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I
Terminologische Anndherungen:
Kunstwerk und psychoanalytische Methode






1 Das Kunstwerk als Konstruktion
und Symbolsystem

1.1 Das kunsthistorische Narrativ, die Konstruktion
des Begriffes des kiinstlerischen Objektes
und seine Erzdahlung

1.1.1  Einleitung: Die Szene im Kunstwerk

Das einzelne Kunstwerk soll auf seine Erzahlung, die Szene des Kunstwerkes,
untersucht werden. Die horizontale Zeitschiene wird vertikal geschnitten.
Dafiir ist das Kunstwerk chronologisch in der sozialen, kulturellen, weltan-
schaulichen und politischen Situation seiner Entstehungszeit zu erkunden,
um seinen Platz im Narrativ der Kunstgeschichte zu bestimmen. Bei dieser
Konstruktion von historischer Wirklichkeit darf der Autor des Textes sich auf
die Arbeit der kunsthistorischen Personlichkeiten beziehen, ihre Basisarbeit
in Archiven, das Erforschen von primiren und sekundiren Quellen, das Er-
stellen von Stilkriterien, die Datierung und Katalogisierung nutzen. Seine
Aufgabe ist es, dieses historisch gewachsene, lexikalische Wissen tiefenpsy-
chologisch zu untersuchen, dabei die sprachliche Matrix der Kunstgeschichte,
die gleich einem Netz an Fragen, Begriffen und Bedeutungen iiber die dsthe-
tischen Objekte gelegt wurde, wieder zu 6ffnen und einer anderen Befragung
zu unterzichen. Das Kunstwerk wird, dem Narrativ der Kunstgeschichte fol-
gend, historisch-kritisch eingeordnet und auf die sprachliche bzw. begriffliche
Konstruktion der Tiefenpsychologie treffen, um gleich einem klinischen Ma-
terial analysiert und gedeutet zu werden.

Die Themen und Inhalte dieser »Szene« (Lorenzer, 2002, S. 64) werden
erkundet und in Beziehung zum kiinstlerischen Subjekt gestellt. Es geht um
das Kunstwerk als Szene des »Triebschicksals« (S. Freud, 1915c, zit. 2000,
S.90) des kiinstlerischen Subjektes bzw. als Ausdruck einer spezifischen sozio-
kulturellen Situation der Gesellschaft einer Zeit. Daftir muss die Wirkung
des Kunstwerkes auf das betrachtende Subjekt, die konkrete (Marcuse, 1929,
S. 114) wie die imaginierte (Leuner, 1994, S. 41-43) Szene vor dem Bild ana-
lysiert werden.

Der Autor dieses Textes wird das Kunstwerk als symbolisches (Lorenzer,
1970, S. 190f.) Objekt, bzw. als einen performativen Vorgang, der das Symbo-
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lische (Evans, 1996, zit. 2002, S. 299) reprisentiert und die Situation des be-
trachtenden Subjektes vor dem Kunstwerk, die Szene vor dem Bild, oder eine
performative Szene im Kontext des Museums als Ausstellungsort zum Aus-
gangspunkt nechmen, um in eine hermeneutische Pendelbewegung (Danckwards,
2007, S. 77) zwischen dem Faktischen des Bildes, der zur Verfigung stehen-
den Information tiber das Kunstwerk, seiner Entstehungszeit, der kiinstleri-
schen Personlichkeit und der Selbstwahrnehmung des bezrachtenden Subjektes
zu wechseln. Die Bezeichnung »betrachtendes Subjekt« wurde hier mit Be-
dacht gewihlt, um den Blick des Autors des Textes, der doch immer mit seiner
Biografie verbunden sein wird, zu kennzeichnen. Diese individuelle Aneig-
nung eines Kunstwerkes soll dem Beispiel Freuds folgend analysiert werden.
Dieser hermeneutische Erkenntnisprozess des Subjekts wird bestimmt durch
Sozialisation, Kultur und Geschlecht.

»Das menschliche Dasein[...] steht in jedem Augenblick in einer bestimmten
geschichtlichen Situation. [...] Jeder Einzelne existiert [...] in einer bestimmten
sozialen Lage [...], in einem bestimmten Status der [...] Gemeinschaft [...]. Von
Geburt an ist jeder Einzelne seiner geschichtlichen Situation tiberantwortet:
die Méglichkeiten seiner Existenz sind ihm durch sie vorgezeichnet « (Marcuse,

1929, S. 114).

Diesen Diskurs des Anderen auf seine ihn konstituierenden Bestandteile
auszudifferenzieren, ist eine Aufgabe der Arbeit. Die Leserin bzw. der Leser
werden gebeten, den jeweils subjektiven Kontext der eigenen biografischen
Erfahrungen mitzudenken.

»Jeder ist auf sich selbst zuriickgeworfen. Und jeder weif8, dass dieses Selbst
wenig ist« (Lyotard, 1979, zit. 1986, S. 54).

