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Einleitung

Die Musik fordert der Psychoanalyse eine Erweiterung ihrer Begrifflichkeit ab. Musik umkreist die Stimme als Objekt, hüllt sie jedoch nicht in ein sprachliches Gewand, wie dies die Poesie tut, sondern umfließt sie mit ziselierten Bächen des Klangs. Wir werden diesem Fließen nicht gerecht, wenn wir den Versuch unternehmen, diesen Wein in die alten Schläuche bereits vorhandener psychoanalytische Konzepte zu füllen. 
Mit dem Konzept der kinetischen Semantik suche ich einen Modus der Aufnahme, Speicherung und Verarbeitung von Erfahrung zu beschreiben, der jenseits von Sprache und Vorstellung funktioniert. Er erwächst aus der gestalthaften Integration von Binnen- und Außenwahrnehmung und bedient sich archaischer, aber der Sublimation zugänglicher Mechanismen der Verarbeitung (Leikert 2007, 2008). Meine Überlegungen stützen sich  vor allem auf die Arbeiten von Ogden (1995, 2004), Tustin (1989, 2005), Stern (1985, 2005) und Bollas (1987), versuchen aber zusätzliche Aspekte mit einzubeziehen: vor allem ist der Befund überraschend, dass die Stimme und ihre besondere Beziehung zur Körperlichkeit bisher kaum Aufmerksamkeit gefunden haben. Daneben spielt die Verwurzelung der stimm-körperlichen Beziehung in der vorgeburtlichen Zeit und die fusionelle Erlebensweise, die noch nicht von der Subjekt-Objekt Trennung strukturiert ist, eine wesentliche Rolle.
Der zweite Abschnitt wird sich der Musik widmen. Ich verstehe die Musik als ein fließendes Denkmal, das der Mensch seinem frühesten Objekt setzt (Leikert 2005). Die Musik ist eine Apotheose der Stimme. Ich beschäftige mich zunächst mit der Frage, wie die Musik aus der rohen Stimme des Sprechens das webt, was wir als die Musik bewundern, um mich dann vor allem mit Prozessen der Ritualisierung beschäftigen. Die Ritualisierung entängstigt das Subjekt und erlaubt ihm damit einen erneuten Eintritt in die archaische Erlebenswelt der kinetischen Semantik. 

Der dritte Abschnitt bezieht sich auf die Frage, welche Rolle der kinetischen Semantik in der klinischen Situation zukommt. Meiner These nach ist diese Rolle zentral. Ich glaube, die kinetische Semantik ist die Voraussetzung für eine Veränderung. Erst dann, wenn sich ein kinetisches Band zwischen Analytiker und Analysand hergestellt hat, kann das Sprechen eine verändernde Wirkung entfalten. Ich werde Elemente des Settings, vor allem die Couch-Situation und die freie Assoziation, als Regeln deuten, die es erlauben, dem Sprechen eine Resonanz zu geben, die in die kinetische Semantik hineinführt. Vor allem aber möchte ich eine klinische Vignette vorstellen und erläutern, was ich in der klinischen Arbeit unter einem kinetischen Engramm und dessen Transformation verstehe.  
Die kinetische Semantik

Das psychoanalytische Denken geht an die Wurzel zurück. Freuds Entdeckung der kindlichen Sexualität hinter der erwachsenen markiert diesen Aufbruch (Freud 1905). Dabei spielt die Sinnlichkeit stets eine charakteristische Rolle: Sie bildet als Wahrnehmung (Außenwahrnehmung) oder als Triebreiz (Binnenwahrnehmung) den Ausgangpunkt einer psychischen Verarbeitungskette. Die Sinnlichkeit ist das Material, aus dem Vorstellungen bzw. Vorstellungsrepräsentanzen, also Worte, entwickelt werden. Wenn Freud in der Traumdeutung von einer „Regression“ spricht, bei der sich „im Traum die Vorstellung in das sinnliche Bild rückverwandelt“ (Freud 1900, S. 548), so zeigt er jedoch gleichzeitig, dass das psychische Geschehen durchaus der Sinnlichkeit nicht nur flieht, sondern diese auch ansteuert. 

Melanie Kleins Forschungen suchen mit den Begriffen der depressiven und der paranoid-schizoiden Position, Modi psychischer Organisation zu beschreiben, die vor den von Freud dargestellten liegen und die Frühgeschichte des Subjekts umreißen (Klein 1962). Doch erst Thomas Ogden schlägt in einer Erweiterung des kleinianischen Denkens mit dem Begriff der „autistisch-berührenden Position“ ein Konzept vor, das noch weiter zurückgeht und innerhalb des sensorisch dominierten Erlebens charakteristische Formen der psychischen Organisation beschreibt (Ogden 1995). Der Kerngedanke Ogdens, dem ich mit meinem Konzept folge, besteht in der Erkenntnis, dass nicht erst die unbewusste Phantasie oder das Symbol eine psychische Organisation beinhalten, sondern dass bereits innerhalb der Sinnlichkeit charakteristische Formen, Bedeutung zu verdichten, zu verarbeiten und zu erinnern, vorliegen. Dies steht in klarem Gegensatz zur Freudschen Auffassung,  das Wahrnehmungssystem habe „kein Gedächtnis“ (Freud 1900, S. 545) und die Form sinnlicher Elemente z. B. des Traumes gehe allein aus den Vorstellungsinhalten hervor: Bei der Traumbildung wird „das Gefüge der Traumgedanken […] bei der Regression in sein Rohmaterial aufgelöst“ (a.a. O. S. 548). Das sinnliche Material selbst enthält nach Freud also keinerlei Struktur.
Wenn nun innerhalb der Organisation sinnlicher Wahrnehmung eine Semantik erkennbar ist, so muss die Grammatik dieser ersten Sprache angebbar sein. Wichtige Punkte seien thesenhaft vorangestellt: die kinetische Semantik 

· resultiert aus einer innern Gliederung sinnlicher Ereignisse

· sie ist eine Integration von Elementen der Binnen- und Außenwahrnehmung. D.h. sie ist transmodal: sie verbindet verschiedene Sinneselemente untereinander, vor allem aber verbindet sie die sinnliche Umwelt mit dem Erleben des durch Körperspannungen wahrgenommenen Selbst.

