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Vorbemerkung

Die nachfolgenden Studien sind keine kunstgeschichtlichen oder kunst-
theoretischen Abhandlungen, keine psychoanalysegeschichtlichen oder
psychoanalysetheoretischen (metapsychologischen)Beiträge.Auch schlägt
sich in den Studienweniger systematische Forschungsarbeit dennmehrjäh-
rig angehäufte Erfahrungen auf dem Feld praktischer psychoanalytischer
Erkundungen der Arbeitsweise der menschlichen Psyche auf dem Gebiet
derÄsthetik nieder.DieZusammenziehungmehrjähriger Erfahrungserträ-
ge und Lesefrüchte gleichtmehr einer Rotte, einerMiete, einemKompost-
haufen für unerwartet fruchtbare und lebendige Entwicklungsschritte.Der
Titel des BuchsDieWahrnehmung der Bilder kannwie bei einemKippbild
in zweierleiWeise aufgefasstwerden.Zumeinenwas bei derWahrnehmung
von (Kunst-)Bildern erlebt, erfahren undwahrgenommenwird; zum ande-
ren was Bilder ihrerseits erleben, erfahren und wahrnehmen. Darauf geht
die Entstehung des Begriffs »Ästhetik« zurück. Innerhalb der ungleich
strengeren Disziplin der Philosophie wird diese Definition auf Gottlieb
Baumgartens Aesthetica 1750/58 zurückgeführt. Baumgarten definierte
Ästhetik als Wahrnehmung und sinnliche Erkenntnis durch Kunst. Das
Kunstwerk ist demnach nicht allein eine Manifestationsform des Schö-
nen. Das Kunstwerk ist Wahrnehmungsorgan (vgl. Schneider, 1996, S. 7;
Pflichthofer, 2013).Der neueDenkansatz blieb zunächst eineDomäne der
überwiegend schreibenden Philosophen wie Gotthold Ephraim Lessing,
Immanuel Kant, FriedrichWilhelm Joseph Schelling und GeorgWilhelm
Friedrich Hegel, um nur einige der bedeutendsten Namen zu nennen.
Manfred Clemenz hat ihnen mit einer Arbeit über Kants Geschmacks-
urteil als Paradigma ästhetischer Erfahrung, seiner Aporie, Dialektik und
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seinem Begriff von Schönheit als notwendiges Prädikat des Geschmacks-
urteils eine würdigende Untersuchung geschenkt (Clemenz, 2010, S. 23).
Der neueDenkansatz blieb eine Domäne der Philosophen, bis 1804/1813
Jean Paul, 1837 Georg Büchner oder 1876 Gustav Theodor Fechner in
Vorschulen der Aesthetik im deutschen Idealismus eine anmaßende und
vermessene kunsttheoretische Reflexion konstatierten, nämlich eine »Äs-
thetik vonoben«,»vonobenherab«.Fechnerhielt ihr eine»Ästhetik von
unten«, eine Ästhetik der sinnlichen und damit künstlerischen Erfahrung
und der Erfahrungswissenschaft entgegen. In eine solche »Ästhetik von
unten«, also Wahrnehmung und sinnliche Erkenntnis durch das Organ
wirklich existierender und real verwirklichter Kunstwerke, reihte Schnei-
der auch die Psychoanalyse ein (ebd., S. 131). Er begründete dasmit Freuds
Rückgriff auf Fechner, zum Beispiel in der Traumdeutung oder in Jenseits
des Lustprinzips. Sigmund Freud (1856–1939), seine Schüler und die auf-
blühenden psychoanalytischen Schulen-Bildungen hatten tatsächlich in
zahlreichen Studien Kunstwerke sowie Erkenntnisse und Wahrnehmun-
gen durch Kunstwerke untersucht und damit Inhalte einer Ästhetik von
unten entwickelt. Der wirklich zutreffende Grund für die Einbeziehung
der Psychoanalyse in die »Ästhetik von unten«wird aber ein anderer sein.
Er hängt mit der Veränderung des Newton’schen oder optischen Wissen-
schaftsmodells im 19. Jahrhundert zusammen. Die Veränderung, nämlich
die Abkoppelung von diesem Modell, war für die Künste von folgenrei-
cher Bedeutung (Crary, 1996 [1990]; 2002 [1999], S. 225); auch für Teile
der Medizin und der Humanwissenschaften, die mit der Abkoppelung
denKönigsweg des herrschendenmethodologischenObjektivismus verlie-
ßen. Die Abkoppelung begründete nicht nur eine Revolution der Künste,
sie begründete die revolutionäre Entwicklung der Psychoanalyse. Warum?
Im herrschenden optischen Wissenschaftsmodell werde, so Crary (2002),
auf ein Beobachtungsobjekt und sein Verhalten fokussiert. Das wissen-
schaftliche und künstlerische Ideal besteht dann in der einfachen Subjekt-
Objekt-Relation, in einem punktuell verorteten Subjekt und der Beleuch-
tung äußerer Gegenstände. Mit immer größerem Raffinement des Sehens,
zum Beispiel mithilfe der Mikroskopie, näherte man sich dann auch dem
Nervensystem, um das Seelenleben zu sehen. Die Camera obscura galt
als herrschendes Paradigma.DermethodologischeObjektivismus definiert
Aufmerksamkeit undWahrnehmungalsZustandmotorischer Stillstellung,
in demdann ausgewählte Inhalte anKlarheit gewinnen; dieMetapher vom
(inneren) Scheinwerfer war für diese Auffassung in der Psychologie und
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in den Künsten repräsentativ. Die klassische rezeptive, meist monofokale
visuelle Orientierung des Subjekts war seit Giorgio Vasari (1511–1574)
auch für die Künste spezifisch kennzeichnend. Die Abkoppelung von ei-
nem, auch noch von Théodule Ribot und Wilhelm Wundt vertretenem,
optischen Sehmodell erfolgte unter anderem 1896 durch Henri Berg-
sons (1859–1941) inMaterie und Gedächtnis, 1877 durch Physiker James
Maxwell (1831–1879) inMatter and Motion, 1867 durch Hermann von
Helmholtz (1821–1894) in Physiologische Optik, 1898 durch Pierre Janet
(1859–1947) inNévroses et idée fixes und 1886 durch den britischen Neu-
rologen W.J. Dodds. Stellvertretend für die zuvor genannten mag dessen
Feststellung sein, in der Aufmerksamkeit undWahrnehmung hätten Wis-
senschaftler und Künstler es nach der Abkoppelung mit einem