1.1.2 Das Kunstwerk als Zeugnis, die Konstruktion der Erinnerung

Am Anfang der Konstruktion des Systems der Kunstgeschichte als Wissen-
schaft stand die Frage nach der Bedeutung eines Kunstwerkes als symboli-
schem Objekt. Generationen von Kunsthistorikern und Kunsthistorikerin-
nen waren bemiiht, prazise Begriffe zu bilden, die standardisierten Fragen
einzugrenzen, um so zu prizisen Aussagen iiber ein bestimmtes Kunstwerk,
ein konkretes Bild, eine Skulptur oder eine Auffithrung zu gelangen. Fiir sie
war das Kunstwerk in erster Linie ein »Zeugnis der Geschichte« (Panofsky,
1975, zit. 2009, S. 11), das ohne Bewertung seiner Anmutungsqualitit ein his-
torisches Dokument war. Panofsky gibt Auskunft (ebd., S. 50) tiber die Me-
thode des Vorganges der Analyse und der Interpretation eines Kunstwerkes als
Zeugnis seiner Zeit. Nach einer umfassenden Befragung ist das Kunstwerk zu
bestimmen und in den groffen Zusammenhang der Geschichte einzuordnen,
womit es zum Teil des Narrativs der Kunstgeschichte wird.
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1.1.3 Die Szene im Kunstwerk, die Szene vor dem Kunstwerk
und die Szene des Nachdenkens iiber das Kunstwerk'

Die poststrukeuralistischen Theorien folgende Kulturwissenschaft hat diese
Systematik dekonstruiert, doch die Begriffe der historisch-biografischen Ge-
schichtsschreibung kehrten zurtick. Sie sind gelaufig, allgemein bekannt und
ermoéglichen eine Verstindigung tiber die Grenzen der Fachgebiete hinaus,
d.h., die spezifische Terminologie bezeichnet und ordnet Objekte in ihrer
spezifischen asthetischen Erscheinung, schafft ein kanonisches System, ver-
gleichbar dem Vokabular und der Syntax einer gesprochenen Sprache. Der
Vorgang der Konzeptualisierung des Kunstgeschichtlichen als Wissenschaft
schafft mit der Definition ihrer zentralen Begriffe Kategorien des Denkens,
die sich zu einem Narrativ, zu einer bildhaften, allgemeinverstindlichen Er-
zihlung der Geschichte fiigen.

Heute sind Reproduktionen von Gemilden allgegenwirtig und verfiigbar
(Engelhardt, 2011) und werden wahrgenommen, ohne eine besondere Auf-
merksamkeit zu erwecken. Die »bildhafte Sprache der Kunstgeschichte«
(ebd., S. 49) wird gelesen, die Zeichen und ihre Bedeutung sind verstindlich.
Ein besonderes Wissen tiber die kiinstlerische Technik, die Komposition, die
stilistische oder ikonografische Zuordnung eines bestimmten Kunstwerkes ist
dafiir nicht notwendig. Die Sprache der Bilder wird dechiffriert, ohne dieses
passive Wissen aktiv niitzen zu miissen.

Erwin Panofskys »synoptische Tabelle« (Panofsky, 1975, zit. 2009, S. 50)
hat den Zweck, durch differenzierte Begriffsbildung jede Spekulation bei seinen
Untersuchungen auszuschliefSen. Doch ist dort der Begriff der » synthetischen
Intuition« (ebd.) zu finden. Er beschreibt damit einen Vorgang in der Be-
trachtung des Kunstwerkes, in dem das in der akribischen Analyse erworbene
Wissen, das Durcheinander der Detailinformation, sich zu einer in sich strin-
genten Aussage verdichtet. Das Formulieren dieser Bedeutung eines dsthetischen
Zeichensystems ist, um Panovsky zu folgen, nur moglich, wenn die bestehenden
fehlenden Informationen hypothetisch vervollstindigt werden, sodass fur das
betrachtende Subjekt cin in sich geschlossener Gesamteindruck entsteht.

Dieses rezipierende Subjekt stellt durch seine Wahrnehmung des Kunstwer-
kes die Zusammenhinge her, wie eine Analytikerin, ein Analytiker, den Triu-
men, Assoziationen, Fehlleistungen als Auferungen des Unbewussten seiner
bzw. ihrer zu analysierenden Person durch Zuhéren und Nachfragen Bedeu-
tung gibt. Sigmund Freud vergleicht dieses Vorgehen mit der Arbeit eines
Archiologen, der aus den »im Schutt gefundenen Resten die einstigen [...]
Wandgemailde wiederherstellt, [...] wenn er seine Schliisse aus Erinnerungs-
brocken, Assoziationen und aktiven Auferungen des Analysierten zicht«
(S. Freud, 1937d, zit. 1999, S. 45). Interpretation ist hier also gleichbedeutend
mit Rekonstruktion.

