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Markus Felliner

Perspektiven einer kunsttherapeutischen
Asthetik

Kunsttherapie im Spannungsfeld zwischen Psychopathologie
des Ausdrucks, beziehungsanalytischer Kunsttheorie und
emanzipativer Praxis

Paranoid-halluzinatorische Psychose von Jurgen K.

,Es ist erstaunlich, wie viele sich ein Bild von einem elektrischen Stuhl in
das Wohnzimmer hingen, vor allem dann, wenn es zu den Farben der Ein-
richtung palt.” (Andy Warhol, vgl. McShine, 1989, S.272-279)

Ich komme in die Toscanische Sdulenhalle, den Raum der Ausstellung!
und fiihle mich auf ein &sthetisches Erlebnis eingestellt, die Organisato-
ren haben anscheinend, was die Wahl des Ortes betrifft, auf eine re-
" spektable Prisentation Wert gelegt. Die Bilder sind gut beleuchtet, stil-
voll gehidngt und gestalten den Raum, sie kommen zur Geltung. Es ist
noch Zeit bis zur Eroffnungsrede, von der ich mir den Auftakt zur so-
zialen Gestaltung des Abends erwarte. Ich verhalte mich in gewohnter
Manier wie auf {rilheren Vernissagen, gehe auf die Bilder zu und wieder
weg, schaue mich um und lasse die optische Szenerie auf mich wirken.
Manche Bilder erinnern in ihrer Expressivitit an Abbildungen aus Bii-
chern zur ,,Kunst der Verriickten, und ich besinne mich auf das Motto
der Ausstellung: ,Bilder aus psychiatrischen Bezirkskrankenhdusern®.
Ich suche nach dem Bezug zum Thema Psychiatrie und finde nichts, was
darauf hinweisen wiirde, auller einem Stand mit fachbezogenen Pro-
spekten und der Tatsache, dall mir einige Besucher von Fotos oder Sym-
posien aus der Psychiatricszene bekannt vorkommen. Gut, also muf} die
Prisentation der Bilder, so wie in einer konventionellen Ausstellung, fiir
sich sprechen. Ich lese die Kirtchen unter den Bildern, um mehr zu
erfahren. Die Bilderserie eines Jiirgen K. triigt beispielsweise 6 mal den
Titel ,, TherapieprozeB3 einer paranoid-halluzinatorischen Psychose® und
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3 mal ,freie Gestaltung”. Was soll dieser Titel transportieren? ,,Para-
noid-halluzinatorische Psychose* von ,Jiirgen K.* — ich versetze mich in
die Rolle eines Laien, denke an Hitchcock-Filme sowie die Hauptfigur
Josef K. aus Kafkas Prozef} und verspiire einen diffusen Thrill abgriindi-
ger psychischer Tiefe. Als Psychologe denke ich an die Entmenschli-
chung psychischen Leidens unter Konstrukte einer verdinglichenden
Krankheitslehre. Von diesem Geist kann eine fortschrittliche Kunstthe-
rapie nicht befliigelt sein, denke ich mir. Also mufl die Wahl dieses
psychiatrischen Terminus durch einen spezifischen Kontext der Prisen-
tation eine dazu kritische Aussage intendieren. Ich entdecke keine, warte
in dieser Erwartung atlerdings auf die Er6ffnungsrede und suche weiter
in der Prisentation der Bilder. Vielleicht ist die Abkiirzung des Nach-
namens des Malers ja ein Stilmittel in Zusammenhang mit der assozi-
ierten Entmenschlichung durch den Titel und bildet eine Ausnahme im
Kontext der anderen Bildprisentationen. Weit gefehlt: Unter vielen
anderen Bildern steht gar kein Name, sondern einfach nur ,,Bezirkskran-
kenhaus Haar* oder ,,Bezirkskrankenhaus Kaufbeuren“. Der Rahmen
einer konventionellen Ausstellung ist somit verlassen, wenn die Male-
rlnnen nicht namentlich erwihnt werden. Uberhaupt: Wo sind eigentlich
dic MalerInnen, die auf einer Vernissage iiblicherweise anwesend sind?
Wahrscheinlich werden sie, wie sonst auch, spitestens wilhrend der
Erdftnungsrede vorgestellt.

Die Rede hilt der Prisident des Verbandes der bayerischen Bezirke,
Dr. Georg Simnacher. Er skizziert kurz die Geschichte der Kunsttherapie
und hebt sie als eine innovative Kraft im Fortschritt der psychiatrischen
Versorgung hervor. Diese ,junge Therapieform™ zu etablieren, stelle
eine ,Zukunftsaufgabe” dar, und die Bilder sollen eine ,Mauer des
Schweigens” und Vorurteile gegeniiber PsychiatriepatientInnen sowie
gegeniiber den psychiatrischen Behandlungsformen brechen. Das fort-
schrittliche Anliegen seiner Rede bricht allerdings unter dem Kern seiner
Argumentation zusammen. Die Psychiatriepatientlnnen gelten nach wie
vor als Kranke, und Kunsttherapie solle ein ,,menschenwiirdiges Leben
mit der psychischen Krankheit” leisten (Simnacher, 1994, S.7). Der
Abbau von Vorurteilen gegentiber den PatientInnen besteht in der Eta-
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blierung ihres ,,Rechts auf den Status als ganz normale Kranke". Die
Ausgrenzungsprozesse durch die Stigmatisierung als ,,Kranke® bleiben
unerwihnt, bzw. werden durch die , Aufwertung® in | normale Kranke”
reproduziert und verschiirft. Diese Form, Vorurteile abzubauen, schreibt
sie noch mehr fest, indem sie als solche in der hervorragenden Beleuch-
tung der Bilder noch mehr verdunkelt werden. Dieser Tenor iiberrascht
nicht, weil er die Konzepte der herrschenden psychosozialen Versorgung
widerspiegelt, und ich warte weiter auf die KiinstlerInnen, die hoffent-
lich die Realitiit sozialer Ausgrenzung in der Psychiatrie mitteilen wer-
den. Doch die Rede ist vorbei, keine weitere folgt und sonst passiert
auch nichis mehr. Das heifft, meine Verwirrung iiber das merkwiirdige
Ambiente der Ausstellung findet lediglich in den Ausfihrungen zu
Lpsychischer Krankheit® Halt. Nun versuche ich auf eigene Faust her-
auszufinden, wer denn die MalerInnen sind — die missen doch da sein.
Ich schaue mich um, auf wen die Presseleute zugehen und merke, daB
mir als einziges Mittel der selektiven Wahrnehmung unter den Ange-
sprochenen ein pathologicorientierter Blick zur Verfiigung steht. Bei-
spielsweise schaut eine junge Frau ,anorcktisch® aus, ein anderer ist
schlampig gekleidet, wirkt ,.nervos®, und manche reihen sich still um
andere, die cloquent sprechen. Ich gehe vor die Eingangstiire, um eine
Zigarette zu rauchen und stehe bei anderen RaucherInnen, die nicht so
ins Erscheinungsbild biirgerlicher GaleriebesucherInnen passen. Viel-
leicht sind das dic Malerlnnen, PsychiatriepatientInnen rauchen doch so
gerne, auBlerdem scheinen sie sich zu kennen, reden fast nicht miteinan-
der und wirken ,introvertiert. Auf dieser Basis meiner Wahrnchniung
traue ich mich nicht, sie anzusprechen und einfach zu fragen, ob sie die
Malerlnnen, bzw. die Patientlnnen sind. Der psychische Mechanisnus
der Ausgrenzung tritt in meinem Erleben in Kraft. Genau das Gegenteil
habe ich mir von der Vernissage erhofft und gehe nochmals in den Aus-
stellungsraum zuriick, um vielleicht iiber die Presseleute was aufzu-
schnappen. Ich hore einer Journalistin zu, die ganz begeistert ist von der
Veranstaltung und dies mit der Formulierung unterstreicht: ,,Das Schéne
an der Ausstellung von Bildern ist, dall man sich dabei denken kann,
was man will.” Eine Begegnung mit der lustitution psychiatrischer Ver-
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sorgung lost sich so in Dankbarkeit und Beruhigung dariiber auf, proje-
zieren zu konnen, was man will. Die Vernissage hinterlieB bei mir mehr
den Eindruck einer gelungenen PR-Veranstaltung des Unternehmens
,»Yerankerung der Kunsttherapie im psychosozialen Mainstream* als den
einer Strukturverdnderung in Interaktion und Erleben mit psychiatrisier-
ten PatientInnen.

