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Wandlungsprozesse der Gestaltung

Die Dynamik des Bildes entsteht in seiner
Betrachtung; es gerat durch unsere Wahrneh-
mung und Worte in Schwingung. Das Bild
selbst ist als unendlich denkbarer, virtueller
Raum ein Spiegel unserer Vorstellungen. So
erschlieBt der Prozess der Gestaltung der Ma-
lerin oder dem Maler ein neues, inneres Bild.
Im Verlauf des Gestaltens stirbt das alte Bild
zugunsten des neuen in einem fortwahrenden
Wandel. Dieser Prozess umfasst Zeit. Indem
Bilder Zeit verdichten, sind in ihrer Gegenwart
Vergangenes und Zukiinftiges sowie ihr eige-
ner Entstehungsprozess enthalten. Wir selbst
sehen uns in der Betrachtung des Bildes. Es
ist nur ein Bild; dennoch gehért es zu uns.
Narziss versank in sein Spiegelbild, weil er es
mit sich selbst verwechselte (vgl. Wendlandt-
Baumeister 2003, S.208ff.). Im kunstthera-
peutischen Kontext missen wir daher lernen,
unsere Bilder von uns zu trennen und zugleich
mit ihnen verbunden zu bleiben. Einzelne As-
pekte dieser Selbstbegegnung mdchte ich
anhand von Beispielen aus Kunst und Kunst-
therapie verdeutlichen. (Abb. 1)

Resonanz

Farbe ist dem Gefiihl verbunden und wirkt mit
eigener Energie. Ingrid Riedel schreibt: »Wenn
wir das Licht 18schen, verschwinden die Far-
ben: Nicht nur so, dass wir sie nicht mehr
wahrnehmen konnen, sondern so, dass sie
nicht mehr existieren. Unter der Wirkung einer
Farbe zu stehen bedeutet [...], unter einer
realen Strahlung, einer Schwingungsfrequenz
des Lichtes stehen« (Riedel 1983, S.12). In
Wolfgang Laibs Bliitenstaubbildern scheint

Evich Rawschenbach

die Farbe zu schweben; ihre feinen Pigmente
brechen das Licht in aller Intensitat. Die meis-
ten Betrachterlnnen schwingen mit.
Manchmal ist unsere Resonanz jedoch dis-
sonant. Im Gegensatz zu Laibs leuchtenden
Blutenstaubbildern konfrontieren Barnett
Newmans Werke in einer konzentriert ermal-
ten Undurchdringlichkeit der Farbe. Die Farb-
flachen provozieren in ihrer gleichzeitigen
Fille und Leere, und unser Auge ist in seiner
Adaptionsfahigkeit tiberfordert. Barnett New-
mans letzte seiner vier Fassungen von »\Who's
afraid of Red, Yellow and Blue?« war auch
eine Frage an sich selbst. Dieses Bild umfasst
fast siebzehn Quadratmeter; das heiBt, es ist
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nicht »iberschaubar«; wenn man davor steht,
ist man mitten »im Bild«. Nicht nur die Be-
trachterinnen agieren, auch das Bild konfron-
tiert die Betrachterinnen.

Barnett Newmans Bilder wurden immer
wieder Opfer gewalttatiger Anschlage, so
auch »Who's afraid ... IV«. Peter Moritz Picks-
haus hat in seinem Buch »Kunstzerstorer«
jenes Attentat ausfiihrlich analysiert. Als die
massive Farbhaut des Bildes die Wucht seines
Fausthiebs zuriickfederte, schlug der Atten-
tater schlieBlich mit einer Stange der Absper-
rung zu. Auffallend ist, dass jene Absperrung,
die das Bild schiitzen sollte — und deren Dis-
tanzierungsmoment Newman sicher nicht
wollte — zur Zerstdrung benutzt wurde.

Pickshaus schreibt zum Attentater: »Mir
scheint, als habe er diesen Spiegel, diese »drei
Flachen Farbe« zertrimmern miissen, da er
sich selbst begegnet ist. [...] So zahlt es zu
den Widerspriichen dieses ungewdhnlichen
Falles, dass da, wo grundsatzlich die Kluft
zwischen der kiinstlerischen Intention und der
Verstandigungsmaglichkeit am gréBten ist —
namlich in der Zerstdrung des Kunstwerkes
— diese schier uniberbriickbare Distanz fir
Sekundenbruchteile in Ubereinstimmung um-
schlug« (Pickshaus 1988, S. 116). Hier wiede-
rum fallt Narziss in sein eigenes Bild, verwech-
selt er die Kunst mit der Realitat und nimmt
sie gleichwohl so ernst wie wohl wenige.
SchlieBlich wollte Newman, dass seine Bilder
unmittelbar betreffen. Anstatt sich wie Narziss
selbst zu zerstoren, zerstorte der Attentater
jedoch das Bild (vgl. Pickshaus im vorliegen-
den Band). (Abb.2)



