooting down into the conscious and unconscious life of human soul.“ (ebd.).

In seiner besonders diffusen, dunklen, und in unendliche Weiten driftenden Musik bestétigt sich dieser
unbehagliche Eindruck einer nicht erkennbaren, aber wirksamen Entitat auf eindringliche Weise (die
ich psychoanalytisch als verborgene pra-objektale Existenzweise deuten wirde). Hier wird eine
gréBtmdgliche Abkehr von konkreten Gestalten und Objekten in der Musik deutlich.

2. Kozo INADA - “e[3]“ (12.13 min) (von der CD ,,e[]“, Digital Narcis DNCD012, 2002)
Der japanischer Laptop-Musiker Kozo Inada kreiert aus Feldaufnahmen digital-rauschende
Klangflachen- und rdume, in denen mikroskopische Elemente auftauchen. Das Klangbeispiel hier
schafft in ruhigen Wellenbewegungen einen Zwischenraum aus dunklen Flachen und konkreteren,
gleissend-digitalen Sounds — wie die Pole eines psychiscnen Raums zwischen totaler objektloser
Entgrenzung und der konkreten Realitét.
Interessanterweise spricht Inada selbst von einem ,Reich des Unbewussten®, in das er sich und seine
Horer transportieren méchte — seine Musik wirke wie eine Blase, geschitzt vor jeglichem bewussten
sensorischen Input. Dies lasst an Ogdens autistisch-berihrende Position und Anzieus ldee einer
auralen Schutzhille als ,Proto“-Begrenzung denken. Inada sucht in seiner Musik eine Harmonie, die
es im Alltag nicht gibt — diese Ur-Harmonie ist aber nicht alltagskompatibel und erscheint bedroht von
einer nicht-organischen Energie:
"All of my music is ruled by one philosophy. The best way for me to create my music is to ignore all
conscious sensory input, which places me in a type of subconscious realm with stillness and motion,
giving me a feeling of harmony without perception. Through my music | express and hide all of the
elements that bring about this feeling. This sounds like a contradiction, but there is a niche for us to
enter where this fine balance exists. After you discover this niche, you will identify a feeling that can
totally devastate you afterwards. The feeling | get at that moment comes from an inorganic energy,
which controls all things. With the aim if expressing this feeling, | use symbolic and realistic sounds,
which are very different from each other, while maintaining harmony. With a computer, utilizing natural
rules, | continuously strive to make music that produces a perfect audio stream that will carry the
listnener to this place of harmony." [entnommen der Presseverdffentlichung des Selektion-Labels zu
seiner CD “c[ ]*, 2001].
Seine etwas kryptischen Bemerkungen Uber die ,Nische”, die seine Musik fir ihn zu erschaffen
vermag, moéchte ich deuten als das unbewusste ,Wissen® vom Zusammenbruch des frihen
objektlosen Zustands, der durch nicht beeinflussbare Krafte ,von aussen® beendet wird. In seiner
Musik drlckt sich auf diese Weise genau dieses Oszillieren zwischen Objektlosigkeit/totaler
Entgrenzung und dem Sich-Aufhalten in einer geschitzten Huille und der heraufziehenden Subjekt-
Objekt-Trennung aus.

3. YEN POX - “Hell’s Gate” (12.00 min) [von der CD ,,New Dark Age“, Malignant Records
tumor12, 2000]

Schon der Name dieses nordamerikanischen Duos (,Sehnsuchts-Pest”) verweist auf ein quélendes
Gefuhl der Sehnsucht, das einen wie eine Krankheit beféllt. Der Mangel, der hinter dieser Sehnsucht
steckt, erscheint so als wie von ,aussen“ induziert - er beféllt einen wie eine Pest und ist nicht mehr
hinterfragbar. Dies erinnert an die fur den Erwachsenen spéter nicht rational verstehbare
sharzisstische Wunde“ Grunbergers und die ,Prasenzsuggestion des verlorenen primaren Objekts“ bei
Leikert.
In YEN POX Klangvisionen manifestiert sich eine bedrohliche Atmosphédre aus kaum fassbaren
dunklen Klangen und Gerduschen, die trotzdem eine erhabene und einlullende Qualitat aufweisen, als
wenn Gefahr und Schoénheit zusammengehorten.
Der Titel, den ich hier ausgewéhlt habe, zeigt dies meiner Meinung nach auch in der Titelgebung
(,Hell's Gate") gut auf: Es ist eine Holle von magischer Anziehungskraft und Anmut, eine Sehnsucht
nach dem ,Erhebend-Erhabenen®, die schrecklich und unendlich schén zugleich ist.

4. DANIEL MENCHE - ,Vent (part 6)“ (11.48 min) (von der CD ,,Vent“, OR/Soleilmoon
Recordings, hold5, 1998)

Daniel Menche ist ein amerikanischer Musiker, der v.a. seinen Korper als Instrument einsetzt: So

benutzt er spezielle Kontaktmikrophone, die er Uber seine Haut reibt, in den Mund nimmt oder sich an



den Kehlkopf halt, um Gber Effektierungen einen kdérperbetonten Maelstrom von ,organischem® Sound
zu erhalten. Seine live-Auffihrungen haben den Charakter von archaischen Ritualen.

Fur Menche geht es v.a. um den Energie-Aspekt von Sound: ,The space between the ampflified
speakers and the listeners ears is my primary focus and how that space can be maximized with sound
energy” (www.esophagus.com/htdb/menche/bio.html).

