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1744 Kart Hormany

~Der Begniff der Bewegung ist bisher in den

Untersuchungen des Wesens und der Wir-
kung der Musik auffallend vernachlissigt
worden; er diinkr uns der wichtigste und
fruchtbarsee

(Hanslick 1854)

. Humane und didaktische Aspekte der Musikanalyse

A. Musik als humanes Phinomen

Musik wird oft als heilende Kraft empfunden. Doch heilt sie nichr, kanr} aber
eine Berroffenheit bewirken, die sehr heilsam sein kann. So sehr N‘Ius#( .fijr
das eigene Wohlbefinden als niitzlich gilt und sich kur.atl?f wie rekreativ tiglich
zigtausendfach als wohltuend erweist, so sehr kann sie jedoch auch schac'len.
Um Musik intensiv zu geniefen und dariiber hinaus auch noch therapeutisch
anwenden zu kénnen, erfordert Ubung und Erfahrung. Da je(.:ler Mensch anders
reagiert und die eine Musik dem einen zusagt, dem a.ndcrn nichr, um‘:i einer an-
deren Musik wiederum andere Wirkungen zugeschrieben werc[en,.dle der eine
als Hilfe empfinder, der andere jedoch als stérend ablehnt, w1rd‘msbesondere
in musiktherapeutischen Seminaren immer mehr nfach .den Bedlngunge.n ge-
fragt, die berticksichtigt werden sollten, um ciner.seits die erwlz.lrtete sheilende
Kraft® von Klingen kennenzulernen und in Notzeiten zur Verfiigung zu habe-n
und um andrerseits durch die ungeheure Fiille in Frage kommendfer Mll.lsik
oder musikalischer Aktionsweisen die verschiedenartigsten Maglichkeiten emjcs
therapeutischen Bezugs zwischen Parienten/Klienten und Therapeuten zu errei-
chen.

Als Inhalte solcher Seminare sind z. B. gewiinschr:
— Sich der eigenen Befindlichkeit bewuft werden. .
— Die eigenen Reaktionen beim Musikhéren ausfindig machen.
— Wie und woran lift sich feststellen, was Musik meint?
— Wie ergeht es mir bei bestimmten Arten zu siflgen? o
— Was geschicht, wenn ich mit einfachen Musikinstrumenten musiziere?
— Wie ergeht es den andern dabei?
— Wie kann ich mein Musikerleben steigern?
— Welche Musik tut mir gut und welche nicht? Warum?

i ie | i : sol-

Verhaltensweisen, die in solchen Seminaren gelernt und besprochen wcrdcn,. s.(
iy ) ) ) g . -

len dazu befihigen, die therapeutische Wirkung des Musikhérens, Singens, lar
5 i 5 1 & & Ry - 1 29 - 2 £ ln.

sens und Musizierens fiir unterschicdliche Zwecke und Situationen zu erziele
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B.  Musikanalyse in der Didakrik

Ahnliche Fragen bewegen auch die Studierenden der Musikpidagogik. Mu-
sik verstehen zu lehren, war das vorrangige und unermiidliche Anliegen von
Helmuth Hopf. Wie ihm hauprsichlich entgegen des heftigen Widerstands sei-
ner Kollegen die Einrichtung des Zusaustudiengangs fiir Musiktherapie, dem
immer noch einzigen an einer staatlichen Universitit Deutschlands, lecztlich
zu verdanken ist, der zudem das Institut fiir Musikpidagogik in Miinster vor
seiner ansonsten sicheren Auflésung bewahrt har, so war es keinem anderen Kol-
legen seines Instituts gelungen, (iber Jahrzehnte hinweg auch nur annihernd so
viele Studenten fiir dieses Gebier zu aktivieren. Thm war daran gelegen, der
fast durchgingig einseitigen Auffassung von Musiktherapie als therapeutischer
und von Musikpsycho[ogie als psychologischer Disziplin, in der die Vielfalt
und der Reichtum von Musik und ihren Botschaften und Wirkungen verkannt
und zum beliebig auswechselbaren Medium reduziert wird, die fiir den sinnsu-
chenden Menschen sehr viel ergiebigere Sichtweise von Musik als asthetischer
Dimension entgegenzusetzen, an derem geschichtstrichtigen und ereignisreichen
musikimmanenten psychischen Geschehen das eigene Erleben mannigfaltig ak-
tiviert, reflektiert, korrigierr, kompensiert und erweitert werden kann. Darauf
zu achten, dafl Musikcherapie im berufspolitischen Bestreben nach Anerken-
nung als eigenstindige therapeutische Richtung nicht die Sache Musik und
ihre kiinstlerische Grundierung verliert, wie nichr:selten auch bei Vertretern der
Systematischen Musikwissenschaft festgestellt werden kann, war sein Anliegen
in seinem Engagement als Vorstandsmitglied im ,Berufsverband fir Kunst-,
Musik- und Tanztherapie - Europiischer Dachverband fiir kiinstlerische Thera-
pie e. V. / First European Association of Arts Therapies* und als Mitwirkender
in ,Musik-, Tanz- und Kunsttherapie - Zeitschrift fiir kiinstlerische Therapien“
seit ihrer Griindung 1988. Eines seiner Biicher {mit Helms 1986 herausgegeben)
hat Hopf der Musikanalyse gewidmet. Und noch vom Sterbelager aus teilte er
dem Verfasser seine Vorstelfungen von einer Musikanalyse-Lehre mirt, die nichr
nur Reflexion und adiquates Musizieren verbindet, sondern auch das Musiker-
leben als Resultat des Komponistenwillens, der Vermittlung durch den Inter-
preten und der Hérerfahrung, -bereitschaft und -disposition des Rezipienten
miteinbezieht.

Ob es je die bestimmrte JTichtige® Art des Verstehens von Musik geben
wird, ist fraglich, aber auch miiig. Entscheidend diirfie sein, auf der bunten
Wicse vielfiltiger Bliiren jene Art zu finden, dic sowoh! der Komposition gerecht
wird als auch den Hérer in seinem Menschsein beriihrt. [nsbesondere in letzier
Hinsicht gilt es somit eine Basis w2ur Didaktik des psychophysischen Musikver-



stehens” (Hormann 1977) zu finden, die nichr ausschlieRlich musikspezifisch ist
und syn- bzw. polyisthetische Wahrnehmungen einschlief.

Als solch eine Grundlage hat Sigmund Freud das »principium individuatio-
nis* (Schopenhauer) angeschen. Dem ausufernden , Tiefenschwindel (Zimmer
1986) hat Freud selbst bereits entgegenzusteuern versucht, indem er Wert dar.
auf legte, daf} Psychoanalyse naturwissenschaftlich abzusichern sei. Als Kriterium
empirischer Wissenschaft gelten Objekrivitiie, Reliabilitit und Validitit. Vor al-
lem die auf Freud zuriickgehende Phasen- und Charakrerlehre griindet auf der
Beobachtung eines nahezu geserzmifig verlaufenden menschlichen Entwick-
lungsprozesses.

Die dem Phasenmodell entgegengebrachte Skepsis ist keineswegs gering-
zuschitzen, erscheint jedoch wert, auf mégliche Konsequenzen fiir ein umfas-
sendes Musikverstehen reflektiert zu werden. Dazu erscheint es angebracht, be-
zeichnende Aussagen zum Humanen der Musik zu vergegenwirtigen und daran
anschlieffend, knapp umrissen, den Ansatz Freuds und die Kritik dazu einander
gegeniiberzustellen und anschliefend die von Stern und Mahler weiterentwik-
kelte Lehre mit ihrer elektroakustischen Grundlage, auf die sich Freud beziehr,
zu vergleichen.

C. Auffassungsmerkmale klassischer und avantgardistischer Musik

Bemerkenswerterweise wird zur Beschreibung des musikalischen Geschehens in
der klassisch-romantischen Musik fast durchweg das Begriffsrepertoire aus dem
Tanz verwendet. Hanslick (1866, 59), der zu seiner Zeir iiberhandnehmenden
Programmusik und Inhaltsisthetik tiberdriissig, spricht von Musik als ténend
bewegten Formen. Zuckerkandl (1963, 78) setzt Musik tiberhaupt mit Ton,
Bewegung, Zeit und Raum gleich. ,Von einer Seite, von der wir es nichr er-
warten sollten, von der Seite der exakten Messung, kommt die Bestdrigung,
dal wir uns nicht betriigen, wenn wir die unmirtelbare Musikerfahrung als
eine Bewegungserfahrung deuten. Und Eggebrecht (19723, 16) definierr den
»Inhalt der klassischen Kunst als das Geistige, das als das Menschliche zu der
ihm adiquaten Form gelangt. Bei Handschin (1964, 330) heiflt es gar: ,Die
Formhaftigkeit tritt uns hier [in der klassischen Musik] entgegen wie die Ge-
gliedertheit des menschlichen Korpers, die gleichfalls einem Geist und einer in-
neren Haltung entspricht.” Wenngleich nicht der wirkliche menschliche Kérper
mit seiner Expressivitit, sondern der Korper metaphorisch gemeint ist, da die
Musik nichts anderes zu ihrem Gegenstand hat als sich selbst, so kann doch
vom Menschlichen der klassischen Musik mit seiner Leiblichkeit, Individualitit
und Subjektivitdt gesprochen werden. ,Die Leiblichkeir ... ist als Inhalt und
Form der klassischen Musik das spezifisch Menschliche in der Materialicit des
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Singe.ns, des Sprechens und des Handelns* (Eggebrecht 1972a, 17). Und weite
schr'elbt er (5. 28): .Der Tanz (Lied und Tanzlied) als das jn jeder Hinsich
giiltige Prinzip kompositorischer Tortaliit [ist] keine Motivation, sondern (mit
samt seiner Gehaltlichkeir) ein urspriinglich Musikalisches schon selbst *