1 Dieses Kapitel basiert teilweise auf einem Artikel, den der Autor an friiherer Stelle publiziert
hat (Engelhardt, 2011).
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Diese Sprache, in der tiber die Kunstwerke geredet werden kann, definiert
iiber die Grenzen der Wissenschaft hinaus, was Kunst ist, und ist ein »Dis-
kurs der Macht« (Foucault, 1975, zit. 2008, S. 39). Doch erméglicht sie erst
cine Kommunikation tiber kunsthistorische Objekte und verhindert zugleich
einen unvoreingenommenen Zugang, da der Diskurs den méglichen Erkennt-
nisgewinn determiniert.

Lacan macht auf diese grundsitzlich doppelte Funktion der Sprache auf-
merksam (Fink, 1995, zit. 2006, S. 25). Sie erméglicht, wie alle Zeichensys-
teme, Unbekanntes zu antizipieren, indem sie bezeichnet. Und doch ist es die
Sprache, die in ihrer vorgeformten begrifflichen Struktur des Diskurses dem
betrachtenden Subjekt cine Erzihlung aufzwingt und so verhindert, dass es
sich der sinnlichen Reize der vorgefithrten Szene, die das dsthetische Objekt
anbietet, ganz tiberlassen kann. Zwischen den Kunstwerken allgemein und
dem betrachtenden Subjekt stehen also die Worte, mit denen tiber das Kunst-
werk geredet wird.

Wias hier tiber ein gemaltes Bild gesagt wird, gilt auch fir performative
Kunstwerke, die selten unmittelbar, zumeist nur iiber ein Medium — sei es ein
Foto bzw. eine Filmaufnahme — verfiigbar sind.

Mit dem ersten Blick ist der Untersuchungsgegenstand, das dsthetische
Objekt bzw. der symbolische Vorbang des Kunstwerkes mit dem betrachten-
den Subjekt verbunden, das jetzt eine Entscheidung fillen muss, seinen Blick
weiter wandern zu lassen oder das fliichtig Wahrgenommene genau zu be-
trachten. Findet es auf den ersten Blick etwas im Kunstwerk, das Erstaunen,
Faszination, Arger, eben eine tiberraschend heftige Reaktion auslést, entsteht
eine Feedbackschleife (Fischer-Lichte, 2004, S. 61) zwischen dem betrachten-
den Subjekt und dem Kunstwerk. Dieses wird zu einem fantasierten Gegeniiber,
zu einem maginierten Subjekt.

Dieser besondere Moment, in dem das bezrachtende Subjekt einem Kunst-
werk eine emotionale Qualitit verleiht, zu ihm eine fantasierte Bezichung
herstellt und selbst imaginativ zum Teilnehmer der Szene des Bildes wird, soll
untersucht werden.

Auf welche Weise kann ein Ding oder ein Ereignis ohne praktischen Nutzen
mit einer nur symbolischen Funktion die ganze Aufmerksamkeit binden? Es
verzahnen sich das betrachtende Subjekt, das symbolische Objekt bzw. der Vor-
gang und der kulturelle Prozess eines Kollektivs. Auf diesen unterschiedlichen
kontextuellen Ebenen durchdringen sich individuelle und kollektive Vorginge
der Projektion und Identifikation und erzeugen ein gemeinsames Feld. So ver-
bindet sich der Gegenstand der Rezeption und das wahrnehmende Subjekt und
es entsteht ein subjektiver Moment der erhhten Signifikanz. Der innerpsychi-
sche Vorgang, der cine Verbindung zwischen dem bezrachtenden Subjekt und
dem Objekt bzw. dem Vorgang schafft, der der Anlass dieser besonderen Auf-
merksamkeit ist, soll hier untersucht werden. Welches Begehren schafft jenen
inneren Drang, der als Neugierde oder Interesse bezeichnet werden kann?

Die emotionale Reaktion z. B. auf ein Gemilde, das aus Farbe, Bindemittel
und Papier oder Leinen gefertigt ist, auf die dargestellte Situation oder auf
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eine performativ sich inszenierende Person, ist erstaunlich: Die Szene scheint
wirklich zu sein und das betrachtende Subjekt vor der Szene des Kunstwerks
erlebt sich als ein Teil der abgebildeten bzw. vorgefiihrten Handlung. Dieser
Vorgang der imaginativen Bedeutungszuschreibung kann auf dhnliche Weise
zwischen zwei Personen beobachtet werden. In imaginierten Situationen
laufen diese Ubertragungsprozesse analog zu den konkreten ab. Auch hier geht
die Ubertragung der Szene des Kunstwerks der Gegeniibertragung des be-
trachtenden Subjektes voraus.

Mit diesem Vorgehen der teilnehmenden Beobachtung wird die Methodik
der klassischen Kunstgeschichte verlassen und die Werkzeuge der Tiefenpsy-
chologie auf ein Kunstwerk angewendet.

