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UBER DAS
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Vor der Schrift ist die Sprache,
vor der Sprache

das Sprechen,

vor dem Sprechen aber die Musik
Hans-Josef ORTHEIL

Bei der Beschiftigung mit dem
Thema »Musik und Psychoanalyse«
geht es iiblicherweise um Fragen,
wie Musik psychoanalytisch erforscht
werden kann. Im Sinne eines Per-
spektivenwechsels gehe ich den
umgekehrten Weg und méchte er-
kunden, wie sich das Phinomen
Musik im psychoanalytischen Dialog
dulert.

ZUR GEMEINSAMKEIT
DER AFFEKTIVEN UND
DER MUSIKALISCHEN

KOMMUNIKATION

Wie wir als Musikhorer wissen,
kénnen im Medium der Musik Sinn-
schichten erschlossen werden, die
der Sprache nicht oder kaum zu-
ginglich sind. WITTGENSTEINS be-
riilhmtes Zitat, »Wovon man nicht
sprechen kann, dariiber muf2 man
schweigen«, lieRe sich erginzen,;
niamlich, dariiber muf man schweigen,
dafiir aber hinhdéren. Gemeint ist, auf
das hinzuhotren, was innere oder
dulere Reize an Affekten und Ge-

1 Geringfiigig verinderte Fassung eines am
17.09.2005 auf dem 5. Coesfelder Symposium
sMusik & Psyche« gehaltenen Vortrags, der
5o ebenfalls erscheinen wird in: Bernd Ober-
hoff (Hg.): Die Psyche im Spiegel der Musik.
Psychosozial-Verlag 2007.
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fiihlen in uns ausldsen. Bekanntermafen ist die Sprache nicht die einzige
Kommunikationsform; neben ihr existieren andere Formen, die mit einer
iiber das Bewufdtsein hinausgehenden Wahrnehmung in Verbindung
stehen. In der Psychologie sowie auch in der Kunst, insbesondere in der
Musik, sind sie von grofer Bedeutung. Nach LuHMANN ermdglicht Kunst
(also auch Musik) Kommunikation unter Umgehung der Sprache.? Musika-
lische Zeichen sind in besonderer Weise geeignet, unbewufst gefiihlshafte
Seelenschichten in Resonanz zu bringen, was auf der engen Verschrinkung
musikalischer Semantik und der Semantik der Affekte beruht. »Musikalische
Prozesse und ihre dynamischen Verlaufsstrukturen [haben] ein hohes Mal3
an Entsprechung mit den dynamischen Prozessen und Verlaufsstrukturen
der Affekte« (HAESLER 1997, 409). Die kommunikative Funktion in der fri-
hesten Zeit verweist auf einen gemeinsamen Ursprung der musikalischen
und der affektiven Kommunikation. Bekanntlich reichen die frithesten
Urspringe des musikalischen Mediums bis in die vorgeburtliche Zeit
zurlck. Diese Thematik stand im Mittelpunkt der Tagung im letzten Jahr
(vgl. OBERHOFF 2005). Die enge Verbindung zwischen den dynamischen
Affekten und den vor allem empfindungsmaifigen (indexikalisch) Qualité-
ten des musikalischen Ausdrucks und der musikalischen Bewegung erlaubt
es, von Musik als einer Art »Metasprache der Gefiihle mit starker Affinitdt
zum UnbewuRten« zu sprechen (SCHNEBEL 1988, zit. nach HAESLER 1997).%

UBER DIE PRIMAROBJEKTALE BEZIEHUNG ALS WURZEL
DES AFFEKTIVEN UND DES MUSIKALISCHEN ERLEBENS

Die entscheidende Grundlage fiir das Verstindnis der Affektentwicklung ist
die emotionale Objekterfahrung, also die frithen Erfahrungen des Kindes
mit ihren priméren Objekten, respektive der zumeist miitterlichen Versorger-
person. Deshalb lidRt sich die psychische Struktur eines Individuums als
Ausdruck der Beziehungserfahrung in der Mutter-Kind-Dyade konzipieren.
(QUINDEAU 2004, 320). In den komplexen affektiven Prozessen in der Be-
ziehung zur Mutter kommt es zu einem fortgesetzten wechselseitigen auf-
einander Einstimmen. Das Unbewul3te des Kindes ist aber nicht nur ein
Depot des UnbewuRten der Mutter, sondern die subjektive Verarbeitung
der Begegnung mit ihr und ihren fiir das Kind oft réitselhaften Botschaften
fithren zu »seelischen Pragungen«. Das Ergebnis dieser friihen Interaktion

2 Diesen Hinweis auf Luhmann verdanke ich Christian SoLre,
3 Aufdie engen Verbindungen zwischen Musik und Traum kann ich in dieser Abhandlung nicht
eingehen; beide sind eine Sprache der Affekte. Niheres dazu bei MAtzLEr (2002, 486f).



sind senso-motorische Reiz-Konfigurationen, die vom Kind aufgenommen
aber noch nicht symbolisch-semantisch reprasentiert werden. Sie schaffen
ein »implizites Beziehungswissen«, wie STERN (STERN et al. 1998) es nennt.
Dieses implizite Beziehungswissen bildet eine affektive Substruktur aus,
auf der sich die kognitive Struktur aufbaut. In diesem Sinne kann man die
Musik als eine Kommunikationsform ansehen, die diese frithen Wahrneh-
mungs- und Kommunikationsweisen darstellt, wie sie Spitz (1965) unter
dem Begriff coendsthetische Organisation* beschreibt.

