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Vorwort

Johannes Picht
Viel hat von Morgen an,
Seit ein Gesprich wir sind und héren voneinander,
Erfahren der Mensch; [...]
Friedrich Hélderlin, Friedensfeier
I.

Der Herausgeber eines solchen Bandes darf sich, in aller Bescheidenheit, mit ei-
nem Musiker vergleichen, der ein Konzertprogramm plant und die Aufgabe hat,
etwas zusammenzustellen, das sich zu einer Einheit figt. Auch wenn die Vorstel-
lungen von Einheit nicht mehr die alten sind und wir uns daran gewdhnt haben,
von einer fast unbegrenzten Heterogenitit von Gattungen, Stilen, Regionen und
Epochen »tiberrascht« zu werden, also keine Einheitlichkeit mehr erwarten — ei-
ne Einheit soll es doch sein, wenn auch vielleicht eine, die erst aufgespiirt werden
muss. Wir haben ja zu akzeptieren gelernt, dass Einheit sich nicht mehr als ge-
gebener Kosmos prisentiert, sondern als prozessuale Einheit im Fortgang durch
sich Ereignendes jeweils nachtriglich erst zu konstruieren ist und damit stets eine
Frage bleibt.

In diesem Sinne kann ich dem Leser die Miihe nicht ersparen, sich seinen
eigenen Reim darauf zu machen, wie die Beitrige zu dem Projekt »Musik und
Psychoanalyse horen voneinander « zu » einem Gesprich « werden. Ich kann ihm
lediglich versichern, dass sie aus meiner Sicht in einem — wenn auch offenen -
Zusammenhang stehen, der sich aus meiner Art des Suchens ergeben hat: Ich ha-
be das Projeke konzipiert, weil ich mit dem, was ich zum Thema Musik seitens
der Psychoanalyse vorfand, unzufrieden war. Es schien mir, dass die Auseinan-
dersetzung, die hier anstand, noch nicht zu den Fragen vorgedrungen war, die
man stellen muss, wenn man den Horizont, der sich zwischen Musik und Psy-
choanalyse eroffnet, ermessen will. Was ist Musik, wenn wir sie aus den engen
Umfriedungen biirgerlicher Kunstbegriffe, technischer Reproduzierbarkeit und
marktkonformer Warenzurichtung zu befreien wagen? Wie geht es zu, dass sie
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uns bewegt? Wie verhilt sich diese Bewegung zu dem, was wir Psychoanalytiker
mit Begriffen wie Trieb, Affeke, Emotion, aber auch Ubertragung, Transforma-
tion, Prozess wieder einzufangen versuchen? Lisst sich Musik als symbolische
Ordnung denken, sprengt sie diese — oder trigt sie dazu bei, sie zu stiften? Was
hat die Psychoanalyse in der Begegnung mit der Musik zu lernen? Zu welchem
Begriff des »Horens« miissen wir vorstoflen, damit Musik und Psychoanalyse
wirklich voneinander horen kénnen?

Im Vorwort zum ersten Band (. Picht 2013, S. 7ff.) hatte ich skizziert, worin
sich aus meiner Sicht Musik von allen anderen »Kiinsten«, denen die Psycho-
analyse begegnet, unterscheidet, und worin die Schwierigkeiten bestchen, die die
Psychoanalyse, beginnend mit Freud, mit ihr gehabt hat. »Die Herausforderung
der Musik liegt in ihrer Zeitlichkeit. Sie liegt in dem, was sich nicht zum Ge-
genstand von Wissenschaft machen, sich nicht feststellen und auf bestimmte,
objektivierbare Aspekte beschrinken lisst.« Daraus hatte ich geschlossen, dass
ein Ansatz, der darauf aus ist, Musik mittels psychoanalytischer Begriffe und Ka-
tegorien zu »deuten« oder zu erkliren, von vornherein verfehlt sei; vielmehr sei
die Psychoanalyse »zugunsten einer unverstellten Empfinglichkeit« genétigt,
»sich der Dimension der Zeitlichkeit in neuer Weise bewusst zu werden«. Sie
habe sich daran zu erinnern,