Im Pressespiegel zeigt sich dasselbe Bild: Die Kunsttherapie gilt als
fortschrittlich, beziehungsforderlich, offentlichkeitswirksam, und auch
die Notwendigkeit, sie im ambulanten Bereich zu etablieren, wird er-
wihnt. Doch das kreative Pontential dieser Therapieform wird in sub-
stantialistische Modelle ,,psychischer Krankheit* gebettet2.

-Psychisch Kranke sollen durch Kunst genesen.” (SZ 7.4.94) ,,Angst, De-
pression, Frust, alles wird in den (...) Bildern aufgearbeitet. Oft so gut und
wirkungsvoll, da die Kiinstler in den diversen Fachkliniken weniger Me-
dikamente briuchten. (...) Kunst als Therapeutikum.* (Aichacher Zeitung)
,Oft erreichen die Kunsttherapeuten schwierige Krankheitsfille nur {iber
die Kraft der Bilder. (...) Bilder erreichen auch Unerreichbare.* (Augsbur-
ger Allgemeine 15.4.94) ,Psychisch Kranke stellen ihr Innenleben zur

Schau. (...) Deutlicher ist die Tragik der Schizophrenie wohl kaum darzu-
stellen.” (Landkreis-Kurier 20.4.94)

Psychopathologie des Ausdrucks

Wie im oben geschilderten Beispiel kann Kunsttherapie psychiatrische
Strukturen affimieren, weil ein breiter Strang der kunsttherapeutischen
Tradition im Konnex mit psychiatrischen Behandlungsstrukturen eta-
bliert wurde. Den theoretischen Hintergrund zu dieser Allianz von
Kunsttherapie und Psychiatrie liefert eine sogenannte Psychopathologie
des Ausdrucks. Die kiinstlerische Produktion von PsychiatriepatientIn-
nen wurde hier unter dem Blickwinkel psychiatrischer Krankheitsmo-
delle zu einer eigenstindigen Kunstrichtung stilisiert und so seinem
kritischen Moment enthoben. Ein substantialistischer Krankheitsbegriff
wird der Rezeption entsprechender Kunstwerke unterlegt, welcher somit
die Wahrnehmung und Forderung kiinstlerischer Produktion von
PsychiatriepatientInnen affiziert.
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Maler wie Adolf Wolfli wurden im Bild der Offentlichkeit zu Hero-
en gigantischer Ausdruckskraft, die in ein Reich ahistorischer Natur-
griinde der Seele fithren und nicht zu Schiffbriichigen im Meer sozialer
Ignoranz. Malern wie ihm wird ihr Kifig sozialer Ausgrenzung vergol-
det. Die Bilder werden in einem ideellen Kontext bestaunt, deren mate-
rieller Hintergrund bleibt unangetastet, und er wird mit dem Licht der
Bewunderung noch erhiirtet. Die Bilder werden idealisiert und in den
Olymp der Kunst erhoben, wihrend fiir die Malerlnnen weiter der pa-
thologisierende Apparat zustiindig bleibt. Das Malen bilde eine Barriere
gegen den Krankheitsprozefl — Untersuchungen von Bildern vor und
nach Elektrokrampftherapie wurden durchgefiihrt — und so kénne es zu
emem Instrument der Behandlungstechnik werden. Durch die Verbrei-
tung der Pharmakotherapie verschwinde bedauerlicherweise die Expres-
sivitit in den Werken, und zwar weil die Psychose entschiirft sei (Vol-
mat & Dilay, 1964). Wie der Pressespiegel oben zeigt, wird mit diesem
Modell (anders herum) auch heute noch der Kunsttherapie Bedeutung
verliehen. Das Gute an der Kunsttherapie sei, dal die Patientlnnen dann
nicht mehr so viele Medikamente brauchen. Malen wird in gewisser
Weise zum Substitut des Psychopharmakons.
Fiir die Psychopathologie des Ausdrucks werden eigene Ausstellun-
gen organisiert und gesponsort, die Bilder erzielen auf dem Kunstmarkt
Hochstpreise und Psychiaterinnen prisentieren in Verdffentlichungen,
auf der Dokumenta und auf Vernissagen ,ihre” Kiinstlerlnnen. Aufler
narzilltischer Zuluhr, die an die erwiinschte Produktion und die Rolle der
Kranken gebunden ist, haben die MalerInnen nichts davon.
Jetzt zeigt mir Oliver Flilgge, den atle Ollie nennen, wie ein Bild entsteht.
Eins seiner Bilder. Eins seiner bertthmten Bilder. Denn Ollie ist Maler,
und zwar ein groBartiger. Und einer der erfolgreichsten im Bremer Blau-
meier-Atelier. Das Blaumeier-Alelier ist ein Zusammenschiufl von Ver-
riickten und solchen umerwegs dahin. Also? — Also! In seinem bunt ge-
sprenkelten schwarzen Maloverall kommt Ollie von der Wasserstelle. Er
triagl das Pinselwasser zur Staffelei wie ein Priester. Setzt es vorsichtig auf
einen Teewagen ab. Tupft verspritzte Tropfen auf. Wird plétzlich sehr
sehr vergniigt: Und ich sage: Los jetzt!™ (Stramann, 1994)