Ein Bild tut nichts, es ist nur anwesend;
dennoch konnen wir uns von ihm in seiner
materiellen Prasenz bedroht fiihlen. Manch-
mal miissen wir die Patientinnen vor der Ener-
gie ihrer eigenen Bilder schiitzen. Wichtig ist
ebenso fiir die Therapeutinnen, sich nicht mit
in die Bilder der Patientlnnen hineinziehen zu
lassen, die einen groBen Sog ausiiben kénnen,
sondern Distanz zu behalten und die Uber-
tragungsmomente zu reflektieren. Materiell

betrachtet bestehen die Bilder nur aus Farben
und Linien, aus Blau, Rot und Gelb. Doch
Bilder vermitteln atmospharisch verdichtete
Energie. Kunstattentater sind meist psychisch
krank, dennoch sind ihre Reaktionen oft Aus-
druck einer tendenziellen, allgemeinen Reso-
nanz. Der Angriff auf Newmans Bild erhielt
groBe Zustimmung des sogenannten »gesun-
den Volksempfindens«.

Abb. 1 (links)
Erich Rauschenbach

Abb. 2 (rechts)
Chas Addams

Wahrnehmung

Auch totalitdre Machthaber zerstéren oftmals
Kunstwerke. »Bilderverbote und Bilderstiirme
[...] bestatigen die Eindringlichkeit des Bildes
durch die Heftigkeit, mit der sie sie bekamp-
fen, schreibt Peter Matussek in seinem Arti-
kel »Der selbstbezlgliche Blick«. Er betont,
dass bereits die PET-Scans der Hirnforschung
in leuchtenden Farben zeigten, dass der visu-
elle Kortex weit (iber die Halfte der GroBhirn-
rinde umfasst. Jedoch auch die bildgebenden
Verfahren der Neurowissenschaften zeigten
nicht das Hirngeschehen selbst, sondern des-
sen Bildprojektion, die erst interpretiert wer-
den misse: »Indessen wollen auch Bilder ge-
lesen sein, und wer das nicht tut, wer also die
immanente Narrativitat der Bilder nicht er-
kennt, dessen Sehvermdgen ist eingeschrankt«
(Matussek 1999, S.637ff).

Sehen ist grundsatzlich ein schopferischer
Prozess. Wir missen die inneren wie duBeren
Bilder stets (ibersetzen. Die Betrachtung des
Bildes ist dynamisch; das Bild selbst bleibt
statisch. Seine sinnliche, begreifbare Verlass-
lichkeit ist ein wichtiger kunsttherapeutischer
Faktor, gerade in der bedngstigend ungreif-
baren Welt von Patientinnen. Die Rezeption
der duBeren Bildwelt ist der aktive Prozess
unserer Wahrnehmung. An Aufzeichnungen
ist zu sehen, wie die Augen ein Bild abtasten,
dem folgend, was das Gehirn an optischer
Information zu benGtigen meint. Bei Portrat-
aufnahmen konzentrieren sich die Abtast-
bewegungen beispielsweise auf Augen und
Nase (Gregory 2001, S.65). Allein die Augen-
bewegung erzeugt bereits eine Bewegung der
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Bilder. Muster und Simultankontraste der Far-
ben erzeugen optische Tauschungen durch
physikalische Wahrnehmungsphanomene. Im
Simultankontrast konkurrieren die Farben in
gleicher Intensitdt miteinander und irritieren
das Auge. Die Bilder beginnen sich scheinbar
zu bewegen, weil sich das Auge bewegt. Eine
andere Form des Bilderlesens sind Sprach-
bilder; hier fligt der Mensch die Buchstaben
sinnvoll zueinander.

»Afugmud enier Sduite an enier Elingshcen
Unvirestidt ist es eagl, in wlehcer Rienhnel-
foge die Bcuhtsbaen in eniem Wrot sethen,

das enizg wcihitge dbaei ist, dsas der estre
und Izete Bcuhtshae am rcihgiten Paltz snid.
Der Rset knan ttolaer Bélsdinn sien, und du
knasnt es torztedm onhe Porbelme Iseen. Das
ghet dseahlb, wiel wir nchit Bcuhtsbae fiir
Bcuhtsbae enizlen Iseen, snodren Wrdetr als
Gnaezs« (4eye.de, November 2007).

