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Einleitung

In der Gesamtheit der Kunst lassen sich nach dem jeweils vorherr-
schenden Medium die ténenden Kiinste (Musik und Literatur), die
darstellenden Kiinste ( Theater, Tanz, Film) und die bildenden Kiinste
(Architektur, Bildhauerei und Malerei) unterscheiden. Im vorliegen-
den Band geht es um eine anschauliche Heranfithrung und fundierte
Einfihrung in die psychoanalytische Betrachtung bildender Kunst,
insbesondere der Malerei und des kiinstlerischen Bildes. Was aber ist
ein (kiinstlerisches) Bild (Boehm 2006) aus psychoanalytischer Sicht?
Und wo kann es im psychoanalytischen Denken angesiedelt werden?
Diesen beiden Fragen nach dem Inhalt und dem Ort des Bildes im
psychoanalytischen Diskurs soll einleitend nachgegangen werden.
Freud hat sich zwar mit bildlichen Phinomenen vor allem im
Traum und mit dem »Denken in Bildern« (Soldt 2005) befasst,
aber keine eigenstindige psychoanalytische Bildtheorie entworfen.
Dennoch hat das Bild unter den drei folgenden Hauptaspekten
cinen festen Platz in der Psychoanalyse. Bildern und kiinstlerischen
Bildern im Besonderen ist erstens eine eigentiimliche Paradoxie und
eine Dialektik von Auflen und Innen eigen, die Grundthemen der
Psychoanalyse beinhalten. So macht es das paradoxe Wesen von

Bildhaftigkeit aus, dass Bilder

»als Phinomene der Anschauung nicht nur selbst sichtbar sind,
sondern in iiberraschender und fiir Menschen seit je faszinierender
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Weise etwas sichtbar machen, das heif3t >uns etwas anschauen <
lassen, >was der natiirliche oder kiinstlerisch geschaffene physische
Gegenstand, den der Betrachter vor sich hat [...] selbst zichz ist<«
(zit. n. Leuzinger-Bohleber 2005, S. 193).

In dieser Paradoxie liegt zugleich eine Dialektik von Aufien und
Innen beschlossen, insofern sich Bilder der dufleren Realitit in der
inneren, seelischen Wirklichkeit des Menschen niederschlagen und
umgekehrt, die »innere Realitit des Individuums die >Anschau-
ung<, Wahrnehmung und das Verstehen von Bildern unbewuf3t
bedingt [...] « (Leuzinger-Bohleber 2005, S. 193). (Kiinstlerische)
Bilder lassen sich zweitens als Bildungen des Unbewussten verstehen,
man denke etwa an Traumbilder. Bilder 6ffnen aber auch Tiiren
zum Unbewussten, indem sie beim Rezipienten einen seelischen
Resonanzprozess anstof$en, durch den er in Berithrung mit fritheren
existenziellen psychischen Zustanden, Triebimpulsen, Fantasien u. 4.
kommt. Und Bilder transformieren schliefllich Unbewusstes ins
Visuelle (Danckwardt 2009a). Neben den beiden Aspekten des Sichz-
barmachens von etwas an sich Unsichtbarem und der wechselseitigen
Bedingtheit von dufSerer und innerer Realitit sowie dem vielschich-
tigen Verhiltnis zum Unbewussten, die das kiinstlerisch gestaltete
Bild zu einem bedeutsamen Gegenstand psychoanalytischer (Bild-)
Theorie und Bildbetrachtung machen, kommt als dritter Aspekt der
Bereich der »inneren Bilder« hinzu. Innere Bilder, beginnend mit
der halluzinatorischen Befriedigung, die der Siugling als inneres
Bild entstehen lisst, um das Ausbleiben einer realen Befriedigung
zu ersetzen (Gehrig 2009, S. 63f.), aber ebenso Erinnerungsbilder,
Fantasiebilder, Selbst- und Objektbilder zum Beispiel, sind Elemente
des menschlichen Seelenlebens. Wenn ein Mensch (Subjekt) mit
seinen inneren Bildern in Kontakt mit einem Kunstwerk kommt,
eine Bezichung zu ihm aufnimmt, »sich ein Bild macht«, kann es
zu einer dsthetischen Erfahrung kommen, die die alltigliche Wahr-
nehmung tiberschreitet, erginzt oder subversiv unterliuft (Soldt
2005, S.271). Die 4sthetische Erfahrung ist an die Erzeugung innerer
Bilder und eine bestimmte Dynamik gebunden, wie sie bereits bei
der wechselseitigen Bedingtheit von duferer und innerer Realitit bei
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der psychoanalytischen Bildwahrnehmung angeklungen war. Bei der
(kunst-)isthetischen Erfahrung wird »ein inneres Bild des duf8eren
Bildes erst erzeugt [...] in diesen Prozess der Bilderzeugung [gehen]
auch andere Quellen als die der unmittelbaren Wahrnehmung ein.
Das innere Bild ist das Produkt einer dialektischen Negation des
dufleren Bildes « (Soldt 2005, S. 275).