· Die kinetische Semantik ist eine erste Gestaltbildung aus den je momentanen Sinnesdaten. Dies bedeutet, dass sie nur in der Aktualität ihren Platz findet. Anders als das Symbol der Sprache, das überzeitliche Bedeutung hat, vollzieht sie sich nur im Augenblick.

· Aus der Tatsache, dass nur momentane Sinnesdaten verarbeitet werden folgt auch, dass die Subjekt-Objekt-Trennung psychisch noch nicht realisiert wird. Das Erleben ist fusionell, getrennte Objekt- und Selbstrepräsentanzen liegen noch nicht vor.

· Gleichzeitig bilden sich innerhalb der kinetischen Semantik Erfahrung und Gedächtnis. Dieses Gedächtnis aktualisiert sich jedoch nicht durch frei abrufbare Symbole oder Vorstellungsbilder. Vielmehr ist die Wiederholung von erlebten prozesshaften Engrammen die Form, in der kinetische Erfahrung sich reproduziert. 

Ogdens Konzept der autistisch-berührenden Position bildet einen bedeutsamen Schritt der psychoanalytischen Theorieentwicklung, da er als erster Autor dieser primären Sprache des Psychischen einen systematischen Ort zuweist. Innerhalb des Modus der autistisch-berührenden Position „geht die psychische Organisation zu einem großen Teil auf unmittelbare sensorische Nähe zurück, das heißt, es werden durch das Erlebnis sich >berührender< sensorischer Oberflächen Beziehungen hergestellt“ (Ogden 1995, S. 32). Berührung ist hier im doppelten Sinne zu verstehen: zunächst entsteht ein Eindruck nur dann, wenn eine konkrete Berührung der Sinne vorliegt, eine bloß vorgestellte Repräsentanz des Objekts im Sinne eines Erinnerungsbildes ist noch nicht vorhanden. Dann meint Berührung aber auch die enge fusionelle Verbundenheit mit dem Objekt. 

Bei der Untersuchung früher Kommunikationsprozesse stützt sich Daniel Stern (1985) ebenfalls auf die innere Gliederung sinnlicher Ereignisse und beschreibt mit seinem Begriff der „Vitalitätsaffekte“ eine charakteristische Form des Anschwellens, des Höhepunktes und des Verklingens einer kurzen Verlaufsgestalt. In seinem jüngsten Buch zum Gegenwartsmoment (2005) überträgt er diese Beobachtung auch auf die Psychologie des Erwachsenen, dessen primäres, noch unversprachlichtes Erleben, sich aus kurzen, etwa drei Sekunden dauernden Episoden, die jeweils verschiedene Sinnesquellen zusammenfassen, aufgebaut. Stern geht hier von einer Ordnung jenseits der Sprache aus, die erst nachträglich und nicht ohne Verlust in die reflexive Form der Sprache übersetzt werden kann.

Christopher Bollas hat mit seinem Denken zum „Verwandlungsobjekt“ zwei Momente der frühen psychischen Organisation beschrieben, die mir wichtig erscheinen. Er geht davon aus, dass die Mutter dem Säugling zunächst nicht als „ein klar umschriebenes Objekt mit spezifischen Eigenschaften bekannt ist, sondern vielmehr als ein Prozeß, der mit seinem spezifischen Sein und den Wandlungen seines Seins zusammenhängt“ (Bollas 1987, S. 16). Die Aktualität des Erlebens, seine Prozesshaftigkeit und die fehlende Grenze zum Objekt werden hier thematisiert. Die Mutter ist der Prozess der Verwandlung des Erlebens, sie hat noch keine eigene Repräsentanz. 

Diese fusionelle Struktur des frühesten Erlebens beschreibt auch Frances Tustin in ihrem Konzept des autistischen Objekts oder besser des „Empfindungsobjekts“ (1989). Tustin beschreibt eine primäre  „Autosensualität“, sie bezeichnet damit einen Modus des Erlebens, bei dem die Mutter nicht getrennt von der Erfahrung der eigenen Körperlichkeit wahrgenommen, sondern als ein „zum eigenen Körper gehöriges <Empfindungsobjekt> betrachtet wird“ (Tustin 1989, S. 15).

Auch die charakteristische Form kinetischer Erinnerungen oder Engramme ist bei Bollas und Tustin beschrieben. Bollas spricht von „Stimmungen“, welche wieder auftauchen: „Nicht die Repräsentanz der Erfahrung, sondern die Erfahrung selbst wird gespeichert“ (Bollas 1987, S. 123). Tustin beschreibt, wie es beim autistischen Objekt auf den sensorischen Eindruck ankommt, den das Objekt, z. B. ein festgeklammertes Spielzeugauto, auslöst. Nicht eine Phantasie über das Objekt, sondern dieser aktualisierte sensorische Eindruck vergegenwärtigt die Bedeutung. Wer würde an dieser Stelle nicht an den Geruch der Madeleine denken, also den Duft, der Proust in seiner Suche nach der verlorenen Zeit plötzlich in die Stimmungswelt seiner Kindheit eintauchen ließ. 

Stimme und kinetische Semantik

In aller Kürze habe ich Konzepte verschiedener Autoren, auf deren Überlegungen ich mich beziehe, genannt, worin liegt aber das Spezifische meines Konzepts der kinetischen Semantik? Ich möchte einen inhaltlichen und einen formalen Aspekt nennen: Inhaltlich untersuche ich, systematischer als dies bisher geschehen ist, die Beziehung von Stimme und körperlich fundiertem Erleben; formal betone ich mit dem Ausdruck Semantik, dass ich diesen Modus des Erlebens tatsächlich als eine hoch differenzierte Sprache ansehe, die, z. B. im Falle der Musik, ein eigenes Vokabular und eine eigene Grammatik geschaffen hat. 

Bei der Untersuchung frühester Erfahrung wird in aller Regel die Erfahrung der Haut in den Vordergrund gestellt. Bekannt geworden ist hier die Arbeit von Anzieu (1992) zum Haut-Ich, aber auch Bick (1968), Ogden (1995) und Tustin (1989) betonen die Bedeutung der Haut bei der Strukturierung der frühesten Erfahrung. Diese monothematische Konzentration auf die Haut wundert mich, kann die Stimme doch einen ungleich zentraleren Platz beanspruchen. 