Rémy Zauggs Bilder sind Sprachbilder im
Simultankontrast: »schau,/ ich bin blind,/
schau.« (Abb. 3). Er selbst schreibt: »Das Bild
mit den blauen Buchstaben auf rotem Grund
ist da, wir sehen es zwar, doch trotz unseres
Bemiihens, es so gut wie méglich zu sehen,
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sehen wir es nicht gut. Wir strengen uns an,
es bestmdglich zu sehen, doch unsere Miihe
ist vergebens. Stets ist das Bild gleichsam
in einer kinetischen Strahlung. [...] Das Werk
ist also seinem Wesen nach ein Phanomen
der Wahrnehmung. Das Werk ist kein Objekt.
[...] Doch letztlich konnte es, wer weiB, auch
sein, dass [die Bilder] uns an einigen unserer
Gewissheiten oder an bestimmten Selbst-
verstandlichkeiten zweifeln lassen wollen«
(Zaugg 1999, S.5).

Das Bild, das wir sehen, ist nicht das Bild,
wie es ist. Was wir wahrnehmen, ist der Vor-
gang unserer Wahrnehmung selbst, unsere
eigene Kreation des Bildes in der Bewegung
unserer Augen. Wir sind, wie bei Newman,
auf uns selbst zurlickgeworfen. »Schau, ich
bin blind, schau. « ist keine Frage nach unserer
Angst vor den Farben, sondern eine Auffor-
derung des Bildes selbst: Wir sind gefordert,
uns unserer Wahrnehmung zu vergewissern.
Barnett Newman und Rémy Zaugg fragen
nach der Dynamik der Wahrnehmung der Be-
trachterlnnen.

Bild und Wort

Betrachten wir im kunsttherapeutischen Sinne
ein Bild zusammen mit der Klientin oder dem
Klienten, setzen wir die Bilder mit Worten in
Schwingung und ergdnzen, beschreiben, in-
terpretieren sie. Um den Blick auf das Bild zu
offnen, sollte der sprachliche Bildeinstieg so
offen und weit wie méglich bleiben. Ein Bei-
spiel von Gisela Schmeer veranschaulicht dies
eindrucksvoll an einem Bild eines Tores: Eine



Abb. 3 (links)
Rémy Zaugg, 1999, Aluminium, gespritzter Lack,
Siebdruck, gespritzter Klarlack, 193 x 231,5x 4cm

Abb.4 (rechts)
Luc Tuymans, »Der Architekt,
1997, 113 x 144,5cm, Ol auf Leinwand

Person steht auf der Schwelle dieses Tores.
Die Malerin ist von einer Trauerzeit gepragt,
doch bereits die Gleichsetzung der Person auf
dem Bild mit der Person der Malerin ware eine
interpretierende Einengung: »Mdchten Sie
malen, was die Person, die auf der Schwelle
steht, gerade sieht?« Mit diesen Worten bleibt
die Therapeutin mit der Malerin am Bild und
geht nicht darlber hinweg (Schmeer 1994,
S.48).

Luc Tuymans wohl bekanntester Ausspruch
besagt: »Der kleine Abstand zwischen der
Erklarung eines Bildes und dem Bild selbst ist
der einzig magliche Blickwinkel, unter dem
man die Malerei betrachten kann« (Tuymans
zit. nach Fuenmayor 2004, S.116). Luc Tuy-
mans Bilder verlangen Distanz und Reflexion;
er selbst nennt es eine Eigenschaft der »In-
differenz«. Sein Bild »Der Architekt« (Abb. 4)
zeigt anscheinend einen anonymen Men-
schen, auf Skiern im Schnee sitzend. Doch die
Person ist nach einem Foto gemalt, das den
Architekten Albert Speer zeigt, Hitlers Reichs-
minister. Mit dem Raum zwischen Bild und
Titel gewinnt die Betrachtung des Bildes an
Dynamik. » Tuymans wiegt wie Kafka das Pu-
blikum in Sicherheit, indem er einen konven-
tionellen, augenscheinlich biederen Ton an-
schldgt. Er serviert kleinformatige Bilder, die
harmlose Dinge und Raume wiedergeben.
Aber das Heimliche wird allzu bald unheim-
lich« (Dexter 2004, S.27). »Seine Malerei
scheitert standig an der Wiedergabe und ge-
nau diese Unmdglichkeit, diese Verstellung
lassen die Darstellung des Nichtdarstellbaren,