ZUR MUSIKALISCHEN WAHRNEHMUNG DER AFFEKTE

Bekanntlich tibertrigt der Patient Gefiihle und Einstellungen, die frithen
Personen seiner Lebensgeschichte galten, auf den Analytiker. In diesem
ProzeR nimmt der Analytiker a-verbales Material, wie Klang der Stimme,
Sprachduktus, Melodie und Rhythmus der Phrasierungen, Sprechpausen,
willkiirlich und unwillkiirlich hervorgebrachte Gerdusche, Atemfrequenz
und Kérperhaltung, ebenso wahr wie das verbale Material; beides 16st in
ihm Affekte aus. Die Vielfalt dieser Wahrnehmungen kann er nicht alle
bewuRt wahrnehmen, er registriert sie aber vorbewul3t oder unbewul3t.
Diesen globalen Wahrnehmungsvorgang nenne ich Affekthéren. Warum
Affekthiren, konnen wir uns fragen? Auch wenn FrReup (1901, 55f) im
AnschluR an CHARrcoT von unterschiedlichen sensorischen Priferenzen,
wie auditiv, visuell und motorisch ausging, so ist es inzwischen erwiesen,
daR die Horerfahrung entwicklungsgeschichtlich am friihesten auftaucht.
Deshalb sehe ich im Héren die urspriinglichste Wahrnehmungsfunktion
von Affekten, spreche also von Affekthoren.

Affekthéren setzt eine rezeptive Bereitschaft zu einer inneren Durch-
lissigkeit voraus; d.h. daR die vom Patienten stammenden Laute den Analy-
tiker in seinem kérperlichen Erleben erreichen. In diesem speziellen Sinne
kann man die Psychoanalyse als Kérpertherapie ansehen. Das ergibt sich
aus den neueren Erkenntnissen, denen zufolge das seelische Leben in tieferen
Regionen »organisiert« wird als in der bewuften und auch in der unbewuften
Welt der symbolisch geprigten Ich-Struktur (HOLDEREGGER 2005, 152). Diese
Regionen betreffen die basale Lebensorganisation, ein affektiv, prasymbolisch
organisiertes Kernselbst, das von der Ich-Entwicklung nicht verdringt, son-
dern iiberlagert und erweitert wird, Der erwdhnte Zustand einer inneren
Durchlissigkeit macht auf dem Wege des Affekthorens (neben den symbo-

4 Dazu ausfiihrlicher bei L. BiErmMann (1995).
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lisch geprigten seelischen Dimensionen, die gleichzeitig erlebt werden) vor
allem diese tieferen Regionen erfahrbar.

Die Vorstellung von tieferen Regionen des seelischen Lebens beziehen
sich auf Inhalte des Unbewufiten, die niemals dem BewulRtsein zuganglich
waren (FREUD 1915). Mehrere Autoren haben fiir diese Regionen Begriffe
geprigt: DE MasI (2000) nennt sie das »emotionale UnbewuRte«, das er
unterhalb des »dynamischen Unbewuften« ansiedelt. Die Inhalte des emo-
tionalen Unbewuften sind nicht verdrangt reprédsentiert, sondern lediglich
senso-motorisch prisent. Deshalb kann der Patient diese Inhalte nicht
sprachlich vermitteln, sondern bringt sie im Sinne einer affektiven Insze-
nierung in den psychoanalytischen Dialog. Wihrend dieser Inszenierung
registriert der Analytiker die vorsprachlichen Zeichen, Gesten, Bewegungen
und Szenen zwar vor- oder unbewuft, er erlebt sie aber als Gefiithle bzw.
Affekte, Das beruht auf der Tatsache, daff Wahrnehmungsqualititen auto-
matisch in Gefiihlsqualititen iibersetzt werden. So wird z.B. bei einer Arm-
bewegung eines anderen Menschen die rasche Beschleunigung registriert;
erlebt wird aber diese Bewegung als »heftige. Das ist ein »Vitalititsaffekts,
wie STERN (1985, 225) diesen Vorgang nennt. Neben den kategorialen Affekten
(wie zornig, traurig, froh usw.), gibt es diese Vitalitdtsaffekte; sie betreffen
Gefiihlsqualititen, die sehr komplex und schwer bestimmbar sind. Sie
haben ihren Ursprung im Vitalitidts-Tonus der Mutter, wie sie den Sdugling
trigt, pflegt, zu ihm spricht und er registriert, ob sie ihn gleichmiRig,
fliichtig usw. pflegt (BOHME-BLOEM 2002, 379). Derartige dynamische, kine-
tische Begriffe wie z.B. auch »aufwallende, sverblassends, »fliichtige, »explo-
sionsartige, »anschwellende, »abklingends, »sich hinziehend« usw., beschreiben
solche Vitalititsaffekte als basale Grundstimmungen, die LANGER (1967, zit.
nach STERN 1985) als die »Arten des Fithlens« charakterisiert.

Die Transformation von Wahrnehmung ins Gefiihl ereignet sich auch in
der Musik: Bei der Horwahrnehmung evoziert eine Tonfolge fast automatisch
eine Gefithlsqualitit, d.h. dal die Musik als ein reales physikalisch-zeitliches
Geschehen virtuelle Zeit verkdrpert — »ndmlich Zeit, wie sie gelebt oder
erlebt wird, als dahineilend, pldtschernd, sich hinziehend oder spannend«
(STERN 1985, 226). Auf diese Weise wandelt sich »objektives Wahrnehmung
in virtuelle Formen des Gefiihls um, zum Beispiel des Gefiihls der Stille,
Diese Arten des Fiihlens erlebt der Analytiker in der Gegeniibertragung.