Die Stimme ist das erste Objekt des Menschen (Maiello 1999), das Ungeborene hört die Stimme der Mutter und mit ihr die ersten klaren und spezifischen emotionalen Botschaften. In meinem Aufsatz zur Stimme habe ich begonnen, dieses erste und archaische Objekt in seinen genetischen und strukturellen Aspekten zu untersuchen (Leikert 2007). Die Stimme belebt das Subjekt, ich gehe jedoch davon aus, dass auch destruktive Erfahrungen, insbesondere die verfolgende Stimme der Psychose, hier wurzeln. In meiner Auffassung ist die Stimme also ein Kern des Über-Ichs, der sich im Strukturzerfall der Psychose seines symbolischen Rahmens entkleidet und seine archaisch destruktive Macht wiedererlangt. Die Stimme bildet jedoch auch einen Kern des Selbstgefühls. Sie wird, als eigene Stimme, zum Kern einer vitalen Erfahrung des eigenen Ichs. Ein Stück des Machtgefühls und der Suggestivität des Ichs leitet sich aus der Inkorporation des archaischen Objekts Stimme ab. 

Die Stimme entfaltet sich in der Zeit und lässt in ihren zeitlichen Einheiten die Form wieder erkennen, die Stern für die Vitalitätsaffekte (1985), bzw. den Gegenwartsmoment (2005) beschrieben hat. Auf diese Isomorphie von Affektverlauf und Musik hat Haesler (2002) hingewiesen. Betrachten wir aber die besondere semantische Form der Musik: Die akustische Erfahrung ist sinnlich, wie die taktile, optische oder olfaktorische Erfahrung. Ich sehe die Stimme jedoch nicht nur wegen ihrer genetischen Verwurzelung im Vorgeburtlichen in einer dominanten Sonderrolle. Die kinetische Semantik lebt aus der Integration der Außen- mit der Binnenwahrnehmung, also mit der körperlichen Empfindung des Selbst. Nun wird aber in den natürlichen Ordnungen der Stimme und noch deutlicher in den künstlerisch überhöhten Ordnungen der Musik, eben die Ordnung der Binnenwahrnehmung selbst thematisch. In der Klanglichkeit der Prosodie und in der Musik vermittelt sich ein unmittelbarer Ausdruck der erlebten Spannung, wir erleben in ihr quasi den akustisch objektivierten Körper. 

Sprechen und Musik folgen naturwüchsig den Rhythmen der Atmung. Tempo, Klang und Intensität vermitteln etwas von der unmittelbaren Empfindung. Nach meiner Auffassung ist der akustische Kanal weit eher geeignet, die Verbindung zwischen Außen- und Binnenwahrnehmung herzustellen als andere Sinne, etwa der Geruchssinn, der relativ träge ist oder der optische Sinn, der höchsten im Film eine derart genaue zeitliche Synchronisierung von Wahrnehmung und Empfindung herstellen kann. Aus dieser Parallele zwischen der Musik und der Verlaufsgestalt der emotionalen Binnenwahrnehmung leitet sich die ungeheure emotionale Wirkung der Musik ab. 

Ein weiteres Argument dafür, sich eingehend mit der Stimme zu beschäftigen ist natürlich der Umstand, dass die analytische Beziehung sich eben nicht über Haut-Berührung oder durch Gerüche vollzieht, sondern über die Stimme. Der Modus der autistisch-berührenden Position ist innerhalb der klinischen Beziehung anwesend und bestimmt die therapeutische Beziehung mit. Und diese basale Ebene der Beziehung wird vor allem über die Stimme erfahrbar und der Einflussnahme zugänglich. 

Ritualisierung und Musik

Wie aber lässt sich nun die Musik in diese Erklärungslandschaft einordnen? Ich möchte mit der Beschreibung einiger Grundmechanismen beginnen und dann zum psychoanalytischen Verständnis dieser Vorgänge fortschreiten. 

Bezüglich der Musik von der Stimme auszugehen, ist zunächst trivial, verwendet die Musik doch selbst basal die Stimme. Was unterscheidet jedoch die natürliche Sprechstimme von der Musik? Die Musik entsteht aus der Sprechstimme durch Veränderungen, die sich auf einen einzigen Grundmechanismus zurückführen lassen, nämlich auf den der Verregelmäßigung. Der Sprechstimme inhäriert ein Rhythmus. Verregelmäßigt sich dieser Rhythmus, so bildet sich ein Metrum, welches einen Sprechgesang entstehen lässt der sofort in die Nähe der Musik führt. 

Gleiches gilt, wenn die Prosodie durch die Einführung regelmäßiger Intervalle eine definierte Melodie erhält. Auch hier greift die Musik die natürliche sinnliche Ordnung des Sprechens auf und überhöht sie durch eine Verregelmäßigung ihrer Parameter. 

Das letzte verblieben Grundparameter der Musik ist der Klang. Der Klang ist ein komplexeres Phänomen und bedürfte einer eigenen Würdigung. An dieser Stelle kann ich lediglich darauf hinweisen, dass der Unterschied von Sprechen und Singen vor allem in der Intensivierung der Beziehung von Stimme und Körper liegt. Die Ausbildung der Gesangsstimme ist in wesentlichen Teilen eine Ausbildung der stimmlichen Resonanz im Körper. Der Sänger lernt, seinen Körper systematisch als Resonanzraum der Stimme zu benutzen. Und dieser Effekt stellt sich auch beim Hörer ein, da der Hörer diese gesteigerte Intensität unwillkürlich kinetisch imitiert. 

Ich habe nun einige Mechanismen beschrieben, welche die Transformation der archaischen Stimme hin zur Musik leisten. Im Wesentlichen handelt es sich um das Verregelmäßigen ihrer Grundparameter des Rhythmus, der Melodie und des Klangs. Die Verregelmäßigung betrifft dann auch den Aufbau der musikalischen Form. Eine Fuge, ein Rondo, eine Sonate etc., sind jeweils durch spezifische Formen der Verregelmäßigten und Wiederholung einzelner Segmente der Form charakterisiert.  

Die Kinetische Semantik und die ästhetische Theorie Freuds

Mit einem Begriff aus der Freudschen Theorie der Ästhetik möchte ich nun auf die psychoanalytische Bedeutung dieser Mechanismen zu sprechen kommen und festhalten, dass Musik entsteht, wenn das akustische Feld „Schönheitsregeln“ unterworfen wird (Freud 1913, S. 417). Die musikalischen Schönheitsregeln lassen durchaus einen Vergleich mit der Präsentation des Erotischen zu: Symmetrien werden betont, Flächen verregelmäßigt, das Objekt des Begehrens, also in der Musik die Stimme, wird hinter einer schimmernden Oberfläche zugleich verborgen und gezeigt. 