etwa des Holocaust, zu.« (ebd. S. 25) Luc Tuy-
mans Bilder verbramen explosive Inhalte —
hier gibt es eine Entsprechung zu Bildern, die
im therapeutischen Rahmen entstehen.
Auch in der kunsttherapeutischen Arbeit
sollten uns weniger die gekonnten lllustratio-
nen eines beangstigenden Zustands irritieren.
Viel bedrohlicher erscheinen jene Bilder, die
indifferent bleiben, die nicht zustande kom-
men, deren Leere das weiBe Blatt widerspie-
gelt oder deren Gefalligkeit und Harmlosigkeit
den Schmerz jener Menschen (ibertiinchen,
die vor der Wucht der Erinnerung in scheinba-
re Idyllen fliichten. Diese oft belanglos schei-
nenden Bilder entsprechen einem Schutzme-
chanismus, den wir in der Therapie aufmerk-
sam beachten und achten sollten. Es gibt
verfolgte und verfolgende Bilder: Die Kraft der
Bilder erzeugt in uns Schwingungen, die eine
Sogwirkung entfalten konnen. Kunst wirkt in
ihrem bloBen Dasein und betrifft unmittelbar.

Destruktion

Niki de Saint Phalle ging offensiv mit ihren
destruktiven Kréften um. lhre SchieBbilder in
den sechziger Jahren erzeugten bei ihr selbst
und den schieBenden Protagonisten heftige
Gefiihle (vgl. Pickshaus im vorliegenden
Band). Sie schrieb: » 1960 war ich eine sehr
zornige junge Frau. Zomig auf die Manner,
auf ihre Macht. Ich fihlte, dass sie mir meinen

eigenen Freiraum geraubt hatten, [...]. Ich war
bereit zu téten. Das Opfer, das ich wahlte,
waren meine eigenen Bilder. [...] In meine

SchieBbilder baute ich kleine Farbbeutel mit
Farbe in den Gips ein und schoss auf sie. [...]
Die Bilder bluteten. Die weiBe Oberflache wur-
de mit ausspritzender Farbe bedeckt. Das Bild
begann zu leben« (de Saint Phalle, 1980,
S.20). Hier scheint sich ein Bedrfnis mit-
zuteilen, das auch manche Patientinnen zur
Selbstzerstorung treibt: Sich selbst zu spiiren
im destruktiven Akt. De St. Phalle wahlte als
Stellvertreter ihre Bilder. »Als ich im letzten
Winter nach Stuttgart kam, sah ich am Flug-
hafen eine Anzahl Fotos junger Terroristinnen.
Mir wurde bewusst, wie viel Gliick ich gehabt
hatte, einen pazifistischen Ausdruck meiner
inneren Gewalt gefunden zu haben« (de Saint
Phalle 1980, S.21). Es gilt hier, das Bild Bild
bleiben zu lassen und es nicht mit dem Leben
zu vermischen. Doch jede Phantasie spielt mit
der Grenze zur Realitét. Es bleibt die Frage,
was passiert, wenn die Kunst sich das Leben
tatsachlich greift.

Kunst brachte seit jeher auch Gewalt zu
den Betrachterinnen und versuchte aufzuriit-
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teln. Sie versucht, die Grenzen zwischen Fik-
tion und Dokumentation zu ldsen. Dennoch
ist eine eindringlich dargestellte Folter keine
reale Folter: So das Bild Bild sein darf, bleibt
die gestaltende und betrachtende Person vor
sich selbst geschiitzt. Niki de Saint Phalle
opfert ihr Bild, nicht sich selbst: Kunst bleibt
Fiktion, Abbild, Inszenierung; trotzdem ist das
Bild selbst real und wirkt. Vielleicht ist auch
das Uberwaltigt-Sein durch Bamett Newmans
Bilder ein Einbruch der Realitat, da er die
Farbe als Farbe in ihrer Prasenz begreift und
nicht als reprasentatives Abbild. Es bleibt eine
Gratwanderung.

In der therapeutischen Situation beschrei-
ten wir stets diese Grenze: Es ist nicht unser
eigenes Erleben, das wir begleiten, wenn wir
von Folter und Missbrauch erfahren, und doch
werden unsere eigenen, moglicherweise ver-
letzten Anteile angesprochen und drohen
ebenfalls aufzubrechen. Wir sind der Angst,
Freude, Hoffnung, Wut unserer Patientinnen
ausgesetzt und damit unseren eigenen dies-
beziiglichen Gefiihlen der Wut, Freude, Sehn-
sucht oder Ohnmacht. Wir schwingen mit. Wir
benétigen bei aller Empathie die Fahigkeit zur
Distanz und Transformation. Wir wissen, dass
die Bilder und Geschichten der Patientinnen
deren eigene Erfahrungen wiedergeben: Wir
haben sie nicht erlebt. Dieser Unterschied hilft
uns im therapeutischen Kontext, ein Gegen-
{iber zu bleiben und nicht mit in das fremde
Bild zu versinken. So entwerten wir nicht die
Schwere des Erlebens und damit die Kraft zu
dessen Uberwindung.

