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,, Bilder der Kunst sagen gleichsam: Laf3 dich von diesem Verwand-
lungsmdrchen bestimmen, bewege dich mit, folge mir, liebe und has-
se mit mir. Doch dabei mufst du auch etwas aufs Spiel setzen — du
gerdtst in ein Hin und Her, du gerdtst an Punkte, an denen du keine
Lust mehr hast, weiterzumachen. Der Weg des Bildes, dem du folgst,
fiihrt an Klippen, zerreifst liebe und vertraute Ansichten. Es wird ge-
fahrlich fiir dein ruhiges Leben. Doch nur auf diese Weise ldfst sich
etwas von den Schopfungsspiralen dieser Wirkungswelt erfahren.
Von ihren verlockenden und ihren unheimlichen Seiten und nicht
zuletzt von dem, wie es vielleicht anders ginge. *

(Salber, 2002, S. 108)

., Es hat sich eingebiirgert, von Goyas ,schwarzen Bildern’zu sprechen.
Das kann man aber noch ganz anders verstehen, als nur von bestimmten
dunklen Farbwerten her. Mit seinen ,Uberfrachtungen’ unternimmt er
es, die ,schwarzen Locher’ der Wirklichkeit zu behandeln. So zu behan-
deln, dafs der unverstdndlichen und ungeheuren Wirklichkeit noch
irgendeine Art von Verstehen abgerungen wird. *

(Salber, 2002, S. 131)

Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit ist eine kunstpsychologische, qualitativ-em-
pirische Untersuchung von sechs der Schwarzen Bilder (Pinturas
Negras) des spanischen Malers Francisco de Goya: Saturn, Judith,
Kdmpfer, Hexensabbat, Parzen und Asmodea. Die Untersuchung
basiert auf Wilhelm Salbers These, dass es moglich sei, durch jedes
der Schwarzen Bilder beim Betrachter einen Selbsterfahrungspro-
zess hinsichtlich seiner unbewussten Obsessionen (Besessenheiten)
anzustoflen. Die der Arbeit zugrunde liegende Fragestellung lautete
daher zum einen, ob es tatsdchlich moglich ist, mit unterschiedli-
chen Betrachtern anhand der Gemaélde einen solchen Selbsterfah-
rungsprozess im Sinne eines morphologischen Kunstcoachings
einzuleiten und zum anderen, wie man die Themen und Strukturen
eines solchen Prozesses fiir jedes Gemaélde spezifizieren kann.

Aus insgesamt 56 Tiefeninterviews wurde auf der Grundlage des
theoretisch-methodischen Ansatzes der Morphologischen Psycho-
logie nach Wilhelm Salber zu jedem der sechs Gemilde eine Wer-
kanalyse in vier Versionen erstellt: In der ersten Version wurde je-
weils die Grundqualitdt des Bildes herausgearbeitet, in der zweiten
Version wurde das Gemaélde als ein Wirkungsraum zwischen Haupt-
und Nebenfigurationsziigen zergliedert, in der dritten Version wurde
das zentrale Konstruktionsproblem des Gemaldes identifiziert und
in der vierten Version wurden die verschiedenen Umgangsformen
der Betrachter mit dem jeweiligen Problem typisierend zusam-
mengefasst. Es konnte dabei gezeigt werden, dass es grundsatzlich
moglich ist, mit verschiedenen Betrachtern anhand der untersuchten
Schwarzen Bilder in einen vertieften und fiir jedes Gemélde spezifi-
schen Selbsterfahrungsprozess einzusteigen. Die thematischen Va-
lenzen dieser Prozesse konnten anhand der Werkanalysen zu jedem
Gemailde abgesteckt werden, so dass sie fiir zukiinftige Kunstcoa-
chings mit diesen Werken nutzbar sind.

SchlieBlich wurden diese empirischen Ergebnisse vor dem Hinter-
grund von Salbers Thesen iiber die Schwarzen Bilder in einer ab-
schlieBenden Diskussion kulturpsychologisch eingeordnet und auf
das spezielle kulturelle Muster von Goyas Epoche bezogen.