Das betrachtende Subjekr reagiert auf ein symbolisches Objekt, als wire
es eine konkrete Person, die abgebildete Szene real und es ein Teil des Ge-
schehens. Das betrachtende Subjekt reproduziert Bezichungserfahrungen der
Vergangenheit und projiziert sie auf das symbolische Objekt bzw. den Vorgang.
Es ist das Begehren, das an ein Kunstwerk gerichtet wird, als sei es nicht un-
belebte Materie und nicht als totes Ding Ausloser und Anlass dieser Fanta-
sien. Der geschilderte Vorgang, in dem der Blick eines bezrachtenden Subjektes
einem symbolischen Objekt bzw. Vorgang eine lebendige Gegenwart verleiht,
bekommt eine szenische Bedeutung.

Beim Versuch, den Ursprung der Szenen des Kunstwerkes zu ergriinden und
ihren Einfluss auf das betrachtende Subjekt zu verstehen, gilt es, selbiges wie
Freud zu machen: die naturwissenschaftlichen Ansitze im Auge zu behalten
und die geisteswissenschaftlichen zu verfolgen (Wirth, 2001, S. 17). Dafiir ist
der Ausgangspunkt jener erste Moment, in dem das konkrete Subjekt, das be-
trachtende Subjekt, sich mit dem Untersuchungsgegenstand, dem symbolischen
Objekt bzw. performativen Vorgang, verbindet. Das Subjekt, das ein Kunstwerk
betrachtet, beginnt mit dem Dargestellten einen inneren Dialog, schafft so
eine Verbindung zu Vergangenen und Entfernten, ist befreit von den Regeln
der Physik, verbindet imaginativ Fantasiertes mit der konkreten Szene. Was
findet der absichtslose Blick des betrachtenden Subjekts? Warum beginnt das
betrachtende Subjekt jene imaginative Kommunikation mit den Figuren, den
Ortlichkeiten, der Szene, die ein Kunstwerk schuf? Warum wird die wieder-
gegebene Szene zu einer imaginierten Szene erhoben, die fiir einen Moment so
wirklich zu sein scheint wie eine konkrete?

Dieses Zusammentreten von Auseinanderstrebendem erzeugt tiefen-
psychologisch betrachtet ein neues Bedeutungsfeld. Projektionen (S. Freud,
1915c¢, zit. 2000, S. 98 und 143) und Identifikationen (S. Freud, 1900a,
zit. 1999, S. 155£.) erzeugen bei einem Gemilde die Szene im Bild, die Szene
vor dem Bild und die Szene des Nachdenkens iiber das Bild, bei einem perfor-
mativen Kunstwerk die aufgefiihrte Szene, die Szene der betrachtenden Sub-
Jjekte, des Publikums und die Szene der Reflexion tber das Aufgefihrte.

Der Blick des betrachtenden Subjektes sucht beim Betrachten des symboli-
schen Objektes bzw. Vorgangs der Gegenwart — so die hier vertretene Grund-
annahme — die Wiederholung einer Szene der Vergangenheit, in der eine Be-
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zichung als prigend erlebt wurde. Diese Szene folgt dem einst erlebten ersten
Begehrt-Werden, z. B. durch die Mutter als dem ersten Liebesobjekt, und dem
daraus geformten, dem adulten Begehren des Subjekts, das auf das konkrete
symbolische Objekt, das Kunstwerk bzw. seinen symbolischen Inhalt gegen-
wirtig gerichtet wird. Die vom infantilen Subjekt erlebte Szene des Begehrens
lenke jene libidinésen Strebungen, welche die Bezichungen einer erwachse-
nen Person gestalten. Dieses spezifische Begehren eines Subjekts wird an das
Kunstwerk gerichtet, mit der Erwartung, dort die Antwort auf die offene
Frage des Begehrens zu finden. Die verdringte und vergessene Szene der
Kindheit kehrt verindert, verschoben und in einer verwandelt neuen Form
als gegenwirtige Inszenierung des unbewussten Begehrens wieder ins Be-
wusstsein zuriick und formt das Imaginieren vor dem Kunstwerk. Es sind jene
szenischen Reminiszenzen (Breuer & Freud, 1895, zit. 1991, S. 31) des ersten
libidinésen Erlebens, die dem dsthetischen Objekt Bedeutung verleihen. Es ist
das unbewusste Begehren des betrachtenden Subjektes, das dem symbolischen
Objekt, dem Kunstwerk, seine spezifische Bedeutung gibt. Der Anlass ist ein
Artefakt oder ein Ereignis, doch die Ursache ist eine Szene des Begehrens,
die sich durch die Méglichkeit, eine gliickliche oder leidvolle Bezichungser-
fahrung der Vergangenheit wieder zu erleben, vergegenwirtigt. Damit wird
beschrieben, wie die internalisierte Szene des Begehrens des betrachtenden Sub-
Jjektes der evidenten Szene des Kunstwerks ihre Bedeutung verleiht, das Kunst-
werk zu einer imaginierten Szene transformiert.