»regelrechten Durcheinander von Sehen, Tastsinn, Gehör und dem kin-
ästhetischen Sinn, also praktisch mit allen Sinnen zu tun, sowie mit ein
paar Trieben, verschiedenen unterscheidbaren Instinkten und der ganzen
Gruppe der höheren Vermögen von Vernunft, Gedächtnis, Urteilskraft,
Aufmerksamkeit, usw. – mit einem solchen Durcheinander also, daß es
praktisch ganz unmöglich ist zu sagen, wo das Sehen anfängt und wo es
aufhört, oder bei manchen Reflexen, was das Sehen überhaupt mit ihnen
zu tun hat« (Dodds, 1886, S. 25).

Stellvertretend für die Künstemag PaulCézannesWerk der späten 1890er
Jahre, zum Beispiel das Gemälde Kiefern und Felsen um 1900 oder auch
Georges Seurats Parade de cirque um 1888 gelten. Die Abkoppelung
vomoptischen Sehmodell bedeutet, dass beiWissenschaftlern undKünst-
lern das Beobachtungsmaterial nicht mehr monofokal ins Bewusstsein
einfließt; sondern dasmentaleGeschehenwird ausmehreren unterschied-
lichen Richtungen und über mehrere verschiedene Leitungsbahnen und
Vorgänge netzwerkartig prozessiert. In den psychologischenWissenschaf-
ten und neuen Künstlergenerationen wird nun ungerichtet, azentrisch
und multitemporal wahrgenommen. Die Entscheidung zu einer Wahr-
nehmung wird nun mitgestaltet durch Aufmerksamkeitsbesetzungen und
»der Erfolg der Aufmerksamkeit wird sein, dass an Stelle der Wahrneh-
mung eine oder mehrere (durch Assoziation mit dem Ausgangsneuron
verbundene) Erinnerungsbesetzungen auftreten« (Freud, 1950c [1895],
S. 454, Hervorh. J. F.D.). »Was von dem so genannten ›Ich‹ vollbracht
wird, das vollbringt, das spüre ich, inWirklichkeit etwas inmir, das größer
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ist als das Ich«, bemerkte James Maxwell (1877) über den neuen For-
schertyp. Kekulés Traum von der Schlange als Muster für den Benzolring,
Agassiz’ Traum von der Form eines fossilen Fisches, Hilprechts Traum
über die Passung zweier beschrifteter babylonischer Zylinder, Descartes
Traum als Ausgangspunkt für seine Philosophie und Poincarés Traum von
derLösung eines schwierigenmathematischenProblems sind anschauliche
Beispiele für die Leistungen dieses Forschertypus, wie Devereux (1967,
S. 353) herausfand. Freuds Entdeckung der psychischen Vorgänge bei
der Traumbildung aus visuellemGedankenmaterial entspricht diesen Leis-
tungen, den Leistungen der Ästhetik »von unten« und »von innen«.
Dies zu betonen ist wichtig, weil der Ansatz mit dem sich wandelnden
Kunstverständnis im19. Jahrhundert verbundenwar. Sowurdenbeispiels-
weise seit der aristotelischen Kunsttheorie die »Phantasien« lediglich als
»verblassende Sinneseindrücke« von außen, und seit der platonischen als
»krankhafte Inspiration«undnicht als»spielerisch freieKombinationen
von Vorstellungsinhalten« zu gänzlich Neuem, sprich als eigenständige,
von innen aufsteigende künstlerische Materialobjekte aufgefasst (Feser,
zit.n. Vasari, 2010 [1568], S. 273). Solche Auffassung hatte Folgen:

»[…] bis zu ihremzwanzigstenGeburtstag verbot [derKünstler] ihnen [sei-
nen Schülern] gänzlich, den Pinsel und die Farben zu benutzen, und ließ sie
nur Zeichnung üben […].Das tat er, damit die Begabung der Jungen nicht
von der Attraktion des Pinsels und der Verführungskraft der Farbe verlei-
tet würde, bevor sie nicht die genauen Proportionen der Dinge zeichnen
gelernt hätten« (Giovio, zit.n. Vasari, 2011 [1568], S. 66).

Genau das meinte Paul Klee noch in seiner Ausbildung unter Heinrich
Knirr und Franz von Stuck erlitten zu haben. Er stöhnte unter dem Un-
vermögen, dass Farbe bei ihm nichts »Organisches« war wie bei seinem
ein Jahr jüngeren Jugendfreund, dem Schweizer Bildhauer und Maler
Hermann Haller, sondern nur »Kolorismus«, das heißt »nur dekorative
Beigabe zum zeichnerischen Ausdruck« (Klee, 1988, S. 114; Klee, 1979,
S. 208: Brief vom 6. Februar 1902). »Bei mir dekoriert die Farbe nur den
plastischen Eindruck«, klagte er (Klee, 1988, S. 486). In immer vehemen-
ter werdenden Angriffen machte er später Franz von Stuck, seinen Lehrer
in derMünchnerMalklasse, für diese Stagnation verantwortlich. Er nann-
te ihn einen »wildgewordenen Dekorationsmaler« (ebd., S. 522). Bei
ihm habe er die Handhabung der Farbe nicht erlernen können, »weil von
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der Farbe nie die Rede war« (ebd., S. 484). Obwohl Klee in derMalklasse
schonKandinsky traf, der mit farbigen Abstraktionen zu experimentieren
begann, »verlor [Klee] allen Mut zu Farbanwendungen« (ebd., S. 506).