tisch orientierter Interpreten zugeordner werden kann, in seinen Schrifren zu
John Cage, dem Prototypen jener Musikauffassung, auf die die am klassisch-
ro@;}ntischen Musikideal orientierten Orchestermusiker mit ernsthafien gesund-
heitlichen Stérungen reagierten. Charles (1978, 146) fragt, ,ob die Musikalitit
des GenieRens nicht iiber dic Lust an der Musik hinausgeht ... Wihrend der
@innlichc Orgasmus der Welt des Sichtbaren angehbre, sich mit der Ejaku]a-
tion erschopft und sich daher in Pornofilmen darstellen [ag;, weifd der}Mann
nie, ob und wann die Frau genieBe” Im Gegensarz zum Belcanto vergange-
ner Z'eiten erklire sich die neue Musik in der Emanzipation der Stimme zugm
Schrei, ciner sprachlos gewordenen, urspriinglichste Menschlichkeit entladen-
dcl:l orgasmischen Eksratik. »Die Funktion der Stimme ist es, den Aftekr in
Zeichen zu verwandeln . . . Daher das Versichernde, beinahe Ber
ser Musiken, die sich im zwanzigsten Jahrhundert des Schreies bemichtigen
u.m ihn quasi-semiotisch fruchten zu lassen: von der »Erotica” der ,,Sympho:
nie pour un homme seul von Pierre Schaeffer und Pierre Henry zu einem
b_crij'hmren Duo, das Serge Gainsbourg und Jane Birkin keuchen, wuchert der
Slgmﬁkant und erhilt seine gerechre Entlohnung in der herrschenden Okono-
mie.” Auch in dieser Musik stehe das Zeichen nichr fir ein »als ob“, sondern

ssind Bcstangungcn und Annullicrung, Leben und Tod, in der gleichen Bewe-
gung enthalten: der crotische Umsture,

uhigende die-

l ten ' das Spicl des Genieflens, spielt sich im
nnm:cn.dc:; Zeichens oder Signals ab* (8. 148). Ein Unterschied zwischen Affeke
und Zeichen existicre hjer nicht. Allerdings hinge eine solche Auffassung von



Musik letztlich hauptsichlich vom Harer ab — diese im Gegensatz zum abso-
lutistischen Standpunkr der Musikphilologen vor allem in der Musiktherapie
und bei Nichemusikern gingige referentialistische Sichtweise ermaglicht einen
Assoziationsreichtum, den Charles (S. 149) folgendermaflen beschreibt: ,Nun
verwischt sich alles: die letzte Seite von Ravels ,La Valse', dieser phantastische,
orgasmische minnliche Ritr, kann genausogut als véllig kalte, eisbeinige CODA,
die man unter den unschuldigsten Entblihungen verspeisen mug, aufgefallt wer-
den; und das ,es klingt wie notiert’ der groflen schénbergschen Partituren spielt
[..] laufend mit der Zweideurigkeit und der Ironie eines Erotismus ad libi-
tum ... Wer koénnte ferner bestimmen, wie weit die ,Zirtichkeit* des ersten
Satzes von Schumans ,Klavierkonzert' geht? Und miiffte man nicht den Min-
derjihrigen den zweiten Satz der dritten Symphonie von Sibelius verbieten? '

Konkrete Handhaben fiir das Verstindnis neuer Musik bietet nach wie
vor der Schrei. Er ist zum Zeichen gewordener Affekr. ,,Wenn die Frau keine
Zeichen mehr geben kann, wenn die Zeichen sich gegenseitig verw'irrcn und
sich gegenseitig durch ihren Hals schleudern, dann ist der Affekt nicht mehr
zu kontrollieren oder zu meistern und die Zeichen selbst lassen sich affekrieren.
Schabsel aus Phonemen und Diphtongspine setzen voraus, daf da einmal eine
organisierte, erlernte, integrierte und beherrschte Sprache war, eine solche ,s[a-rt
fand’, von der nun aber nur noch diese Brocken und dieses Stottern iibrig
bleiben. Es ist, als ob der Hohepunkr des Zeichens auch schon sein Untergang
wire" (S. 149).

Wo aber der Schrei die neuere Musik nicht konstituiert, ist nach Charles
(S. 150ff.) mit der Entriickung ihrer Memorisierung, Unverinderlichkeit unc%
Identitit zu rechnen. Solche Musik sei in Asien anzutreffen und habe sich bei
Klaus Schulze und La Monte Young niedergeschlagen. Diese Musik schwebe,
sei jedoch ,nicht véllig ohne Climax, doch sie breitet jeden Climax aus, 158t
ihn aufer der Reichweite unserer Augen und Ohren — und der ;Werkmusik'
unerreichbar — auf Breiten und Horizonten wie Wellen am Strand verklingen®.

Als Kennzeichen dieser ,femininen* Musik im Gegensarz zur Rockmusik
sicht Charles (S. 153) die Ungleichzeitigkeit des ménnlichen und weiblichen Or-
gasmus. ,,Der Erotismus und die schwebende Musik leben nur und gerade von
diesem Aufschieben, diesem Verschieben, das nicht aufhért, sich aufzustauen.
Das minnliche und das weibliche GenieBen zu synchronisieren, wiirde bedeu-
ten, die Zeir des Eros in Form eines ewigen Zuspitkommens kurzzuschlieRen.
Genau diese Ausbreitung der verschiedenen Zonen des Climax in der Zeit und
die Erschlaffung ihrer Uberlagerung gehéren — um nur ein Beispie?l Zu nennen
— zum Vorgehen des deutschen Rock. Der signalisicrende Schrei tritt hier mcbt
mehr als punktuelles Moment auf, sondern er verlangert sich zur Stimmpartie.
Der chrgang vom cinheitlichen und einzigen Orgasmus zur Vielfalt ,anders
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verlaufender Orgasmen wie zum Beispiel in der ,Pendulum Music von Ste
Reich macht die Verteilung der Stimmeinsitze auf der Kurve des Orgasm
unvorhersehbar, — die Kurve wird zum Volumen, sie vermehrt ihre Dimensi
nen und wendet sich zum Unbestimmbaren — fast wie jene Turbulenzen ur
Ubergange, die der Kontrolle der Mathematiker entgehen. In der Musik vc
John Cage erkennt Charles (S. 156 £) die ,rtaoistische Praxis des Zuriickhalte
[-..] eine Maglichkeit fiir den Mann, mit dem Ort-losen zu verschmelze
sich zu verfliissigen, auf der Stelle zu nomadisieren: die Nicht-Ejakulation, d,
Niche-Klimax sind eine Variation des Nicht-Handelns.“ Nicht anders seien d
.Tonregionen‘ Schenkers zu sehen. »Eine ziemlich unerwartete Entdeckung: di
Ferne Osten war uns schon immer nah ... Wir miissen auf alle Fille ur
sere gesamte Musik im Lichte dieses erweirerten Erotismus, der uns erst heu
zuginglich scheint, obwohl er doch von den Anfingen der Zeit hcraufsteigt, ne
lesen (und neu spielen).“ Schliissel hierfiir sei die Stimme als erotische Kraft
vor allem seit ihrer breitenwirksamsten Emanzipation durch Janis Joplin. Wi
sie als agens libidinis im Sinne Freuds auf ihre friihkindliche Entwicklung hi;
analysiert werden kann, zeigr das auch im Hinblick auf ein méglicherweise de
taillierteres Entschliisseln und Verstehen von Mus

ik im folgenden vorgestellt
Laban/Lamb/Kestenberg (LLK)-Bewegungsprofils.

II. - Bewegungsbeobachtung und psychosexuelle Rhythmik ir
der Musik

A.  Zur Geschichre der Bewegungsanalyse

Als weitgehend neuartig darf die Anwendung der Bewegungsanalyse auf das Er.
kennen musikalischen Sinns und Gehalts gelten. Von Rudolf von Laban, Archi.
tekr, Graphiker und Mitbegriinder des damals entstandenen Ausdruckstanzes, ir
der Zeit zwischen dem ersten und zweiten Weltkrieg entworfen, harte es in de
Zeit seiner Emigration Warren Lamb in London kennengelernt und erweitert
und wurde schlieRlich von Irmgard Bartenieff, die ebenfalls aus Deutschlanc
emigriert war, 1960 nach New York gebracht, wo sie das nach Laban und nach
ihrem Tod 1981 auch nach ihr benannte Institut fiir Bewegungsstudien gegriinder
hat. Judith Kestenberg, Kinderirztin und Psychoanalytikerin und cbenfalls zus
Flucht vor den Nazis gezwungen worden, lernte das System dort kennen und
erweiterte ¢s noch einmal unter Bezug auf Sigmund Freud um dje Diagnose des
Flusses der sexucllen Iricbenergie. In Anlechnung an Laban, Lamb, Bartenieff
und Kestenberg umfaf Bewegungsanalyse den Kérper, die cfforts (seine An-
triche zur Nutzung von Raum, Kraft, Zeit und Form), den Raum mir seinen