Die ldeologisierung psychischen Leidens in eine ,,Psychopathologie des

Ausdrucks® beginnt bereits zu der Jahrhundertwende. Nachdem Bilder
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oder Plastiken von PsychiatriepatientInnen zuvor als minderwertig und
Symptom eines psychischen Verfallsprozesses diagnostisch gedeutet
wurden (Tardieu, 1872; Simon, 1876) interpretierten sie Psychiater, wie
Marcel Reja (Reja, 1907), unter einem anderen Licht. Die Verriicktheit
begiinstige den schopferischen ProzeB und ermégliche gerade aufgrund
des Verlusts rationaler Kontrolle auBergewohnliche und hochwertige
Kunstwerke. In diesem Geiste entstanden in den 20er Jahren die beriihmt
gewordenen Arbeiten von Walter Morgenthaler und Hans Prinzhorn.
,»Die Bildnerei der Geisteskranken* (Prinzhorn, 1922) — das Standard-
werk in der Psychopathologie des Ausdrucks — 16ste am nachdriicklich-
sten die Bilder von Psychiatriepatientinnen aus einer defizitidren Sphire.
In AnschluB} an die romantischen Vorstellungen von ,,Genie und Irrsinn*
(Lombrosso, 1887) wurde ein zur Abwertung gegenteiliger Gedanke
entwickelt: ,,.Die Psychose* riihre an die ,,Grundfunktionen der Kreati-
vitdt”, sie sprenge gewissermaBen den kulturellen und entfremdenden
Uberbau einer nackten Psyche weg und lege die wahren Beweggriinde
menschlicher Existenz frei. Der Wahnsinnige habe in Wirklichkeit den
klarsten Blick auf Ewiges, weil er der menschlichen Kultur den Riicken
zudrehe. Seine Kunst sei ein ,,in tragische Leere gesprochener innerer
Monolog* (Schmidt, 1975, S.32), sowie zustandsgebunden, und auf dem
idealistischen Hintergrund, dal die Wahrheit gerade da zu finden sei, wo
die Gesellschaft nicht vorkomme, erscheinen die verriickten Bilder als
Steinbriiche tiefster Erkenntnis. Der heute wohl populirste Psychopa-
thologe des Ausdrucks, Leo Navratil, bringt so diese Vorstellung folge-
richtig auf die Formel einer ,Kunst auBerhalb des Geschichtlichen®
(Navratil, 1972, S.135).
wZur Erklirung dieser Faszination fiihrt Prinzhorn das unvermittelte Her-
vorbrechen dieser Bilder aus einer autonomen psychischen Grundschicht
an, die frei ist von allen Bindungen an eine duBere Wirklichkeit. (...) Der
Geisteskranke, das Kind und der Wilde schienen nun dem Mysterium des

Lebens, seinen tiefsten Gebeimnissen besonders nahe.“ (Rothe, 1967,
S.80)

Zentral im Prinzhornschen Modell ist der Gedanke eines ahistorischen
Seelengrundes, die Ontologisierung des UnbewuBten, cine theoretische
Figur, an der sich auch C.G. Jung und Ludwig Klages erfreuten, und
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dabei in Kauf nahmen, das Gedankengebiude nationalsozialistischer
Ideologie psychologisch zu stiitzen.

Die diagnostizierte Abwesenheit kultureller Einfliisse in den Wer-
ken Verriickter weckte in besondercm MaBe auch das Interesse der
Surrealisten. Sie verstanden sich als kulturelle Rebellen, die Manifeste
sprithten vor Haf3 auf dic Tradition, und gesellschaftliche Aussenseiter
Jeglicher Herkunft wurden als Seelengeschwister begrii3t. Sie erkannten
in der Prinzhornschen Idealisierung nicht das reaktionire Moment, son-
dern fiihlten sich bestitigt — endlich erkemnt jemand die Genialitit der
Ausgegrenzten. Sie Ichnten sich mit dem Anspruch iuBlerster Radikalitiit
in der Darstellung individuellen Erlebens gegen die kulturbiirgerliche
ldeologisierung der Kunst aul und wollten das Subjekt aus sciner gesell-
schaftlichen Zurichtung befreien. Der Begriff des Unbewufiten kam
dafiir wie gerulen, Treffen zwischen Dali und Freud fanden statt, aber
der kritische lmpuls und das politische Engagement verlingen sich in der
Deckontextualisierung des UnbewuBten, wie sie die Psychopathologen
des Ausdrucks vorantrieben. ,,Die Kunst der Verriickten, die Befreiung*
verkiindete der Arzt und Schriftsteller André Breton. Der Maler Jean
Dubuffet kreierte den Begriff ,,L'art brut* und errichtete in Lausanne ein
Muscum fiir dic Werke psychiatrisierter Auflenseiter der Kunstszene.
Reines, unverfiilschtes Innenleben sollte als Ablchnung soziokultureller
Werte zur Geltung gelangen und der Begriff der Krankheit wurde dafiir
zurlickgewiesen. Die Begriffe der Psychopathologic wurden allerdings
beibehalten, sinnloserweise ins Positive gewendet und nicht unterlaufen.
Die Bilder begannen hinter der Mauer psychiatrischer Definitionsmacht
zu leuchten, welche die Surrcalisten ihrer politischen Bewegung dienlich
empfanden.

HFur uns dufert sich der authentische Wahnsinnige in bewundernswerten
Ausdriicken, wobei er niemals durch verniinftige Absichten eingeengt

oder gelihmt wird. Hier gibt es dic Lichtspur absoluter Freiheit* (La
Duca, zit. nach Breton, 1981, S.106)

. Wenn |dieser Gedanke| auch noch nicht die Offentlichkeit erobert hat, so
setzt er sich doch, wic man sieht, bei den Spezialisten des Wahnsinns
mehr und mehr durch.” (Breton, 1981, S.107f)
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Die Surrealisten hoben die Kunstwerke in den Himmel, konnten damit
aber ihr politisches Anliegen, psychiatrisierte Subjekte aus institutionel-
len Fesseln zu befreien, nicht verwirklichen, weil sie sich nicht von den
Begriffen der Krankheitslehre 16sten. Vielmehr versuchten sie, den
psychiatrischen Diskurs mit seinen eigenen Mitteln aus dem Bereich
gesellschaftlicher Repression zu fiihren, anstatt alternative Theorien und
Praktiken danebenzusetzen.

Sylvia Saathof stellt die Frage nach der gesellschaftlichen Funktion
der ausdruckspathologisch orientierten Kunstrezeption und untersuchte
dafiir Kommentarbiicher einer Prinzhorn- und einer Wolfli-Ausstellung
im Lenbachhaus Miinchen. Warum werden die Kuriosititen des letzten
Jahrhunderts zu begehrten Objekten? Wie ist das Verhiltnis zwischen
den Projektionen des Publikums und den Realititen, aus denen die Bil-
der entstanden, zu begreifen? Die Erkenntnis, dafl die Bildinterpretatio-
nen in erster Linie auf Projektionen basieren, zieht sie unter anderem aus
einer Untersuchung von O.P. Maran (1970), die zu dem Ergebnis kam,
dafl Bilder von Malerlnnen, denen eine psychiatrische Erkrankung dia-
gnostiziert ist, von denen aus der Kontrollgruppe nicht zu unterscheiden
sind (vgl. Saathof, 1989, §.77). Warum ,,leisten sich® also ,,die Men-
schen draufien die Kunst drinnen“? (ebd. S.101). Saathof kommt in der
Untersuchung der Kommentarbiicher zu dem Ergebnis, daB die Inter-
pretation der Bilder sich meist in Idealisierung erschopft und sieht gera-
de in dieser Idealisierung die gesellschaftliche Funktion der Psychopa-
thologie des Ausdrucks. Individuell konnen Angste, Agressionen und
verbotene Wiinsche auf das Bild projeziert, d.h. abgespalten werden und
dort unter dem Wissen, daB sie von Menschen gemalt wurden, bei denen
was grundsitzlich anders -ndmlich krank- ist, und unter dem Wissen,
daB das groBe Kunst ist, bewundert, symbolisch gelebt und kontrolliert
werden, weil all diese Gefiihle dann scheinbar mit einem selbst nichts zu
tun haben. Dieser Mechanismus funktioniert natiirlich nur, wenn der
Kontakt mit der Realitit der KiinstlerInnen vermieden wird. Sie miissen
krank bleiben, weil sonst die Projektion und Abspaltung der wachgeriit-
telten Gefiihle nicht mehr funktionieren wiirden. Gesellschaftlich wer-
den Mi@stinde in der psychiatrischen Versorgung im Nebel der Erbau-
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ung iiber das Faszinosum , verriickte und archaische® Kunst verschleiert,
Die Mechanismen der Kulturindustrie und der sozialen Ausgrenzung
von psychisch Leidenden greifen so zur Regulation gesellschaftlicher
Normalitdt ineinander.