Stichworte: Morphologie, Kunstpsychologie, Kulturpsychologie,
Kunstcoaching, Selbsterfahrung, Goya, Schwarze Bilder, Beses-
senheit



Einleitung

Eigentlich lieBe sich das Ergebnis der folgenden Seiten in eini-
gen wenigen Sitzen zusammenfassen: Die Wirklichkeit ist nicht
vollsténdig sondern voller schwarzer Locher. Um diese schwarzen
Locher herum wirbeln unsere Besessenheiten. Aus unseren Beses-
senheiten geht wiederum alles andere hervor, unser Leben und die
Welt, die wir uns zurechtmachen. Erst seit dem 19. Jahrhundert ha-
ben die Menschen gelernt, die Wirklichkeit so zu sehen, aber die-
ser Prozess ist noch lange nicht abgeschlossen'. Goya hat als einer
der ersten modernen Maler diese ungeheuren Un-Dinge in seiner
Kunst dargestellt. Seine Schwarzen Bilder sind Prototypen mo-
derner Kunst. Bis heute konnen sie den Betrachtern helfen, die
Wirklichkeit, zu der sie ja auch selbst gehdren, neu und anders zu sehen und
damit vor allem auch die eigenen Besessenheiten besser zu ver-
stehen. Von daher ist die Beschdftigung mit den Schwarzen Bil-
dern wie eine Impfungen mit dem Ungeheuren dieser Wirklichkeit™.
Diese Behauptungen stiitzen sich auf das empirische Material, das
ich fiir die vorliegende Arbeit gesammelt und ausgewertet habe.

Leider reichen so wenige Séitze doch nicht aus. Sie dhneln selber
den Besessenheiten, um die es hier gehen wird, denn sie wollen
etwas eigentlich Paradoxes schnell und einfach in den Griff bekom-
men. Dennoch sind Besessenheiten deswegen nicht tiberfliissig, ge-
nauso wenig wie knappe Entwiirfe: In den wenigen Sédtzen steckt
schon vieles drin, aber darin darf man nicht stecken bleiben, sondern
muss es ausarbeiten und entwickeln. Neue Sichtweisen brauchen
viel Zeit um sich zu entwickeln und sie brauchen den wiederholten
Austausch mit der Wirklichkeit. Ich selber musste mich in tiber zehn
Jahren langsam in Salbers morphologische Psychologie, die Schwar-
zen Bilder und noch in einiges andere vertiefen, bis ich die Welt
mehr und mehr (auch) auf diese Weise sehen konnte. All das war
mir zundchst nicht vertraut. Die morphologische Psychologie Sal-
bers hatte mein eigenes Psychologie-Studium in K&ln zunéchst nur
als Nebenstromung begleitet: Trotz Teilnahme an einigen morpho-
logischen Seminaren, die mich stets gleichermallen fasziniert und
verwirrt hatten, lie ich mich zunéchst vom reputierlicher und klarer
wirkenden Mainstream der akademischen Psychologie leiten, wie er
ansonsten gelehrt wurde. Erst nach Abschluss des Studiums gestand
ich mir mein Interesse an einem anderen Bild vom Seelischen selber
zu und fand den Mut, es wirklich auch einmal anders zu versuchen.

1 ,,Denn weder die Wissenschaft vom Seelischen noch die Wissenschaft von der
Kunst haben sich bisher auf die neuen Kategorien eingelassen, die die Entwicklun-
gen der modernen Kunst nahelegten® (Salber, 2002, S. 44).