Dimensionen und Ebenen, den SpannungsfuB-Rhythmus und den Formen-
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AuB. Es handelt sich um cin duRerst differenzicrres Analyseinstrumentarium
mit vielfachen Zusammenhingen zwischen den cinzelnen Elementen.
Die Verwendung musikalischer Terminologie in Labans System verweist
auf die Affinitit zu Musik als Raum-, Schwergewichts- und Zeitkunst glei-
chermafen. Darauf spielt bereits Hanslicks berithmte Sentenz von den ténend
bewegten Formen an, wobei ,tonend” auf das akustische, ~bewegte” auf das
motorische und ,Formen® auf das optische Sinnesgebiet hinweisen. Musik ist
auf die Bewegungen bezeichnende Begrifflichkeit angewiesen. Es liegr daher
nahe, das System der Bewegungsbeschreibung und -interpretation auf die in
nicht sichtbarer, aber gleichwohl vorhandener und wahrnehmbarer Bewegung
existierende Musik anzuwenden. Inzwischen har sich Labans Entwurf in ein
hochdifferenziertes Begriffsrepertoire ausgeweitet, das je nach Intention des je-
weiligen Autors den einen und anderen Aspekt mehr betont und mehr oder
weniger wesentliche Gesichtspunkre unterordner oder ganz weglifle. Eine um-
fassende tabellarische Zusammenfassung und Gegeniiberstellung der von Laban
vorgenommenen Klassifikation mit derjenigen von zehn anderen Systematikern
gibt Maletic (1987, 204—218). Fiir den Bereich der Bewegungsbeobachtung, des
Tanzes und der Therapie ist es von Hérmann (1991b) beschrieben. Im folgenden
werden nur einige zur Analyse von Musik schliissige Kriterien verwender. Sie
orientieren sich hauprsachlich an Labans urspriinglichem System, erganzc durch
Lambs Formbildungsanalyse und den zur Analyse von Musik und zur Mes-
sung der sichtbaren Erlebnisintensitit entwickelten Bewegungsdimensionsbogen
(Abb. 1 bis 2) mit seinen 525 Bewegungsausprigungen (Hérmann 1977, 140 ff)
— um Intensitit und Musikbezug im Computer auswerten zu kénnen, sind die
Beobachtungen zu Zeitaufwand/Tempo, Krafteinsatz/Dynamik und Raumbean-
spruchung/Tonraum und zu nach oben und unten aufgeteilten Kopf-, Hand-,
Arm-, Rumpf-, Hiift- und Beinbewegungen in Zahlen von 1 bis 5 in 6 Spalten
zu erfassen. Das Zahlenspektrum einer Spalte spiegelt auf solch abstrakte Weise
je nach Vorhaben das Bewegungsgeschehen der Musik oder die zur selben Zeit
erfalbare und damit einen Vergleich zwischen Musikprozef und tinzerischer
Interpretation erméglichende Umsetzung in Bewegung wider.

chcgungshcohlchrum_r, als
g

Abb. 1: Bewegungsinrensiriitsbogen

Methode psychophysischen M usikverstehens 1§

Oberkérper Unterkarper
Arme / Hinde / Schultern Beine / FiiRe / Hiiften
0 | 2 3 4
- P2 4 2 1 2 3 4
Geschwindigkeit bewegungslos schnell bewegungslos schnr;l
Dynamik 0 1 2 3 4
Stirke e — - 2 Lo
Kraft ' locker gespannt | pp _ff
Energie kraftlos krafevoll | still stark
Lage-, Ort-, 0 1 2 3 4
R S T D
‘frﬁndcrung geschlossen offen  offr

geschlossen offen

Abb. 2: Tabelle von Zahlenkombinationen des Bewegungsintensitétsbogens

Ober- Tem po
kérper Dynamik
Raum

Unter- Tempo
kérper Dynamik
Raum

0
0
0
0
0
0

I

10000071 1
010000100
001000010
0001000 01
00001000 0
00000100 0
bcdef g h i j

11 0 00 0 000
001 11 1 000
001 00 01 11
00 0100 1 00
1 0O0 0100 1 0
01 0 00 1 0 0 1
k | mn

O pqgr s




Abb. 2: Tabelle von Zahlenkombinationen des Bewegungsintensititsbogens
(Fortserzung)

Ober- Tempo 000200000222 222722:3 2
kérper Dynamik 0 0 0 0 2 00 00 1 0 0 0 0 1 1 11
Raum 00000200001 000100 0
Unter- Tempo 1 1 0 0 0020000100010 0
kérper Dynamik 1 0 1 0 0 0020000 10 0 010
Raum 01 1 0000020000100 01
Pu v wxyza b cd e ffgrh*i*j I
Ober- Tempo 2 2 2 2 2 222232 21232
kérper Dynamik 1 1 1 1 1 110000 1 1 1 ]
Raum I 1 1 1011111111
Unter- Tempo 1 0011011011101 1
korper Dynamik 0 1 0 1 0 1 1 11101 1 0 1
Raum 001 011111011110

[* m* n* o* p* q* r* §* t* u* v* Wt xt oyt gt

Aufichliiselung der Zahlenkombinationen

a) totale Ruhe b) der Kérper schwankr leicht ¢) ecwas gespannte Haltung d) geneigter Oberkérper mit kraftlos
hingenden Armen ) Bewegug mit den Knien ) leichtes Tippen der Fiifle g) leichtes Abstehen der Fiifle
h) leichte Drehung mit angewinkelten Armen i) leiche Drehung mit baumelnden Armen j) leichte Bewegung
des Oberkirpers mit Beteiligung der Hiiften in Gegenbewegung k) langsame Schulterbewegung mit schwacher
Aktivitit in den Fiiflen 1) leichtes Schwanken des Oberkérpers bei geringer Gritschstellung m) Arme vom
bewegungslosen Kérper absiehend n) geringe Akrivitit in den Armen mit erwas Bewegung in den Knien
o) leichte Anspannung der Arme, z B. Anwinkeln bei erwas Dynamik in den Beinen oder Fiien p) Anwinkeln
der Arme bei leichter Grischstellung q) leicht gebiicke mit etwas Knie- oder Hilfcakrivirir r) gebiickrte Haltung,
mit leichter Kraftentwicklung in den Fiien, z B, Takrieren mit den Fiifien s) Kérperneigung bei leicht
gedffneter Beinstellung 1) wippen u) Knie- oder Hiiftkreisen in Grirschstellung v) Taktieren mit den Fiiflen
bei gedfneter Beinstellung w) Kopfbewegung x) angespannte Arme und Hinde y) gebiickt z) Hiiftkreisen
a” Federn auf der Stelle b* weitere Gritsche c wiegende Schwingung oder leichte Griitsche d* Wanken mit
baumelnden Armen e~ Gegenbewegung in Unter- und Oberksrper f* Wanken mit Nachgeben der Absime
g" Wanken in Gritschstellung b~ Halbdrehung i Halbdrehung mit Hii&- und Kniebeteiligung j* Schwanken
mit Heben der Absitze k* Schwanken in Gritschstellung I* Halbdrehung mit Knie- und Hiiftbewegung
m~ Halbdrehung mit Wippen in den Fiiflen n= Halbdrehung bei Grirschstellung o* Halbdrehung mit Hiift-
und Kniebeteiligung p* wie das Vorige ohne Fulwippen und in Gritschstellung q= wie das Vorige mit
Wippen und ohne Hiifi- und Kniebewegung 1= schleichend mir wiegendem Oberkirper s= schleichen mit
wankendem Oberkorper und baumelnden Armen = wippen in Gritschstellung bei wankendem Oberksrper
u” Tempo- und Statikverinderung im Oberksrper mit Knie- oder Hiiftkreisen in Gritschstellung v* wippen
mit der vorigen Aktivitat im Oberkérper w* schleichen mi Halbdrehung im Oberkérper x* takiieren mit
den Fiflen und Halbdrehung im Oberksrper y- Halbdrehung mit Knie- und Huftkreisen in Grirschstellung
z" Halbdrehung mit Wippen
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B. Bewegungsanalyrisches Erschliefen von Musik

1. Analyseinstrumentarium

Musik als tonend bewegte Form [ig: sich mir denselben Be
rien analysieren, die auch fiir dje Beobachtung und Deutun
tiberhaupt gelten. Deren Fakroren (von facere =

obachtungskrit
g von Bcwegur
machen, bewirken) lassen sic

und indirekte, flexible Raumfokussierung (r); zur anderen Seite gehoren dere
Gegenpole Schwerkraft/Widerstand/Vehemenz (S), gebundener, stockender B
wegungsflufl (F), schnelles, plotzliches Tempo (Z) und direkre Fixierung eine
Punkres im Raum (R). Rudolf von Laban (1879-1985) hat diese vier Bewe
gungsfaktoren, die von einern Bewegungsimpuls bzw. Bewegungsanirieb, auc|
effort genannt, ausgeldst werden, schematisch um diesen herumgruppier;. De
Bewegungsxmpuls wird durch einen Schréigstrich " dargestellt, an dessen un

durch zwei Schrigstriche (-/1*) gekennzeichnet. Die Erdirung der Kreise und

Hikchen des zusammenfassenden Schemas (s. Abb. 3 S. 184) geht aus Kapitel
hervor. { !

den Bewegungsfaktoren Eigen-

schaften zu, die sich mit ihren Kombinationen in folgender Tabelle zusammen.-

stellen lassen (Abb. 4). Aus ihr ist dje Bedcutung von Raum, Kraft, Zeir und
FluR allein und ihre Kombination untereinander ersichtlich. Ein triumerisches
Verhalten erwa ist charakeerisiert durch die Dominanz der Bewe

Kraft (= Absicht) und Flug (= ProzeR).

gungsfakroren
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Graphisch werden die vier Ausprigungen von Eigenschaften, die sich aus c
Kombination zweier Impulse ergeben, folgendermaRen dargestellr (Abb. s).