Eine mogliche Ubcrwindung der geschilderten Psychopathologie
des Ausdrucks setzt zwei theoretische Perspektivenwechsel hinsichtlich
des kiinstlerischen Produktionsprozesses psychiatrisierter Patientinnen
voraus:

I. Eine kritische Betrachtung institutioncler Rabmenbedingungen als
kounstitutives Moment der kiinstlerischen Produktion

2. Eine bezichungsanalytische Kunsttheorie

Bevor nun diese zwei Aspekte genauer skizziert werden, erscheint cin
Exkurs in die Kunstsoziologie notwendig, da die eben kritisicrte Psy-
chopathologie des Ausdrucks keinc isoliert psychologische Erfindung
ist. Sie steht in Zusammenhang mit einer allgemeinen modernen Ideolo-
gicsicrung von Kunst, die den kiinstlerischen Produktionsprozess in
einer vom gescllschaftlichen Kontext abstrahierten, subjektivistischen
Form ins Zentrum der Rezeption riickt.

Asthetische Produktion und geselischaftlicher Kontext

Zur Individualisierung des kinstlerischen Prozesses

Bedingungen kinstlerischer Arbeit dndern sich mit der Gesellschaft,
Damit dndern sich auch die Vorstellungen dariiber, was Kunst, bzw, die
Produktion von Kunstwerken ausmacht. Das subjektive Erleben von
Kiinstlerlnmen bestimmte im Zuge der Aufklirung immer mehr den
Fokus der Interpretation. Die Strukturen dieses subjektiven Erlebens
werden dabei tendentiell unabhingig von ihrer gesellschaftlichen Be-
dingtheit gesehen und auf cine spezifische Personlichkeit des Kiinstlers
zurlickgefiihrt. Das Resultat sind Mythen iiber cine spezifische Kiinst-
lerperstnlichkeit. Insbesondere Vorstellungen ,.echien Kiinstler-Seins®,
die Unbeirrbarkeit, Groflartigkeit sowie (und das ist besonders interes-
sant) soziale Abschottung umfassen, verdoppeln in der Theorie gesell-
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schaftlich produzierte Realitdten kiinstlerischer Arbeit und stehen in
Zusammenhang mit dem im Zuge der Moderne sich allgemein verstir-
kenden Proze§ der Dekontextualisierung von Individualitit. Das Genie
des Kiinstlers wurde zum Angelpunkt dsthetischer Qualitdt und der
gesellschaftlibhe Kontext schien sich in der Produktion nicht mehr wi-
derzuspiegeln. Im Gegenteil, gerade die scheinbare Unabhingigkeit
davon, begriindet in der Person des Kiinstlers, gilt als das Giitesiegel der
Kunstwerke.

Peter Weiss beschreibt diesen bis heute lebendigen Kunstmythos als
einen Prozef, der in die historische Entwicklung der Produktionsver-
hiltnisse eingebunden ist. MaBgeblich waren, bzw. sind 6konomische
Umstéande, die KiinstlerInnen in die Abhéingigkeit von den Herrschenden
und unter den Zwang, sich an der Konstruktion von Ideologie zu beteili-
gen, treiben und die Notwendigkeit, ihre Identitdt als feinfiihlige Agen-
ten der Natur zu retten, indem sie die &dsthetische Aussagekraft ihrer
Werke aus dem gesellschaftlichen Produktionszusammenhang gelost
begreifen.

,Die Bildhauer auf dem Burgberg waren einverstanden mit der Beseiti-
gung der Unruhen unten in den Gassen, denn wiren sie es nicht gewesen,
so hiitten sie auch nicht vermocht, dem Fries solche Erhabenheit und End-
giiltigkeit zu verleihen. Das harmonische Gotterbild, mit seiner Ausstrah-
lung von Ruhe und Gemessenheit, gehorte zu ihrem Ideal. Wire in der
Darstellung der Unreinen und Siindenhaften der gesellschaftliche Konflikt
deutlich geworden, hitten sie die Arbeit nicht fortsetzen konnen. Was
dennoch an menschlichen Regungen in ihr Werk eingegangen war, ergab
sich unbeabsichtigt, dank ihres handwerklichen Konnens, zu dem das Be-
obachten, das Wiedergeben konkreter Erfahrungen gehorte. Erst im Be-
wuBtsein der tatsichlichen Machtverhiltnisse wiirde die Moglichkeit ent-
stehen, sich den Wiinschen der Auftraggeber zu verweigemn. Einen sol-
chen Schritt schoben sie auf, indem sie sich in eine Verselbststindigung
und Isolierung ihrer Kunst retteten. (...) Der Riickhalt, den ihnen die auf-
gespeicherten Gelder gaben, war die Gewdhr dafiir, da hohe Leistungen
{iberhaupt entstehen konnten, wo Kirglichkeit herrschte, war an Kunstfor-
derung nicht zu denken, je hemmungsloser die Gewaltausiibung, desto tie-
fer die Kontemplation, je umfangreicher das Zusammengeraubte, desto
bedeutender die kiinstlerische Ausschmiickung. (...) Nur aus der Vorstel-
lung heraus, daBB das, was sie vollbrachten, selbstindigen Wert besaB,
konnte die Unermiidlichkeit, die Hingabe zur Arbeit erklirt werden, wih-
rend ringsum der Terror sich ausbreitete.” (Weiss, 1988, §.73)
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Dic kiinstlerische Arbeit ist an dic Gesetze der Okonomie gebunden. Seit
Beginn der Moderne sind die Kinstlerlnnen nicht mehr an den Hof der
Miichtigen gebunden. Statt dessen miissen sie ihre Werke freischalfend
auf dem Markt anbicten und sich dabei mit dem gesellschaftlich entstan-
denen Kult der Individualitit konfrontieren. Die Nachfrage nach Kunst
ist an das Bedirfnis nach Individuellem gebunden. Das Angebot muf3
das Gefiihl von Unabhéngigkeit rundum aufweiscn. Der Kiufer will sich
mit Originalitit identifizieren. Diese Freisetzung der Kkiinstlerischen
Arbeit erforderte cin Verstindnis kiinstlerischer Identitit, das Eigenstin-
digkeit vom gesellschaftlichen Kontext wiederum zur Norm erhebt.

Emanzipative Wirksamkeit von Kunst
Angesichts der kritisierten Individualisierung kiinstlerischer Produktion
stellt sich dic Frage nach den Moglichkeiten emanzipativer Wirksamkeit
von Kunst.