2 Einige Jahre nachdem mir klar wurde, dass sich bei den Selbsterfahrungsprozessen
durch die Schwarzen Bilder eine Art Impfung vollzog, fand ich die folgende Kapi-
teliiberschrift bei Sloterdijk (2009): Impfung mit dem Ungeheuren: Nietzsche als
Immunologe (S. 521). Dort bezieht er sich auf einen Ausdruck Nietzsches iiber die
Impfung mit dem Wahnsinn.
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So gab ich ein erstes Dissertationsvorhaben auf (eine Fortsetzung
meiner quantitativ-empirischen Diplomarbeit, die sich auch schon
mit Ungeheurem beschaftigt hatte) und bekundete mein Interesse
an einer Dissertation im Feld der morphologischen Kunstpsycho-
logie — ohne zu diesem Zeitpunkt bereits vollstindig verstanden zu
haben, was Morphologie ist und wie sie funktioniert. Professor Her-
bert Fitzek, den ich um Betreuung einer solchen Arbeit bat, gab mir
daraufhin Salbers Undinge (1994) zu lesen: Eine Art Analyse der
Schwarzen Bilder Goyas mit der Behauptung, hier konne man et-
was liber menschliche Besessenheiten erfahren. Als Zielsetzung einer
kunstpsychologischen Untersuchung schlug er mir vor, Selbsterfahrungs-
prozesse, diec beim Betrachten dieser Bilder entstehen konnen, an einer
groBeren Stichprobe empirisch zu untersuchen, um die Schwarzen Bilder
damit moglicherweise fiir ein so genanntes morphologisches Kunstcoa-
ching nutzbar machen zu kénnen. Salbers Analyse der Schwarzen Bilder
stellte zwar bereits selber eine solche empirische Untersuchung dar — je-
doch mit Wilhelm Salber als bisher einzigem Untersuchungsteilnehmer.

Mir waren zuvor weder Goya noch seine Schwarzen Bilder be-
kannt und mein Kunstverstdndnis war damals dhnlich schwach aus-
gebildet wie mein Verstindnis der Morphologie. Ein erster Blick in
Salbers Undinge, in dem die Gemaélde nur in schwarz-weif3 abgebil-
det waren, machte mir aber sofort klar, dass ich hier den richtigen
Gegenstand gefunden hatte — oder der richtige Gegenstand mich.
Was Salber Uiber die Gemaélde schrieb, faszinierte mich ebenso: Ei-
nerseits beschrieb er ganz konkret, was auf den Bildern zu sehen
war, was er erlebt hatte und in welchen Prozess er dabei verwickelt
worden war. Gleichzeitig entwickelt er anhand des Bilderlebens
aber auch seine allgemeine Sicht auf das Seelische und insbesonde-
re dessen frithe Formen. Auch wenn ich vieles noch nicht verstand,
bekam ich den Eindruck, als konne Salber durch die Gemélde Goyas
in eine Art Urzeit der Seele zuriickblicken und in Goyas Bildsprache
einen Ausdruck fiir eine vorsprachliche Erfahrung finden. Er kam
von alltdglichen Phanomenen auf Urphdnomene, von personlicher
Selbsterfahrung auf eine allgemeine Entwicklungsgeschichte der
menschlichen Psyche. Dies entspricht — wie ich mit der Zeit lernte
- konsequent dem Wissenschaftsverstdndnis der Morphologie, wel-
che in einzelnen konkreten Abldufen oder Gegenstinden stets den
kompletten seelischen Betrieb am Werk sieht. Die Morphologische
Psychologie kann man grundsitzlich als eine Methode verstehen,
die versucht, jeden konkret gegebenen Forschungsgegenstand fiir
diesen Seelenbetrieb mit seiner ganzen Geschichte transparent zu
machen.

Die vorliegende Arbeit ist eine sich wiederholende Kreisbewe-
gung, die immer wieder durch die gleichen vier Punkte fiihrt und
am Schluss erneut da anzukommen scheint, wo sie begonnen hat. In
TEIL I beginne ich mit den vier Thesen Salbers zu Goyas Schwar-
zen Bildern und leite daraus Gegenstand und Fragestellung meiner
Untersuchung ab. Danach stelle ich Salbers Morphologische Psy-

chologie als Theorie und Methode vor. Beides ldsst sich erneut an-
hand von vier Thesen gliedern (dort hei3en sie Versionen), die man
als allgemeinere Fassungen der vier Thesen zu Goyas Bildern ver-
stehen kann. Anhand dieser vier Versionen werden dann im TEIL II
sechs von Goyas Schwarzen Bildern auf der Grundlage von Tiefen-
interviews analysiert. In TEIL I1I kehre ich dann wieder zu Salbers
vier Thesen vom Anfang zuriick und versuche, sie mit den empi-
risch fundierten Bildanalysen aus TEIL II in Austausch zu bringen.
An dieser Stelle werden dann vielleicht die schwarzen Locher in der
Wirklichkeit, die ich eingangs erwihnte, versténdlicher oder sogar
sichtbarer geworden sein. Und das Kreisen der Untersuchung wird
sich dann hoffentlich als eine Spirale erwiesen haben, die tiefer hi-
nein gefiihrt hat in das Herz von Goyas Schwarzen Bildern, in ihre
Besessenheiten, ihre Undinge und vor allem in ihre Kunst.
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TEIL I
GEGENSTAND, THEORIE & METHODE