Nun aber zur Hauptfrage: Wie kommt es im Analytiker zu einer Umwand-
lung der in der Ubertragungs-Gegeniibertragungs-Beziehung wahrgenom-
menen Affekte in »musikalische« Strukturen? Die Vorstellung von dem
Transformationsprozef3 beruht auf dem »Container-contained Modell«
von BioN (1962). Demnach werden sunverdaute Tatsachen«, also die Beta-
Elemente in den Analytiker projiziert. Es ist urspriinglich die Funktion der



Mutter, in der Analyse dann die des Analytikers, diese unertraglichen seeli-
schen Zustinde aufzunehmen und sie - im Sinne der Alpha-Funktion - in
ertrigliche Erlebnisformen umzuwandeln. Nach meiner These kann dieser
TransformationsprozeR tiber das »musikalische« Zuhoren erfolgen. Be-
kanntlich findet zwischen dem Unbewuf3ten des Patienten und dem des
Analytikers eine stindige, kontinuierliche affektive Kommunikation statt;
dieser Umstand ist schon seit FREUDs Receiver-Gleichnis bekannt (FREUD
1912, 381f). Entscheidend ist nun die Fihigkeit des Analytikers, die eigenen
psychischen Zustinde und die des Patienten intuitiv wahrzunehmen. Ins-
besondere dann, wenn sich in der analytischen Atmosphire etwas hinsichtlich
Klang der Stimme des Patienten, in Melodie und Rhythmus seiner Phrasie-
rungen indert oder wenn plétzlich Sprechpausen auftreten. Die durch
diese affektiven Mitteilungen des Patienten ausgelosten affektiven Prozesse
im Inneren des Analytikers fiihren zu einem Vorgang, den ich vorhin als ein
Affekthiren bezeichnet habe. Damit meine ich, daR die unbewuRten affektiven
Mitteilungen des Patienten im Analytiker Klangvorstellungen hervorrufen,
die sich bisweilen formlich aufdringen konnen und verschiedenste Intensitdt
und Qualitit annehmen kénnen. Ich sage bewuft Klangvorstellungen, weil es
sich nicht um reale innere Hérwahrnehmungen, sondern um Vorstellungen
handelt.

Wie 148t sich dieser Vorgang theoretisch erkliren? Die unbewuften und
damit affektiven Signale des Patienten, die der Analytiker aufnimmt, sind -
wie wir schon gesehen haben - aus der Perspektive der Affekte »unverdaute
Tatsachen«, aus der musikalischen Perspektive aber zuerst ungestaltete
sTonhaufens. Wie kénnen sich daraus »Gestalten« affektiver bzw. musi-
kalischer Art bilden? Die Wahrnehmung der Affekte kann in der psycho-
analytischen Situation zu einer Art Affektkomposition im Analytiker fithren.
Fiir mich ergibt sich dadurch eine Analogie zwischen dem Kompositions-
vorgang von Musik und diesen »Affektkompositionen« im psychoanaly-
tischen Prozef. Nass (1975, 238) zitiert eine (angebliche) Aussage von Johan-
nes Braums iiber den kompositorischen Vorgang, der seine musikalischen
Einfille wie Eingebungen erlebt, die ihn in einem trancedhnlichen Zustand
erreichen - sozusagen in einem sSchwebezustand«, Und das entspricht
genau der Haltung des Analytikers wihrend des Zuhérens in der Behand-
lungsstunde, wie es FREUD (1912, 377) schon mit der »gleichschwebenden
Aufmerksamkeitt beschrieb.

Was den Analytiker primir erreicht, sind also Verdinderungen der
Affekte, wie sie sich in der Zeit und in der Intensitit manifestieren. Wenn
die Stimmung in der analytischen Stunde entweder als dahineilend oder
plitschernd, nachlassend oder spannend, explosiv oder versinkend usw.
erlebt wird, dann werden Vitalitidtsaffekte wahrgenommen, die Bewegung,
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expressive und gestische Muster umfassen (HAESLER 1992, 8). In der Wahrneh-
mung werden diese Vitalitidtsaffekte mit Modi des kurz-lang, auf-ab, rhyth-
misch-diskontinuierlich-rhythmisch-kontinuierlich, flieRend, verlangsamend
und beschleunigend verbunden. Solche sinnliche Phinomene auf der affekti-
ven Seite lassen sich mit den spezifischen semantischen, dynamischen und
formalen Strukturen verbinden, wie sie musikalischen Prozessen zu eigen
sind (a.a.0., 6): So konnen sich im Analytiker musikalische Vorstellungen
iiber bestimmte Sequenzen in der Behandlungsstunde bilden: z.B. ein cre-
scendo oder ein decrescendo, ein accelerando oder ein ritardando usw. Ein
Crescendo wird dann korperlich-seelisch als ein Anschwellen erlebt, es ist
also ein korperlich-seelisches Ereignis, das sich da im Analytiker abspielt.
Derartige Ereignisse verweisen als basale Vitalitdtsaffekte auf frithe Bezie-
hungsformen hin, die jetzt zwischen Analytiker und Patient stattfindet.”

Hoéren fiihrt automatisch zu Bewegungsimpulsen. Wenn man Musik als
tonende Bewegung in der Zeit definiert, dann 1dRt sich in Analogie dazu
der psychoanalytische ProzeR ebenfalls als Bewegung in der Zeit beschreiben;
nimlich als eine durch den Affekt ausgeléste seelische Bewegung. Die
Affektdynamik des Patienten 16st im Analytiker sehr kérpernahe Gefiihle
aus, die in ihm z.B. Gefiihle des Fallens, des Steigens, des Rotierens hervor-
rufen konnen. Durch unser Strukturdenken werden derartige affektive
Erlebnisse zu Gestalten geformt. So eine bewegte Musikgestalt kann sich
assoziativ beim Analytiker einstellen, wenn z.B. das Erlebnis des Fallens die
Erinnerung an ein musikalisches Motiv auslost, das ihm bekannt ist; d.h. es
stellt sich ein sErinnerungshirbild« ein, das zuerst wie ein Ikon wirkt (also ein
Abbild, das assoziiert wird; dem Analytiker kann dann eine bestimmte Ton-
folge bzw. Melodie einfallen).