Die vorliegenden Studien versuchen nicht die inhaltlichen Ergebnis-
se der frühen psychoanalytischen Studien, das Wahrgenommene und das
Erkannte zu versammeln, beginnend etwa mit Freuds Der Wahn und
die Träume in W. Jensens »Gradiva« (1906), Der Moses des Michelange-
lo (1914), Ernest Jones’ Die Empfängnis der Jungfrau Maria durch das
Ohr (1914) oder A. J. StorfersMarias jungfräuliche Mutterschaft (1914),
oder inhaltliche Aspekte früher Kindheitskonflikte: bei Freud in Leonar-
do da Vinci die abgewehrte Homosexualität oder bei Karl Abraham in
Giovanni Segantini die »böse Mutter«. Anstelle der Inhalte versuchen
die vorliegenden Studien diejenigen Prozesse, durch die in dem»Organ«
»Kunst« wahrgenommen und erkannt wird, zu versammeln. Solche Pro-
zess-Objekte können insofern im weitesten Sinne als psychoanalytisch
bezeichnet werden, als sie erstmals in psychoanalytischen Situationen und
deren Erfahrungen in der »Deutungskunst« (Freud, 1914d, S. 69), in der
»Psychoanalyse alsKunst«und im»Phantasiecharakter der psychoanaly-
tischen Situation« (Loewald, 1975, S. 277), also tatsächlich»vonunten«
ausgehend, erkannt wurden. Sie sind spezifisch psychoanalytisch, weil sie
nicht allein »von unten«, sondern auch »von innen« stammen, also
nicht nur aus bewussten sprachlichen Erfahrungszusammenhängen, son-
dern auch aus unbewussten, teils aus noch nie bewusst gewordenen oder
gar zu Ende gefühlten und gedachten vorsprachlich phonemischen, pro-
sodischen, bildnerischen und szenischen Erfahrungszusammenhängen.
Hierzu hatte die Psychoanalyse im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts
einen reichen Erfahrungsschatz (mehr oder weniger verstreut) angesam-
melt. Den gilt es, in nachfolgenden Bildern und Szenen zu bündeln.
Clemenz hält diese Entwicklung einer »psychoanalytisch informierte[n]
Prozessästhetik«für fällig (Clemenz, 2010, S. 124).DenErfahrungsschatz
auszustellen, kann jedoch nur exemplarisch gelingen. Unter den Prozess-
Objekten wird der psychoanalytisch informierte Leser einige, gleichsam
gute Bekannte wiederfinden. Eine der frühesten Übersichten dazu hatte
1936 Anna Freud mit ihrem Buch über das Ich und die Abwehrmechanis-
men gegeben. Sie wurde in den jüngsten Studien von Dominic Angeloch
(2014) und Timo Storck (2010) erneut aufgegriffen, systematisch kom-
piliert und zu erweiterten Bedeutungen freigesetzt. Freigesetzt meint, in
den Studien wird deutlich, dass solche Prozesse vor allem als medizi-
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nisch-therapeutische Kategorien eingebunden, nach und nach verbraucht
und inflationiert worden waren. Auf medizinisch-therapeutische Zusam-
menhänge zugeschnitten, wurden ihre Bedeutungen zu Therapie-Wider-
standsmechanismen und Krankheits-Abwehrmechanismen verengt und
kategorial ausgelaugt. Ihre genuineBedeutung alsAufscheinen einer ihnen
kurz vorausgehenden Wahrnehmung und Erkenntnis von etwas Unaus-
haltbarem geriet in Vergessenheit. Sie sind jedoch Wahrnehmungs- und
Erkenntnisprozesse in der Negation; mit der Abhandlung »Die Vernei-
nung« hatte Freud (1925h) ein hinreißendes Paradigma exemplifiziert.