Bei der Analyse des psychologischen Sinns dieser Regeln weiche ich nun von Freud ab. Alle Kunst bedient sich nach Freud „der Wahrnehmungslust der Formschönheit als Verlockungsprämie“ (Freud 1925, S. 90). Dabei glaube ich, dass der „ästhetische Lustgewinn“ und die damit verbundene „Vorlust“ (Freud 1908, S. 233) nicht so sehr im Versprechen einer zukünftigen Lust gründet, sondern in einer Entängstigung wurzelt. 

Die Begegnung mit dem Archaischen ist fundamental ambivalent. Dem Begehren nach der Begegnung mit der ursprünglich belebenden Stimme steht die Angst vor der verfolgenden und zerstörenden Stimme entgegen. Und diese Angst wird dadurch bearbeitet, dass die Stimme in der Musik rigorosen „Schönheitsregeln“ unterworfen wird. Ich untersuche hier pars pro toto den Rhythmus.

Wo immer Autoren auf die Welt des Archaischen zugehen und eine primäre psychische Organisation beschreiben, spielt der Rhythmus eine Rolle (Ogden 1995, Bollas 1987, Tustin 2005). Stets wird dabei betont, dass der Rhythmus das Erleben organisiert. Der wesentliche Punkt aber scheint mir in der psychologischen Funktion dieser Anordnung, nämlich in der Entängstigung, zu liegen: der Rhythmus moderiert die Begegnung mit dem archaischen Objekt. Wird das akustische Feld dem Rhythmus unterworfen, so kann sich das Subjekt auf das nächst folgende Ereignis antizipierend einstellen und erlebt sein Auftauchen als die Bestätigung einer Erwartung, es entsteht ein „Rhythmus der Sicherheit“ (Tustin 2005). Auf einer formalen Ebene finden wir im Rhythmus das beherrschte Spiel von An- und Abwesenheit wieder, das Freuds Aufmerksamkeit beim Spiel seines Neffen mit der berühmten Spule auf sich zog (Freud 1920). 

Die Schönheitsregeln haben also die Funktion, einen rahmenden und sichernden Halt bereitzustellen, der nun eine Begegnung mit dem ästhetischen Objekt ermöglicht. Das ästhetische Objekt ist ein Verwandlungsobjekt und was die Kunst vermag ist es, einen Prozess, der zu diesem Objekt hinführt, einzuleiten. Neben dem spezifischen Objekt dem wir in der Kunst begegnen, lockt uns die Kunst in einen Modus des Erlebens hinein. Ein Bild, ein Mensch oder Musikstück sind uns auf andere Weise nah, wenn wir sie im Modus der kinetischen Semantik erleben. 

Rhythmisierung und Entgrenzung

Wie aber leistet die kinetische Semantik diese Transformation von der normalen zur ästhetischen Wahrnehmung? Diese Frage interessiert mich als jemand der Kunst erlebt, aber auch als Psychoanalytiker, denn ich glaube, dass die Nähe und Veränderungsbereitschaft, die man in der Kunst erlebt, auch eine mutative klinische Beziehung beschreibt. 

Wie aber kann man diesen Prozess begrifflich fassen? Ich glaube, dass der Begriff der Ritualisierung diesen Vorgang beschreibt, wobei Ritualisierung mit einer Rhythmisierung beginnt und eine Entgrenzung anstrebt. In der Musik lässt sich dies paradigmatisch erkennen. Der Rhythmus selbst ist ja eine Ritualisierung des Zeitstroms. Und, wohin man auch blickt: überall in der Musik entdecket man Wiederholungssequenzen, die ein hohes Maß an Ritualisierung aufweisen, also eine Form des Ablaufs, die im Vorhinein festgelegt ist und damit Überschaubarkeit für das Subjekt bietet. Ich möchte nun so weit gehen, in der Ritualisierung des Kern dessen zu erkennen, was Freud als die Schönheitsregeln bezeichnet, welche die Vorlust oder Verlockungsprämie bereitstellen, die zur eigentlichen ästhetischen Lust hinführen die „aus tiefer reichenden psychischen Quellen“ schöpft (Freud 1908, S. 223).

Mit den tiefer reichenden Quellen ist natürlich der Trieb gemeint der in der Kunst angesteuert wird und den zu genießen die von der Kunst bereitgestellte Sublimierung erlaubt (Bayer 2007). An dieser Stelle weiche ich nun von Freud ab. In der Terminologie die ich mit der kinetischen Semantik vorschlage, verschwindet der Gegensatz von Verlockung und Trieb und wird ersetzt durch die beiden Seiten der Ritualisierung: durch die Rhythmisierung und die Entgrenzung. 

Die Rhythmisierung habe ich bereits als einen rahmenden und sichernden Vorgang beschrieben der es erlaubt, sich auf die Begegnung mit dem ästhetischen Objekt einzulassen. Die Entgrenzung macht nun deutlich, warum die Begegnung mit dem Objekt im Modus der kinetischen Erlebens lustvoll – wenn man so möchte >triebhaft< - , aber auch Angst erregend ist.

Die kinetische Semantik wurzelt in der archaischen Begegnung, in der noch keine Subjekt-Objekt-Grenze erlebt wird. Innerhalb des kinetischen Modus bleibt das Objekt, im positiven wie im negativen Falle, invasif und fusionell. Sinnlichkeit bedeutet genau dies: Das Objekt wird dem Korsett des Wissens um es entkleidet und erscheint in der Nacktheit des unmittelbaren Eindrucks. Das Objekt des Kinetischen ist immer und notwendig „Empfindungsobjekt“ (Tustin 1989). Darin liegt nichts Regressives, vielmehr ist Unmittelbarkeit des Erlebens eine Dimension psychischer Gesundheit. Die Erotik des sinnlichen Augenblicks ist kein Vorrecht des Säuglings. 

Die Entgrenzung des Kinetischen betrifft aber auch das Subjekt in seiner Körperlichkeit. Wenn das Kinetische eben der Prozess der Vermittlung von Außen- und Binnenwahrnehmung ist, so gelangt nun auch die eigene Körperlichkeit mit ihrem Drängen, ihren Spannungen und ihren Impulsen in dem Maße ins Zentrum des Erlebens, wie die Modalität des Kinetischen regiert. 