Hinzu tritt eine indexikalische Dimension (KARBUSICKY 1986, 49), d.h.
mit diesem Einfall werden Empfindungen, Stimmungen, Gemiitszustidnde
usw. verbunden, so daf} ein Gefiihlskomplex svergegenstindlichte werden
kann. Auf diese Weise 1Rt sich ein — durch das affektiv iibermittelte un-
bewufite Material des Patienten ausgeldster - komplizierter seelischer Zu-
stand im Inneren des Analytikers bewiltigen; d.h. er kann das vielleicht
katastrophische Material des Patienten in der Sprache Bions »containene.

Hier beziehe ich mich auf die Zeichenkategorien von Charles S. PEIRCES,
der die Zeichenqualititen Ikon, Index und Symbol unterscheidet. Ikone
sind in der Musik Abbilder bzw. Nachahmungen (wie z.B. Vogelgezwitscher),
Indizes haben einen subjektiven Charakter und beziehen sich auf Empfin-
dungen, Gemiitszustdnde usw. wihrend Symbole fiir etwas stehen, also

5 Es geht hier um die affektiv-musikalische Bertihrbarkeit des Analytikers, wenn er sich in der
Ubertragung in der »autistisch-beriihrenden Positione (Ocpen 1989) befindet.



etwas reprisentieren (KarBusicky 1986, 49). Zwischen den einzelnen Zei-
chenqualititen bestehen viele Uberginge, es gibt eine semiotische Un-
sicherheit, die insbesondere bei der Unterscheidung von Ikon und Index
deutlich wird,

Eine Fallvignette

Es handelt sich um eine Bankkauffrau, die aus Norddeutschland stammt
und seit einigen Jahren wegen der Beziehung zu ihrem Freund in Siid-
deutschland lebt. Sie ist 36 Jahre alt, unverheiratet, wohnt mit ihrem
Freund in einer gemeinsamen Wohnung; sie haben keine Kinder. Beide
haben sich immer mehr auseinander gelebt, sie gehen ihre eigenen Wege,
haben aber keine AuRenbeziehungen.

Ich berichte iiber eine Analysestunde aus der Anfangszeit der Psycho-
analyse dieser Frau, die an einer depressiven Neurose leidet. Die Patientin
kommt in die Stunde, schweigt wenige Minuten, dann sagt sie, sie sei vollig
fertig, zudem sei sie etwas erkiltet, sie habe keine Kondition - alles sei ihr
zu viel. Dann entsteht eine Pause, die 22 Minuten dauert.

Ich werde nun versuchen, die Vorginge, die sich in dieser Anfangspause
in meinem Inneren abspielten, darzustellen, wobei ich auf das Wesentliche
fokussiere. Da diese Abldufe tatsdchlich viel schneller erfolgten, kann ich
trotzdem nur Bruchstiicke des tatsdchlichen Verlaufs wieder geben. Nur
durch die Tatsache bedingt, daR eine so lange Pause stattfand, war es mir
maglich, diese Mikroprozesse zu erinnern und sie sofort nach Ende der
Stunde zu skizzieren. Bei meinen folgenden Ausfilhrungen wird es Sie
tberraschen - und das mochte ich vorausschicken —, welch relativ konkrete
musikalische Vorstellungen sich bei mir schon wihrend der langen
Anfangspause ausbildeten, die sich nachtraglich auf bestimmte musikali-
sche Gestalten beziehen liefen. Ich méchte betonen, daR es sich hier um
einen duferst seltenen Vorgang handelt, der kaum in einer analytischen
Situation vorkommt. Ich wihle aber bewulit dieses fiir mich einmalige Bei-
spiel aus, weil hier explizit wird, wie eng das kérperlich-seelische Erleben
von Patient und Analytiker miteinander verwoben ist und welch wechsel-
seitige Wirkungen bei beiden Beteiligten stattfinden.® Die Beschreibung

6 Diesen Vorgang beschreibt J.S. GrotsTeIN (2005) mit dem Begriff der sprojektiven Transidentifi-
zierung«: Gemeint ist, dal das projizierende Subjekt sensomotorische Modi (wie Gesten, Kérper-
haltung usw.) in das rezeptive Objekt induziert, wodurch das Objekt das Erleben des Subjekts
spontan empathisch simuliert. Da das Objekt im Gegensatz zum Subjekt iiber stabilere stiit-
zende sWerschaltungen« verfiigt, hat dieser Vorgang eine stirkende Funktion fiir die Selbstent-
wicklung des Subjekts.
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meiner inneren Vorginge wihrend der Anfangspause ist als ein in die
Reflexion zuriickgeholter unbewuRter ProzeR zu verstehen.

Zu Beginn dieser Pause spiire ich ein heilloses Durcheinander in mir,
erlebe es wie ein seelisches Chaos, kann nicht denken und fithle mich nicht
nur ohne Kontakt zur Patientin, sondern irgendwie von allen Bindungen
abgeschnitten. Es ist ein schwer ertriglicher Zustand.

Zuerst ergreifen mich Gefiihle, irgendwie aus dieser nicht aushaltbaren
Situation zu entkommen. In den Vordergrund dringen sich Stimmungen
des Sich-Wegbewegens, des Abstand-gewinnen-Wollens; ich habe sie wie in
einem trancedhnlichen Zustand erlebt.