Abb. 5: Eigenschaften zweier mitcinander kombinierter cfforts
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Abb. 4: Bedeutung der Bewegungsfaktoren und ihrer Zweierkombinationen

LEIDENSCHAFT
Raum Kraft Zeit Fluf
Raum AuUr- stabil wach fern Raum
MIRK-
/ Denken
Kraft stabil, | ABSIGIT| prisent | traume- Kraft
AKTION—" standfest, | Empfin- risch VISION
unbildlich dung,
\ Gespiir ]
Zeit wach, | prisent,| ENI- mobil Zeit
proktisch erdbe- SOIC-
zogen DUI\{G
Intuition
Fiuf fern, | triume- | mobil, | PROZES Flufl
distan- risch- Wechsel, | Gefihl
zicrt, ab- kreativ, Anspas-
strakt zweifelnd- sung,
restriktiv | Variation
Raum Kraft Zeit Flufd
\Zn BER

stabil - entschlossen- gur verankerte fein aufnahmebe-
iﬁ:‘i}iﬁﬁkcu hartnickige; und krafevolle; hinweisende; reite;
Denken (R, 1) + resolur, bestrebe, zugewandr s/R ﬁ:inﬁihlig,
?;:':;'h" Feeefnideng energisch S/R bemiihe S/t Aexibel,
wachsam, vage
sir
mobil — Anpas- | zihe u. abrupt zihe u. sich willige u. willige u. sich
Iszun Eihigkcit wechselnde; langsam abrupe langsam
Incudtion @ . ruhelos Z/F entwickelnde; wechselnde; entwickelnde;
Proze, Gefihl (F. 1) vorsichtig, crregr, lassig,
mafivoll, dringend Z/f gemiitlich 2/f
kontrolliert z/F
wach — plseliche u. allmihliche u. plédiche u. allmihliche u,
B:wuﬁ Iﬁthc_lt f'; konzentrierte; konzentrierte; umfassende; umfassende;
Denken (R, 1) + exake, scharf, glace, Harternd, betrchtend,
,En'::i?::,dag'ﬂ kiopfend R/Z geschmeidig schnelle assoziariv,
R/z Auffassung o7 Vigilanz /2
triumerisch — diistere; kiihne; fest, zZerstreute; erhabene;
Pﬁgf&%ﬁgﬁ;’ verkramph, krafvoll, S/F zaghaft, empfindsam,
(5.2) + Precl, Gefibd | konzentriert, delikar, Riegend s/f
0 triibsinnig K/F sorgfilrig o/F
prisent, Nah — mit starker mit mit oberflichli- | mir warmem
P@SC“ZE Bindung; vorsichriger chem Kontake; Auftreren;
Absicht, Empfindung " .y
(5.9 + Entscheidung, energisch, Betrachtung; munter s/Z, friedlich,
Intdtian (. 3) dogmatisch durchstehend gelassen s/z
SIZ Stz
fern, dagegen — | mit Selbstbezo- mit Selbstbezo- | mic Allgemein- mit Allgemein-
Abgeschieden- genheit u. genheir u, bezogenheir u. bezogenheit u.
i”j_::;mm Zuriickhal- Hingabe; Zuriickhal- Hingabe;
Denken (R, 1) » tung; eng, kanalisiert, tung; sorglos,
Proel, el (F, 1) prizis, Axjert zweckvolle sorgfileig, verteilend ff
R/F Leichtigkeir umsicheig ofF
R/F

Gilt zusitzlich zu diesen ein weiterer Bewegungsfakror als bedeutsam, ergibtsich
cine Charakterisierung mit acht Ausprigungen. Fiir die Kennzeichnung ciner
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Akrion z.B. sind die Faktoren Kraft, Zeit und Raum mafgebend; der Fakror
FluR feklt. Er kann allenfalls hinzugezogen werden, um einen der drei maf-
geblichen Faktoren noch niher zu bestimmen. Die Kombir}ationen von drej
Bewegungsfaktoren werden sowohl als funktionale Arbeitsaktionen als auch als
mentale, innere Einstellungen (,externalisierte Triebe®) gedeutet, der-en Beherr-
schung mit Selbstsicherheit aufgrund der Bewiltigung der Naturkrflfte Raum,
Kraft und Zeit sowie der mit ihnen verbundenen Bedeutungen gleichzuserzen
ist. Wie sich Zauber, Leidenschaft und Vision zusammensetzen, zeigt die Tabelle
der Kombinationen dreier Bewegungsfaktoren (Abb. 6).

Abb. 6: Eigenschaften dreier miteinander kombinierter efforts

Akrtion stolien, fallend tupfen, errege driicken, peitschen,
Fumran/iat R/K/Z R/IK/Z sinkend R/K/z zusammenbre-
stabil, wach, nah chcnd
/K/Z

schweben, wringen, flattern, gleiten,

hochgehoben entspannend aufgeregt i/l/Z | erhaben,

rik/z t/K/z gehoben R/ld/z
Leidenschaft besiczergrei- unkontrolliere, restrikeiv S/z/F nachlassend
e s | fend, aggressiv | wild S/Z/F Stf

SIZIF o

leichte flippig s/ZIf zogernd, scheu | nachgicbig,

Irritation s/Z/F sfa/F formlos s/z/f
Vision cindringend, lebhafte weniger zielbewuflt
Haen/ Peit/FlLB zudringlich Reaktionen aufdringlich R/z/f
e RIZ/E R/ZIE R/2/F o

kontrolliertes plézlicher vorsichtig o/2/F nachg‘l‘cblgcs

pléliches Einfall o/Z/f Assoziieren

Vermeiden rlz/f

t/ZIF
Zauber Konzentration resolur, barsch zdgernd, klar '
Hrrahilting R/S/F R/S/E peinlich genau ausgerichtet
fem/traumerisch/stabil R/s/F RJSIF

cingeschrinke, grof8ziigig r/S/F | unsicher zul:fssend,

begrenze ofS/F zuriickhaltend becinfluflbar

t/s/F r/sif |
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2. Musikanalytische Anwendung der Bewegung;beaéac‘/ftung.rkrirerz'm

Zur Musikanalyse mic Hilfe des Labanschen Bcwegungsbeobachtungssysrcm
eignen sich hauprsichlich Musikstiicke mic tiberwiegend einheitlichem Stim
mungscharakrer. Interessant sind vor allem bewuflt zweideutig angelegre Kom
positionen und Variationszyklen. Zur Einordnung der im affectus mixtus ge-
schriebenen Badinerie aus der h-moll-Suite von J.S. Bach kanp sowohl die Drei.
erkombination fiir ,Vision® als auch diejenige fiir ,Leidenschaft® zutreffen, De
Wert dieses Musikstiicks zur Unterscheidung von personlichkeitsspezifischem
Musikurteil hat sich schon vielfach gezeigt (Hérmann 1977, 179; 1981; 1982); an
ihm konnte der Doppelsinn von Motivation als musikimmanenter, interind-
vidueller und didaktisch nutzbarer Bewegungs- und Beweggrund demonstriert
werden (Hormann 1978),

Eindeutiger einzuordnen sind Thema und Variationen aus Mozarts Klari-
nettenquintett A-Dur, KV 581, 4. Sarz. Aufgrund der dominierenden Merk-
male Leichtigkeit und frejer Bewegungsfluf kann das Thema triumerisch ge-
nannt werden. Die wellenartige und flexible Verwendung des akustischen Raums
durch die Klarinette in der 1. Variation erlaubt den Riickschluf auf Stabilitdc
als Merkmal dieser Variation. Die a. Variation mit ihren durchgingigen Trio-
len und der vergleichsweise bewegungsarmen Melodiestimme erweckr den Ein-
druck von Mobilitit, das Gegenteil also zur vorigen Variation. Die 3. Variation
ist duch langsames Tempo, stockenden Schluchzerbewegungsfluf und einge-
grenzie, cher direkte Raumfokussierung gekennzeichnet — ein Gesamtbild, das
einen Visionscharakter hat. Die 4. Variation vereint hauptsichlich freien Bewe-
gungsfluf, Leichtigkeit und flexible Raumnurzung, was auf einen aus Aspekren
von Stabilitit, triumerisch und Ferne bestimmte Zauberhaltung bzw. auf ein |
Verzaubertsein schliefen lagt.

Insbesondere auch die Choreographie und Musik von Folldoretinzen und
ihr Ausdrucksgehalt lassen sich mi Hilfe dieses Bewegungsbeobachtungssy- |
stems umfassender als durch philologische oder sozialwissenschafiliche Analy- |
semethoden erkennen. Meditationstinze mic ihren wiederkehrenden Ostinari-
Figuren, zu denen etwa der in den USA von ausgewanderten Griechen ge-
schaffene Tanz Miserlou gehorr, variieren kaum den Zeitfaktor, weshalb sie
meist durch die Dreierkombination zu Zauber bzw. Verzaubertsein charakre-
risiert sind. Kriegstinze dagegen sind mehr durch Akrions-Fakioren gekenn-
zeichnet. Thematiken wie Liebe, Begehren, Eifersucht usw. unterliegen eher
Leidenschafisfakroren, 2. B. der ruminische Hochzeitswerbetanz  Musata Ar-
mani®, dessen 7/16tel-Takt mit cinem flotten und frei flieRenden Musik- und

Bewegungsrhythmus sowie mit kraftvollen Hiipfern und Stampfern verschen
ISL.



Als cine Ausprigung von Aktion kann auch die Allemande des 17. Jahr-
hunderts sowie die zugehdrige Musik von Johann Hermann Schein betrachrer
werden. lhre feierliche Promenade im festlichen Saal, in dem die Versamme|.
ten durch die tanzenden Paare mit Greuwen (»KrihenfiiRen“) und freundli-
chen Blicken gegriifit werden, erfordern Stabilitir, die sich aus Aufmerksamkei
(= Raum) und Absicht (= Kraft) zusammensetze; hinzu kommen die aus Raum
und Zeit (= Entscheidung) gebildete Wachheit und die durch Kraft und Zej;
vereinte Prisenz in der Gegenwart.

Ein typisches Beispiel fiir Zauber bzw. Verzaubertwerden oder -sein ist das
Lied ,Ein Ton“, opus 3, Nr. 3, von Peter Cornelius aus dem Jahre 1854. Die nje
verlassene Quinte des in e-moll sichenden Lieds skandiert den zeitenthobenen
Text Mir klingt ein Ton so wunderbar in Herz und Sinnen immerdar . __“
fadenartig gerade in meist durchgingig fliefender Achrelfolge und leisestem
pianissimo.