In einer empathischen Resonanz des kunst-
therapeutischen Mitschwingens spiegelt sich
somit die eigene Resilienzfahigkeit. Fallen wir
jedoch in das Bild oder das Erleben unseres
Gegeniibers mit hinein, so schwingen wir so
sehr im Gleichklang, dass wir statt Empathie
eine Gefiihlsiiberflutung erleben. Diese de-
struktive Resonanz wird mit einem physika-
lischen Vergleich anschaulich. So kann eine
Schwingung in einer verstarkten Eigenschwin-
gung eine sogenannte »Resonanzkatastro-
phe« erzeugen, die Briicken und Gebéude
zum Einsturz bringt (vgl. Einflhrung im vor-
liegenden Band). Man spricht von Resonanz-
katastrophe, da solche Schwingungen der
Eigenfrequenz, die die Belastungsgrenze Uiber-
schreiten, auch durch Menschen selbst pro-
voziert werden konnen, wie 1850 beim Ein-
sturz der Hangebriicke von Angers durch 730
marschierende franzosische Soldaten (http:/
de.wikipedia.org/wiki/Angers 2008). So l6sten
im Gleichschritt laufende oder marschierende
Menschen schon manche Katastrophe aus.
Der Resilienzbegriff setzt dagegen auf indivi-
duelle menschliche Starke.

Kreation

Jorge SemprUn schreibt zu seinen Erfahrungen
im KZ Buchenwald: »Nicht dass das Erlebte
unsagbar ware. Es ist unertrdglich gewesen«
(Semprdn, zit. nach Lidke 2002, S.48). In
seiner Dankesrede fiir den Friedenspreis des
Deutschen Buchhandels sprach er davon: »Im
Herbst 1945, mit 22 Jahren, fing ich an, jene
Lebenserfahrung literarisch zu verarbeiten:
jene Erinnerung an den Tod. Aber es war mir
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unméglich. Man verstehe mich: Es war nicht
unméglich zu schreiben — es wére unmdglich
gewesen, das Schreiben zu Uberleben. Das
einzig vorhersehbare Ende jenes Abenteuers,
Zeugnis ablegen zu wollen, wére mein eigener
Tod gewesen« (ebd.). Die unertrdgliche Erin-
nerung braucht eine neue Form und Fassung,
soll sie uns nicht verrlicken. Semprin ringt um
die ertrdgliche Distanz zu seinem konkreten
Erleben und schafft in diesem Kampf seine
Werke.

Viktor Frankl beschreibt in seinen Erfahrun-
gen des Konzentrationslagers seine Fahigkeit
zur Distanzierung als Rettung. Frankl meint
auch: »Was hier Not tut, ist [...] dass wir nicht
mehr einfach nach dem Sinn des Lebens fra-
gen, sondern dass wir uns selbst als die Be-
fragten erleben, als diejenigen, an die das
Leben téglich und stiindlich Fragen stellt«
(Frankl 1977, S.120). Frankl betont in seiner
Beschreibung der Logotherapie, dass die the-
rapeutische Haltung sich mit dem freien Willen
des Menschen, dessen Willen zum Sinn —und
der Sinnsuche des Lebens — verbinden miisse
(Frankl 1972). Es geht um den Blickwechsel
und das aktive Wagnis neuer Perspektiven.
(Abb.5)

Kunst und Therapie teilen sich die Gemein-
samkeit eines kreativen, sinnvollen Prozesses,
der Hohen und Tiefen birgt und von Zweifeln
begleitet ist. Kreativitdts-Theorien sehen in
der Kreativitdt eine Méglichkeit, das allerur-
spriinglichste, existenzielle Chaos gestaltend
abzuwenden. Sie entspricht einer Schopfung
aus dem Nichts, in dem doch »etwas« bereits
vorhanden, wenn auch noch nicht greifbar ist.



Abb.5
Alfredo Jaar, Videostill aus »Epilogue«,
Rwanda Project, 1998
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In den Schépfungsmythen wird oft eine trage,
massige, geheimnisvolle Figur beschrieben,
um die herum eine zweite, quirlige, aktive
Gestalt tut und macht und denkt und lenkt ...
Marie Luise von Franz vergleicht dies mit dem
Unbewussten, das durch das Bewusstsein
kontinuierlich entdeckt und dadurch »ge-
schaffen« wird (von Franz 1990, S. 226 ff.). Wir
kénnen dies vergleichen mit einem weiBen
Blatt, auf dem wir Linien zu einer Zeichnung
figurieren.