Dieser Zustand wird fiir mich etwas ertréglicher, als sich bei mir »quasi-
musikalische« Eindriicke einstellen, die Weglaufbewegungen entsprechen;
also etwas Wildes, Galoppierendes. Daraus formt sich eine vage musikali-
sche Gestalt. Erst nachtriiglich, als ich iiber diese Sequenz nachdachte, kam
mir der zweite Teil der Ouvertiire zu »Wilhelm Tell« von Rossini’ in den
Sinn, wihrenddessen aber bleibt es bei diesem Gefiihl, das noch den Status
eines Vitalititsaffektes hat.®

Dieser Eindruck des forteilenden Galoppierens erstirbt aber schmnell,
sverloschte sozusagen. (Nachtriglich dachte ich an ein diluendo® in der
Musik.)

Die affektive Weglaufbewegung stoppt. Ich spiire nun bei mir Unruhe,
Angstlichkeit und leichte Desorientiertheit. Diese Affekte erlebe ich zunichst
wie ein Rotieren, bis sich in mir ein »Horbild« (bzw. eine »Horgestalte) eines
Motivs einstellt, das ansetzt, anschwillt, schlieRlich abgebrochen wird und
immer wieder aufs Neue beginnt. Im Sinne einer Analogisierung von affek-
tiven und musikalischen Verliufen ist fiir mich direkt erlebbar, wie ein
Herausbilden eines Themas immer wieder verhindert wird.

Jetzt stellt sich bei mir eine vage Horassoziation ein, die mir vor allem
aus ScHUBERTs mittleren Klaviersonaten ' geldufig ist. Ohne direkten Bezug
zu einem bestimmten Thema eines dieser ScHUBERT-Werke herstellen zu
konnen, bildet sich in mir die »musikalische Affektgestaltc des Beginnen
eines Themas, das abbricht und wieder neu ansetzt, bis es wieder abrupt
endet.”

Rossma: Ouvertiire zu sWilhelm Telle, Allegro, (ca. ab 3,35 Min.)

Durch meine Horassoziation bekam dieser Affekt eine ikonische und wegen der gefiihlshaften
Bedeutung auch eine indexikalische Qualitdt.

diluendo; erléschend; auch morendo (ersterbend ~gleichzeitiges diminuendofnachlassend/ und
ritardandojallméhlich verzégernd|) trifft diese Gefiihlsqualitdt.

10 ScHueerT: Klaviersonaten, z.B. a-Moll, D.784.

11 Diese Horassoziation ist m.E. als eine idexikalische Assoziation anzusehen, weil Emotionen
assoziiert werden.
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In mir spiire ich, wie sich die Intensitit meiner Affekte steigert; meine
Gefiihle werden immer dissonanter. Die dissonanten Spannungen bekommen
eine explosive Qualitit. Ich denke, ich konne diese Pause nicht mehr aus-
halten und mochte am liebsten aufspringen, was natiirlich nicht geschieht.
Obwohl es in der Stunde ganz still ist, meine ich, mir wiirden die Ohren
drohnen. Dieser Zustand kulminiert schlieRlich in einer Horassoziation: In
mir setzt sich dieses ungestaltete Dréhnen in Horvorstellungen um, die
Ahnlichkeit mit aggressiv-donnernden Akkorden aufweisen, wie sie in
schnellen Sitzen in Klaviersonaten von PROKOFIEFF'? vorkommen. Streng
genommen ist es keine Erinnerung an ein Stiick von PROKOFIEFF, sondern
ich transformiere diese schier unaushaltbare innere Wahrnehmung (also
die spontane Horgestalt) in eine Horassoziation um. Im iibertragenen Sinne
kénnte man sagen, daR ich unbewuft im Stil dieses Komponisten quasi
»komponieres; es erfolgt eine Transformation einer Affektwahrnehmung in
eine Horassoziation. Zudem verdeutlicht sich mir die Gefiihlsqualitét: Ich
erlebe sie als Wut. Sofort empfinde ich die aktuelle Situation in dieser
Pause wieder ertriglicher, weil meine Hérassoziation mir den Raum eroffnet,
damit ich nach dieser affektiven Uberwiltigung wieder besser auf die Vor-
ginge in meinem Inneren achten kann. Nun setze ich gedanklich beide
Horassoziationen in Verbindung - also diese, die sich auf die Affektfigur
Beginnen-Abbrechen bezieht und jene, die ich als Auerung einer Wut
erlebe - und es wird mir klar, daR es um die Wut dariiber geht, immer vom
Erreichen eines Zieles abgehalten zu werden.™

Mein affektiver Zustand dndert sich wieder: Ich spiire in mir eine emo-
tionale Verlangsamung, etwas Schweres beginnt auf mir zu lasten, dem ich
mich nicht entziehen kann. Auch dieser »Affektdrucke wird durch eine
Hérassoziation transformiert: In mir entstehen Horvorstellungen von einer
lastend, schweren Trauermusik, die mich wie ein Stiick von VivaLp1* an-
muten. Erst durch diese Horassoziation kann ich mich aus dieser emotionalen
Schwere herausbewegen, die mich in Resignation verharren lift und
meine analytische Funktion vollig hemmt. - Bis zu diesem Zeitpunkt bin
ich konkordant mit dem Erleben der Patientin identifiziert.