Mit Paradoxien und dialektischen Entwicklungen, wie wir sie
bereits bei der Beantwortung der Frage nach dem, was das kiinstle-
rische Bild seinem Wesen und seinem Inhalt nach psychoanalytisch
ausmacht, kennengelernt haben, haben wir es auch bei der Antwort
auf die Frage nach dem Ort der bildenden Kunst in der Psychoanalyse
zu tun. Werke der bildenden Kunst lassen sich am ehesten in einem
»intermedidren<« Raum (potenziellen Raum, Ubergangsraum) der
Erfahrung zwischen Fantasie und Realitit nach der Theorie von
Donald W. Winnicott und in Thomas H. Ogdens Konzept eines
»Grenz «- oder »Zwischenreich des Triumens« zwischen Unbe-
wusstem und Vorbewusstem verorten. So wie Winnicott (1983, 1989)
spielerisch mit seinen Ideen umgeht (vgl. Ogden 2004, S. 173-201)
und eigens darauf verweist, das Paradox »anzuerkennen und hin-
zunehmen und es nicht [6sen zu wollen« (Winnicott 1989, S. 8),
so hebt auch Ogden (2004) warnend hervor,

»dass man sich die im Zwischenreich des Triumens stattfindende
psychische Arbeit nicht als eine lineare, >vorwirts gerichtete< Pro-
gression vom Unbewussten zum Vorbewussten [...] vorstellen sollte.
Eine solche Vorstellung von Linearitdt wiirde der psychischen Arbeit,
die ich meine, absolut nicht gerecht, denn diese ist ihrem innersten

Wesen gemif§ dialekeisch« (S. 14).

Winnicotts Gedanke eines Ubergangsraums und eng damit verbun-
den von Ubergangsphinomenen und Ubergangsobjekten entstand
aus seiner Theorie der seelischen Entwicklung des Menschen. Aus-
gehend von einer, von aufen betrachtet, absoluten Abhingigkeit des
Sauglings von seiner Mutter, befindet sich der Saugling von innen
betrachtet in einem omnipotenten Zustand. Eine angemessene nih-
rende und haltende miitterliche Fiirsorge erméglicht dem Saugling
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die llusion, diese fiirsorgliche Umgebung selbst geschaffen zu haben,
was ihm nach Winnicott (1983) zunichst auch zugestanden werden
muss, bevor die spatere Arbeit an der Desillusionierung beginnt,
bildet sie doch die Grundlage fiir die Entfaltung der eigenen Kreati-
vitit. » Der Zwischenbereich, von dem ich spreche, ist der Bereich,
der dem Siugling zwischen primirer Kreativitit und objektiver,
auf Realitatsprifung beruhender Wahrnehmung gewihrt wird «
(Winnicott 1983, S. 314). Zwischen dem vierten und zwoélften
Lebensmonat vollziehen sich dann erste Trennungsschritte in der
Mutter-Kind-Einheit, und es entwickelt sich beim Kleinkind ein
erstes Bewusstwerden von Getrenntsein, wenn Ubergangsphino-
mene und Ubergangsobjekte auftauchen. Das Ubergangsobjekt (etwa
eine Decke oder ein Stofftier) erlebt es als weder der AuSenwelt
noch seiner Innenwelt zugehérig.

»Es gehort vielmehr einem intermediiren Erlebnisraum [...] zwischen
Mutter und Kind an, der sowohl real wie irreal, subjektiv wie objektiv
ist. Der Ubergangs- oder Moglichkeitsraum kann nur paradox als ein
Bereich der lllusion bestimmt werden, der weder ich noch Nicht-Ich,
sondern ein Dazwischen ist« (Grabska 2009, S. 123)

und sich anfinglich besonders im Spielen realisiert. Der Ubergangs—
raum oder intermedidre Erfahrungsbereich trifft nach Winnicott
(1989) auch im Erwachsenenalter auf. Er » bleibt das Leben lang fiir
aufSergewohnliche Erfahrungen im Bereich der Kunst, der Religion,
der Imagination und der schopferischen wissenschaftlichen Arbeit
erhalten« (S. 25).