Dieses Konzept der Szene des Begehrens soll an ausgewihlten Werken der
Kunstgeschichte ausgefithrt und durchgearbeitet werden. Fiir dieses Vorha-
ben ist es von entscheidender Wichtigkeit, sekundire Informationen tiber das
Kunstwerk, die Zeit und das produzierende Subjekt zu reflektieren, um diese
imaginative Bedeutungszuschreibung der Szene des Kunstwerks durch das be-
trachtende Subjekt nachvollziehen zu kénnen. Das betrachtende Subjekt muss
die Szene des Kunstwerks gleich einer fremden Sprache tibersetzen, um sie sich
zu eigen machen zu kénnen. Die Szene des Kunstwerks formte sich im Kontext
einer bestimmten historischen Situation, folgte der dsthetischen Sprache einer
kiinstlerischen Traditionslinie — diese die Szene determinierenden Umstinde
miissen vom Standpunkt des Hier und Jetzt rekonstruiert werden. Die libidi-
nésen Wendungen gestalten die Biografie des kiinstlerischen Subjekts und sie
beschiftigen das betrachtende Subjeks.

»Es stellt sich fuir eine psychologische Theorie des kiinstlerischen Arbeitens die
Frage nach deren spezifischer Bezichungshaftigkeit und diejenige nach der Art
der Reprisentation dieser Bezichung« (Storck, 2010, S. 13).

Das kiinstlerische Subjekt hat seine Beziehungserfahrungen in seinem Kunst-
werk abgeformt, dargestellt, eingeschricben, die das betrachtende Subjekt
nachfiihlen, nacherleben und lesen kann.

Die Formen der Interaktion, jene wechselseitig sich konstituierenden Be-
zichungsmuster zwischen dem symbolischen Objekt bzw. dem symbolischen
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Vorgang — dem Kunstwerk —, dem produzierenden Subjekt — der Kiinstlerper-
sonlichkeit — und dem rezipierenden Subjekt — der betrachtenden Person —,
die vor dem Bild zu beobachten sind, sind analog zur therapeutischen Arbeit
als Erkenntnisprozess in der Szene vor dem Kunstwerk zu beobachten.

Ein Kunstwerk ist die Wiedergabe einer Szene eines individuellen Trieb-
schicksals. Jene szenische Erzihlung, auf die das Kunstwerk verweist, oder die
es wiedergibt, soll als eine im kiinstlerischen Prozess reaktivierte, verinner-
lichte Bezichungserfahrung der Kiinstlerpersonlichkeit erkundet werden. Das
methodische Vorgehen ist, ein dsthetisches Objekt bzw. einen dsthetischen Vor-
gang (z.B. ein gemaltes Bild oder eine Performance) als symbolische Wieder-
gabe der internalisierten, inneren Objekte zu interpretieren.

Das konkrete Kunstwerk wird, wie die Assoziation, der Traum oder die
Fehlleistungen eines zu analysierenden Subjekts in der Therapie, interpretiert.
Unm dieses quasi-klinische Vorgehen, ein Kunstwerk, als unbewusstes Material
zu deuten, wird folgerichtig psychoanalytische Primarliteratur, die sich mit
behandlungsrelevanten Fragen beschaftigt, herangezogen.

In den letzten Jahren wurde von Joachim F. Danckwardt, Sebastian Leikerrt,
und Timo Storck und Philipp Soldt, die tiber die Wahrnehmung des Bildes
(Danckwardt, 2017), psychoanalytische Asthetik (Leikert, 2012) den kiinstle-
rischen Prozess (Storck, 2010) und den methodischen Zugang zur dsthetischen
Erfabrung (Soldt, 2007) beeindruckende Arbeiten publizierten, ebenfalls
die Schnittstelle zwischen Kunst und Psychoanalyse untersuche. Diese unter-
schiedlichen Konzepte zu analysieren, zu vergleichen und zu bewerten wire
ein anderes Thema, und wird mit einer anderen Methode an einem anderen
Ort zu leisten sein.

Analog zum therapeutischen Setting miissen bei dem hier gewihlten For-
schungsansatz zuerst die gegebenen konkreten Informationen zur kinstle-
rischen Personlichkeit gesammelt und der historische Kontext rekonstruiert
werden. Dann erst ist es méglich, ein Kunstwerk als symbolische Reprisen-
tanz einer internalisierten Objekt-Erfahrung zu untersuchen. Es gilt, der
im kiinstlerischen Werk dokumentierten Spur des Begehrens zu folgen. Auf
welche Weise wurde das Begehren des Kindes, dass das kinstlerische Subjekt
einmal war, positiv oder negativ beantwortet? Diese »Biographie eines Be-
gehrens« (Engelharde, 2011, S. 53) des kiinstlerischen Subjekts schafk die
Szene des kiinstlerischen Objekts, diese Szene des Kunstwerks verbindet sich mit
der »libidinésen Projektion des betrachtenden Subjektes« (ebd.) Zentral ist
dabei, die fir das produzierende Subjekt und das rezipierende Subjekt unter-
schiedlichen Bezichungserwartungen zu beschreiben und zu untersuchen.
Das Kunstwerk als symbolisches Objekt bzw. als Vorgang wird durch den Pro-
zess des Betrachtens zu einem imaginierten Gegeniiber, zu einer imaginier-
ten Szene, zu einem symbolischen Dritten, zu einer Szene des intermedidren
Verstehens zwischen produzierendem und rezipierendem Subjekt. Aktualisierte
Sehnsiichte, Befiirchtungen, Angste und Wiinsche zweier Subjekte wirken
zusammen und erzeugen durch Projektionen und Identifikationen das ge-
meinsame Feld des Begehrens. Zwischen dem betrachtenden Subjekt, der Kiinst-
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lerpersonlichkeit und dem Kunstwerk bildet sich eine Feedbackschleife (Fischer-
Lichte, 2004, S. 61), die beide miteinander fiir einen Moment verbindet.