Sind wir nun damit beim Freudschen Trieb und seinen Objekten, zu denen Lacan (1960) ja auch die Stimme zählt, angelangt? Finden wir in der Musik den Trieb in nuce? Sicherlich nicht. Freud denkt den Trieb ja als einen „Grenzbegriff zwischen Seelischem und Somatischem“, als die „aus dem Körperinneren stammenden, in die Seele gelangenden Reize“ (Freud 1915, S 214). Das Kinetische aber, ist eine Semantik, d.h. eine Form, Reize zu verarbeiten und Erlebnisse zu repräsentieren. Trotzdem unterscheidet sich die Semantik der Musik von Bild und Sprache, indem sie keinen Abstand zu dieser Grenze sucht, sondern diese Grenze planvoll ansteuert. Musik will Erleben und Lust nicht allein verarbeiten und repräsentieren, sondern gleichzeitig auch suggestiv erzeugen. 

Auf diese Weise ist das Mikroritual der Musik in der Lage, kinetische Engramme wachzurufen. Es weckt die Erinnerung an die archaische Lebenszeit, indem es Sequenzen von Spannung und Entspannung wiederholt. Dieses Erinnern durch Wiederholen zeigt sich in der Fähigkeit der Musik, Gefühlswelten aufzubewahren. Es ist, schreibt Theweleit, als seien die vergangenen Emotionen in den Rillen der Schallplatte aufgespeichert (Theweleit 2006). 

Musik wirkt, indem sie die natürlichen Parameter der Stimme aufgreift, verregelmäßigt und rhythmisiert. Ich habe dies eine Ritualisierung genannt, weil die Musik auf diese Weise einen Weg in die kinetische Semantik hinein bahnt. Dieses Eintauchen in einen fusionellen Erlebensmodus bewirkt eine Entgrenzung und löst Angst aus, die vor allem durch die berechenbaren Wiederholungssequenzen gebunden wird. Jetzt wird eine Nähe zur Sinnlichkeit des Objekts, des Objekts Stimme, sowie eine körperliche Resonanz zugelassen, welche archaisch kinetische Engramme wachruft und transformiert. Musik steuert dieses Grenzgebiet zum Somatischen planvoll an, weshalb es mir legitim erscheint, die Freudsche Sublimierungstheorie mit ihrem Gegensatz von Schönheitsregel und Trieb mit den beiden Seiten der Ritualisierung, also mit der Rhythmisierung und der Entgrenzung, zu vergleichen. 

Das kinetische Engramm in der analytischen Arbeit

Die Musik habe ich als eine Einladung beschrieben, sich auf einen emotionalen Verwandlungsprozess einzulassen. Diese Kennzeichnung beschreibt auch die psychoanalytisch Kur. Natürlich setzt die Psychoanalyse andere Mittel ein und verfolgt andere, weiter gehende Ziele als die Musik, aber in einem Punkt ist sie der Musik ähnlich: sie steuert systematisch die kinetische Semantik an und kann nur erfolgreich sein, wenn die Beziehung sich in diesem Bereich verwurzelt. Ich möchte die Rolle der kinetischen Semantik zunächst kurz für einige Elemente des Settings aufzeigen. Vor allem aber soll anhand einer Vignette die Veränderungsarbeit an einem kinetischen Engramm beschrieben werden. 

Die kinetische Semantik und das analytische Setting
Zu den ersten Maßnahmen des Analytikers beim Einrichten des analytischen Settings gehört die Rhythmisierung und Entgrenzung der Zeit. Bei der Vereinbarung der psychoanalytischen Behandlung wird als zunächst die Zeit der Begegnung rhythmisiert – es werden feste Sitzungen in einem möglichst gleichmäßigen Rhythmus vereinbart, die Dauer der analytischen Reise ist jedoch im Vorhinein nicht begrenzt, vielmehr lebt die therapeutische Regression von der Phantasie eines entgrenzten zeitlichen Raumes. 
Aber auch innerhalb der Stunde gibt es eine Reihe von Maßnahmen, welche die Begegnung ritualisieren und in berechenbarer Weise begrenzen. Kompetenz, Bezahlung, Diskretion und Abstinenz des Analytikers, die Begrenzung seiner Reaktion auf Schweigen und Sprechen, all dies sind entängstigende Maßnahmen, welche die Entgrenzung ermöglicht, die es allererst erlaubt, dass unsere Stimme eine wirklich verändernde Wirkung entfaltet. 
In analoger Weise verstehe ich auch die beiden anderen Pfeiler des analytischen Settings, die Couch-Situation und die Grundregel. Durch die Couch-Situation reduziert Freud in einer genialen Intuition den Analytiker wie den Analsanden auf die Stimme. Das sensorische Feld konzentriert sich auf den akustischen Kanal, während der Körper beider Partner des analytischen Prozesses durch die entspannte Haltung in die Lage kommt, der Stimme des anderen eine tiefere Resonanz zu erlauben. In jüngerer Zeit beginnt die Psychoanalyse, die feine Abstimmung von Stimme und Körper zu beschreiben, die sich jetzt in der klinischen Situation entfaltet (Bady 1985, Wrye 1997, Ogden 2004, Pflichthofer 2005). 

Die Grundregel hat Freud mit seiner Theorie des Unbewussten und der Verdrängung überzeugend begründet (Freud 1915-16). Ich glaube aber, dass zwei weitere Aspekte der Grundregel zur Spezifik der analytischen Beziehung beitragen, nämlich die Aktualisierung des Geschehens und die Entgrenzung der Beziehung. Die kinetische Semantik wurzelt in der Aktualität der Begegnung, in der Unmittelbarkeit von Impuls und Antwort. Zu dieser Aktualität führt die Aufforderung, alles ohne Zensur auszusprechen, zielstrebig hin. Alles auszusprechen was durch den Sinn geht, löst jedoch paranoide Ängste aus, weil dadurch die Grenze zum analytischen Objekt eingerissen wird. Würde der Analysand dieser Regel wirklich folgen, so würde der Analytiker tatsächlich ohne Ich-Grenze das Subjekt durchleuchten können, so wie es der Paranoiker befürchtet. Im analytischen Prozess schwankt das Subjekt zwischen der ängstigend entgrenzenden Intimität zum Analytiker welche die Grundregel einfordert und seinem Bedürfnis nach Abgrenzung des Selbst in der analytischen Beziehung (Ogden 2001).
Diese Maßnahmen, welche die Basis der Wirksamkeit der analytischen Beziehung bilden, transformieren die aus dem Alltag gewohnten Formen des Kontakts in Richtung einer Beziehung, in welcher der haltende Rahmen eine Entgrenzung ermöglicht, die allererst Veränderung erlaubt. Die Kennzeichen der kinetischen Beziehung – Aktualität, Sinnlichkeit, Entgrenzung – treten in eine spannungsvolle Dialektik zum Wiederholungszwang des neurotischen Leidens. An anderer Stelle (Leikert 2008) habe ich diese Aspekte ausführlicher diskutiert, hier möchte ich nun den Sprung in eine klinische Vignette machen und etwas davon beschreiben, was man die Melodie der analytischen Stunde nenne könnte. 
Fallvignette