Zur psychoanalytischen Verortung von Werken der bildenden
Kunst in einem »intermediiren Raum« nach Winnicott, einem
Maéglichkeits- oder Ubergangsraum der Erfahrung zwischen Fanta-
sic — man denke etwa an die Fantasietitigkeit beim Spiel (vgl. auch
Storcks, 2010, metaphorische Umschreibung von kiinstlerischen
Arbeitsprozessen als »Spiel am Werk«) — und Realitit bietet sich
auch Ogdens (2004) Konzept eines »Zwischenreich des Triumens «
an. In diesem Zwischenreich des Triumens, einem » Grenzbereich
zwischen Unbewusstem und Vorbewusstem« (S. 14), vollzieht sich

10
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nach seiner Auffassung, verkiirzt und vereinfacht ausgedriicke, das
analytische Gesprach und der unbewusste umfassende Austausch
in der analytischen Situation, bei dem Analytiker und Analysand
durch ihre Triumereien, Tagtriume und Triume im Wachzustand
eine gemeinsame unbewusste intersubjektive Konstruktion, ein
»analytisches Drittes« erschaffen. Nicht dieser metatheoretische
(Behandlungs-)Schwerpunkt Ogdens (2004) interessiert uns in
diesem Zusammenhang, sondern seine Feststellung, dass das »Zwi-
schenreich des Triumens «, der Grenzbereich zwischen Unbewuss-
tem und Vorbewusstem ebenso »der >Ort«< [ist], wo sich Triume
und Traumereien manifestieren, wo Spiel und Kreativitit jeder Art
geboren werden [...] « (S. 14). Er vertritt auflerdem die Auffassung,
»dass cin Leben (Lebendigsein) im Zwischenreich des Triumens
nicht nur eine Kunst ist, sondern das Lebensblut z//er Kunst« und
duflert im iibernichsten Satz:

»Der Erfolg eines Kunstwerks zeigt, dass es secinem Schopfer gelun-
gen ist, sein kiinstlerisches Medium zum Leben zu erwecken und sein
Leben in sein kiinstlerisches Medium einzubeziehen, ganz gleich, ob
es sich bei diesem Medium um die Linien einer Kohlezeichnung,
die Furchen eines bestellten Ackers oder die Zeilen eines Gedichts
handelt« (Ogden 2004, S. 19).

Auch wenn die Umrisse des »Ubergangsraums« zwischen Fan-
tasie und Realitit und des »Zwischenreichs des Triumens« als
Grenzbereich zwischen Unbewusstem und Vorbewusstem — dem
noch Soldts (2005) Gedanke der kunstisthetischen Erfahrung aus
psychoanalytischer Sicht als einer Bewegung zwischen Primir- und
Sekundirprozess hinzugefigt werden kénnte — nicht identisch sein
mogen, sondern sich nur tiberschneiden oder lediglich bertihren, so
ist ihnen beiden doch der spezifische Ort des Dazwischen und des
Ubergangs, wie wir ihn fiir die bildende Kunst in der Psychoanalyse
angenommen haben, cigen.!

Wollte man dieses »Dazwischen« bzw. diesen »Ubergang«
in einer ersten Anniihcrung in einem Kunstwerk zur Anschauung
bringen?, so kénnte man die Installation von Jai-Young Park (geb.

11
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1957), eines deutschen Kiinstlers siidkoreanischer Herkunft, mit
dem Titel »Der Ort der Bilder« anfithren. Bernhard Lypp (2006)
beschreibt diese Installation aus dem Jahr 1993, die nach dem Willen
des Kiinstlers in einem »Schutzraum, in dem sich die Transfigura-
tion alltiglichen Lebens zu dsthetischen Phinomenen« (S. 413)
vollziehen kann, ausgestellt wurde — konkret war es ein bestimmter
Raum in der Orangerie am Rande des Englischen Gartens in Miin-
chen - folgendermafien.