Rein formal gesehen trigt das Anliegen nach Wirksamkeit von
Kunst einen Widerspruch in sich, da das Kriterium der Zweckfreiheit
beriihrt wird. Beispielsweise fallen Instrumentalisicrungen bildnerischer
Darstellungen wic in der Werbung oder im Marketing aus einem kriti-
schen Verstiandnis authentischer Kunst heraus. Um dies zusammenzu-
fassen, formulicrte Adorno ,,Kunst hat keinen Siun, sie ist Sinn*, und
demnach ist ¢s problematisch, den Sinn von Kunst auf etwas anderes zu
beziehen als auf sie selbst. Adorno beschreibt Kunst als ein letztes Resi-
duum authentischen Erlebens im Funktionszusammenhang gesellschalt-
licher Totalitit. Kunst kann so nur im Modus der Instrumentalisierung in
Beriihrung mit Strukturen der Gesellschaft kommen, verschwindet in der
Kulturindustric als Ware und wird durch das Tauschprinzip sciner kon-
kreten Bedeutung enthoben. Diese Kritik trifft, wenn ich Kunst und
soziale Wirksamkeit als zwei sich fremde und zucinander duflerliche
Phéiinomene begreifc. Soziale Wirksamkeit nicht als Manipulation, wie
in der Werbung oder Public-Relation-Arbeit, sondern als Ermoglichung
herrschaftsfreier Interaktion verstanden, lit den Zusammenhang zur
Kunst als inhirenten in cinem anderen Licht erscheinen. Der Zusam-
menhang zwischen Kunst und Gesellschaft 1t sich psychologisch bis
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zu den sozialen Wurzel der Kreativitit, wie sie beispielsweise Winnicott
beschrieb, nachvollziehen (siche unten). Die Wurzel in sozialen Wiin-
schen bildet das authentische Moment der Kunst, das sich der Kontrolle
verweigert, zu Auflehnung motiviert und die Gefiihle der Autonomie
bewahrt. So gesehen ist Kunst, bzw. jede Form von Kreativitit immer
Auseinandersetzung mit Gesellschaft. Aufgrund ihrer gesellschaftlichen
Konstitution spiegelt sie Herrschaft, geht aber nicht in deren Funktions-
zusammenhang auf. Hier kann die soziale Ressource der Kunst be-
schricben werden, die ermdglicht, sich zu besinnen, sich kritisch zu
auBern, Rollenzuweisungen abzulehnen, sich auf konflikthafte Bezie-
hungen einzulassen, durch Solidaritdt Mut zu schépfen und Strukturen
der Lebenswelt zu veridndern. Kunst bewahrt einen herrschaftsfreien
psychischen Raum und spannt einen Horizont emanzipativer sozialer
Erfahrung auf.

Auf beziehungsanalytischer Ebene kann die Frage gestellt werden,
wie das bildnerische Medium cine herrschaftsfreie Kommunikation,
einen intersubjektiven Raum und emanzipative soziale Erfahrungen
vermittelt.

Auf institutioneller Ebene stellt sich die Frage, wie fiir und durch
die Kunst gesellschaftliche Strukturen geschaffen werden konnen, die
soziale Ressourcen freisetzen.

Skizzen einer beziehungsanalytischen Kunsttheorie

Fiir eine bezichungsanalytische Betrachtungsweise von kiinstlerischen
Prozessen sollen hier die Objektbeziehungstheorie und einc auf den
Modellen von Winnicott basierende, von Jessica Benjamin weliterent-
wickelte Theoric der Intersubjektivitit skizziert werden3.

GroBvaters Schreibmaschine - Objektbeziehungstheorie
Anhand eines Einblicks in den Zusammenhang von Leben und Werk des
verstorbenen Schriftstellers Thomas Bernhard soll hier die Reichweite
der Objektbeziehungstheorie fiir das Verstandnis kiinstienscher Produk-
tion skizziert werden. Nicht die Asthetik Bernhards Werkes soll dabei in
Bezug zu seiner Biographie gesetzt werden, sondern seine Entwicklung
zum Kiinstler und die existentielle Bedeutung des Schreibens fiir ihn.
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Thomas Bernhards frithe Kindheit war etne Geschichte der Demiiti-
gung, Einsamkeit und Deprivation. Nur die Beziehung zu cinem Men-
schen rettete thm das Leben — die zu seinem GroBvater Johannes Freum-
bichler.

wNicht ber ihnen war ich aufgewachsen, sondern bei meinem GroBvater,
thm verdanke ich alles, was mich schlieBlich lebensfihig und in hohem
Mafe auch immer wieder gliicklich gemacht hatte, ihnen nicht. ... Er hatte
mich akzepticrt, nachdem mich alle anderen nicht akzeptiert hatten. ... Ein
Leben ohne ihn war mir lange Zeit unvorstellbar gewesen.”* (Bernhard,
1981, 8.261)
Dicser GroBvater gab Thomas Bernhard etwas mit, was ihn ein Leben
lang trotz seiner schrecklichen Kindheit tragen sollte: Dic Licbe zur
Kunst und das Schreiben. Freumbichler war erfolgloser Schriftsteller,
der Zeit seines Lebens am Rande des Existenzminimums sein kiinstleri-
sches Engagement nie aufgab. Trotz Geldudten forderte er, soweit es
ging, Thomas Bernhards Kreativitidt. Geigen-, Zeichen-, Gesangsunter-
richt und eine riesige Staffelei wurden finanziert, Ungeachtet der nach-
weislich narziitischen Projektionen trat er im Medium der Kunst liebe-
voll in Kontakt zu scinem Enkel. Auf langen gemeinsamen Spaviergin-
gen verbrachten sie schine Stunden und der Grofivater natun den Enkel
in seine geliebte Welt der Kunst mit, die thm so viel bedeutete.
WNoch i den letzten Gespriichen zwischen GroBvater und Enkel im Fe-
bruar 1949 im Salzburger Landeskrankenhaus, wohin ihm der Enkel, sel-

ber lebensgefihrlich erkrankt, nachfolgtle, war zwischen ithnen von Kunst-
dingen dic Rede.” (Hiller, 1993, 5.41)

Freumbichler ermbglichte Bernhard den JUmweg des Lebens®, eine
wZweite Existenz® — das Schreiben. Nach dessen Tod trat Bernhard sci-
nen cigenen literarischen Weg an, der auf dem Freumbichlers aufbaute.
Bezeichnenderweise verfafite Bernhard seine ersten Werke aul der ge-
erbten Schreibmaschine des GroBvaters.
Wie Schule meines Grovaters, in die ich, ich kann sagen von meiner Ge-
burt an gegangen war, war abgeschlossen gewesen mit seinem Tod. ... Ich
hatte jetzt, so mein Eindruck, ein Fundament, auf welchem meine Zukunft
aufgebaut werden konnte. Ein besseres Fundament hiitte ich nicht haben

kinuen. .. Meine erste Existenz. war abgeschlossen, meine zweite hatte
begonnen.” (Bernhard, 1981, 5.841)
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In der Sprache der Objektbeziehungstheorie hat Thomas Bernhard die
Beziehungserfahrungen mit seinem GrofBvater als Objektreprisentanzen
internalisiert. Da die Beziehung von liebevoller Empathie und anerken-
nender Spiegelung seiner narziBtischen Phantasien geprigt war, konnte
er eine tragende psychische Struktur aufbauen. Durch das literarische
Schaffen kann er seine narzifitischen Wiinsche in Form des Textes ent-
duBern und diesen libidinds besetzen. Er verbleibt dabei nicht nur in der
Sphire der Phantasie, da zum einen das Kunstschaffen Auseinanderset-
zung mit der Realitidt, Reibung am Material voraussetzt und zum ande-
ren, weil er den wertschitzenden Blick des GroBBvaters verinnerlicht hat.
Mit ihm hat er seine Gefiihle und Wiinsche in Kontakt zur AuBlenwelt
erlebt und somit eine hinreichend stabile Ich-Strukur entwickeln kénnen.
Der Grof3vater ist beim Schreiben innerlich anwesend und vermittelt
seinen Wiinschen den realistischen Bezug. Bernhard bleibt damit aber
nicht abhdngig von ihm, sondern individuiert sich, weil die internali-
sierten Beziehungserfahrungen als Objektreprisentanzen mit Selbstre-
prisentanzen intrapsychisch korrespondieren und so ein autonomes
Selbst entsteht. Die anerkennende Spiegelung von Bernhards Kreativitéit
wird zum seelischen Fundament, auf dem dieser seine ,,zweite Existenz®
errichten kann.