1.1.4 Die Imagination, das Symbol und das Symbolische -
eine Begriffsklarung

Das Malen ecines Bildes wie die spontane mimische und gestische Gestaltung
einer Situation iiberformen vorbewusste Inhalte und stellen eine Kompromiss-
bildung zwischen den libidinésen Strebungen des Unbewussten, den Ansprii-
chen des Uber-Ichs dar. Die latenten Inhalte werden in der szenischen Imagi-
nation in manifeste Inhalte verwandelt und sind als konkrete oder fantasierte
szenische Interaktion zwischen einer sich selbst darstellenden Person und einer
betrachtenden Person zu verstehen. Die Imagination, als der Drang der Psyche
eines Subjekts zur » natiirlichen autonomen imaginativen Selbstdarstellungen «
(Leuner, 1994, S. 41£.), soll Hanscarl Leuner folgend hier nicht nur auf die
menschliche Fahigkeit, sich etwas bildhaft vorstellen zu konnen, sondern auch
auf ein performatives Geschehen angewendet werden. Hanscarl Leuner unter-
scheidet die Imagination von der Vorstellung: »Unter Imagination sind [...]
Phinomene gemeint, die in ihrer vollen Ausprigung farbig, dreidimensional
und plastisch sind und vor allem ohne intentionale, d. h. willentliche Anstren-
gung vor Augen stechen« (ebd., S. 42). Hanscarl Leuners Annahme der natiirli-
chen autonomen imaginativen Selbstdarstellungen (ebd., S. 41£.) der Psyche eines
Subjekes soll hier nicht nur auf die menschliche Fihigkeit, sich etwas bildhaft
vorstellen zu konnen, sondern auf ein performatives Geschehen angewendet
werden. Der wesentliche Unterschied zwischen einer szenischen Imagination
und der in einer Katathym Imaginativen Psychotherapie (KIP) entstandenen
Imagination ist die Art der Symbolisierung. Die noch nicht dargestellten in-
neren Reprisentanzen werden bei der KIP zu inneren Vorstellungsbildern und
diese zu Sprache. Die dem Unbewussten entstammenden Inhalte erfahren in
der szenischen Imagination eine unmittelbare Ubersetzung in performative sze-
nische Abliufe. Die Vorginge der Symbolisierungen sind andere, doch beide
Formen des Imaginierens entstehen aus primérprozesshaften Prozessen.

Die Fihigkeit, zu imaginieren, ist nicht an eine besondere Situation im
therapeutischen Kontext gebunden, sie konstituiert das Subjekt. Das Imagi-
nieren als mentale Funktion ist der des Reflektierens, des Assoziierens oder des
Traumens vergleichbar. Diese mentalen Vorginge laufen fortwihrend ab und
werden durch die Selbstwahrnehmung des Subjekts je nach Kontext und Not-
wendigkeit unterschiedlich gewichtet. Diese imaginativen Prozesse geschehen
sowohl bewusst wie unbewusst und werden standig mit Absicht oder auch
unwillkiirlich ausgefiihrt.

»Das Subjeke bedient sich [...] seiner aktuellen sinnlichen Wahrnehmungs-
eindriicke als auch des bestindigen, von innen her kommenden Stroms unbe-
wusster Fantasien und Erinnerungen und synthetisiert hieraus szenischen Dar-
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stellungen [...]. [Diese] Imaginationen kénnen so als dialektisches Produke der
fortwihrenden Konfrontation verschiedener, tibereinander gelegter imaginarer
Quellen gelten, die gleichsam von vorne und hinten auf dieselbe Leinwand pro-
jiziert und so als kognitive-sinnliches Mittel der Bewusstseinsgenerierung syn-
thetisiert werden « (Soldt, 2007, S. 269).