Ich möchte aus der Arbeit mit einem 32jährigen Mann berichten, den ich Caspar nenne. Ich glaube, dieses Pseudonym habe ich gewählt, weil es etwas von der absoluten Isolation ausdrückt, in der ich meinen Analysanden zunächst erlebte. Der erste Eindruck war jedoch ein anderer: ich erinnere mich lebhaft an die erste Begegnung. Es war Sommer und als ich die Haustür öffnete, kam Caspar mit federndem Schritt, langhaarig und im ärmellosen T-Shirt lässig die wenigen Stufen zur Praxis heraufgestürmt. Zum Bild einer kalifornischen Sorglosigkeit fehlte nur das Surfbrett. „Der braucht doch bestimmt keine Analyse“ schoss es mir durch den Kopf. Ebenso schnell wie Caspar die wenigen Meter zu mir zurückgelegt hatte kippte das Bild in sein absolutes Gegenteil. Caspar blickte mich mit einem zermarterten Gesicht bittend und suchend an. Sein nicht eben forscher Händedruck passte zur notgebeugten Haltung, er „zog“, wie er es später formulieren sollte, „einen Buckel“. Ich wurde augenblicklich in einen Strudel widersprechender Gefühle hineingezogen. Unmittelbar konnte ich eine Verzweiflung einfühlen, die meinen ersten Eindruck konterkarierte und geradezu schuldhaft einschwärzte. Mit welch enormer Ignoranz, so fragte ich mich, hatte ich so oberflächlich sein können! Die Heftigkeit dieser selbst verurteilenden Reaktion hatte, bedenkt man den Umstand, dass die Beziehung noch keine fünf Sekunden alt war, ein erstaunliches Ausmaß. 

Analysiert man die Tendenzen des ersten Eindrucks, so gelangt man zu einem unvermittelten Gegensatz zwischen Optimismus und Kraft und einem intensiven Gefühl der Verschuldung und Misere. In der ersten Szene überwog die Empfindung, Caspar allein gelassen zu. Dieser Eindruck korrespondiert mit einschneidenden Traumata der Frühbiographie. Caspar war, beginnend mit dem Säuglingsalter, aufgrund einer lebensbedrohlichen Asthmaerkrankung immer wieder längeren Trennungen von der Mutter ausgesetzt gewesen. Zudem hatte der ängstlich vermeidende Beziehungsstil der Eltern seine Selbstunsicherheit und seine Rückzugstendenzen derart gefördert, dass er, trotz intensiver Sehnsucht, lange Zeit nicht fähig war, eine Beziehung zu einer Frau einzugehen, sondern sich in eine selbstausbeuterische Arbeitssucht flüchtete. Die Erfolge seiner Berufstätigkeit als Manager in der IT-Branche konnte er jedoch nicht wertschätzen, zu sehr war sein unmittelbares Selbstgefühl immer wieder von der traumatischen Spannung überflutet, die aus den frühen Trennungen resultierte. Erst nach einem Zusammenbruch lernte er in der stationären Therapie eine Frau kennen. Bald nach der stationären Psychotherapie suchte er mich auf. 
Zu Beginn der Analyse konnte Caspar Sprache nur sehr eingeschränkt nutzen. Er schilderte zwar seine Zustände des Leidens plastisch und in klaren Worten, erreichte mich emotional jedoch kaum. Dieses Auseinanderfallen von erlebtem Drama und der Schwierigkeit, mitzufühlen, löste zunächst intensive Schuldgefühle in mir aus. Im Laufe der Zeit lernte ich jedoch zu verstehen, dass auch in anderen Bereichen der Verwendung von Sprache diese charakteristische Lücke klaffte. Caspar war in vielen Bereichen kreativ, so arbeitete er auch an einem Roman. Hier war die gleiche Kluft zu erkennen: obwohl die Verbindung des Geschriebenen zur inneren Szene prägnant war und gedeutet werden konnte, ergab sich zunächst weder durch die Deutung, noch durch den ursprünglichen kreativen Akt des Schreibens eine Erleichterung oder Entspannung. Die Sprache konnte zu Beginn also bloß lexikalisch genutzt werden und vermocht kein kinetisches Band zwischen dem Subjekt und dem äußeren Objekt oder dem symbolischen Objekt (z. B. seinem Roman) zu weben. Die Beziehung stieß an eine Barriere. 
Nach etwa zweieinhalb Jahren einer dreistündigen Analyse kam Caspar erregt und ängstlich zu Sitzung. Er stand an diesem Tag enorm unter Druck und wollte, so sagte er, von einer Sache berichten, die er bisher noch nie wirklich gut habe darstellen können. Er berichtete von der Untreue seiner heutigen Partnerin in der Anfangzeit der Beziehung und von den enormen Gefühlen von Scham und Selbsthass, sowie der kaum erträglichen Wut, die dies in ihm auslöste. Er schilderte die Massivität, mit der ihn die Erinnerung an diese Zeit immer wieder überflute und auch am heutigen Tag beständig daran gehindert habe, sich auf seine Aufgaben zu konzentrieren. Zwischen den Meetings sei er in die Dachkammer des Bürogebäudes geflüchtet, habe dort geraucht und einige Manuskriptseiten des Romans gelesen, den er schrieb. 