Der Grund fiir den etwas holzernen und mechanistischen Klang die-
ser psychologischen Interpretation liegt in mehreren Begebenheiten.
Erstens richten die abstrakten und niichternen wissenschaftlichen Begrif-
fe den vorangehenden Text zu und zweitens zeigt sich darin auch eine
Schwiche der Objektbeziehungstheorie: Der Beziehungsbegriff ist me-
chanistisch, da er Beziehung nur im Modus einer Subjekt-Objekt-
Relation beschreibt. Der oder die Andere taucht in der Bedeutung fiir
das psychische Erleben ausschlieBlich als Objekt und nicht auch als
eigenstdndiges Subjekt auf.

Im Anschlu soll die kritische Betrachtungsweise und theoretische
Weiterentwicklung der Objektbeziehungstheorie von Jessica Benjamin
basierend auf Winnicotts Theorie der Kreativitit skizziert werden.
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Vom Subjekt-Objekt-Modell zur intersubjektiven
Dimension

Benjamins Theorie steht insofern in objektbezichungstheoretischer Tra-
dition, als dal} sie die psychische Repriisentation Anderer im Erleben des
Individuums grundlegend fiir die Entwicklung der Psyche begreift — das
psychische Geschehen ist interaktiv anstatt monadisch definiert. Intra-
psychische Bezichungen korrespondicren mit interpsychischen. Aller-
dings wird nach Benjamin der Unterschied zwischen den realen Anderen
und jenen innerpsychischen Repriisentanzen nicht adiguat thematisiert —
der Begriff der Differenz konunt nicht vor. An der Vernachlissigung
dieses Aspekis setzt Benjamin nun ihre Kritik an. Wird die Spannung
zwischen inncrem Objekt und wirklichem Subjekt nicht i die Theorie
aufgenommen, bleibt der oder dic Andere im Prinzip leblos und letztlich
aul tnnerpsychische Mechanismen reduziert — Objektverwendung bleibt
einziger Gegenstand psychologischer Erkenntnis.

Benjamins Knackpunkt zar Offnung einer intersubjektiven Dimen-
sion liegt dann, den Fokus der Theorie auf die Konstruktion gemeinsa-
mer symbolischer Realitiit zu richten. Sie beschreibt, wie in der in-
terpsychischen Dyade ein Bedeutungsraum aus Begehren und Aggressi-
on geschaffen wird, der beide differenziert und gleichermalien bindet.
Diesc Raummetapher, basierend auf Winnicotts Theorie des Spiels bzw.
der Kreativitiit, kennzeichnet e¢in anderes Verstindnis der Psyche und
Interaktion als cs das Konzept der Verinnerlichung tut. Ein Raum bictet
Platz und Bewegungsireiheit, Kontinuitit sowic Wandel, ¢r bictet dic
Vorausetzung fiir Handlungen und Interaktionen, schreibt aber nicht
fest, was genau passieren mull. Zwei (oder mehrere) Personen kénnen
darin als Subjekte auftreten und ihn gemeinsam gestalien, er ist mehrdi-
mensional und cr vermittelt das Erleben von Verhitltnissen. Raummeta-
phern ermoglichen, Bezichung und die Konstitution von Subjektivitiit
dialektisch zu begreifen.

Den Begrill eines psychischen Raumes, genauer gesagt cines Zwi-
schienraumes, formulierte urspriinglich Winnicott, der damit einen zen-
tralen kuusttheoretischen Begriff psychoanalytisch theoretisierte: Das
Dritte.
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Die psychische Kiste

Die interaktive Bedeutung eines psychischen Zwischenraums oder
Dritten™ beschrieb Winnicott hinsichtlich der Entwicklung von Kreati-
vitit. Er studierte die Interaktion zwischen Kindern und Miittern. Dabei
richtete er sein Augenmerk darauf, wie sich die Kinder schrittweise von
den Miittern differenzieren, wihrend sic miteinander spielen und wie
Kinder ca. ab dem dritten Lebensmonat beginnen, mit einem sogenann-
ten Ubergangsobjekt zu spielen. Das Ubergangsobjekt kann zum Bei-
spiel eine Puppe oder ctwas anderes meist Kuschliges sein. Es symboli-
siert im Erleben des Kindes die abwesende Mutter. Durch die Trennung
von der Mutter sind die Allmachtsphantasien des Kindes iiber die Mut-
ter, sie sei mit der Befriedigung der eigenen Bediirfnisse verschmolzen,
in Frage gestellt. Die Allmachtsphantasien lebt das Kind nun, indem es
sich die Mutter imaginiert. Es trostet sich mit dem Teddybir, weil die
Mutter nicht da ist und schafft in seinem Erleben ein Ubergangsphino-
men. Damit betritt es einen symbolischen Raum. Entscheidend ist dabe;,
dall dem Kind bewuit ist, da der Teddy nicht wirklich die Mutter ist
und er trotzdem eine dhnliche psychische Funktion erfiillt. Er ist ge-
schaffen und doch im Unterschied zur reinen Phantasie ein reales Ge-
geniiber. Er wird in einem Zwischenbereich von innerer Wirklichkeit
und duflerer Realitdt erlebt. Er spannt einen intrapsychischen Raum
zwischen innen und auflen, Selbst und Objekt, Primidr- und Sekundér-
prozefi, Autoerotik und Objektbezichung auf. Winnicott nennt ihn den
.intermedidren Raum® und vergleicht ihn mit einer Kiiste. Die Metapher
der Kiste verdeutlicht, da3 der intermedidre Raum nie gleich, nicht
statisch, sondern beweglich ist und sich entwickelt. Sie markiert einen
psychischen Raum im Verhiltuis von Phantasie und Realitiit, und diese
psychische Kiiste bildet die |, Lokalisierung des kulturellen Erlebens®
(ebd.).

Das emanzipative Moment kiinstlerischer Produktion kann mit die-
sem Modell zusammengefait so theoretisiert werden: Das Verhiltnis
zwischen Intersubjektivitidt und einem nicht individuell kontrollierbaren
Dritten, welches mit einem intrapsychischen symbolischen Zwischen-
raum kosrespondiert kann dialektisch gesehen werden. Die Intersubjek-
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tivitit konstituiert das Dritte, und im Bezug auf das Dritte wird eine
herrschaftsfreie Bezichung zwischen Subjekien moglich.