C. Das psychosexuelle Bewegungsprofil
1. Kritik an Freuds Phasenmodell

Zur weit iiber Labans Versuchen hinausreichenden Interpretation der Bewe-
gungen lassen sich die Kategorien von Judith Kestenberg, die sie in i}.lrer Pra-
xis als Kinderidrztin und von Anna Freud geschulten Psychoanalytikerin beob-
achtet und systematisiert hatce, heranziehen. Sie wurden in langjihrigen Un-
tersuchungen der Phasenentwicklung, Sexualitit und Objektbeziehungen von
Kleinkindern aufgestellt und sind an Begriffen von Sigmund und Anna Freud
und Margret Mahler angelehnt. Sossin (198) zufolge sollen mit dieser Beol?-
achtungsmethode exaktere Diagnosen erreicht worden sein, als sie durch die
herkémmliche Anamnestik oder Apparatemedizin méglich seien. Im Gegensarz
zu deren Antriebs—Formgcbungs- {effort/shape)-Systemen unterliegt der Ansarz
von Kestenberg allerdings der Problemarik der Freudschen Psychoanalyse insge‘:
samt. Dieter Zimmer (1986) spricht nicht zu Unrecht vom ,,Tieﬁ:nschwinde!
in der doppelten Bedeutung des Wortes. Insbesondere Freuds Konzept der Li-
bidotheorie und Instanzenlehre sowie der darauf aufgebauten Phasenlehre har
sich trotz der scheinbaren Plausibilitir seiner psychodynamischen Spekulationen
nicht als haltbar erwiesen (Larbig 1980, 154 und 160): ,Die iibertriebene und
cinseitige Betonung der Sexualitic fiir die Entstehung von Verhaltepsstbrungeﬂ
ist hiufig kritisiert worden, aber vor allem die wirklichkeitsfremde Ubertragung
clektrophysikalischer Vorstellungen auf die Libidotheorie und die stcrcocy}fc
Verwendung des Odipus- und Kastrationskomplexes als kausale Faktoren fu.r
dic verschiedensten Neuroseformen. Die Theorie der willkiirlichen Spaltbarkeit
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von Aftekr und Vorstellung als genereller Nenner pathologischer Phinomene ;
wissenschaftlich nicht haltbar, zumal vollig ungeklirr bleibr, wie die Spaltun
bewirkt wird und vonstarten geht. Das dritte Skotom ist durch die dominic
rende Bedeutung, die dem Symptom zugemessen wird, charakeerisierr. Dadure
wird das neurorische Individuum als Mensch mit den sozialen und dkologischey
Dimensionen véllig in den Hintergrund gedringr. Schwerwiegende Einwind
richten sich gegen den Wissenschaﬁsanspruch der Psychoanalyse, deren Hypo
thesen sich nicht oder nur teilweise testen lassen. Besonders die freudjanisch

psychischen Widerstands gegen die Theorie. Dies bedeuter, da sie immur
und somit nicht mehr tberpriifbar ist und dadurch dogmatischen, aber nich;
wissenschaftlichen Charakrer angenommen har.”

2. Narurwissenschafilicher Anspruch des psychorbythmischen Bewegungsprofils

Da sich jedoch in Deutschland haupesichlich die psychoanalytisch orientierte
Auffassung von Tanztherapie bzw. besser gesagt Bewegungstherapie, weil in dje-
ser vor allem kérperbezogenen Therapieart so gut wie niche getanzt wird, durch-
geserzt hat und da auch in den USA der Einfluf von Tanz-/Bewegungsthera-
peuten, die mehr am Psychologisieren interessiert sind als an einer Bewegungs-
analyse, wie sie die Systeme von Laban und Lamb bieten, immer mehr wichs,
kommt dem LLK-Beobachtungsprofil eine wichtige Funktion zu: Indem es dje
strengen Kriterien empirischen Arbeitens (Objekrivitir, Reliabilitit und Vali-
ditit) weitgehend zu erfiillen sucht, schrinke es beliebiges Herumdeuteln im
typischen, keine Widerrede und verniinftige Auseinandersetzung zulassenden
Psychologenjargon gravierend ein. Tatsichlich bieten denn auch die von La-
ban und seinen Nachfolgern als weniger wichtig empfundenen Wellenformen
erginzende Hinweise, die wegen der Affinitir von Bewegung und Musik zum
zeitlichen Verlauf auch fiir eine kiinstlerisch ausgerichrere Tanztherapie Bedeu-
tung hat. Schlieflich spiclen Schwingungen und Wellenformen in der Musik
cine mehrfache Rolle: Zum einen charakeerisieren sie die Klangfarbe eines Mu-
sikinstruments, zum andern machen die Form der Konfiguration musikalischen
Marerials als Reihungs-, Entwicklungs-, Liedformen usw. sowie als Phrasie-
rung und Artikulation den Aufbau einer Komposition, ihre Gcsta}tung und
Wirkung aus. Uber den Ansatz bej der Psychoanalyse kam somir Kestenberg
zu ciner Einteilung des rhythmischen Prozesses, die sich auch auf das Beob-
achten des tinzerischen und musikalischen Verhaltens tibertragen bzw. wieder
zuriickfiihren JaRt. Immerhin har Freud dic von ihm entwickelre Psychoana-
lyse den Naturwissenschafien wugerechner und fordert mit seiner Anlehnung

an das clekirophysikalische Energiemodell ungleich prizisere MeRgenauighkeir
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als sic Kestenberg durch ihr Beobachten und abstrahierendes Systematisieren
der Bewegungen von Kleinkindern zur Verfiigung steht. Bevor im folgenden
kurzgefae die von Judith Kestenberg vorgenommene Notation rhythmischer
Formen und ihre Deutung als Merkmale der Entwicklung sexueller Energie
wiedergegeben wird, erscheint es daher sinnvoll, der Intention Freuds zu folgen
und sich die Merkmale von Schwingungen zu vergegenwirtigen.

Schwingungen sind zeitlich sich wiederholende, regelmiRip wiederkehrende Be-
wegungen. In der Akustik und Musik haben jene Schwingungen die grofite Be-
deutung, die als rein periodische aus der Wiederholung von gleichen Abschnit-

ten bestehen. ... Die einfachsten Schwingungen sind solche mit sinusférmigem
Schwingungsverlauf. ... Konstituierende Merkmale harbarer Schwingungen
sind:

die Periode (vollstindige Schwingung),

die Schwingungsdauer (Linge einer vollstindigen Schwingung),

die Amplitude (Schwingungsweire, grofeer Abstand von der Zeitachse),

die Frequenz (Anzahl der Schwingungen pro Sekunde in der Einheit Here),
die Elongarion oder Auslenkung (Abstand irgendeines Punktes von der Zeir-
achse),

die Phase (vom Nullpunke der Zeitachse aus gemessener Schwingungszu-
stand eines Punktes der Wellenbcwegung‘,

|

Phasenwinkel werden wie gewdhnliche Winkel von 0-360° gemessen) ...
Schwingungsbilder entstehen durch Sichtbarmachung elekerischer Schwingun-
gen und den sich aus ihrem Aufbau ergebenden Schwingungsformen ...
Schwingungsformen kénnen sich aus der Uberlagerung von sinusférmigen
Schwingungen ungleicher Frequenz und Amplicude ergeben”
(Eimert/Humpert 1973, 304).

Die energetischen Eigenschaften von Schwingungen kommen in der Darstellung
Roederers (1977, 69) weit mehr zum Ausdruck. ,Wenn wir an einem bestimm-
ten Ort eines Mediums eine Deformation hervorrufen, setzen elastische Krifte
die Punkte [nicht einzelne Molekiile eines Mediums, sondern dessen klein-
ste Volumen] in der Umgebung der anfinglichen Deformation in Bewegung.
Diese Punkte wiederum stoffen und zichen durch elastische Krifte an anderen
benachtbarten Punkten und geben so an diese den ,Befehl, eine Bewegung zu
beginnen, weiter. Diese ,Kertenreaktion® stellt eine elastische Welle dar, die sich
von der Gegend der anfinglichen Stérung aus fortpflanzt. Was sich mit dieser
Welle fortpflanzt, ist nicht Materie, sondern Energie: Diejenige Energie, die
bensrigt wird, um jeden von der Welle erreichbaren Punkr in Bewegung zu
versetzen.”

Fiir die Schall- wie auch fiir die menschliche Bewegung kénnen die Er-
kenntnisse der Phinomenologie Husserls und vor allem der Semiotik gelten.
Als Bedeutungsanalyse von Ausdriicken und Zeichen gliedert sie sich im Sinne
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ciner Kommunikationswissenschaft nach Morris (s. Hormann 1981) in Synrak-
tik (die Bezichung der sprachlichen Zeichen untereinander), Semanrik (ihre
Beziehung zum gemeinten Gegenstand) und Pragmarik (ihre Bcziehung zu den
Menschen, die mit ihrer Hilfe untereinander kommunizieren). Ein Beipiel ihrer
Anwendung auf Schwingungsformen geben Eimert/’Humpert (a.2.0.): Von
der semantischen Sphire zu unterscheiden ist dic diagnostische, in der, auch
bei vélligem Ausfall der Wortbedeutungen (etwa bei einem riickwirts laufen-
den Tonband), der persdnliche Tonfall des Sprechenden mirt Sichetheir erkannt
werden kann.“ Ein solches, diagnostisch verwertbares Motogramm eines Indi-
viduums umreifen zu kénnen, ist letzlich das Anliegen Kestenbergs.

3. Freuds Phasenlehre und seine Adaption fiir die kiinstlerische Psychotherapie

Freuds Phasenlehre sei wegen ihrer hier verwendeten Begrifflichkeit knapp um-
rissen und mit den von Lewis Parker (Figure 9: Developmental Indications for
Arts Media Selections, 1991) vorgenommenen Zuordnung kiinstlerischer Me-
dien versehen, der eine Art von Musikanalyse zugrundeliegr, zu der noch nichrs
Schriftliches vorliegr:

prinatale Phase: Uterus. Sicherheit im Behilter, Klang mit rhythmischen Herz-

schlagsbewegungen in einem festen Raum.

oral: ca. 6 Monate alt; Symbiose; Libidoentwicklung in den erogenen Zonen.
Saugakt = Sexualakt; die Mutrerbrust ist das fir die Sexualentwickiung ent-
scheidende Bezugsobjeks, dessen Verwehrung zu bleibenden Schiden fihre.
In dieser Phase werde eine oprimistische, freundliche, grofaziigige, aber auch
passive oder cine pessimistische, mifitrauische, oral-aggressive Grundein-
stellung mit depressiven und schizoiden Haltungen, mangelndem Gebor-
genheitsgefiihl, einer Tendenz zu anaklirischer Depression, Verlassenheits-
gefiihlen, autistischen Ziigen und méglicher Entstehung von Ekzemen ge-
bilder.