Den Hauptteil des Berichts nahm die ausführliche Schilderung verschiedener Aspekte seines Leidens ein, nur in einem Nebensatz streifte er zwischendurch den heutigen Tag. Der Bericht hatte etwa 25 Minuten gedauert. Während dieser Zeit war Caspar immer stärker unter Spannung geraten. Ich fühlte mich während dieser Zeit, wie bereits angedeutet, leer und hilflos. Ich hatte gelernt, diese emotionale Anästhesie in der Gegenübertragung als kinetische Darstellung der verzweifelten Isolation zu verstehen, der Caspar als Kind wiederholt ausgesetzt gewesen war. 
Charakteristisch für diese Zonen der therapeutischen Beziehung war die Unmöglichkeit der basalen kinetischen Identifizierung: der Atemfluss koordinierte sich nicht. Über eine lange Zeit der Analyse hatte ich mich in diesen Bereichen der Beziehung sehr unwohl gefühlt und gespürt, dass ich Caspar kaum erreichen konnte. Auch an diesem Tag machte ich mir Sorgen, denn die Stunde war die letzte vor einer Ferienpause von mir und ich hatte die Furcht, Caspar in dieser desolaten Isolation zurücklassen zu müssen.
Während der kurzen Erwähnung des heutigen Tages hatte ich nun kinetisch imitierende Erlebnisse, die mit dem sonst vorherrschenden Gefühl der Isolation kontrastierten: ich spürte in meinen Beinen, wie Caspar die Treppe zum Dach hoch stürmte und stellte mir, indem ich selbst unwillkürlich fast nach Luft rang, vor, wie Caspar gierig den Rauch der Zigarette einsog. Diese flüchtigen Erlebnisse waren bereits fast wieder verschüttet, als Caspar seinen Bericht beendete und mich fast brüsk fragte, ob ich ihn verstehen könne. 
Wie sollte ich reagieren? Ich konnte mich auf das Thema der Untreue beziehen, das thematisch im Vordergrund gestanden hatte oder ich konnte den lebensgeschichtlichen Kontext ansprechen, das dieses Ereignis mit traumatischer Gewalt auflud. Beide Aspekte hatten wir schon oft durchgesprochen und ich erwartete mir wenig davon. Ich fühlte mich in einer Sackgasse gefangen, da beide Wege die nahe lagen, wie ich aus der Erfahrung mit Caspar wusste, nicht gangbar waren. Zudem bedeutete die direkte Frage von Caspar eine plötzliche Zuspitzung des zeitlichen Geschehens. Während des Berichts hatte ich mich in den Raum der Reflexion zurückziehen und eine Intervention gedanklich vorbereiten können. Die plötzliche Frage überraschte mich und forderte eine unmittelbare Reaktion, wollte ich diesen Begegnungsmoment (Stern 2005) nicht ungenutzt verstreichen lassen. Ich hatte also keine Zeit lange zu überlegen, wusste nur, was ich nicht sagen wollte und hörte mich dann sagen, dass ich während der Schilderung des Weges zum Dachboden das Gefühl gehabt hatte, er habe hier um sein Leben gekämpft. Während ich dies sagte, hatte ich das Gefühl, pathetisch und überspannt formuliert zu haben. Ich sagte aber nur diesen einen Satz. 
Es entstand eine Zone des Schweigens, in dem sich der Kontakt vollständig veränderte. Ich merkte, wie unsere Atemzüge sich koordinierten und konnte jetzt Trauer und Verlorenheit spüren, als sei mein empfindender Körper plötzlich aufgetaut. Caspar sagte nach einer Weile, er hätte kurz das Gefühl gehabt, weinen zu müssen, dann habe sich das Gefühl aber zurückgezogen. 

Die emotionale Atmosphäre blieb jedoch verändert. Es wurde nun möglich, die aktuellen Gründe für das Empfinden der Isolation zu besprechen. Man hatte ihn in der Firma der Untreue beschuldigt und ungerecht angeprangert, was ihn sehr getroffen hatte. Auch die Aspekte der Übertragung konnten jetzt in einem guten emotionalen Kontakt besprochen werden und Caspar erlebte meine Gedanken, ihn so verzweifelt in die meine Ferien entlassen zu müssen, als wohltuende Sorge. 
Diskussion

An diese kurze Sequenz möchte ich einige Bemerkungen anschließen. Die Zone der Isolation hatte in dieser Sitzung etwa die Hälfte der gemeinsamen Zeit beansprucht. Dies war ein großer therapeutischer Fortschritt: es hatte etwa 170 Stunden gedauert, bis dieser Umschwung zum ersten Mal überhaupt möglich wurde. Zuvor hatte das kinetische Engramm, das die frühe Isolation eingeschrieben hatte, das Erleben Caspars zunehmend bestimmt und überflutet. Zunächst hatte er eine Reihe von körperlichen Krankheiten produziert, dann war das Leiden an der Traumatisierung zunehmend emotionaler geworden. Scham, Selbstverteilung und Hass hatten ein extremes Ausmaß erreicht, das umso beängstigender war, als ich in dieser Zeit noch kaum entlastenden emotionalen Kontakt hatte aufbauen können. Es war, als würde ich versuchen, durch eine Glaswand Psychoanalyse zu machen. Ab der 210 Stunde bildeten sich Inseln, dann Flächen des emotionalen Kontakts. Seither hat sich  die emotionale Melodie weiter positiv verändern lassen. 
Ich richte meine Aufmerksamkeit auf die emotionale Kontur der Stunde, auf das, was Knoblauch (2000) die „musical edge“ des therapeutischen Dialogs nennt und messe hieran die Entwicklung einer Stunde und der Behandlung insgesamt. Dabei lasse ich mich in den Interventionen vor allem von der Frage leiten, an welcher Stelle ich vitale kinetische Reaktionen spüre (Dantlgraber 2007). Auf diese Weise setzt sich das Moment der Aktualität um. Es war ja ein rezentes Element, das ich unwillkürlich aufgegriffen hatte. Dies ist aber keine feste Regel. Der Hauptpunkt der Orientierung sind kinetische Reaktionen auf meiner Seite. 

Der Aspekt der Aktualität spielt auch bei der Intervention eine wichtige Rolle. Im Online-Geschehen des Begegnungsmoments ist es nicht möglich, Interventionen zu planen, ich spreche dann ohne inneres Vorformulieren aus der unmittelbaren Bezogenheit heraus. Ich lege Wert darauf, in der Aktualität der analytischen Beziehung anzukommen auch wenn dies bedeutet, dass ich meine Beiträge zum analytischen Gespräch nicht so sorgfältig formulieren kann, wie ich das gern tun würde. Mir scheint diese Bereitschaft zum Eintritt die die Unmittelbarkeit der Reaktion wichtig um in dem anzukommen, was Ogden die „Musik des Geschehens in der analytischen Beziehung“ nennt (Ogden 2004, S. 74).