Um dies zu erreichen, misse man gegen seine eigene Rationalitdt angehen und quasi seinem
~eigenem Blut” folgen (ebd.). Sound wirkt hier als organische, energetisch erfullte Entitat. Die Blut-
Metapher steht bei ihm auch generell fir die eigene Schépfung Musik: ,Music is like ones own blood-
so amplify it! As loud as possible — make the speakers bleed.” (ebd.). Musik wird also als organischer
Teil des Selbst gesehen, als subjektives Objekt im Sinne Winnicotts (1971). Im Schaffensprozess wird
quasi rohes Blut geopfert, wird reine Lebensenergie umgewandelt, wird gelitten, um etwas Neues zu
kreieren. Ich denke, die unbewusste Phantasie, die hier anklingt, verweist auf diesen Opfer- und
Umwandlungsvorgang.

Ziel von Menche ist es, ,vehement beauty” zu schaffen — Schoénheit, die sich ambivalent
zusammensetzt aus Lautstérke, also physischer Gewalt, aber auch aus Subtilitdt und Anmut.

In der Tat scheint seine Musik beseelt zu sein von untergriindiger, dunkler Energie, scheint sich eine
Art abgrindige Schénheit zu manifestieren. Das namenlose Klangbeispiel hier kommt von der CD
-~VENT“ und bewegt sich in sehr polyphon-obertonreichen Sphéaren.

5. COLIN POTTER und PAUL BRADLEY - ,Cryptozoology“ (17.43 min) [von der CD
“Behind your very Eyes”, ICR 37, 2003]

Der Englander Colin Potter tritt seit Anfang der 80er Jahre v.a. als Tonstudiobetreiber und Produzent
einer der bekanntesten britischen Experimentalprojekte, NURSE WITH WOUND, in Erscheinung. In
den letzten Jahren sind von ihm verstarkt Solo-Arbeiten erschienen. Hier ist er zu héren in
Zusammenarbeit mit Paul Bradley. Von Colin Potter gibt es selbst kaum Statements zu seiner Musik,
er scheint eine Erklarung nicht fir nétig zu halten. Die Namensgebung der Alben bzw. der einzelnen
Stlicke spricht jedoch oft fur sich: Der Titel dieses Stlickes hier, ,,Cryptozoology“, lasst an verborgenes
organisches oder animalisches Leben denken. Der Albumtitel der CD verweist auf einen besonderen
Ort ,hinter den Augen®, der von auB3en nicht erkennbar ist, aber durch die Musik erfahrbar wird.
Colin Potter bezeichnet sich selbst nicht als ,Musiker®, sondern als ,Gerduschmanipulator”, der das
Studio als ,Instrument® benutzt: ,Ich kann schon ein paar Sachen spielen, aber nicht richtig gut. Ich
interessiere mich mehr fur Gerdusche und weniger fir musikalische Techniken.“ (Interview im
Equinoxe Nr.21, 2003, S.6.).
Das fast 18 Minuten lange ,Cryptozoology“ umféngt den Hérer mit langen Wellenbewegungen, die von
vielen mysteridsen Klangen bevélkert sind, die amorph und undifferenziert wirken. Wieder gibt es hier
ein dialektisches Wechselspiel zwischen einer ,haltenden Basis“ von Klang und dem Ungewissen,
Unfassbaren, Fremden.

6. THE HAFLER TRIO - ,Extracts from Exercises in Conjunction with the Emotional
Responses Incurred during a Performance of ,BURST’“ (12.08 min) [von dem 12” Vinyl
“Soundtrack to ‘Alternation, Perception & Resistance — A Comprehension Exercise”,
LAYLAH Records LAY13, 1987. Wiederveréffentlicht 1994 auf der CD “Walk Gently
Throhg The Gates of Joy”, The Grey Area of Mute KUT2]

Andrew McKenzie mit seinem Projekt THE HAFLER TRIO gehdrt seit Uber 20 Jahren zu den
intelligentesten und klnstlerisch anspruchsvollsten Vertretern der experimentellen Gerduschmusik
(eigentlich britischer Herkunt, lebt er inzwischen auf Island).

Die obskure Titelgebung seiner Verdffentlichungen und entsprechendes textliches Beiwerk (Aufsatze
und kleine Geschichten oder Aphorismen) tragen oft dadaeske Zige und verweisen auf einen mit
Sprache nicht erreichbaren Erkenntnisbereich. Dieser liegt in der Essenz des Klanglichen selbst, da
jegliche Materie von Vibration durchdrungen ist, es strenggenommen keine Materie, sondern nur
Schwingung gibt, wie die Quantenphysik gezeigt hat (McKenzie, 1991). Da alles Erkennbare und
Nicht-Erkennbare von Klang und Schwingung durchdrungen ist, gibt es hier vielfaltige Interaktions-
prozesse, denen man sich in einem aktiven Prozess 6ffnen solle. So sei alles mit allem durch
Vibration verbunden: ,|f we affect ourselves, we affect everyone® (McKenzie, 1991, p.2). Das heiB3t fir
ihn zeitlose Kommunikation abseits von modischen Meinungen und manipulierbaren Uberzeugungen
des Wahr und Falsch. Vibrationen zu erzeugen, ist somit ein bewusster, verantwortungsvoller
Prozess: ,Here we reach a point where it can be said that there is a degree of responsibility in the
conscious creation of vibrations, and this is where our work starts.“ (McKenzie, 1991, p.2)

Es ist die Suche nach der urspringlichen, verschitteten ,Sprache” des Menschen, nicht die Suche
nach neuen Symbolen: ,The world does not, in our opinion, need yet another system of symbols,
another language — rather, a re-examination and more direct practice of those that have been used for
centuries in an efficient way. Most people, at some time in their lives, have direct contact with the
mode that we speak here — that of precise and immediate communciation that leaves no doubt, and
very often does not require the use of words .” (McKenzie, 1991, p.3-4).

Diese Klang-Suche ist die Suche nach dem Unbewussten in uns selbst.
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