Themen in der Therapie: Vertrauen, Einverleiben, Spiegeln, Abhingigkeir, Be-
mutterung,

Kiinstlerische Medien: Klang (Musik und Stimme) und Bewegung mit einem
oral saugenden und innergenital feminin wiegenden Rhythmus. Kérperbe-
zug: Innerer und #uferer Augenkontakr, gemeinsames Atmen, nonverbales
dyadisches Drama.

oral-ageressiv: ca. 18 Monate alt; ’]'rctmung und Individuationsbestreben, Unter-
scheidung der Eltern.
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Themen: Ich-Grenzen beim Essen und Gegessenwerden, Trennungsangst, gese-
hen und nicht gesehen werden, ergreifen und an sich reiffen, gréfer werden,

Kiinstlerische Mittel: Musik, Stimme und Bewegung mit einem oral aggresiv
beifenden und kauenden Rhythmus. Dramartische Verkérperung der Krea-
tur mit Zihnen fleichfressender Tierer oder durch Kaugummi.

anal-libidinal und -sadisrisch: 2.—3. Lebensjahr; Freud nimmr an, dafl die am
After mit vielen Nervenenden besetzte Darmschleimhautr beim Stuhlgang
Lustempfindungen verursacht. Ein giinstiger IdentifikationsprozeR ergebe
sich, wenn eigenes Handeln erlaubt sei, Befriedigungserlebnisse, spontane
Akeivitar und Handlungsfreudigkeit gefordert wiirden. Im anderen Falle,
wie sie bei zu srarker Reinlichkeitserziehung und bei Unterdriickung von
Aggression und Motorik gegeben sei, entstehe cine Disposition zur Zwangs-
neurose: der Mensch werde gehemmr und latent agressiv, iiberordentlich,
sparsam, eigensinnig, ausgeprigt sauber und pazifistisch.

genital: 4. bis 5. Lebensjahr; das sdipale Verlangen wird aus Kastrationsangst
abgewehrr. Die Besetzung des gegengeschlechtlichen Objekts wird durch
cigene Identitirsbildung ersetzt, wenn nicht, entsteht eine hysterische Fixie-
rung. Affekte und Vorstellungen werden verdringt oder auf andere projiziert.

Latenzphase: 11. bis 13. Lebensjahr; vortibergehende Ruhephase in der pragenita-
len und sexuellen Entwicklung. Danach weitere Entwicklung von Sexualitic
und Aggressivitit.

Die folgende Tabelle (Abb. 7) stellt den Sinuston und die dre; weiteren auf ihm
aufbauenden charakreristischen Grundformen elekeroakustischer Schwingungen,
ihre Mixturen und ihre Klangeigenschaften angelehnt an Héhn (1983) dar und
ordner ihnen die von Kestenberg vorgenommenen Deutungen zu:

- Sinusschwingung (einfacher, obertonloser Ton — »Grundbaustein® der Mu-

sik):

— mit kleiner Amplitude und kurzer Periodik: oral (saugend)

— mit ca. viermal so grofer Amplitude und gleich langer Periodik: phallisch
(hiipfend)

~ mit mittlerer Amplitude und langer Periodik: feminin-innergenital (wel-
lenartig flieBend)

- mit etwas groRerer Amplitude als zuvor und ca. doppelt so langer Perio-
dik: feminin-sadistisch (gebiren)

= mit grofler Amplitude und mittellanger Periodik: phallisch-feminin-
genital (orgastischer Rhythmus beim Koitus Erwachsener)
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_ Rechteckschwingung (harmonisch periodische Schwingung mit nur unge
raden Teilténen — obertonreicher, strahlender Klang): fehlt im Kestenberg
System

_ Dreiecksschwingung (harmonisch periodische Schwingung, aus der Uberla
gerung dreier Sinusschwingungen gebildet — obertonarmer, weicher Klang)
— mit kleiner Amplitude und kurzer Periodik: oral (beiffend)

— Mit ca. viermal so groRer Amplitude und gleicher Periodik: phallisch-
aggressiv (sprunghaft, ejakulierend)

— mit sehr kleiner Amplitude und sehr kurzer Periodik, einer Schwebung
dhnlich: urethral-sadistisch (aufgeregr)

- Sigezahnschwingung (harmonisch periodische Schwingung mit geraden
und ungeraden Teilténen — sehr voller und strahlender Klang):

— mit mittlerer Amplitude und erwas lingerer Periodik: urethral-sadistisch
(rennen-stoppen)

— gemischte Formen:

— Kombination und Uberlagerung von Sinus-, Dreiecks- und Rechreck-
schwingungen: sadistisch-oral (kauend)

— seine in die untere Amplitude stark vergroferte Variante: anal-sadistisch
(festhalten und driicken)

— ungeordnete Folge meist sehr kurzer Perioden mit geringer Amplitude:
anal (spielerisch ambivalent)

Hier kommen noch die Verquickungen aller zehn Rhyhtmen untereinander 2u
»mixed rhythms®, in denen der dominierende unterstrichen wird (z. B. osas).

Abbildung 8 (s. S. 194 f)) zeigt Notationssymbole fiir den libidinésen und sa-
distischen Spannungsfluf (nach Lewis 1980, 172). Die Amplituden einer Schwin-
gung oberhalb der Linie geben den freien FlugR an, die Amplituden unterhalb
der Linie bezeichnen den gebundenen Fluf.

Beziige des LLK-Profils, das aufer dieser psychosexuellen Rhythmik auch
die Systeme von Laban und Lamb enthalt, lassen sich auch zur Musik- und
Wahrnehmungsanalyse durch graphische Notarion auf der Grundlage der Stu-
dien von Wassily Kandinsky (s. Hérmann 1981) herstellen. Es erscheint daher
angebracht, seine Grundkaregorien im folgenden nach Sossin (1987, 24) zusam-
menfassend aufzulisten,

I.  SpannungsflufR-Rhythmen (Tension Flow Rhythms): Je 5 Muster von
SpannungsfluB-Rhythmen zwischen freiem und gebundenem FluR sind mir
psychoanalytischen, libidinalen bzw. sadistisch-aggressiven Phasenbezeich-
nungen verschen,

SpannungsfuR-Actribure (Tension Flow Attributes) bezichen sich auf den
Spannungs- und EntspannungsfuR der Muskeln mi den Varianten zwi-

=]
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aral-sadistisch (beipend)

urcthral

S#igezahnschwingungen:
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Gemischte Formen:
sacttisch-oral (kavead) ACAAAAAAS
anal (spiclerisch-ambivalent) %AQQ&&/:&N
urethral-libidinal
angl-sadistisch
(festhalten, drilcken) .
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Abb. 8: Psychosexuelle Rhythmen (Fortsetzung)
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Kurve

libidinis

sadistisch-a gpressiv

oral (Nahrung, Mund):

saugen, wiegen, klopfen,
pochen (o)

beiflen, schnappen,
habsﬁchtig kauen,

loslassen (os)

anal (Ausscheidung,
After)

ausstoBen, luscvoll
verzerren und
verdrehen (a)

Endcerungskontrolle
variieren, anspannen,

driicken, halten,

ausstoflen (as)

urethral (Harnrshre)

urinieren, fliefen,
Wasserlassen in
Entspannung auflésen,
ziellos herumrennen (u)

Blasenkontrolle,
springen, stiirzen, rennen
— stoppen — gehen (us)

innergenital
(Selbstbefriedigung,
Genirtalien)

wellena.rtiges inneres

FlieRen, umarmen,
feminines Verhalten (3]

sammeln und
ausstreuen (fs)

phallisch (sexuelles

Verlangen, Geniralien)

eindringen, ballartig
hiipfend (p)

sprunghaft, abrupt
stoRen, zudringlich (ps)

genital

Orgasmus des
Erwachsenen,

androgyner Ausdruck

schen gebundenem und freiem Fluf. Sie we
1. gleichmiRig oder angepaflt, 2. mit ho

abruptem oder allmahlichem Wechsel.

Vorliufertriebe (Precursors of Efforr)
Umgebung zu verindern versuchen,
teidigenden und in Lernsituationen a

Bewegungsantriebe (Efforts) sind Faktoren ode

in bezug auf Raum,

ufrauchen.
r Qualititen, die Anderungen
Kraft und Zeit bezeichnen. Sie gelten als die motori-

rden in drei Grade eingerteilt:
her oder niedriger Intensitit, 3. mit

sind Bewegungseigcnsr:ha&en, die die
aber noch eher in unreifen, sich ver-

schen Komponenten des Ichs zu seiner Adaption an die duRere Realicir.

Zweipoliger FormenfluR (Bipolar Shape-Flow)
Zu- und Abnehmen der Formbildung des K&

vertikalen und sagittalen Ebene.

umfaflt das symmetrische
rpers in der horizontalen,




6. Einseitiger Formenfluf (Unipolar Shape-Flow) bezieht sich auf seitlich —
zur Mitte” der Horizontalen, ,oben — unten* der Vertikale und Lvorne —

hinten* der Sagittalen.

7- Das Formen des Raumes in Richtungen beschreibt die lineare horizontale,
vertikale und sagirtale Ausrichtung des Kérpers in den Raum.

8. Das Formen des Raums in Ebenen erfat das Verindern des Raumbezugs,
wenn zwei- oder dreidimensionale konkave oder konvexe Formen in der
horizontalen, vertikalen und sagirtalen Ebene gebildet werden.