Es ergibt sich nun die Frage nach der Spezifität der Deutung. Ich betrachte die Deutung unter zwei Gesichtspunkten. Zunächst sollte sie eine inhaltliche Brücke bilden, also das Erlebte verbalisieren – in diesem Aspekt traf meine Intervention möglicherweise die Dramatik des Erlebens, konnte aber nicht die unbewussten Motive des Erlebens erfassen, die sich erst nachträglich erschlossen. 
Ebenso trägt zur Wirkung der Deutung aber auch die kinetische Spezifität bei. Damit meine ich die Verwurzelung der Stimme im augenblicklichen körperlichen Spannungszustand des Analytikers.  Ich hatte ja an einer Stelle des Berichts von Caspar eine lebhafte körperliche Reaktion gespürt und diese sozusagen in mir aufbewahrt. Ich glaube, dass auf diese Weise meine Stimme auf der klanglichen Ebene die Anteilnahme am Verspürten wiedergab und Caspar erreichen konnte. Ich halte diese Verbindung für spezifisch ich hätte über andere Aspekte des Berichts nicht mit dieser Stimme sprechen können (Ogden 2004). 
Bei der Einschätzung der Wirkung der Deutung ergeben sich parallele Aspekte. Zunächst kann die verbale Reaktion des Analysanden untersucht werden, vor allem aber interessiert mich die kinetische Wirkung, die bei Caspar sehr ausgeprägt war. Ich möchte hier auf die Begrifflichkeit von Ogden rekurrieren, der von der autistisch-berührenden Position sprach. Anfangs der Stunde war Caspar innerhalb dieses Modus weitgehend auf der Seite der autistischen Isolation. Mit Tustin (2005) könnte man auch von einer autistischen Barriere sprechen. Eine geglückte Intervention konnte dann die Spannung lösen; die Beziehung gelangt eher zum Pol der Berührung, den die autistisch-berührende Position kennt. Dieser Aspekt ist mir wichtig, weil frühe Formen des Erlebens in der Regel unter der Überschrift von autistischen und beziehungsfernen Zuständen diskutiert werden, so spricht Tustin etwa von autistischen Objekten obwohl sie eine Form der Objektbildung beschreibt, die sinnlich-ästhetisch ist und nur in pathologischen Versionen die autistische Isolation mit sich bringt.
Meine Haltung versucht zu differenzieren: zunächst verstehe ich die kinetische Ebene als einen durchgängigen Aspekt der Beziehung, vor allem aber ist die Viskosität der kinästhetischen Ebene für mich ein Kompass für die Qualität der Beziehung. Ist man einmal in einer Zone der Bezogenheit angelangt, so beginnen die Sätze anders zu klingen. Dies zeigt sich nicht zuletzt am Metrum des Sprechens: Im letzten Teil der Stunde mit Caspar ergab sich ein guter Rhythmus zwischen Sprechen, einem Formulieren im Lento, einem Nachklingen lassen und Antworten, während Caspar zuvor atemlos in einem Crescendo der inneren Spannung gesprochen hatte und meiner Stimme keinerlei Platz einräumen konnte. Unterscheidet man idealtypisch zwischen Zonen der Übertragung und Zonen der Begegnung, so scheinen mir unterschiedliche Haltungen sinnvoll. Ist es gut, der Übertragung zunächst einen weiten Raum zu geben und den Bericht diskret zu begleiten, so scheint es mir in den Zonen größerer Bezogenheit angemessen, aktiver in das Gespräch einzutreten. Diese mutativen Zonen der Beziehung entwickeln die Bedeutung aus der Aktualität der Begegnung.
Ich möchte noch einen letzten Aspekt aufgreifen. Der plötzliche und weitgehende Umschwung innerhalb der Stunde mit Caspar ist nicht einer Einzelintervention zu verdanken, sondern einem langsamen mutativen Prozess der Wiederholung und Variation. Als dieser Umschwung zum ersten Mal gelang, geschah er von einer zur nächsten Stunde. Insgesamt kann man also eine Transformation des kinetischen Engramms beschreiben, die über viele Wiederholungen zu einer Verkürzung der zeitlichen Dauer, vielleicht zu einer Intensivierung des Erlebens führte, vor allem aber eine neue Form der Bezogenheit ermöglichte. Auf einer abstrakten Ebene eine musikalische Arbeit an der Wiederholung. 
Schlussbemerkung
Das Konzept der kinetischen Semantik ist Ergebnis meines Bemühens, die Musik psychoanalytisch darzustellen. Die Beschäftigung mit diesem averbalen Medium erlaubt jedoch auch, die Wahrnehmung auf eine basale Ebene der therapeutischen Beziehung zu richten. Wenn ich die kinetische Semantik neben die sprachliche Semantik des Symbolischen stelle, so gehe ich, mit Freud, von dem Gedanken der Umschrift seelischer Inhalte aus (Freud 1900). Mehr als der Gedanke der Übersetzung fasziniert mich jedoch der Aspekt, dass wir stets beide Sprachen zugleich sprechen. Dass die Stimme, mit der sich der Analysand an uns wendet, jenseits des Sinns der Worte, eine entzifferbare Klangarchitektur hat, die wir körperlich rezipieren, die in unserem Soma präsent ist (Bollas 1987, S. 292). 

Und wir haben ein Interesse an daran, alle Sprachen des Seelischen zu sprechen. Man kann kinetisches Erleben nur unvollständig in Sprache übersetzen. Vor allem aber wollen wir das gar nicht, da nur die kinetische Semantik die sinnliche Verbundenheit mit dem Objekt kultiviert. Es geht in der Psychoanalyse also nicht allein um eine Verbalisierung psychischer Inhalte, sondern gleichzeitig darum, die Modulationsfähigkeit kinetischer Engramme zu erweitern. Wenn das kinetische Engramm so etwas wie die Urzszene dieses semantischen Systems ist, so lässt sie doch einen Kosmos an Variationen, Erweiterungen und Anschlüssen zu. Ebenso wie in der Sprache, entsteht im Laufe der Biographie eine vielfach geschichtete Textur von kinetischen Formen, die in bedeutsamen Begegnungen verändert werden können. Die Psychoanalyse bietet eine einzigartige Situation, das Binden, Verweben und Erweitern des Zusammenklangs von Kinetischem und Sprachlichen zu fördern.
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