»Sobald man den Schutzraum der Orangerie betrat, konnte man
an seiner geschlossenen Lingswand gegentiber der Fensterwand
cinen mattpolierten Riesenspiegel in der Form eines gerahmten
Bildes wahrnehmen [...] Vor diesem Spiegel-Bild mit leichter Ver-
setzung nach rechts tiirmte sich ein Figurenensemble, das sich als
Art skulpturalen Stillebens auf einem Sockel befand, der die Mafie
des an der Wand angebrachten Spiegels, einschlielich des Verhalt-
nisses von Rahmen und Spiegel, in proportionaler Entsprechung

wiederholte« (S. 414f.).

Bemerkenswert ist nun an Lypps (2006) Interpretation dieser iiberra-
schend themengenau betitelten Installation (»Der Ort der Bilder«)
jener Aspeke, bei dem er zu diesem Kunstwerk ausfiihrt, dass wir
uns in einem »Zwischenreich« hin- und herbewegen »zwischen
dem Tableau« [gemeint ist das Schattentableau der spiegelnden
Bildimitation] »und der Figurenansammlung, einem Reich der
Wabrscheinlichkeit, welches gleich weit entfernt ist von einem Reich
wahrer Abbilder oder Inkarnationen, aber auch von einem Reich
blofer Schatten, Tiuschungen und Irrefithrungen« (S. 439). »Ich
verstehe diese Installation«, so beschliefft Lypp (2006) seine Inter-
pretation, »[...] als Metamorphose eines Phinomens«, das wir in
seiner »Ginze als dsthetisches bezeichnen kénnen« (S. 439).
Nach der cinleitenden Klirung von Inhalt (Wesen) und Form
(Ort) des Kunstwerks in der Psychoanalyse werden in den nach-
folgenden vier Kapiteln die zentralen psychoanalytischen Betrach-
tungsweisen von Werken der bildenden Kunst getrennt fiir sich,
obwohl sie oft in Kombination miteinander verwendet werden,

12
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und so konkret anschaulich wie méglich dargestellt. Nach Freuds
kunsttheoretischem Grundgedanken kann der Traum als Paradigma
des Kunstwerks verstanden werden und umgekehrt das Kunstwerk als
Paradigma fiir die im Traum wirkenden Primirprozesse (Kapitel 1).
Beim werkorientierten Zugang geht es um das psychoanalytische
Verstindnis des Kunstwerks aus sich selbst heraus und aus einer
dafiir geeigneten psychoanalytischen Perspektive (Kapitel 2). Die
kiinstlerorientierte psychoanalytische Betrachtung eines Bildes be-
zieht aufler dem Kunstwerk auch weitere Einflussfaktoren, wie den
kinstlerischen Schaffensprozess und vor allem die Person und die
personliche Lebensgeschichte des Kiinstlers in die Bildinterpretation
mit ein (Kapitel 3). Im Mittelpunkt des betrachter- oder rezipien-
tenorientierten Zugangs zur bildenden Kunst steht die Analyse und
Deutung der durch das Bild im (psychoanalytisch geschulten) Be-
trachter ausgeldsten Gegeniibertragung im Mittelpunke (Kapitel 4).
Beim Durchgang durch die vier unterschiedlichen psychoanalytischen
Erschliefungsmaoglichkeiten von kiinstlerischen Werken zeigten sich
vielfiltige, offenkundige und eher verborgene Parallelen, Analogien,
Uberschneidungen und Gemeinsamkeiten, aber auch Unterschiede
zwischen beiden Bereichen der menschlichen Wirklichkeitserfassung,
sodass im letzten, dem fiinften Kapitel, der Blick auf beide direke
gerichtet wird. In diesem wechselseitigen Blick aufeinander kénnen
sich Psychoanalyse und bildende Kunst ihrer selbst und des Anderen
immer wieder neu und anders inne werden.

Zu guter Letzt mochte ich mich bei Prof. Dr. Angela Morg¢,
Prof. Dr. Ernst R. Petzold, Dr. Christa Schlierf und dem bildenden
Kiinstler Fabian Treiber fiir den ermutigenden Austausch und die
vielfaltigen, weiterfiihrenden Anregungen herzlich bedanken.

Dem Verleger des Psychosozial-Verlags, Prof. Dr. Hans-Jiirgen
Wirth, danke ich fiir seine freundliche Aufgeschlossenheit und sein
Interesse an dem Thema und Jana Motzet, meiner Lektorin, fiir die
hilfreiche, sehr gute Zusammenarbeit.
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