»dass wir es im Seelischen nicht mit >Dingen< im Raum, sondern stets mit Vor-
gingen in der Zeit zu tun haben. Sie folgen primir nicht einer sprachlichen Logik
der Identifikation, sondern viel eher einer musikalischen Logik der Sukzession und

entfalten nur aufgrund dieser Logik der Sukzession ihre Macht, auch ihre Gewalt. «

Wie ich in meinem anschlieenden Beitrag ausfithrte (J. Piche 2013, S. 25f),
ist das Gehér derjenige Sinn, der sich durch besondere Prizision in der Wahr-
nehmung zeitlicher Verhilenisse auszeichnet, im Gegensatz zum Sehen, das »der
Raumsinn par excellence« ist. Von hier aus kann man zu der Aussage kommen,
Musik sei nicht einfach die Kunst des Horbaren, sondern vielmehr (genauer) die
Kunst dessen, was sich am ehesten unter Fithrung des Ohres wahrnehmen lisst.
Wenn das so ist, dann ist das (musikalische) Horen auch der vor allen anderen
ausgezeichnete Sinn fir die Wahrnehmung dessen, womit es die Psychoanalyse
zu tun hat. Sie ist demnach aufgefordert, sich in der Kunst des Horens weiter-
zuentwickeln. Damit jedoch nicht genug: Wenn es zutrifft, dass die »Logik der
Sukzession«, die sich dem Horen erschliefSt, eine andere ist als die Logik der
Gestaltbildung und Identifikation, die uns im Sehen und mittels der Sprache zur
»Vor-Stellung« kommt, dann stellt sich die Frage, wie diese »Logiken « sich zu-
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einander verhalten. Lassen sie sich — und sei es dialektisch — in der Synthese einer
gemeinsamen Logik auftheben? Nur unter dieser Bedingung wire im strengen
Sinne im Bezugauf beide Bereiche von Logik zu sprechen. Oder aber besteht zwi-
schen diesen Bereichen, und damit mitten in unserer sinnlichen Wahrnehmung,
eine unauthebbare Antinomie? Dann wire Musik die Kunst, die uns stindig der
Gewalt dessen aussetzt, was wir nicht verstehen konnen, weil es anti-logisch ist.
Was wir logisch, oder auch dialektisch, zu fassen vermogen, ist dann immer nur
ein Ausschnitt der Welt; ergriffen werden wir aber stindig von dem, was sich un-
serem Fassungsvermogen entzicht und uns nicht erlaubt, uns ihm gegeniiber als
Subjekte zu konstituieren. Kein Zweifel, dass es auch die Psychoanalyse damit zu
tun hat — man kann die Behauptung wagen, der Darstellungsbereich der Musik
sei dem, was in der Psychoanalyse zur Erscheinung kommt, koextensiv. Alles, was
wir — auch musikalisch — sagen kénnen, hat demgegeniiber den Charakter des
Versuchs einer Bannung.

Danmit sei fiirs Erste das Feld umrissen, in das man mit dem Thema »Musik und
Psychoanalyse« eintritt. Dass es — als Feld des Horens — jemals vollstindig vor Au-
gen liegen konnte, wire eine triigerische Erwartung; es ist ein Feld der Sukzession,
der widerstrebenden Krifte und der Uberraschungen. Ein Unisono der Ansitze,
Vorverstindnisse und Uberzeugungen war daher nicht zu erwarten und zu er-
streben, ebenso wenig eine — wie auch immer geartete — Vollstandigkeit. Im Laufe
des Projekes, das sich auf einem Symposion in der Hamburger Musikhochschule
(organisiert von Dietmut Niedecken), sowie auf den halbjihrlich stattfindenden
Tagungen der Deutschen Psychoanalytischen Vereinigung (DPV) entfaltete, war
eine Reihe von Kollegen gebeten worden, zu Aspekten des Themas, die mir und
ihnen wichtig schienen, Beitrige zu verfassen. Der hier vorgelegte zweite Band
setzt deren Dokumentation fort.