Diese inneren Vorstellungsbilder verarbeitet das produzierende Subjekt zu
einem bildnerischen oder performativen Kunstwerk. In umgekehrter Rich-
tung werden diese symbolischen Szenen vom betrachtenden Subjekt in einem
Vorgang aus Projekt und Identifikation besetzt und zugleich dechiffriert. Sie
aktivieren wiederum jene inneren Bilder des betrachtenden Subjekes und stel-
len, so Lacan, eine Verbindung zum Imagindren, jenem Bereich »der Vorstel-
lung, der Tauschung und Enttiuschung« (Evans, 1996, zit. 2002, S. 146f.)
wie zum Symbolischen (ebd., S. 298f.) her. Kunstwerke als Symbole konnen
diese interaktive Funktion leisten, weil sie eine Bezichungserfahrung abbilden.

Wenn hier das »Symbol« als Begrift oder das »symbolische « als Adjektiv
verwendet wird, sind damit jene zeichenhaften Entsprechungen der inneren
und dufleren Reprisentanzen des Subjekts gemeint, die sie in Interaktion mit
anderen Subjekten gesammelt haben.

» [DJie Symbole aus der Selbstreprisentanz, aus den Objektreprisentanzen und
die als Symbol gefassten strukturierten Bezichungen hingen nicht nur zusam-
men, sie kdnnen sich auch nur synchron entwickeln, [...]. Selbst-Symbole, Ob-
jeke-Symbole und Situations-Symbole entwickeln sich gleichzeitig« (Orban,
1982, S.547).

Im Gegensatz dazu bezeichnet der Ausdruck »das Symbolische«, so wie ihn
Lacan definiert, einen von auflen, von der Gesellschaft, der Kultur als Refe-
renzsystem gegebenen Zeichen-Code, die »Kette der Signifikanten [...], in
die jedes Subjekt schon vor seiner Geburt und auch nach seinem Tod einge-
schrieben ist« (Evans, 1996, zit. 2002, S. 271).

Mit dieser »symbolischen Funktion« folgt Lacan Lévi-Strauss, wenn er
annimmt,

»dass das soziale Leben durch gewisse Gesetzte strukturiert ist, die Verwandt-
schaftsbezichungen und Austausch von Geschenken regeln (siche Maus, 1923).
[...] Da die Grundform des Tausches die Kommunikation ist (der Austausch
von Worten, die Gabe des Sprechens; Se 4, 189) und da die Begriffe von |[...]
GESETZ und von [...] STRUKTUR ohne [...] SPRACHE [...] nicht denk-
bar sind, [ist] das Symbolische im Wesentlichen eine linguistische Dimension.
[...] Dennoch setzt Lacan nicht die symbolische Ordnung der Sprache gleich «
(ebd., S.299).

Der Begriff des Zeichens und des Symbols wird je nach Autor bzw. Auto-
rin, Schule und Profession sehr unterschiedlich definiert. Das Zeichen be-
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schreibt, in der Weise wie es hier im kunsthistorischen Kontext verwendet
wird, eine emblematische Form, ein konkretes Erscheinungsbild, und ist
auch der Trager von Bedeutung, etwas, dass »etwas fiir jemanden reprisen-
tiert« (ebd., S. 350) Das Symbol besitzt je nach subjektiver Erfahrung (Lo-
renzer, 1970, S. 16) oder historischem bzw. sozialem Kontext (Lévi-Strauss,
1950; Laplanche & Pontalis, 1967, zit. 1989, S. 488) cine andere Bedeutung
(Lacan, Se 1, 1953-1954, zit. 1990, S. 117). Im Kunstwerk treffen sich bio-
grafische und gesellschaftliche Formen des Symbolverstindnisses — Lorenzer
spricht von der »Dialektik von Individuum und Gesellschaft« (Lorenzer,
1974, . 117).

Durch eine wechselseitige Bezugnahme auf diese verschiedenen Konzepte
sollen das Zeichen, das Symbol und das Symbolische als mégliche Bedeutungs-
felder umkreist und auf ihre Anwendbarkeit auf den Vorgang der Kunstbe-
trachtung untersucht werden, wie es in den Kapiteln 2.1.2 bis 2.1.6. und in
Kapitel 4.1.2. ausgefithrt wird. Das Trennende soll nicht einfach hinter das
Gemeinsame dieser unterschiedlichen Bedeutungszuschreibungen zuriick-
treten. Aufgabe ist es, die Interaktion zwischen kiinstlerischem Objeke als
symbolischem Feld, und dem kiinstlerischen und betrachtenden Subjekt in
einer spezifischen sozialen und historischen Situation als den bestimmen-
den Kontext zu untersuchen. Die Frage, welche Konzepte und Begriffe tiber
einen besonderen methodischen Nutzen verfigen, um die Szenen im Kunst-
werk, vor dem Kunstwerk, in einem konkreten historischen Kontext als
Szene des Begehrens nachvollziechen zu konnen, stellt sich als eine anspruchs-
volle Aufgabe dar. So soll in jedem Kapitel fir die jeweilige Fragestellung ein
anderes tiefenpsychologisches Konzept und eine andere Methode Anwen-
dung finden.