Um hier kein harmonistisches Bild von Intersubjektivitit zu erwek-
ken, sei erwihnt, dafl {ir die Konstruktion des intermediiren Raums
bzw. symbolischer Produkte Aggression ein wesentliches Moment ist,
Neben Benjamin und Winnicott betont insbesondere Janine Chasseguet-
Smirgel die konstitutive Rolle von Aggression fiir kiinstlerische Produk-
lion.

leh kano nur aus negativen Emotionen heraus kreativ scin. s gibt cine
Kreativitdt (...), die errungen wird, weil sic sich gegen etwas behauptet.
Das Buch Die Klavierspielerin® ist ja nicht nur gegen mich, sondern auch
gegen meine Mutler gerichter.” (Elfriede Jehnek, 1990)
Chasseguet-Swirgel spricht von einer Wiederhersiellung des Subjekis
entgegen den Modellen einer Wiederherstellung des Objekts im Sinne
narziBtischer Verschmelzung. Die Wiederherstellung des Subjekts ge-
schicht ium schopferischen Akt durch die subjektiv massive und zerstre-
rische Miflachitung des Objekits.
»Latsdchhich aber ist es erforderlich, will das Subjekt sich selbst gestalten,
das Objekt im Unbewuften zu zerstiren. (...) Das heilbt: Der schipferische
Akt ist weit von der Verschmelzung entfernt, in der Subjekt und Objckt

eine Einheit bilden. Im Gegenteil: er definiert sich gerade durch scine Be-
zichung zur Andersartigkeit.” (Chasseguctt-Smirgel, 1988, $.93)

Gerade die Negation der Realitit setzt Kreativitdt {rei, die thren Platz in
der Bezichung braucht. So sielit Benjamin die Auflésung des komple-
mentiren Zirkels zur Intersubjekiivitit nicht in einem ,entweder-oder,
soudern in einem Spannungsverhiilinis zwischen Phantasie und Realditit,
das immer wieder zusammenbrechen und neu cntstehen kann, Unter
dicsem Blickwinkel bedurf es keiner dritten Kraft von auBen, die dic
Dyade brechen mul, wie in der klassischen Odipustheorie. Vielmehr ist
cher anzunchmen, dafl die Reprisentation cines Dritten ein aus dem
symbolischen Raum innerhalb der miitterlichen Dyade hervorgebrachter
Effckt ist” (cbd., $.74). . Die intersubjektive Perspektive gibt der Phan-
tasic einen “hoffnungsvolleren Anstricl’, indem sie uns das Andere der
Zerstdrung zeigt: die Anerkennung™ (ebd., S.56).
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In den FuBspuren eines blauen Pferdes

»Und Formen finden, die wirklich in der Gemeinschaft moglich sind. Es
hat keinen Sinn, da hinzuhauen an diese Wand, oder da einfach driiberzu-
schiitten, die Farbe, es hat keinen Sinn, weil ich das nichste draufkriege.
(...) Und wenn Menschen solche Bilder malen, wie sie in der Psychiatrie
viel gemalt wurden, gerade diese Ausstellungen, dann muB ich sagen, die
haben nicht gelernt, nein zu sagen, weil so wiirde ich mich nicht zeigen.
Also muB ich ihnen vermitteln, wie kannst Du nein sagen, und nicht, male
Dein Nein, und ich hidnge es da hin."* 4

Die eben skizzierte beziehungsanalytische Kunsttheorie erméglicht die
kiinstlerische Produktion auf psychologischer Ebene anders zu begrei-
fen, wie in der Psychopathologie des Ausdrucks. Dariiber hinaus liefert
sie auch verallgemeinert kritische Perspektiven hinsichtlich individu-
umszentrierten Modellen kiinstlerischer Produktion, was z.B die Ich-
Psychologie, den Kognitivismus oder Kreativitdtsmodelle im Bereich
Humanistischer Psychologie betreffen.

Eine Uberwindung der Psychopathologie des Ausdrucks bedarf nun
auch einer iiber den Gegenstand zwischenmenschlicher Beziehung und
Kreativitdt hinausgehenden Blickwinkel auf die institutionelle Einge-
bundenheit kunsttherapeutischer Prozesse im psychiatrischen Praxisfeld.
Zu den vorherrschenden psychiatrischen Versorgungsformen alternative
kunsttherapeutische Praktiken stehen stets im Widerspruch zu einer
theoretischen Verankerung im herrschenden psychiatrischen Diskurs.
Dieser Widerspruch wirkt {iber die Institutionalisierung bis zu den Inter-
aktionen — sowie deren Theoretisierung — in Kunsttherapieprojekte hin-
ein, und das emanzipative Moment kunsttherapeutischer Praxis ist so an
die Reflexion der gegebenen Widerspriiche gebunden.

Ein praktisches und theoretisches Konzept zur reflexiven Uberwin-
dung der Aneignung von Kunsttherapie durch die herrschende psychia-
trische Institutionalisierung sowie Theoriebildung entwickelte bei-
spielsweise Birbel Gugger in Zusammenhang mit einem Kunsttherapie-
projekt 1988 im BKH Haar - ein Konzept, das sie unter dem Titel
~Emanzipatorische Kunsttherapie® versffentlichte (vgl. Gugger, 1991).
Im Stile der Aktionsforschung begleitete sie das Projekt, konnte die
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Widerspriiche in ihrem eigenen Erleben reflektieren und arbeitete 1nit
der folgenden These:
Je freibeitlicher die Psychiatrie eingestellt ist, desto mehr kinstlerisch-
emanzipatorische Impulse kann sie integrieren. Ich stelle die Behauptung
auf, daf Kunst als cin Gradmesser ungleicher Machtverhiltnisse in der
psychiatrischen Landschalt dicnen kann. Je wotalitirer die Strukturen sind,
desto weniger kann sich Kunst durchsetzen und emanzipatorische Wir-
kungen auslosen. (Gugger, 1991, $.13)
Die Aufgabe emanzipatorischer Kunsttherapice besteht demnach darin,
die Strukturen der Institution am ProzeB der kiinstlerischen Gestaltung
2u reflekticren und gleichzeitig alternative Interaktions- und Erlebnis-
raume zu schafien, welche die sozialen und psychischen Ressourcen des
Widerstands gegen ausgrenzende institutionelie Prozesse sowie das
Erleben von Selidaritit spiivbar werden lassen. Keine Humanisierung,
sondern Reflexion und Veriinderung der institutionellen Struktur bildet
das Ziel emanzipatorischer Kunsttherapie.

Emanzipatorische  Kunsttherapie, in der Erkenntnisse der Sozi-
alpsychiatrie, des Netzwerkkonzeptes und des Empowermentansatzes
aufgehoben sind, steht auf dem historischen Hintergrund der Psychia-
tricreform ausgehend von Theorien und Projekten der italienischen
Antipsychiatrie. Das bekamiteste Projekt dieser Zeit — Marco Cavallo —
soll kurz geschildert werden, weil es in besonderem Mafle zeigt, wic
Kunst soziale Strukturen verdndern kann und zu einem Symibol der
antipsychiatrischen Aufbruchstinunung der 70¢r Jahre wurde.