Nun aber stellt sich bei mir eine »réveries (sTriumerei« i.5. BioNs) ein:
Plétzlich fillt mir eine tragische Figur eines Romans ™ ein, den ich vor einiger
Zeit gelesen habe. Es handelt sich um eine Frau, die existentiell an eine

12 Proxorers: Klaviersonaten, z.B. Nr.7, B-Dur, op.83 (3.5atz: Precipitato).

13 Diese auf ikonische und indexikalische Assoziationen aufbauende Uberlegung bekam da-
durch eine symbolische Qualitat.

14 Vwvawpi: Concerto Funébre fiir Violine, RV 579, 1.5atz, Largo.

15 Dieter WeiLLERSHOFE: »Der Liebeswunschs
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Person gebunden ist, die sie in ihrem Wesen nicht erkennt und folglich
keinen emotionalen Zugang zu ihr hat. Weil das »passendex, sie verstehende,
Objekt nicht auffindbar ist, kommt sie von dieser Person nicht los, Diese
sTriumerei« verhilft mir nun, mich aus der konkordanten Identifizierung
zu lésen und aus der nun gewonnenen Distanz heraus (also durch die Wieder-
herstellung des triangulidren Raums) erkenne ich, dal die Patientin schweigt,
weil die widerspriichlichen Gefiihle und Affekte nicht integrierbar sind, die
sie in der Ubertragung einem Objekt gegeniiber erlebt, das fiir sie subjektiv
nicht erreichbar ist. Sowohl das Entstehen dieser »Triumerei« wie auch die
daraus folgende Erkenntnis wurden vorgeformt durch den Verlauf der
soeben geschilderten Horassoziationen; ein Umstand, der mir in der aktuellen
Situation aber nicht bewuf3t ist.

Infolge dieser Erkenntnis dndert sich meine Stimmung und ich spiire jetzt
in mir Gefiihle, die ich am besten mit beschleunigend, vorwirtsstiirmend
charakterisieren kann. Auch diese Gefiihle erfahren eine Transformation in
Hérassoziationen, die einen marschartigen Charakter hatten. Dieser asso-
ziativen Anmutung ordnete ich im Nachhinein eine Arie des Figaro aus
»Die Hochzeit des Figaro« von MozART ' zu,

Im zuletzt beschriebenen Vorgang kommt es nun zu einer Auflésung
meiner Denk-Hemmung; die sich nun einstellende affektive Figur signalisiert
Initiative, die durch die besagte Horassoziation ausgeldst wird. Daraus
ergibt sich wieder eine analytische Aktivitdt, d.h. etwas gestalten, formen
und zusammenfiigen zu wollen. Auf dieser affektiven Basis formuliere ich
nun die Deutung: »Sie schweigen, weil sie keine Worte finden fiir alle ihre
widerstreitenden Gefiihle, die sie in sich spiliren.«

Die Patientin antwortet, sie sei sprachlos. Dann fiigt sie hinzu, sie
konnte nicht schlafen, wisse nicht was in ihr vorgeht, alles »sitze in ihrem
Korper«. Bald danach kommt ihre Verzweiflung zum Ausdruck, weil sie
nicht verstehen kénne, da® ihre Mutter total beleidigt sei, wenn sie sich
von ihr abgrenzen méchte,

Es wiirde hier zu weit fithren, auf den weiteren Verlauf der Analyse-
stunde ausfiihrlich einzugehen. Die Mutterbeziehung der Patientin wurde
inhaltlich bestimmend: So berichtete die Patientin, daf sie sich wihrend
ihres Besuchs vor kurzem im Elternhaus Dinge aufdringen lief3, die sie
nicht wollte, nur um nicht die Beziehung zur Mutter zu gefihrden; dalR sie
sich vergeblich um das Interesse der Mutter bemiihte, wiitend wurde und
diese aggressiven Gefiihle sofort bei sich unterdriickte. Nur so viel zu dieser
Analysestunde, die duRerlich betrachtet nicht sehr ergiebig war. Fiir mich

16 Mozart: sDie Hochzeit des Figaros, 1.Akt, Arie des Figaro (an Cherubino, der zum Militdr
geschickt wird), *non pit andraie.



war aber besonders eindrucksvoll, daf ich wihrend der langen Pause in
meinem Erleben schon etwas vorweggenommen habe, das im spdteren Ver-
lauf zum bestimmenden Inhalt der analytischen Arbeit wurde.

Die heftigen Affekte, die meine Gegenfibertragung in der oben geschil-
derten Pause bestimmten, verdeutlichen, welche katastrophalen Erlebnis-
weisen in der Patientin vorgegangen sein miissen, die fiir sie noch zu un-
ertriglich und deshalb nicht integrierbar waren. Nur infolge der speziellen
Art meines Zuhorens, nimlich des musikalischen Zuhérens, war ich in der
Lage, dieses Material wahrzunehmen, des weiteren zu »containen« und
schlieRlich darin eine Bedeutung zu erkennen.

‘Wenn ich nochmals den Verlauf rekapituliere, dann it sich mein Erleben
zu Beginn der Pause als ein in mich projektiv-identifikatorisch hineingelegter
Zustand der Fragmentierung beschreiben. Befiirchtete Verschmelzungs-
empfindungen werden durch die Fragmentierung abgewehrt, weil die
Selbstverlustingste eine noch groRere seelische Katastrophe bedeuten
wiirden. Aus dieser unertriglichen seelischen Situation sollen die Weglauf-
tendenzen befreien, die mit Hilfe einer Spaltung zustande kommen (vgl.
den Affekt des Galoppierens). Dann tritt ein »Verloschens der affektiven
Bewegung ein, weil die Fortbewegung vom Objekt unbewult mit der
Gefahr eines Objektverlusts verbunden wird. Nun kommt es zu Versuchen
der Anniherung an das Objekt, die immer wieder scheitern (vgl. meine
Horassoziation, die an das Beginnen und Abbrechen bei manchen Klavier-
sonaten SCHUBERTs erinnert). Die Wut iiber die Vergeblichkeit findet
Ausdruck in Hérassoziationen, die ich mit Sitzen aus Klaviersonaten von
PrOKOFIEFF in Verbindung bringe. Die erlebte destruktive Kraft, die das
Objekt zerstéren konnte, lost Affekte der Trauer aus (vgl. meine Horassozia-
tion des »Concerto Funébre« von Vivarpi). Das Auftauchen dieses Affekts bei
mir signalisiert das Verlassen meiner Identifikation mit der aktuellen seeli-
schen Befindlichkeit der Patientin und stellt den Ubergang zu einer weiteren
Stufe einer therapeutisch notwendigen Haltung dar, in der - vorerst beim
Analytiker - Liebe und HaR affektiv integriert werden konnen (also, in der
Theoriesprache der Psychoanalyse ausgedriickt, die »depressive Position«
eingenommen werden kann).