Maria Becker berichtetin hochst eindriicklicher Weise von ihren Erfahrungen
als Musiktherapeutin mit schwer mehrfach behinderten Menschen, insbesonde-
re von kaum ertriglichen Zustinden der Verlorenheit, Zeit- und Ortlosigkeit,
denen sie sich im Zusammensein mit ihnen ausgesetzt fand — um dann jedoch,
meist Gberraschend, auf Momente der Resonanz und Entsprechung zu sto-
Ben, die buchstablich lebensrettend sein konnten. Nicht weniger iiberraschend
findet sie dhnliche Erfahrungen beim Héren von Musik des amerikanischen
Experimentalkomponisten und groflen Pioniers der Moderne Morton Feldman
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einerseits und bei der Konfrontation mit dem Phinomen Techno andererseits.
Von dieser Wahrnehmung ausgehend, entwickelt sie ihre Uberlegungen zur Fi-
gur des »fehlenden Selbst«, die sie als »Kehrseite des autonomen Subjekts «
identifiziert. Beckers These lautet, dass sowohl Feldmans Musik als auch Tech-
no, so unterschiedlich sie sind, zu szenischen Chiffren des Selbstverlustes im
Zcitalter der Globalisierung werden und diesem damit eine — jeweils unter-
schiedliche — Fassung geben. Diesen Vorgang macht Becker auf der Grundlage
des Symbolverstindnisses von Alfred Lorenzer einem psychoanalytischen Ver-
stehen zuganglich.

Zwei komplementire Beitrige thematisieren das Verhiltnis von Musik und
Sprache. In meinem eigenen Beitrag dient zunichst ein historischer Exkurs dazu,
deutlich zu machen, welche Ausprigung die Frage nach diesem Verhilenis gerade
in der Gegenwart, nach den Erfahrungen der musikalischen Moderne (hierfiir
stehen exemplarisch Dieter Schnebels Maulwerke), gefunden hat. Erst von hier
aus wird hinter dem Verhiltnis von Musik und Sprache die Spannung zwischen
Ereignis und Zeichen sichtbar, die auch als Antinomie von Bewegungund Bedeu-
tung erscheint. Dies verweist auf zwei unterschiedliche Figurationen von Zeit,
die ich »dynamische Zeit« und » statische Zeit« nenne. Sodann untersuche ich,
wie sich die so gewonnenen Kategorien zu zentralen Elementen von Freuds Me-
tapsychologie in Bezichung setzen lassen — unter anderem zur reprisentativen
Strukeur des Unbewussten, zu Primir- und Sekundirvorgang — und welche Fol-
gerungen sich daraus ergeben. Eine Folgerung lautet, dass das Unbewusste eine
Konstruktion des Bewusstseins ist. Die Struktur des Bewusstseins stimmt weitge-
hend mit der Struktur des Sehraums iiberein; sie stof3t in der Konfrontation mit
der Zeit der Musik auf ein radikal Anderes.

In einem Anhang kommentiere ich die Komposition dort, dranffen meines
Dialogpartners Cornelius Schwehr. Schwehr hat als Komponist das Verhlenis
von Musik und Sprache seinerseits in einer Reihe von Arbeiten (SprachMusik)
untersucht, die den Weg verfolgen, »die Musik in der Sprache, und die Sprache
in der Musik « aufzusuchen (Schwehr 2012) oder, wie er es hier formuliert, »das
Wort, diese Einheit von Laut und Bedeutung, beim Laut und den Laut beim Wort
zu nchmen.« In seinem Beitrag lisst er — wiederum am Beispiel von dors, dran-
fSen, einer Komposition, die im Internet zuginglich ist — detailliert teilhaben an
den Verfahren, mit denen er als Kiinstler darzustellen und unmittelbar sinnfallig
zu machen vermag, was in der theoretischen Abstraktion nur mithsam aufge-
schliisselt werden kann: die unterschiedliche zeitliche Konstitution von Klang
und Bedeutung. Er zeigt auf, »was geschicht, wenn die Sprache, das Wort, der
artikulierte Laut in den Kontext einer kiinstlerischen Gestaltungs- und Darstel-
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lungsweise kommt, den der Musik namlich, die im Gegensatz zu ihr >Darstellung
der Zeit«< ist.«