Ralf Bolle berichtet von Haruki Murakami,
der im Schreiben seine Geschichte entwickelt
und sich »facettenreich mit den verschiedenen
Raumen und Wirkkraften [beschaftigt], die
zwischen Bewusstsein und Traumwelten aus-
gespannt sind. [...] Faszinierendes, Erschre-
ckendes und Vereinendes sowie Unerkanntes
erdffnen sich als riesiger Raum dem Ich-Be-
wusstsein, das sich selbst als klein und aus-
geliefert erlebt. Natlrlich geht es um eine
Entwicklung und Ausdifferenzierung des Ich,
mit dem Unbewussten in Dialog zu treten«
(Bolle 2005, S. 113). Harry Mulisch beschreibt
seine kiinstlerische Arbeitsweise in seinem
Buch »Die Prozedur«: »[...] ich, der ich dies
erzahle, erzahle die Geschichte nicht nur fiir
Dich, sondern vor allem auch, weil ich wissen
will, welche Geschichte ich erzéhle« (Mulisch
1999, S.21).

Kiinstlerischer wie therapeutischer Prozess
lassen folgende vier oft beschriebenen Phasen
der Kreativitat aufscheinen: Auf die Phase der
Praparation, in der ein Problem bewusst wird
und man sich intensiv mit der Aufgabe aus-
einandersetzt, folgt die sogenannte »schop-

ferische Phase« der Inkubation, in der an dem
Problem gearbeitet wird, oft ohne sich dessen
bewusst zu sein. Hier kann in der therapeuti-
schen wie kiinstlerischen Arbeit eine innere
Leere erlebt werden, ein vermeintlicher Still-
stand, der Frustrationstoleranz (auch der The-
rapeutinnen) erfordert. Als Phase der Illumi-
nation (»Aha-Erlebnis«) wird die meist pl6tz-
liche Losung des (inneren) Denkprozesses
bezeichnet, welche man in der Phase der Ve-
rifikation auf ihre Brauchbarkeit prift. Holm-
Hadulla spricht von der Schwierigkeit der
Realisation und setzt diese Phase vor jene der
Verifikation. Er betont, dass der kreative Pro-
zess ernsthaft und selbstvergessen sei (Holm-
Hadulla, 2005).

Resilienz

Wenn die innere Welt sich duBert, wird die
Uberwindung von Widerstanden notwendig,
weil die Realitdt der Phantasie Bedingungen
setzt. Der Philosoph Hans Gadamer sagt dazu:
»Wer kennt das nicht, dieses qualerische Ge-
flihl bei der kreativen Arbeit. Aber wenn etwas
zustande gekommen ist, dann haben wir wie-
der einen Halt in dem fremden Geschehen,
das uns umgibt. Vielleicht ist das ein tiefes
Geflihl der Gelassenheit, nach dem wir stre-
ben. Aber dieses Gefuihl, nennen wir es Gliick,
kommt erst nach der kreativen Anstrengung,
der wir uns immer wieder ausliefern miis-
sen« (Gadamer, zit. nach Holm-Hadulla 2002,
S.34). Diesen Zustand der Selbstvergessenheit
bezeichnet man nach Czikszentmihalyi als
Flow-Erleben (Czikszentmihalyi 1998). Jenes
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Glucksgefuhl der kreativ-fordernden Arbeit
wirkt stabilisierend und heilend.

Kreativitat als urspriingliches Schopfertum
scheint grundsatzlich konstruktiv; dennoch
enthalt sie destruktive Prozesse. So zerstoren
wir im Moment des Gestaltens permanent das
Ergebnis der letzten Phase zugunsten eines
véllig neuen Zustands: Der Moment zuvor ist
verloren, auch wenn er fir den Entwicklungs-
prozess entscheidend war. Stets den Abschied
und die Zukunft zu proben und dabei die
Gegenwart zu gestalten, scheint den kreati-
ven Prozess zu bestimmen. Das Verwerfen
vieler potenzieller Zustande zugunsten eines
einzigen spiegelt die Bedingungen des Lebens
selbst. Jene Aggression meint fruchtbare Ent-
wicklung.

Oft versucht man jedoch in der (kiinstleri-
schen) Bemihung, etwas mehr oder weniger
Vages ergreifen zu wollen, zu viel zu kldren.
Indem man das Fliichtige zu sehr zu fixieren
versucht, zerstort man das bereits Gewonne-
ne, verflacht mit einer erzwungenen Eindeu-
tigkeit die zuvor vielschichtige Lésung. Auch
die therapeutische Arbeit kann dadurch L6-
sungen verwassern. Es kann andererseits ge-
schehen, dass ein Bild (oder das Leben) im
unbefriedigenden Zustand verharrt, weil der
Mut fehlt, das bereits Erreichte durch neue
Perspektiven zu geféhrden, obwohl es einem
nicht gefallt. Es ist immer wieder erstaunlich,
wie sehr die meisten Menschen eine Korrek-
tur ihres »nicht gelungenen« Bildes scheuen.
Meist wollen sie »ein besseres beginnen« und
erhalten ein ahnliches Ergebnis wie zuvor, weil
sie das neue Bild mit denselben Schemata be-



ginnen, anstatt an der Bruchstelle des »nicht
gelungenen« Bildes weiter zu arbeiten.