4. Analyse von Sprache und Gesang mit Hilfe von Bewegungsbeobachtungskate-

gorien

Zur Stimmanalyse sei das abgewandelte, von Brownell/Lewis (1990) adaptierte
LLK—Bewegungsbcobachtungsproﬁl angefiihre:

4.1.  A-Liste der 9 Diagramme des LLK-Profils: Bediirfnisse, Triebe, Affekte

ungehemmte vokal tonale Resonanz (Klarheit des Klangs)

Gebundener Fluf: gehemmte vokal tonale Resonanz (Klarheit des Klangs)

Spannung
Spannungsfluff
Freier Flufi:
_
i
Neutraler Flufi: monoton ——F—

Spannungsfluff-Rhythmen — rhythmisches Fliefen von Ton und Resonanz

(Diagramm 1)

Ondolierend (o): weiche, repetierende
Wellenbewegungen von freiem zu
gebundenem Fliefen der Stimmresonanz

VN <

Ondolicrend-scharf (os): scharfe repetierende

zweiphasige Ubergiinge von freiem zu

gebundenem FlieRen der Stimmresonanz
N

A Ao o
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Spannungsu-Rhythmen — rhythmisches ElieRen von Ton und Resonang

(Diagramm 1 — Fortestzung)

" Ambivalent (a): geringe Incensitic des freien
Klangflusses mic kleinen gerunder
fliefenden Resonanzfuktuationen

= ) hnd ~

Ambivalent-spannend (as): abrupres
Ansteigen zu gebundenem Fluff mic hoher
Intensitir, ein starkes Anhalten oder
Abschwichen der Resonanz errcichend,
gefolgr von einer allmihlichen Entspannung
in cin neutrales FlieRen mic der
Wicdcrhcrsteilung groflerer Klarheic der
Stimme

N T B

Unklar (u): graduelle Abschwichungen der
Stimmbklarheit zu geringerer Intensicic

"\

Unklar, stoppend-startend (us):
UnregelmiRige scharfe kleine Umschwiinge
in gchemmees Sprechen und Singen, das
eine crregte, zuriickgebildete Stimmresonanz
verursachg

ik NA' - A A -
Zann and

7 = i

fhc/:t.r Flieften (): wellenartig flache
Uberginge in der Resonanz von freiemn zu
gebundenem Flufl

e ———
S —————

Scblcpprizdc:, schweifendes Flieften (Fs): breice
wellige Uberginge in der Resonanz von
freiem zu gebundenem FluR

/’———\

h——'_-’./

Puschend (p): abrupte Stimmresonanz voq
hoher Intensicit mit runden Umschwiingen

a4 NY, /1/]
AU/ v

Penesrant-scharf (ps): abrupte
Stimmresonanz von hoher Intensicic mic
scharfen Umschwiingen

— 4~ —~Ly

Spannungsflufiattribute: cffekrives Flieflen von Klang und Resonanz, das nachzeichner, wie erwas
gesagt oder mit der Stimme ausgedriicke wird (Diagramm 1)

Ungleicbmﬁﬁgc: Fliefien: Klangfluktuation

@W

Gleichbleibendes Fliefien: Beibehalten
desselben Klanges

&G  ~—

Geringe Intensitir niedriger Grad an
Stimmklarheic

Hobe Intensitir grofles (freies) Ansteigen
oder (gebundenes) Abnehmen des Klanges

Allméhiiche Verdnderung. graduclle
Kla ngiiberginge

2

Abrupte Verdnderung: jihe Klangiiberginge

D
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Vorliufer-Antriebe: Klangregulationsmuster, die zum Abwehren oder Erlernen dienen

(Diagramm 3)

flexibel: die Verwendung von Klang- und

Resonanzregulation zum assoziativen Lernen

J

oder zu seinem Vermeiden

kanalisierend: die Verwendung von
gleichbleibendem Klang, um Gedanken
prizise auszudriicken oder sic von Affekren

/__:.

zu isolieren

zart abnehmende Klang- oder
Resonanzunterstiiczung, um ohne
Widerstand zu lernen oder um Ausdruck
oder Empfangen von starken Gefihlen
abzuwehren L

vehement: Anwachsen von Klang und
Resonanz, um in verbalen Attacken und
beim Problemlésungslernen Abwehe

auszudriicken

zigernd: allmihliches Zu- oder Abnehmen
von Klang und Resonanz, um jemanden
abzulenken oder dessen Aufmerksambkeit fiir
cine bestimmte Zeit zu binden und um mit

Bedachtsamkeit lernen zu kénnen

”
—

plétzlich: abrupres Zu- oder Abnehmen von

Klang oder Resonanz, um sich schnell

miczuteilen, wie es {iblicherweise der Fall ist
bei manisch erregtem oder phobicartigem
Sprechen oder bei einer plétaichen Einsiche

s
-

Diagramm 4 (Antriebe) ist nicht ausgefiihrr.

Bcwcgungsbcobachtung als Mcthodc psychophysischen Musikverstehens

Bipolares, symmetrisches Fliefien der Formgestalt (bipolar :bape

braucht wird, um den Koneake mit der Umgebung seiner se

Objck:bczichungcn Zu erweitern oder z
gedriicke wird (Diagramm s).

199

Sow): volkaler Sound, wie er ge-
Ibst wegen oder im Hinblick auf

u verringern, womnit Wohlbefinden oder Unwohlsein aus-

Erweiterrz den Besamten Stimmapparat
nutzen, um cinen offenen und gut
gestiizren Klang zu erreichen

—d

Enger werder den gesamren Stimmapparat
zusammenzichen, um ejnen schwachen und
zuriickgehaltenen, mit wenig Atem
erzeugten Klang 2u produzieren

4

Verlingersz die Stimmbander anspannen,
um héhere Téne zu erreichen

f—u

Verkiirzer: die Stimmbinder entspannen,
um tiefere Téne zu erreichen

—

Anschwellen: die Stimme mehr entfalten, um
einen volleren Sound zu erhalten

ya

Nachlasserr die Stimme weniger entfalten,
um cinen diinneren Klang zu erhalten

4y

Einpoliger, asymmetrischer Fanngcburxg{ﬁzﬁ’ (uni,
auf belastende oder erfreuliche Stimulanzien der Umgebun

olar b,

ape flow): Stimmldang, wic er als Reakrion

g sciner selbst wegen oder im Hinblick

4.2.  B-Liste der 9 Diagramme des LLK-Profils: Strukturbildung der Bedisirfnisse/
TriebelAffekte und Umwelthezug

Form

Form-Fluf (shape flow)

Anwachsen: sich klanglich innerhalb der normalen Bandbreite
duflern, wobei die Amplitude intensiviert wird, um den
Kontake zur Umgebung zu verbessern —& '
Nachlassen: sich klanglich nach innen wenden, wobei die Ampli-

tude verringert wird, um den Kontakt zur Umgebung
abzubauen &2

Neutrale Formgebung: Einférmigkeit in Tonhshe, Volumen und Entfaltung
—

-~

auf Objcktbczichungcn verwender wird (Diagramm 6).

Seitliche Erweiterung. einseitige (iuflere)
Klangentfaltung
et

Verengem: zur Mitte, nach innen gerichrete
(innenseitige) KJangcntfaltung

@£,

Kopfklang verringern oder vergrdfierm:
(duflere) Klangcntﬁdtung oder (innere)
Klangreduktion zum Kopf-/Nasalbereich

L_u

Unkrleié:)'alang verringern oder verstirker:
(dullere) KJangcm:FA[tung oder (inncre)

Reduktion zur Kérperriickseite hin

—4e—

Vorderseitiges Ausweiten oder Schmilern:
(duflerc) Klangentﬁd:ung oder (innere)
Klangreduktion zur Kérpervorderseire

L _wu 4

Riickseitiges Austveiten oder Sehmdlern:
(duflere) Klangcntfaltung oder (innere)
Redukrion zur Kérperriickseice hin

I_llll__,‘_l
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Gestalt des Formflusses (shape flow design): Klanginderung im Volumen: zur Projektion in den
die t6nende Person umgebenden Raum. Der Klangraum kann unterteilt werden in allgemeinen
Raum, der cine laute Klanggebung verlangt, oder in den persénlichen Raum, der durch eine
weichere und eher Hiisternde Stimmgebung charakrerisiert ist (Diagramm 7).

sich windend: wellenihnliche Wechsel im
Klangvolumen

@) e

geringe Amplitude. weiche Stimme

linear oder kurvig: gleichbleibendes
Klangvolumen

o —
groffe Amplitude: laure Stimme
) O ===

runde Periodik weiche Anderungen des eckige Periodife. scharfe Anderungen des
Volumens

VYolumens
O | O~ A4
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Diagramm 8 (Richtungsformen) und Diagramm 9 (Formbildung auf den 3
Ebenen Vertikale, Horizontale und Sagirtale) sind nicht ausgefiihrt.

4.3.  Akustische Begleitphinomene von emotionalen Dimensionen

In der Adaption des LLK-Profils durch die Bostoner Musiktherapeutin und
Singerin Ann Brownell fehlen wichtige Diagramme und somit Angaben, die
fiir die Kongruenz von akustischen Erscheinungsweisen und emotionalen Di-
mensionen von Bedeutung sind. Die Ubersicht auf Seite 201 verbinder die
fehlenden Merkmale (Knapp 1978, 248) mit den LLK-Kategorien.