In diesem Zusammenhang mochte ich betonen, da3 ich wihrend der
besagten Pause vorerst nur die Abfolge unterschiedlicher Stimmungen
wahrgenommen habe. Das »musikalische Zuhéren« auf diese Stimmungen
16ste in mir Hérassoziationen, also Vorstellungen iiber bestimmte Tongestalten
aus; folglich fand eine Transformation dieser Stimmungen in auditive Vor-
stellungen statt. Der hohe Grad der Konkretheit dieser Hérassoziationen ist
duRerst ungewdhnlich. In der Regel weisen diese Horassoziationen einen
unterschiedlichen Konkretheits-Grad auf, zumeist haben sie aber nur die
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Qualitit von Ahnungen bzw. Anmutungen. Allerdings war auch hier die
psychische Bedeutung dieser Affektabfolge erst im Nachhinein erkennbar.

Mir geht es darum zu verdeutlichen, wie iiber eine affektive Kommuni-
kation, d.h. durch projektive Identifikation im Analytiker Seelenzustinde
hervorgerufen werden, die als »Hérbilders bzw. »Horgestalten« wahrgenom-
men werden und dann zu einer Hérassoziation fithren (wodurch sie eine
ikonische Reprisentation bekommen?). Die nun assoziierten Tonfolgen
haben fiir den Analytiker eine subjektive, emotionale Bedeutung, sie repra-
sentieren emotional Verinnerlichtes des Analytikers (und nehmen dadurch
den Status einer indexikalischen Reprisentation an). Erst tber eine an-
schlieRende Reflexion dieser inneren Vorginge kénnen Bedeutungen des
affektiven Geschehens erschlossen werden, die dann symbolischen Charakter
aufweisen. Je intensiver es dem Analytiker gelingt, diese Seelenzustinde -
insbesondere auch in ihrem jeweiligen Ablauf - wahrzunehmen, um so
niher wird er dem emotionalen wie dem dynamischen UnbewufSten des
Patienten sein, d.h. um so authentischer wird er dessen Seelenzustand
wahrnehmen und in weiterer Folge verstehen und erkennen konnen. Wobei
ich auf authentisch besonderen Wert lege, weil damit auf das kérperlich-
seelische Wahrnehmen der innern Vorgidnge des Patienten abgezielt wird.
Diese Vorginge konnen als affektive Tiefenkommunikation bezeichnet
werden (MELTZER 1988).

Man wird mit Recht einwenden konnen, dal} dieses »musikalische«
Héren sich bei Analytikern nicht einstellt, die sich weniger mit Musik
beschiiftigen. In diesem Fall werden sich die Horassoziationen nicht auf
Analogien zu bestimmten Musikstiicken beziehen; es wird dann zu keiner
Zuordnung zu bestimmten musikalischen Tonfolgen oder gar Musikstiicken
kommen. Ich gehe aber davon aus, daR trotzdem ein »Affekthéren« stattfinden
kann.’ Auch wenn sich dann kein direkter Bezug zum »musikalischen
Zuhérens einstellt, werden vom Analytiker doch Stimmungen wahrgenom-
men, die in ihm einen fortschreitenden Prozef8 der Wahrnehmungsstruk-
turierung anstoRen werden, damit er die aufihn einstrémenden Affekte in
seinem VerstehensprozeR aufnehmen kann. Musikalisches Zuhéren stellt
demnach nur eine bestimmte Art einer Wahrnehmungsfokussierung dar;
man kénnte auch von einer Art »Denken in Musikgestalten« sprechen. Musi-
kalische Assoziationen, wie ich sie hier beschrieben habe, erleichtern es,

17 Eine ikonische (wie auch indexikale) Reprisentation ist i.e.S. keine Reprisentation, weil sie
noch keine eigentliche symbolische Qualitdt hat (also nur prisentiert ist). Vgl. dazu Freups
Unterscheidung von Sach- und Wortvorstellungen.

18 Ich halte es fiir sehr wahrscheinlich, daR es auch ein »Affektsehens geben kann, d.h. daik der
Analytiker in sich Bilder entstehen 1d8t, die bei ihm subjektiv fiir bestimmten Stimmungen
stehen, die er in der Kommunikation mit dem Patienten erlebt.



aus der chaotischen Wahrnehmungsmenge Gedachtnisphidnomene zu bilden
und dadurch eine Vorstrukturierung des Wahrgenommenen zu ermoglichen.
Im Analytiker steht eine musikalische Assoziation subjektiv fiir eine
bestimmte Stimmung, die er in der analytischen Beziehung spiirt; sie hat
nur fiir einen bestimmten zeitlichen Moment Geltung. Die affektiven Infor-
mationen werden infolge ihres senso-motorischen Charakters in ihren
Abliufen korperlich gefiihlt und erlebt; durch dieses korpernahe Bertihrt-
Werden konnen auch die Bereiche des »emotionalen Unbewuften« erfalit
werden. Diese sTiefenkommunikation« verhilft dazu, zu den fiir die Ent-
wicklung eines Individuums entscheidenden unbewuf3ten Vorginge vorzu-
stofen.