Wethnachten 1972 landen sich im Hause Franco Basuglias, dem
Chefarzt des psychiatrischien Krankenhauses in Triest, Vittorio Busaglia,
Vittorta Basaglia und befreundete Kinstlerlunen zusammen. Die ldee
eines gemeinsamen Kunstprojekts im Krankenhaus entstand. Sie wollten
~ihr Handwerk und ihr Wissen nutzen, um eine neue Form der Zusam-
menarbeit und des Zusanunenlebens zu erproben® (Vittorio Basaglia,
Vorwort in Scabia, 1979, S.11). Getragen von der Kritik an der Psych-
tatrisierung psychischen Leidens und dem Wunsch nach alternativen
Formen zwischenmenschlicher Begegnung, lehnten sie jede institutio-
nalisierie Rolle ab.

- Wir waren die Kiinstler, und diese Bezeichnung war von uns gerade we-
gen threr Ungenauigkeit gewollt worden; sie erfaubte den Kranken, uns als
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Personen wahrzunehmen, die auBerhalb des Therapiereglements und des
Gewahrsams standen, also aullerhalb der Ordnung des lrrenhauses.* (Vit-
torio Basaglia, ebd.)

In einem Gebiudefliigel der Klinik initiierten die KiinstlerInnen vielfal-
tige kiinstlerische Aktivititen und immer mehr Bewohnerlnnen der
Klinik beteiligten sich. Ein gemeinsames Vorhaben kristallisierte sich
dabei heraus: Ein tiberlebensgrofles Pferd — Marco Cavallo. Es sollte aus
Pappmaché gebaut werden, um damit zum Volksfest auf den Marktplatz
der benachbarten Kleinstadt San Vito zu ziehen, wo sie gemeinsam mit
den Anwohnern das Projekt feiern wollten. Plakate kiindigten das Ereig-
nis an. Das Pferd galt als Symbol der Solidaritit, des Widerstandes und
der Befreiung. Es gab ein wirkliches, sehr altes Pferd auf dem Klinikge-
ldnde, das auf Anweisung der Klinikleitung zum Schiachter kommen
sollte. Die Bewohnerlnnen liebten allerdings dieses Pferd und setzten
durch, daB es weiter versorgt wurde. Als die Pferde-Skulptur fertigge-
stellt war und zum Marktplatz gebracht werden sollte, muflten die Betei-
ligten feststellen, dafl sie das Pferd grofler als die Tire der Werkstatt
gebaut hatten — es pafite nicht durch. Was tun? Sie brachen den Tiirrah-
men und das Mauerwerk durch, um das Pferd nach drauflen zu schaffen.

Marco Cavallo konnte nur in einem bestimmten Zeitraum die
Strukturen sozialer Ausgrenzung lockern und soziale Ressourcen freiset-
zen, zeigte aber das Potential kunsttherapeutischer Projekte, ,,Briicken
herzustellen. Ein wesentliches Moment seiner sozialen Sprengkraft
bestand nun gerade darin, daB es nicht aus den Reihen der vorgegebenen
psychiatrischen Versorgungsstruktur ins Leben gerufen wurde, und so
die institutionell bedingten Implikationen sozialer Kontrolle unterlaufen
werden konnten.

Das Anliegen, die Erfahrungen von Marco Cavallo fiir eine emanzi-
patorische Kunsttherapie (Gugger, 1991) zu verallgemeinern, um sic
methodisch fruchtbar machen zu kénnen, bricht sich an den Implikatio-
nen ihrer Institutionalisierung. Um Kunsttherapie zu etablieren, muf} sie
im Diskurs psychosozialer Versorgung legitimiert werden. Kunstthera-
peutlnnen miissen um die Anerkennung und Finanzierung ihrer Arbeit
hart kimpfen und stehen vor der Forderung, die Therapiewirksamkeit
der Kunsttherapie nachzuweisen. Um sich ein Standbein in der psycho-
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sozialen Landschaft aufzubauen, bemiihen sich Theoretikerlnnen der
Kunsttherapie von daher meist um Modelle des psychologischen Main-
streams. Die Etablierung gelingt so vermutlich eher, aber der kritische
Impuls geht in der Theoriebildung verloren. Der Weg {iber eine Funktio-
nalisierung der Kunsttherapie als PR-Agentur der Psychiatrie oder Sub-
stitut der Medikalisicrung ist cin Weg der Institutionalisierung, um
Stellen, Gelder und Anerkennung zu bekommen. Der Weg, soziale Frei-
riume zu schaffen, die veriinderliche Prozesse in Gang setzen konnen,
ist ein anderer.

Kunstschaffen kann auf verschiedene Weisen ein soziales Struktur-
mittel sein. Es kann die bestehenden gesellschattlichen Strukturen, die
mehr oder minder stark auf Kontrolle, Anpassung oder Ausgrenzung
ausgerichtet sind, farbiger machen, oder es kann die eingefahrencn
Strukturen in Bewegung versetzen, so dafl alternative Formen zwi-
schenmenschlicher Begegnung entstelien. Der Grad der Professionalisie-
rung ciner alternativen Kunsttherapie zeigt sich unter anderem an der
Reflexivitit der Theorie fiir den Widerspruch zwischen Kunst und insti-
tutionellen Implikationen sozialer Kontrolle, der bis zu feinen Schattic-
rungen im bildnerischen ProzeB, den Interaktionen zwischen allen Be-
teiligten und der Theoricbildung selbst reicht. Projekte von Kiinstlern,
wie beispielsweise Siegfricd Neuenhausen (vgl. Neuenhausen, 1984)
und der Gruppe um Guiliano Scabia oder Birbel Gugger zeigen die
Moglichkeit jener kunsttherapeutischen Asthetik. Obwoh! diese Impulse
noch leben, ist in der gegenwiirtigen Praxis und Theoriebildung iiber-
wicgend ein anderer Trend zu beobachten. Durch das gesellschaftlich
produzierte IFaszinosum Kunsttherapie werden gerade die sozialen und
strukturellen MiBlstinde, aus denen sic erwiichst, verschleiert anstatt
verindert. Die Kunsttherapie steht hicr vor der Aufgabe, die Konscquen-
zen ihrer zunehmenden Institutionalisierung zu reflcktieren — im Hin-
blick auf die Bewahrung des freiheitlichen Moments kiinstlerischer
Arbeit versus der Eingliederung in den Apparat sozialer Anpassung oder
Ausgrenzung.
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Anmerkungen

(1) Ausstellungseroffnung in Avgsburg im Friihjahr 1994 mit dem Titel
»~Kunsttherapie, Bilder ans bayerischen Bezirkskliniken®.

(2) Vgl. Fellner, 1997.

(3) An dieser Stelle mufl auch auf das theoretische Feld im Bereich der
poststrukturalistischen Psychoanalyse verwiesen werden. Insbesondere
Lacan arbeitete hier eine sprachtheoretische Weiterfithrung der Freud-
schen Triebtheorie aus (vgl Lang, 1973), die als eine der radikalsten be-
zichungsanalytischen Theorien verstanden werden kann und gerade in
den Kunstwissenschaften stark rezipiert wird. Dies sei auch kritisch er-
wihnt im Hinblick auf die verbreitete Ablehnung der Triebtheorie im
kunsttherapeutischen Diskurs.

(4) Aussage einer im psychiatrischen Praxisfeld arbeitenden Kunsttherapeu-
tin — entnommen aus Fellner, 1995.
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