Das Begehren ist Anlass fiir eine individuelle Kunstproduktion. Und diese
Spur des Begehrens kann in einem Kunstwerk gelesen werden. Dieses Begeh-
ren gibt dem Handeln eines Subjekts Richtung und Ziel. Die Summe dieser
individuellen Begehren formt eine Kultur und gibt einer Gesellschaft eine
spezifische Dynamik. Ausgelost wird dieses Begehren vom Anderen, der in
seiner Andersartigkeit eine doppelte Bedeutung hat:

»Der kleine Andere, ist der andere, der nicht wirklich anders ist, sondern eine
Spiegelung und Projektion des Ichs. [...] Der grofle Andere symbolisiert die
radikale Alteritit, eine Andersartigkeit« (Evans, 1996, zit. 2002, S. 39 und
S.350).

Es geht hier darum, das Andere, das Eigene und das Fremde in einem Kunst-
werk als Ausloser eines sowohl individuellen wie kollektiven Begehrens imagi-
nativ zu umkreisen und sich ihm so anzunihern.

»Das >Symbolische< ist der Bereich der radikalen Andersheit, welche Lacan
als den >Anderen< bezeichnet. Der Diskurs des Anderen ist das >Unbewusste<
und dieses gehért somit ginzlich der symbolischen Ordnung an (ebd., S. 299).
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1.1.5 Setting und Methode der Kunstbetrachtung

Fur das betrachtende Subjekt eines fremden kunsthistorischen Objektes bedarf
es fir eine tiefenpsychologische Untersuchung einer wissenschaftlich-metho-
dischen Basis. Boxberg folgte bei seinen ethnopsychoanalytischen Studien
Regeln, um das Feld einer fremden Kultur zu erkunden. Er schuf eine wissen-
schaftliche Methodik fiir seine Feldforschung, die dem Setting einer Therapie
vergleichbar ist. Seine grofite Sorge galt dem Vermeiden eines Mitagierens.

Die museale Situation verleitet dazu, ein Einzelobjekt formal zu katalogi-
sieren und einer wissenschaftlichen Theorie unterzuordnen. Es geht fiir das be-
trachtende Subjekt darum, eine Irritation, ausgeldst durch das Unbekannte, zu
ertragen und sich dem Unbestimmten, dem Fremden zu iiberlassen (Boxberg,
1976, S. 709). Mario Erdheim spricht von einer »Pendelbewegung zwischen
der Analyse der eigenen und derjenigen der fremden Kultur« (Erdheim, 1986,
S.34), was hier meint, das Objekt, dessen Bedeutung nicht auf den ersten Blick
verstindlich ist, einer nicht voreiligen Interpretation bzw. theoretischen An-
eignung zuzufithren. Der Einfall, das personliche Befinden, das in der Begeg-
nung mit einem fremden Objekt auftaucht, muss einer analytischen Reflexion
zugefithrt werden. Gleich einer Gegeniibertragung, die zur wichtigen Infor-
mationsquelle des Analytikers bzw. der Analytikerin wird, kann das subjektive
Befinden des betrachtenden Subjektes Auskunft tiber das Kunstwerk geben.
In fremden Landern wie im Museum bewihrt sich die tiefenpsychologische,
dialektische Methodik. Die Priifung der subjektiven Erfahrung anhand der
Quellen stellt das Objeke in einen soziokulturellen bzw. historischen Kontext.
Die historischen Fakten reprisentieren zunichst das symbolische Dritte, kenn-
zeichnen das System der Zeichen, »deren Struktur sich von der natiirlichen
Ordnung unterscheidet« (Lacan, Se 3, 1955-1956, zit. 1981, S. 360; Evans,
1996, zit. 2002, S. 326), erméoglichen erst den hermenentischen Erkenntnispro-
zess der tiefenpsychologischen Befragung eines Kunstwerkes und schaffen eine
dritte Realitit, die eine erfolgreiche Triangulierung zwischen dem symbolischen
Objekt und der imaginativen Reaktion des betrachtenden Subjektes ermoglicht.
Der zweite und weit wichtigere Teil ist einer Supervision, einem therapeuti-
schen Gesprich, vergleichbar, ein kollegialer Austausch tiber das kiinstlerische
Objekt, die Verbalisierung der Beobachtung, Einfille und Erkenntnisse vor
Zuhoérern und Zuhérerinnen. Jedes der folgenden Kapitel wurde im Rahmen
des Jour fixe der OGATAP? in Wien einem Fachpublikum vorgestellt und dis-
kutiert — die Ergebnisse dieser gemeinsamen Bildbetrachtung konnten doku-
mentiert und hier weiter-gedacht werden.

Ein Kunstwerk als symbolisches Objeke ist anfangs angefuillt mit Beta-Ele-
menten. Die verbalisierte Kunstbetrachtung vor einem gedachten oder kon-
kreten Publikum erméglicht einen Prozess der Mentalisierung, einen Vorgang,
in dem Beta-Elemente sich zu Alpha-Elementen wandeln (Liders, 1997, S. 87).

2 Osterreichische Gesellschaft fiir angewandte Tiefenpsychologie und allgemeine Psychothe-
rapie.