So geht beispielsweise bei den zentralen Prozessen der Ästhetisierung
in den »Schönen Künsten« die ihnen blitzgeschwind vorauslaufenden
Wahrnehmungen eines als unaushaltbar erlebten Gegenteils, nämlich die
Wahrnehmung von etwas Grässlichem in der Innen- und Außenwelt, vor-
aus. Das Grässliche konnte nur durch Prozesse der Negation noch eben
aushaltbar gestaltet werden: durch einenClusterprozess von automatisch-
mechanistischer Spaltung (in »schön« und »grässlich«), selektiver Ver-
leugnung (von »grässlich«), Verkehrung dieser Wahrnehmung ins Ge-
genteil und Überhöhung (von »schön«) mittels Idealisierung. Mit der
Hilfe solcher Transformationsformeln der Erträglichmachung kann das
Grässliche weiterhin ins Auge gefasst bleiben und untersucht werden. In-
struktive Beispiele dazu finden sich in den bezaubernden künstlerischen
Ikonender christlichenVerkündigungen.GerhardRichtermeinte 1991 zu
der Jahrhunderte geltenden Auffassung von Schönheit und Erhabenheit
in einer der Verkündigungsfassungen vonTizian: »Ichweiß nicht, wie die
Zeit gewesen ist, vielleicht war sie grauenhaft. Aber das Thema ist sehr
schön von dieser Frau, der etwas verkündet wird: eine schöne Wahrheit
und wahrscheinlich gut gemalt« (Richter, 2008, S. 277). Eine »schöne
Wahrheit« wurde den unerträglichen und grässlichen Lebenstatsachen
von Kinderlosigkeit, Kindersterblichkeit, Kindermord, Müttersterblich-
keit, Aussterben und Ausrottung ganzer Stämme entgegen konstruiert.
Die von der Medizinalisierung befreiten Widerstands- und Abwehrpro-
zesse der Spaltung, Verleugnung und Verkehrung der Wahrnehmung in
ihr Gegenteil sowie ihrer Idealisierung sind mit ihrer vorausgehenden
automatisch-mechanistischen Negation selber sinnliche Wahrnehmung
und Erkenntnis, hier durch die Kunstwerke; sie fungieren als Wahrneh-
mungsorganundManifestationsformzugleich.Die vorliegende Studie zur
psychoanalytischen Prozessästhetik beschränkt sich im Folgenden nicht
auf die bild-szenisch-künstlerischen Erfahrungen. Sie bezieht die litera-
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rische, filmische und psychoanalytische Erfahrung in paradigmatischen
Beispielen, soweit wie in diesem Buchumfang möglich, ein. Sie geht nicht
von schulisch unterschiedlichen psychoanalytischen Transformationsfor-
meln aus, wie sie kürzlich von Reimut Reiche versammelt, untersucht und
diskutiert wurden, wenn er dazu die Ansätze von Freud, Melanie Klein,
Donald Winnicott, Wilfred Bion und Jaques Lacan differenzierend und
diversifizierend verglich (Reiche, 2001; 2011, S. 62). Vielmehr gründet
die Studie holzschnittartiger auf einem einheitlichen psychoanalytisch-
mentalisierenden Modus, der allen psychoanalytischen Transformations-
modellen gemeinsam ist. Er spannt sich oszillierend zwischen den Polen
des primärprozesshaften und sekundärhaftenDenkens aus (Freud, 1900a,
S. 607f.); erweitert formuliert: zwischen den Polen des unbewussten
affektiven Denkens (Meltzer, 1988 [1984]), des vorbewussten phanta-
sierenden Denkens (Varendonck, 1922) und des sekundärprozesshaften
Denkens Freuds.