Jorg M. Scharff hatte ich gebeten, sich mit der musikalischen Dimension des
psychoanalytischen Geschehens zu befassen. Entstanden ist ein Text, der klini-
sche Vignetten kunstvoll schwebend in eine Rahmenerzihlung einfiige, um so
deutlich zu machen, wie sich die »musikalische Kontur«, der Klang des Spre-
chens der Patienten manchmal unversehens, zuweilen stérend, auch aufSerhalb
der cigentlichen Behandlungssituation horbar macht und dem Analytiker Gele-
genheit gibt oder ihn nétigt, auf etwas aufmerksam zu werden, das sich gerade
nicht aus dem Wortlaut des Gesagten ergibt. So eroffnet sich »ein Zugang zu
der keineswegs belanglosen Dimension der gestischen Klanggebirden«, die -
anders als das objektivierende Dariiber-Reden — leiblich affiziert und den Ana-
lytiker stets und unweigerlich in die Szene hineinzicht. Scharff bezieht sich auf
Merleau-Ponty und dessen Begriff der »Zwischenleiblichkeit«: »Analytiker und
Patient befinden sich im Feld einer prireflexiv geteilten Kérperlichkeit, in dem
sich Selbst und Anderer aus einer Zwischenerfahrung bilden.« Zum Abschluss
diskutiert er, wie der Analytiker wieder zur »Besinnung« kommen kann, indem
er »sich das leibliche Affiziertsein ins Gewahrsein« bringt.

Dem steht die umfangreiche theoretische Arbeit von Benjamin Bardé gegen-
tiber, der sich zum Ziel setzt, den in letzter Zeit nicht nur in der Linguistik, sondern
auch in der Asthetik sowie zunehmend auch in der Psychoanalyse diskutierten
Begriff der Performativitit philosophisch naher zu charakterisieren und » das Pha-
nomen der Performativitit fiir die psychoanalytische Behandlungstheorie frucht-
bar zu machen«, insbesondere unter dem Gesichtspunkt der Entstehung von
Sinn und Bedeutung und eines dadurch erweiterten dynamischen Verstindnisses
des Begriffs der Ubertragung. Performativitit meint zunichst das »Vorpridikati-
ve«, das »jenseits der Logik der Reprisentation« Liegende, dessen Bedeutung
erst zu konstituieren ist. Bard¢ hilt dieses Konzept jedoch fiir »in Bezug auf die
Erfahrungsdimensionen des vorpridikativen Fremd- und Selbstbezugs [...] unter-
bestimmt« und reagiert darauf, indem er einerseits auf Fichtes Konzeption »cines
Ich, das sich als sich selbst setzend setzt«, und andererseits auf das »Lausanner
Trialog-Modell einer Triade, in der Dyaden frei rotieren konnen« hinweist. Der
Bezug zur Musik ergibt sich, indem der Begriff der Performativitit auf »Ereignis-
se« verweist, »die sich ereignen und dadurch in Bewegungen affizieren und in
allem als das vorgingige Andere und Fremde Antworten provozieren. «

Damit nimmt der Begriff der Performativitit eine dhnliche Position ein wie
in den sich auf Lorenzer berufenden Kulturanalysen der Begriff des prisentativen

Symbols (vgl. die Beitrige von Niedecken, Trapp und Stoupel in Bd. 1; Becker
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in Bd. 2). Die Begriffe sind keineswegs dquivalent; vielmehr scheinen sie, gerade
im Hinblick auf Musik, eine Kontroverse zu markieren. Betrachtet man Musik
als prisentative Symbolik, so wird sie den Modi des Symbolischen zugeordnet;
der Begriff der Performativitit verweist dagegen auf das nicht Symbolische, das
gleichwohl — oder gerade darin — psychische Wirksamkeit entfaltet. Ich habe in
meinem Beitrag dazu Stellung bezogen.