ZUSAMMENFASSUNG

In meinem Vortrag habe ich zuerst auf die gemeinsamen psychogenetischen
Urspriinge der affektiven und der musikalischen Kommunikation hin-
gewiesen. Sie basieren auf den friihen Beziehungserfahrungen in der
Mutter-Kind-Dyade, in der das Kind mit der Mutter tiber die Affekte kommu-
niziert. Entsprechendes findet auch in der psychoanalytischen Situation
statt.

Ich wandte mich dann der Frage zu, was im Analytiker bei der Affekt-
wahrnehmung vorgeht. Im Affekthoren sehe ich die urspriingliche Art der
Affektwahrnehmung. Ausgehend von der Wahrnehmung der Vitalitdtsaf-
fekte, die in Modi wie (z.B.) beschleunigend, verlangsamend usw. registriert
werden, kommt es zu einer Transformation in Strukturen, wie sie musikali-
schen Prozessen eigen sind — der Analytiker nimmt (z.B.) innerlich einen
Affekt als ein Crescendo bzw. ein Decrescendo wahr. Aufbauend auf diesen
musikalischen Elementen kénnen sich dann im Inneren des Analytikers
musikalische Vorstellungen bilden, die sich zu bewegten Musikgestalten
ausformen - diesen Vorgang bezeichne ich als eine »Horassoziation« des
Analytikers. Bei diesen Horassoziationen handelt es sich um »musikalische
réveriesc. Diese Vorginge spielen sich im Analytiker ab und sind ein Index
fiir ein - oftmals traumatisches - Objektbeziehungsgeschehen, das in der
Ubertragung auftaucht.

Den Vorgang des »musikalischen Zuhoren« habe ich mit einem Beispiel
aus einer psychoanalytischen Behandlungsstunde zu veranschaulichen ver-
sucht. Dieses Reispiel ist duf3erst ungewohnlich, da die Mikrovorgédnge, die
sich in mir wihrend der erwihnten Pause zu Anfang der Sitzung abspielten,
in der Regel nicht registriert werden konnen; sie spielen sich unbewuft
oder vorbewuRt im Analytiker ab. Ich wihlte dieses Beispiel aber ausdriick-
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lich, weil hier der minutitse Vorgang deutlich wird, bei dem Affekte des
Patienten im Analytiker seelisch-kérperliche Reaktionen auslésen, die in
ihm Hérwahrnehmungen erzeugen und schlieRlich in Horvorstellungen
(ich spreche von Hérassoziationen) transformiert werden.

Entscheidend ist nun folgendes: Damit ein Affekt des Patienten im Ana-
lytiker Horvorstellungen ausbilden kann, muf ein bestimmter (zumeist
schwer aushaltbarer) Affekt im Analytiker schon vorhanden sein, d.h. er
hat einen entsprechenden Affekt schon einmal, wenngleich nicht bewuft,
in sich zugelassen. Eine Horassoziation steht fiir eine subjektive Bedeutung,
die ein Affekt fiir den Analytiker hat; eine Bedeutung, die in seinem Inneren
zumindest priisentiert, aber noch nicht unbedingt reprisentiert sein muf.

Und nur weil ein derartiger Affekt im Analytiker prasentiert ist, d.h. er
ihn bei sich schon irgendwie skennte, kann er ihn prasymbolisch sverstehen«.
Dieses vorsprachliche Verstehen ist nach meiner Vorstellung in Modi vor-
strukturiert, die den affektiven wie den musikalischen Abldufen eigen sind;
dieser Vorgang manifestiert sich in den Hérwahrnehmungen, Die Hérwahr-
nehmung ist der erste Schritt eines zuerst im Analytiker stattfindenden
Mentalisierungsprozesses, der mit einem symbolischen Verstehen der
affektiven Situation abgeschlossen ist. Nach meinem Verstindnis induziert
der Patient im Analytiker ein empathisches Verstehen seiner affektiven Ver-
fassung; diese sensomotorische Induktion trifft nun aber die Innenwelt des
Analytikers, der schon auf diese Affektqualitdt quasi vorbereitet ist, weil sie
in ihm zumindest prisent sind.” In diesem Sinne koénnen Horassoziatio-
nen quasi als seelische »Bausteine«? angesehen werden, die der Analytiker
einsetzt, nicht nur um das innerpsychische Geschehens des Patienten
besser verstehen zu kénnen, sondern auch um auf diese Weise dem Patien-
ten »Material« zur Verfiigung zu stellen, das dieser zum weiteren Aufbau
seiner inneren Welt verwenden kann.

19 vgl. Fufinote 5: Der Analytiker sversteht die in ihn induzierten Affekte nur, wenn sie bei ihm
auf ein Affekterleben treffen, das in ihm présent, aber nicht unbedingt symbolisiert ist.
Indem der Analytiker von einem derartigen Affekterleben »weill« (i.5. eines ungedachten Wis-
sens), verfiigt er iiber etwas, was GrorsteN (2005) vermutlich mit stitzenden sVerschaltungen«
meint. Anders ausgedriickt ist gemeint, daf die innere Objektwelt des Analytikers hinsicht-
lich der besagten Affektdimension strukturierter sein muf, damit er die fiir den Patienten
unaushaltbaren Affekte in sich aufnehmen kann.

20 »Nachdem sich der Analysand (... aus der Innenwelt des Analytikers) Bausteine fiir sein Erleben
herausbrechen konnte, entsteht ein interpsychisches szenisches Prozefigeschehen bzw. ein
intrapsychisches sequenzielles aufeinander Bezogensein, welches Ausgangspunkt fir das
Erkennen von bis dahin unerkannt unbestimmt Erlebtem, aber noch nicht Gedachtem wird«
(WEGNER 20035, 3).
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