Bedeutung, Voraussetzung, Mechanismen und Grenzen der psycho-
analytischen Prozessästhetik können am besten an einer Reihe von Bei-
spielen gezeigt werden, mit denen das Wirkungsspektrum von Prozess-
Objekten anschaulich gemacht werden kann, will es nicht in einer akade-
mischen Formelsprache oder in einem metapsychologischen Kompendi-
um vonMikroprozessen eingezwängt werden. Der Autor muss besonders
eine Sicht darzustellen versuchen: Ästhetische Prozess-Objekte sind zen-
trale Organisierungs- und Ordnungsvorgänge des Wirklichen, es sind
faktische Leitformate. AusGründen des Zwangs zurDarstellbarkeit wähl-
te der Autor ein über Jahrhunderte wiederkehrendes empirischesMaterial
aus: den Mythos der »Verkündigung«. Thematische Stillstellung wurde
auch für die abstrakte Kunst mithilfe der Benutzung von »Quadrat-
bildern« versucht. Thematische Stillstellung bietet analog zum Mythos
»Pygmalion« auf literarischem Gebiet (vgl. Aurnhammer & Martin,
2003) zahlreiche Anwendungsexperimente vom ikonischen Auftrag der
Kirche über dieMalerei desMittelalters bis hin zur klassischenModernen.
Der Kunstgriff bringt zutage, wie die verschiedenen psychoanalytischen,
ästhetischen Prozesse Inhaltsveränderungen und Deutungsveränderun-
gen ausüben, welche Macht Prozesse über Inhalte und Deutungen haben,
welche Entwicklung, welches Wachstum, welche Restauration und glei-
chermaßen Deformation bis hin zur Zerstörung sie bewirken können. Sie
bringen zugleich die seelische Bewegung der Künstler und der Betrachter
sowie deren seelische Entwicklung, Veränderung, aber auchDeformierun-
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gen zuwege, die in künstlerischen Prozessen durchgemacht werden kön-
nen. Solche Entwicklungen kommen zustande, wenn psychoanalytische
ästhetische Prozesse zu einer »Rückverwandlung in einen Interaktions-
prozess mit einem neuen Menschen« (Loewald, 1986 [1968], S. 305)
führen undmit einer neuen künstlerischen Situation als Objektbeziehung
(vgl. Loewald, 1975 [1974], S. 277; Dannecker, 2010, S. 41) integriert
werden. Daher sind seelische Entwicklungen, Veränderungen und Defor-
mationenneuerdings auchalsResultateder IntegrationvonProzessen–als
Prozessintegration – beschreibbar und handhabbar (vgl. Eickhoff, 1992).