III.  Bewegungsfaktoren, psychosexuelle Rhythmik, Befind-
lichkeit und musikalisches Verhalten

A.  Psychorhythmische Analyse und Interpretation von Musik

Wegen der Bedeutung der Stimme und insbesondere des Schreis fiir die neue
Musik und angesichts des derzeitigen Interesses an Testinstrumentarien fir die
Diagnose der Stimme bei Singern (Rohmert 1990) und zur mikrostrukrurellen
elektroakustischen Frequenzanalyse von Stimme und Instrumentalklang fiir die
Psychotherapie (Beck 1990) sei in der Abbildu ng 8 das auf die Stimmanalyse ad-
apticrte LLK-Profil von Brownell/Lewis (1990, 151 £, erginzt durch die Antriebe
(efforts), Richtungsformen und die Formbildung auf den Ebenen, aufgelistet.
Auf den schr ergicbigen Vergleich mit den umfangreichen Forschungen von
Knapp (1978) zum Klang und Ausdruck der Stimme sei hier aus Platzgriinden

P\mplirudc miflig Heiterkeir, Akeivicic, Gliick
I extrem Furche
Tonhthe Variation: _
- miiflig L Arger, Langeweile, Widerwille, Furche
. |
— extremn r Heiterkeit, Akcivirir, Gliick, Uberraschung
Kontur
— unten r Heciterkeir, Langeweile, Traucr
— oben L Machrgefiihl, A:gcr, Furchr, chrr.;schung
Intensitir
- niedrig @ Heiterkeit, Langeweile, Trauer
— hoch @ Alrivitit, Machegefiihl, A:gcr. Furche,
Uberraschung
Tempo langsam F 4 Langeweile, Widerwille, Trauer
—-,--- schnell - Heiterkeir, Akrivici, Machegefiihl, Argcr.
Furche, Gliick, Gbcrraschung
Form der rund Machtgcii[ihl, Langeweile, Widerwille, Furchr,
Dauer @ Trauer *
174 . .
— — | eckig @ Heiterkeir, Akrivicit, Gliick, Ubcrraschung
Oberténe wenige Trauer, Heiterkeir, Langeweile, Gliick
mittelmiflig @
@ Machtgefishl, Akrivicit,
sehr vicle ]’;rgcr, Widerwille, Furchr, chrmschung
Tonalizic atonal J Widerwille
weniger tonal !"\rgcr
schr tonal Yo Heiterkeir, Gliick
Rhythmus | ohne £___ | Langeweile
mit T = | Alaivitit, Furcht, Uberraschung
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lediglich hingewiesen. Eine Einordnung der Eigenheiten der Stimmen und ih-
rer Verwendung etwa bei Placido Domingo, Rudolf Schock, Dietrich Fischer-
Dieskau, Hermann Prey, Klaus Hoffmann, Peter Alexander, Heino und den
vielen Rock- und Popsingern von den Beatles bis Michael Jackson sowie der
Singerinnen Anneliese Rothenberger, Joan Baez, Milva, Janis Joplin usw. ist
unschwer zu treffen.

Eine cingehende Analyse mit Hilfe des psychorhythmischen Bewegungs-
beobachtungsprofils wurde von Hérmann (1991¢) an klassischen Musikstiicken
aus der Zeit von Franz Schubert und einem zu eigentherapeutischen Zwek-
ken komponierten Klavierstiick der gleichen Garttung eines Patienten einer zu
jener Zeit als ,lrrenanstalt® bezeichneten psychotherapeutischen Einrichtung
(Schumacher 1982) vorgenommen. Immer wieder konnte in den lerzten Jah-
ren, zulerzt wihrend des dreitigigen Seminars zu ,Musik als heilender Krafi“
vom 26.-28. April 1991 in Wels, Oberasterreich, festgestellt werden, dafl Fach-
musiker und insbesondere Musiktherapeuten intuitiv nichr in der Lage sind,
hérend zu unterscheiden, welche der am Klavier vorgespielten Musikstiicke von
dem anonymen ,Wahnsinnigen” - so die damalige Bezeichnung — stammuen.
Nichtmusiker dagegen vermégen diese Einordnung mit fast hunderprozenti-
gem Gespiir zu treffen. Ein auf Seriositit bedachter Musikpsychologe tut sich
schwer, dieses immer wieder anzutreffende Phinomen zu berichten. Die Ana-
lyse der Musikstiicke unter dem Gesichtspunkt der Antriebsfaktoren und der
psychorhythmischen Schwingungsformen erhellt den besonderen Gehalt der je-
weiligen Musik recht genau.

Fiir die Analyse von Musik ergibr sich gegeniiber der Analyse von Bewegung
ein bemerkenswerter Unterschied. Fiir sie ist das Diagramm 7 am vorteilhafte-
sten, also gerade dasjenige, auf das weder Kestenberg noch Lewis Wert legen und
in deren Bewegungsbeobachrungen und -analysen durchweg fehlt. Durch seinen
Bezug vor allem zu den Diagrammen 1 und 2 lassen sich der thythmische Span-
nungsfluf und die musikalische Gestik weitgehend gleichermaRen graphisch
veranschaulichen und analytisch erfassen. Zur Darstellung muf sich lediglich
die Nomenklatur dem Verlauf der musikalischen Gestik anpassen und sich an-
stelle der Kategorien ,nah — fern® an der Raumgestik der Musik orientieren,
wozu bei funkrtionstheoretisch konstruierter Musik die Kategorien ,,Grundron
- Dominante — Okrav und dariiber® genutzt werden kénnen.

Unter diesen Gesichtspunkien sei hier ein weiterer ,,Walzer eines Wahnsin-
nigen” analysiert.

Bewegungsheobachtung als Methode psychophysischen Musilcverstehens 203
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Dic Folge der psychorhythmischen Schwingungsformen zeigt, daR der orale
Rhythmus bei weitem iiberwiegr. Allerdings kommt er nie zum durchgehenden
Schwingen, sondern verbleibt fragmentarisch. Wenn die rhythmisch-oralen Mo-
tive zu cinem groferen Zusammenhang zusammengezogen werden, ergeben sie
cinen stockenden oral-sadistischen Rhythmus. Das phallische, eigentlich minn-
liche Element kommr kaum vor. Dagegen fallen im dritten, dem As-Dur-Teil
dic anal-urethral spiclerischen, aufsteigenden und abfallenden Strahlenkurven
auf. Das hefrige phallisch aggressive Pochen im letzten Teil mit seinen kurzen
oral-sadistischen Dreiecksschwingungen hilt nichr lange an und sinkt in oral
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wiegende Bruchstiicke zuriick. Insgesamt vermittelt das Stiick wenig Informa-
tion, schwelgt in sentimentaler Terzen- und Sextenseligkeit, kommrt kaum von
seinem iibermifiig oft wiederholten auftaktigen Ansatz los und vermirtelt den
Eindruck eines in hohen Lagen sich aufhaltenden triumerischen Schwelgens von
wenig Standfestigkeit und Energie. Die Vorliebe des Biirgertums der Jahrhun-
dertwende fiir solche schwichliche Salonmusik spiegelt deren marode Kultur
wider. Es ist also durchaus denkbar, daff Musikpriferenzen und Geisteshaltung
einander bedingen und Musik nicht nur eine kompensatorische Funktion ein-
nimmt.

B. Befindlichkeit und Musikwahl

Wie unstrittig nachgewiesen werden konnte (Hérmann 1977, 1978, 1980, 1981,
1982), besteht zwischen Selbsteinschirzung und Musikbeurteilung ein enger Zu-
sammenhang. Da das personliche Verhalten ebenso wie die Musik und ihre
auslésenden Reaktionen mit Bewegung zu tun haben, erscheint es angebrachr,
die Befindlichkeit gleichermafen wie das persénliche Bewegungs- und Musik-
verhalten mit den Bewegungsbeobachtungsfaktoren Raum, Kraft und Zeir zu
analysieren. Einen hierfiir iiberaus brauchbaren Selbsteinschirzungstest hat Se-
ligman (1991), Vertreter der kognitiven Psychologic,“vorgelegt. Ob jemand opti-
mistisch oder pessimistisch ist, macht er von dessen Einstellung abhingig. Op-
timismus und Pessimismus sind ihm zufolge keine ontogenetischen Merkmale,
sondern erworben, weshalb sie sich auch mit einigem Training erlernen lassen.
Seligman fithrt eine optimistische oder pessimistische Befindlichkeit auf die
subjektive Wertung von angenehmen und unangenehmen Ereignissen zuriick.
Bemerkenswert hierbei ist, daB er als Kriterien Dauerhaftigkeir, Geltungsbereich
und Personalisierung verwender. Dauerhaftigkeit ist eine Kategorie der Zei, die
nach Laban nach dem Wann fragt, mit dem Schauen assoziiert und mir Ent-
scheidung verbunden ist. Dem Geltungsbereich ordnet Seligman den Raum zu,
der nach Laban nach dem Wo fragt und mit Denken und Aufmerksamkeit
verkniipft ist. Personalisierung ist eine Dimension der Vertikale d. h. der Kraft,
die Erspitren und Absicht meint. Optimisten und Pessimisten unterscheiden sich
darin voneinander, daf} sie angenchme und unangenehme Ereignisse entgegen-
geserzt bewerten. Die Art der Bewertung anhand der Kriterien Dauerhafrigkeit
(Zeir), Geluungsbereich (Raum) und Personalisicrung (Kraft) ist voin Verfas-
ser in der folgenden Ubersicht (Abb. ) veranschaulicht, in der die Bewertung
cines angenchmen Ercignisses von oben nach unten und die Bewertung cines
unangenchmen Ercignisses von unten nach oben zu lesen ist.
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Abb. 9: Pessimistische und optimistische Stellungnahmen zu Ereignissen

unangenehmes Ereignis
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Mic Hilfe des Bewegungsbeobachtungssystems Labans und des psychorhyth-
mischen LLK-Bewegungsbeobachtungsprofils 1a8t sich somit nicht nur unter
dem Gesichtspunkt von musikimmanentem psychischen Geschehen (absoluti-
stischer Standpunkt) oder dem Aspekr des musikbezogenen psychischen Gesche-
hens (referentialistischer Standpunkt) — den zwei Polen von Musikpsychologie
(Hérmann 1985) — analysieren, sondern auch ein Bezug zur Personlichkeit her-
stellen und die Erlebnisweise ebenso kognitiv umstrukrurieren wie das psycho-
physische Musikerleben analysieren, verstehen und intensivieren. Bewegungsbe-
obachtung — in der Musikpsychologie unbekannt, jedach ein wichriges Instru-
mentarium kunstpsychologischer Forschung, einer aktuellen Richtung der Psy-
chologie, die Kunst als ,genuinen Gegenstand der psychologischen Forschung"
versteht, der , bewuft wirkr und Wirkung zeigt®, und ,Kunst als Produkrivkraft,

. Orientierung, ... Ausgleich und ... Entwurf® begreift (Schurian 19924,
6 ff.), in der Bewegungsanalyse zur Interpretation von Bildern unumginglich ist
(Schurian 1992b) — dient somit sowohl zur Musikpidagogik und -therapie als
auch als ,Medium erfahrungsorganisierender Musik- und Selbsterfahrung”, wie
der Untertitel eines Helmuth Hopf ob seinem »engagierten und unerschrok-

kenen Vertreten mannigfaltiger Initiativen® gewidmeren Buches des Verfassers
(1987, 5) laurer.
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