Ein Bild zu gestalten erhalt existenzielle
Ziige, wenn wir ihm so nahe verbunden sind,
dass es einen Sinn flir uns gewinnt. Wenn es
uns dagegen nicht beriihrt, bleibt es belang-
|os. In dieser Gratwanderung kann sich in der
kunsttherapeutischen Arbeit jener Zustand
entwickeln, der das Bild mit dem Leben selbst
gleichsetzt. In diesem Sinne entsprache der
Schuss Niki de Saint Phalles auf ihr eigenes
Bild einem Schuss auf sich selbst. Bilder bieten
den Schutz, ein unertrdgliches Erleben aus
sich herauszustellen und sich zu distanzieren.
Gleichwohl haben sie unerwartete Trigger-
funktionen, indem sie unterschwellig agieren
und plotzlich Narziss mit dem eigenen Bild
verschmelzen. Hier wirkt die Kunsttherapie im
Losen der Gestaltung von seiner Urheberin
oder seinem Urheber, im Sinne des Bildes als
eines Gegenlbers. Wir konnen ein Bild an-
nehmen oder verandern, uns nahern oder
entfernen, uns Zeit geben in der Produktion
und der Betrachtung oder das Ergebnis erst
einmal ruhen lassen.

Sich selbst ein Bild

»Jede Linie ist eine Weltachse, schreibt Ru-
ne Mields in ihr Bild (Abb.6) (Mields 2003,
S.151). In der Gestaltung schaffen wir uns ein
Gegeniiber, mit dem wir kommunizieren. Die
Phasen der Aggression und des Sich-Losens
sind in der kreativen Arbeit stets enthalten,
wenn nicht sogar der Grund des Schaffens.
Entscheidend bleibt, dass wir selbst das Aus-
mal und den Zeitpunkt des Eingriffes be-

Abb.6

Rune Mields, Versuch tiber Novalis
(eine Linie), 2003,

Aquatec auf Leinwand, 200 x 95cm

stimmen konnen. Wir sind nicht ausgeliefert,
sondern Handelnde und Sinngebende im Sin-
ne Frankls, indem wir auf die alltaglichen
Fragen des Lebens Antwort geben. Indem wir
uns, wie Harry Mulisch, unsere eigenen Bilder
erzahlen, wahrend sie entstehen, und sie zu-
gleich unseren Mitmenschen zu vermitteln
versuchen.

Handlungsimpulse im Bild
Bilder konfrontieren mit eigenen Angsten und
Wiinschen, mit Widerstanden und Projektio-
nen. Kunsttherapeutinnen nutzen den narra-
tiven Charakter des kiinstlerischen Ausdrucks,
um einerseits innere Bilder zur Sprache zu
bringen, andererseits vom Erleben losgeldste
Prozesse nonverbal konzentrieren zu helfen.
Doch die sprichwértliche »Angst vor dem
weiBen Blatt« blockiert oft den Gestaltungs-
wunsch. Vor dem Hintergrund, Kontrollmecha-
nismen zu unterlaufen und Bewegungs- und
Handlungsimpulse zu geben, wurden verschie-
dene Methoden entwickelt (Titze 2006).
Bildfolgen und Bilddialoge als nonverbale
Formen l6sungsorientierter, kunsttherapeu-
tischer Prozesse erzahlen auch »ohne Worte«
Geschichten und fordern die Kommunikation.
Oft l6st die kunsttherapeutische Arbeit mit
einfachen Ubungen Handlungsblockaden. Der
Handradius ermdglicht die schnelle Geste aus
der Bewegung heraus; die Aktion aus dem
Korperradius versetzt mitten in das Bild. Dies
fordert wie die Gestaltung mit Farbe oder Ton
die Néhe zu unbewussten Prozessen. Mittel-
groB3e Bildformate wie DIN A3, die Arbeit mit
Stiften, Collagen, Stein oder Fotografie erfor-
dern eine kontrolliertere Arbeitsweise und
kénnen das »in Fluss gebrachte« distanzierter
ausformulieren. Sie tragen bei zur kognitiven
Integration und begegnen eventueller Ge-
fuhlstberflutung. Dreidimensionales Arbeiten
stlitzt zusatzlich die Kérperwahrnehmung.
In Phasen der Verunsicherung hilft der
verlassliche Rhythmus der Gestaltung einer
Selbststrukturierung und zugleich einer Ge-
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fuhlsannaherung. Oft zeigen sich auch im
scheinbaren Chaos Stabilisierungstenden-
zen, wie ein weil gelassener Blattrand oder
zarte lineare Gitter. Diesen inneren Strukturen
diirfen wir im kunsttherapeutischen Prozess
durchaus vertrauen. Umgekehrt kann eine
scheinbar leichte Gestaltung auf den zweiten
Blick eng und starr erscheinen. Bilder selbst
sind dynamisch und sprechen durch die for-
malen Elemente der Gestaltung. Diese Zei-
chen mussen wir vor allem zu lesen wissen.
Generell bleibt innerhalb der kunsttherapeuti-
schen Arbeit die Verbindung aktiver, haptisch-
sinnlicher Gestaltung mit rezeptiver, verbal-
kognitiver Reflexion ebenso bedeutend wie
die prazise Wahrnehmung der nonverbalen
Prozesse und dsthetischen Faktoren.