Das Hauptgewicht dieses Bandes liegt auf den Gesprichen mit Komponisten,
die sich in ihrer » performativen« Spontaneitit und Vielfalt nicht im Rahmen
eines Vorwortes zusammenfassen lassen. Wolfgang Rihm, Dieter Schnebel, Cor-
nelius Schwehr und Hans Zender waren — ebenso wie Hauke Berheide, der in
Band 1 zu Wort kam — bereit, das Gesprich mit der Psychoanalyse aufzunchmen,
und ich danke ihnen dafiir. Sie stehen - jeder auf seine Weise — als Kiinstler vor
der schwierigen Aufgabe, die Erfahrungen der Tradition und der Moderne glei-
chermaflen aufzunchmen und zu reflektieren, um heute giiltige neue Antworten
und Formen zu finden. Komponisten sind Forscher und Sucher auf dem Gebiet
der Zeitkonstitution, deren herkdmmliche, noch von der Metaphysik geprigte
Figuren ihre Verbindlichkeit verloren haben. Sie kénnen heute keine Zeile mehr
schreiben, ohne sich vorher den idiomatischen Boden, auf dem sie stehen, selbst
zusammengesucht und entworfen zu haben. Sie sind Seismografen der sich his-
torisch vollzichenden Wandlungen des Zeitbezugs, die zugleich Wandlungen des
Weltbezugs und der Denkformen sind. Nirgendwo sonst kann die Psychoanalyse,
wenn es um die Aufgabe einer Kunst des Horens geht, so viel lernen wie hier.

Im Zentrum des Gesprichs mit Wolfgang Rihm (Heidelberg 2009) stcht
Rihm selbst als Verkdrperung einer unbindigen und nahezu unbegrenzten Krea-
tivitit. Er spricht iiber seine Arbeit als Komponist und ihre Voraussetzungen, und
er reichert dies mit vielfiltigen Assoziationen an; aber auch ihm ist es vor allem
wichtig, darauf zu verweisen, wie er in seinem Komponieren stindig im Dialog
mit anderen Komponisten der Vergangenheit und Gegenwart steht und auf sie
antwortet, ebenso wie auf eigene frithere Werke.

Dieter Schnebel (Berlin 2012), der im Jahr zuvor mit dem Sigmund-Freud-
Kulturpreis geehrt worden war, hat sich lebenslang mit Psychoanalyse beschiftigt
und eine » psychoanalytische Musik « konzipiert, also vonseiten der Musik schon
viel frither das Gesprich begonnen. Als Altester der hier Vertretenen war vor al-
lem er in der Lage, von den Umbruchserfahrungen und Befreiungserwartungen
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der Avantgarde der 50er und 60er Jahre zu berichten. Im Zentrum des Gesprichs
mit ihm stehen die Maulwerke, ein Schliisselwerk, in dem zwei fiir Schnebels
Komponieren konstitutive Linien konvergieren: zum einen die Entwicklung von
Konzepten, die die Ausfithrenden dazu freisetzen, ihr jeweils eigenes Stiick selbst
zu schaffen; zum anderen die Exploration der musikalischen Potenzialitit von
Sprache und der Ausdrucksmoglichkeiten der menschlichen Stimme. Schnebels
Intention ist es, den Prozess der Klangformung selbst zur Quelle der Musik wer-
den zu lassen; er will so in eine Schicht vorstofien, die der Subjektivitit von
Komponist und Ausfithrenden noch voraus liegt. Im Gesprich berichten auch
die ausfihrenden Musiker tiber ihre Erfahrungen mit diesem Experiment.

Mit Cornelius Schwehr (Leipzig 2013) diskutierte das Publikum iiber seinen
Vortragund iiber die Komposition dort, draufSen sowie tiber einige weitere Arbei-
ten der SprachMusik, die zu héren waren. Im Zentrum stehen hier die Reaktionen
der Horer auf das, was sie gehért haben und was ihnen »zwei ganz unterschied-
liche Wahrnehmungen« (eine Horerin) vermittelte, aber auch heftige Affekee
provozierte. Das Gesprich gibt einen Eindruck von der Spannung, die hier zwi-
schen Musik und Sprache zutage trat, und von verschiedenen Versuchen, Sinn zu
finden, die dann mit den Erklirungen des Komponisten wiederum in Spannung
gerieten.