Der uranfänglichste psychoanalytische, ästhetische Prozess ist die As-
soziations-Aufmerksamkeits-Dialektik. Uranfänglich meint, sie ist gera-
dezu die Voraussetzung für die Wirksamkeit aller weiteren Prozesse. Zu
ihrer Vorgeschichte wies Freud auf den deutschen Journalisten, Theater-
und Literaturkritiker Ludwig Börne (1786–1837) hin. Der gab 1823 mit
der »Einfallsverwertung« eine Erfolg versprechende Nutzanwendung
an, innerhalb von drei Tagen ein Originalschriftsteller zu werden. Die
Schrift habe er – Freud – in seinem 14. Lebensjahr zum Geschenk be-
kommen; bekanntlich war ihm der Schriftsteller ein Traumziel gewesen.
Auf die Einfallsverwertung hatte sich die von Wichtigkeit und Zensur
»freie« Assoziations-Methode bei Freuds Selbstanalyse und später bei
seinen Analysanden aufgebaut. Sie entwickelte sich zur Assoziations-Auf-
merksamkeits-Dialektik, wenn sie sich auf der Seite des Analytikers eines
Pendants zur »freien« Assoziation bediente: des »Gleichschwebens«
der Aufmerksamkeit. Das hatte Freud später eher beiläufig als Einfluss
dargestellt, obwohl es doch endlich hypnotische und suggestive Verfahren
ablöste, denn

»erst wenn Sie die Hypnose ausschalten, können Sie die Widerstände und
Verdrängungen [also dieWahrnehmungen in der Negation] bemerken und
sich von dem wirklichen pathogenen Vorgang eine zutreffende Vorstellung
bilden. Die Hypnose [und die Suggestion] verdeckt den Widerstand [die
Minus-Wahrnehmung] und macht ein gewisses seelisches Gebiet frei zu-
gänglich, dafür häuft sie den Widerstand an den Grenzen dieses Gebietes
zu einemWalle auf, der allesWeitere unzugänglich macht« (Freud, 1910a,
S. 23).

Gerade mit der Assoziationsmethode – und nicht mit den zuvor prak-
tizierten hypnotisch-suggestiven Verfahren – hatte Freud bei sich selbst

Vorbemerkung
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