Die notwendige Uberwindung mancher
Widerstande innerhalb des Gestaltungspro-
zesses begleitet die Kunsttherapie entspre-
chend. Werden beispielsweise in der Drogen-
rehabilitation Portraits erarbeitet, so ist dies
oft ein groBBer Kampf der Klientinnen, sich mit
der Realitdt zu befassen, die bisher ausge-
klammert werden sollte. Wenn es ihnen hier
gelingt, sich selbst gegeniiberzutreten, das
Material als Erfahrungshilfe zu begreifen und
vielleicht sogar die Erkenntnis zu gewinnen,
dass sich sowohl in der Gestaltung als auch
im eigenen Erleben Veranderungen zeigen, so
ist dies ein groBer Erfolg. Einerseits hilft eine
Konkretisierung diffuser Traumwelten lebens-
wichtigen, alltdglichen Entscheidungen. An-
dererseits 6ffnet der kreative Freiraum den
Alltag erweiternde, virtuelle Welten. Diese

wechselseitige Reibung und Erganzung schaf-
fen neue, bereichernde Wirklichkeiten.

Zugleich wird die Selbstverantwortung ge-
starkt, beispielsweise bei chronifizierten Pa-
tientinnen in der oft miihsamen Suche nach
eigenen Themen. Die Weigerung von Thera-
peutlnnen, Gestaltungsinhalte vorzugeben,
kann zunachst zu Arger und schlieBlich zur
Aktivitat fiihren. Wenn nach einer langen Pha-
se des Ringens vielleicht zwei Linien auf einem
Blatt diesen Kampf bezeugen, dann sind diese
flr die Patientlnnen als Zeichen ihrer Errun-
genschaft ein existenzieller Gewinn. Kiinstler-
Innen, die selbst die Erfahrung machen konn-
ten, wie schnell die Freiheit, gestalten zu
dirfen, was man mdchte, die Aufgabe stellt,
gestalten zu miissen, was man will, kénnen
diese Entwicklung bewusst begleiten. Kunst-
therapie begleitet klinstlerische Prozesse, die
sich im entsprechenden Medium abbilden.
Erst wenn Prozess und Produkt die Menschen
beriihren, wirken sie.

Ich, das Bild, ich sehe dich.

Wir leben in einer bildreichen Welt, und Bilder
sind oft eindrticklicher als Worte. Rémy Zauggs
Bild spricht: »lch,/ das Bild,/ ich sehe/ dich.«
(Zaugg 1999). Als wirde das Bild in seiner
Prasenz agieren, werden wir mit uns selbst
konfrontiert; so fiirchtete sich der Attentater
in seiner Ablehnung des Bildes von Barnett
Newman letztlich vor sich selbst. Die Wirkung
eines Bildes entsteht vor allem in unserer ei-
genen Betrachtung. Das Bild bietet Narziss
einen bestandigen Spiegel als erkennbares
und begreifbares Gegeniber.
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Die Bilder selbst bleiben so, wie sie sind,
doch sie geraten durch unsere Wahrnehmung
und Worte in Schwingung. Wir selbst sind der
Ort unserer Bilder im Sinne Hans Beltings:
»Wir sind der einzige Ort, an dem Bilder emp-
fangen und erinnert werden. [...] Ohne unse-
ren Blick gabe es keine Bilder, sondern wéren
die Bilder etwas anderes oder gar nichts. Zwar
empfangen wir Bilder von auBen, aber wir
machen sie zu unseren eigenen Bildern. [...]
Unsere eigenen Bilder sind fliichtiger als die
Bilder, die uns von auBen entgegenkommen.
Gleichwohl verleihen sie den gesehenen Bil-
dern in uns selber eine Dauer, solange wir
leben« (Belting 1998, S.35).
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