SchliefSlich Hans Zender (Freiburg 2014), der mit seinen (unter anderem auf
John Cage antwortenden) zwei Haikus ans LO-SHU VI den Anwesenden die
Obhren fir Stille 6ffnete. Was es bedeutet, Stille zu horen, wurde zur Leitfrage
des Gesprichs. Der Eindruck war sehr stark; in der Diskussion spricht Gerhard
Schneider davon, dass neben der Sprache solche Stille die »Hinkunft« der Psy-
choanalyse sein konnte. Zender bezeichnet LO-SHU VT als »Strategie«, um
musikalisch der zu einfachen Alternative von Verstand (Konzept, Formalismus)
einerseits und Gefiihl (Intuition, spontaner Ausdruck) andererseits zu entgehen;
auch als »Etiidden«, um in eine Stille zu finden, der er auch eine anthropologische
Bedeutung zumisst. Dem stehen Reflexionen tiber die musikalische Zeit und ih-
re Geschichtlichkeit sowie tiber die Verwurzelung des Denkens in der sinnlichen
Wahrnehmung zur Seite.

Iv.

Es gehort zum Gegenstand, dass die Musik, von der doch unablissig die Rede ist,
in einem Buch selbst nicht anwesend sein kann. Auch auf dieses Fehlen der Musik
ist zu héren: sie ist schon verklungen, wenn wir uns ihrer erinnern, um von ihr zu
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reden — prisent allenfalls im Nachklang, im Noch-Beriihrtsein derer, die sie ge-
hért haben. So ist es aber auch in jedem Gesprich, in dem ich auf etwas antworte,
das vorher gesagt wurde; die Antwort verfehlt daher immer. Wie es zugeht, dass
trotzdem »ein Gesprich wir sind und héren voneinander«, und wie sich daraus
menschliche Erfahrung akkumuliert, ist eine weiterfithrende Frage. Auch in der
psychoanalytischen Situation sind wir immer mit Abwesendem beschiftigt: mit
schon Verklungenem und mit kiinftig Méglichem.

Immerhin lasst sich die meiste hier besprochene Musik in Form technischer
Reproduktion wiederfinden: das gilt fiir Rihms Klavierstiicke ebenso wie fiir
Schnebels Maulwerke (als Film) und Schwehrs dort, draufSen (als mp3-Down-
load). LO-SHU VT ist bisher nicht als Aufnahme erhiltlich, hier muss man sich
gegebenenfalls, ebenso wie bei Feldmans Klavierkomposition, um die Notation
bemiihen. Letztere findet sich aber auch bei YouTube. Techno ist eine Gesamtsi-
tuation, in die man sich hineinbegeben muss und kann. Sucht man niche allzu
gezielt, kann man auch noch manches andere finden.

Dies ist der Ort, an dem ich den Musikern — Markus Bellheim (Klavier); den
Mitgliedern der »Maulwerker«: Ariane Jeszulat, Christian Kesten und Michael
Hirsch sowie den Mitgliedern des »ensemble recherche«: Martin Fahlenbock
(Flote), Asa Akerberg (Cello) und Klaus Steffes-Hollinder (Klavier) — danken
mochte, die wihrend der Gesprichsforen die Musik sich ereignen liefen. Matthi-
as von der Tann danke ich dafiir, dass er es mit mehreren grofiziigigen Spenden
ermoglicht hat, sie zu engagieren. Vorstand und Programmkommission der DPV
sowie die Verantwortlichen der Kongressorganisation verdienen Dank fir ihr Ver-
standnis und ihre Aufgeschlossenheit fiir vielerlei Anforderungen, die im Umfeld
einer Tagung ungewohnt waren und manchmal Improvisation erforderten. Dar-
an anschlieffend gilt mein Dank den Moderatoren der Gespriche: Klaus Nerenz,
Josef Bernd Gutmann, Jannis Kontos und Johannes Déser haben sehr engagiert
und mit eigener Kreativitit dafiir gesorgt, dass ein Rahmen geschaffen wurde, in
dem man héren konnte, und mich damit sehr entlastet. Dieser Dank erweitert
sich und umfasst alle, die teilgenommen, mitgehdrt und mitgesprochen haben.
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