1. Gegenstand: Goyas Schwarze Bilder

Die Gegenstidnde meiner Untersuchung sind Selbsterfahrungspro-
zesse anhand von sechs der vierzehn Schwarzen Bilder Goyas. Um
nachzuvollziehen zu kdnnen, wie dieser eher ungewdhnliche For-
schungsgegenstand zum Thema einer empirischen Untersuchung
werden konnte und was damit eigentlich genau gemeint ist, sind
einige Vorklarungen notwendig.

Ich mochte darum in diesem Kapitel darstellen, wie sich Gegen-
stand und Fragestellung aus Wilhelm Salbers Analyse der Schwar-
zen Bilder entwickelt haben. Dazu werde ich zunéchst Salbers Unter-
suchung entlang seiner vier zentralen Thesen darstellen, um dann mein
eigenes, davon ausgehendes Forschungsinteresse zu beschreiben.

1.1 Salbers vier Thesen

1994 erschien Wilhelm Salbers Buch Undinge — Goyas Schwarze
Bilder. Darin analysiert er vierzehn Gemaélde, die der spanische Ma-
ler Francisco de Goya (1746 — 1828) zwischen 1820 und 1823 in
seinem Haus, der Quinta del Sordo (Landhaus der Tauben), auf die
Winde gemalt hatte. Goya selber hatte diesen Bildern keinen Titel
gegeben. Man nannte sie spater Pinturas Negras (Schwarze Bilder),
ibertrug sie auf Leinwénde und brachte sie in den Prado von Mad-
rid, wo sie heute zu sehen sind.

Salbers Analyse dieser Schwarzen Bilder gleicht keiner gew6hn-
lichen Kunstanalyse. Zum einen ist sein Zugang von der von ihm
entwickelten Theorie, der Morphologischen Psy-chologie geprigt.
Mit dieser Theorie hatte Salber iiber mehr als drei Jahrzehnte hinweg
ein Bild vom Seelischen entwickelt, welches er nun in den Bildern
Goyas dargestellt fand (,,...da machte ich die Erfahrung, dal Goya
ein Bild des Seelischen — iiberhaupt — malt, wie es bis dahin noch
nie gemalt worden war® Salber 1994, S. 9). Zugleich geht Salber in
Undinge iiber eine rein exemplarische Anwendung seiner Psycholo-
gie deutlich hinaus. Die Theorie der Morphologischen Psychologie
steht nicht im Zentrum des Buches, wie in vielen seiner fritheren
Ver6ffentlichungen. Sie durchformt seine Bildbeschreibungen eher
aus dem Hintergrund. Im Vordergrund steht ganz und gar die Wir-
kung der Bilder und Salbers Stil ist eher personlich als akademisch.
Er selber erklért ausdriicklich, dass er versuchen wollte, in Undinge
einmal anders als wissenschaftlich zu schreiben. Durch den gesam-
ten Text hindurch wird erkennbar, wie fasziniert und bewegt Salber
von den schwarzen Bildern war.

,,Ich habe zwdlf Jahre gebraucht, um diesen Text zu schreiben. Als
ich die Bilderdie ersten Male sah, war ich iiberwdltigt, verbliifft,
angegrinst. Ich konnte sie nicht fassen und nicht auf irgendeinen
Begriff bringen. Vielleicht sollten sie einfach so uniibersetzt stehen
bleiben? * (Salber, 1994, S. 8)

Salbers Werkanalyse entstand zudem wéhrend einer personlichen
Umbruchszeit, da er 1993 seinen psychologischen Lehrstuhl in
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Ko6In nach dreiflig Jahren verlie und als Professor emeritierte.
Ganz ausdriicklich beschreibt er seine Auseinandersetzung mit den
Schwarzen Bildern daher auch als eine Art von Selbsterfahrung, die
ihn an seine eigene Psychoanalyse erinnert habe und die ihm half,
den Ubergang in einen neuen Lebensabschnitt zu meistern:

,,Als ich 65 war, wurde es noch etwas dramatischer, denn ich fragte
mich damals, wie und ob es ginge, anders zu leben. Daf3 ich mit der
Goya-Geschichte zu Rande kam und daf3 seine Bilder den Psycho-
logen etwas beibringen konnten, das brachte schon Dramatik mit
sich. Weit aufregender aber war die Wirkung fiir mein Leben. Je
mehr ich den Wendungen der Besessenheit auf Goyas Bildern folg-
te, desto mehr ging los, desto mehr liefs sich aber auch ertragen und
verstehen — von dem alten Leben und von dem Anders-leben-Kon-
nen.” (ebenda, S. 10)

Diese Passage enthélt bereits in nuce jene Thesen, an denen ent-
lang Salber nach einer ersten ausfiihrlichen Beschreibung jedes Ge-
maéldes schlieflich seine Analyse entwickelt. Sie dienen als (Vor-)
Entwurf fiir die hier durchgefiihrte empirische Untersuchung. Zu-
sam-mengefasst lauten die vier Thesen:

1) Die Schwarzen Bilder machen ,,Besessenheiten beschaubar®
(ebenda, S. 69);

2) indem sie eine ,,Entdeckungsgeschichte des Seelischen (ebenda,
S. 77) darstellen;

3) in dessen Zentrum ,,Undinge* (ebenda, S. 93) wirken und

4) sie machen dartiber hinaus auch die ,,Umbildungen‘ (ebenda, S. 114)
dieser Besessenheiten spiirbar.

Dies sind keine Thesen, die man in einer gewdhnlichen wissen-
schaftlichen Arbeit erwarten wiirde. Kategorien wie Besessenhei-
ten und Undinge wirken zunichst ungewohnt, wenn man nicht mit
morphologischen Begriffsbildungen vertraut ist. Im Folgenden soll
darum versucht werden, in einem ersten Zugriff und unter Zuhilfe-
nahme von Salbers eigenen Worten genauer einzukreisen, was er
mit diesen zentralen Begriffen meint.

1.1.1 Besessenheiten
In seiner ersten These geht Salber (1994) im Grunde von dem aus,
was konkret auf den Bildern zu sehen ist: ,.... Bilder vom Zerstoren,
Hexen, Réachen, Berauschen, die die menschlichen Lebewesen ,in
Besitz nehmen’ (S. 69). Man kann Salbers Rede von Besessen-
heiten also zunéchst sehr nah an der Alltagssprache verstehen als
Von-etwas-besessen-sein und dabei getrost Assoziationen zum Hor-
rorgenre oder zu biblischen Geschichten dimonischer Besessenheit
mitdenken. Besessenheiten beschreiben dann als Phanomen das Er-
leben, dass etwas Fremdes von uns Besitz ergreift, ein ,, Woanders,
das das Erleben und Verhalten der Menschen insgeheim bestimmt*
(ebenda, S. 69). Eine Besessenheit ist also, ,,was Seelisches in Be-
sitz nimmt, was auf uns lauert und was uns bewegt, ohne daf} wir es
wissen (ebenda, S. 72). Und wir verspiiren solche Besessenheiten

an dem ,,wohin wir im Leben immer wieder geraten, was wieder-
kehrt (...), was wir zu verstecken suchen® (ebenda, S. 13). Man kann
dies so tibersetzen, dass Salber von der Erfahrung spricht, durch im-
mer wiederkehrende (unbewusste) Themen oder Muster bestimmt
zu werden, wie durch eine fremde Macht. Dabei driickt Salber
mehrfach seine Uberzeugung aus, dass wir auch in ganz alltdglichen
Handlungen von solchen Besessenheiten bestimmt werden, ohne es
zu bemerken: Er nennt Phidnomene wie die Begeisterung fiir Auf-
maérsche, Prozessionen und Umziige (Salber erinnert sich hier an
seine eigene unreflektierte Begeisterung fiir die Nazi-Aufmaérsche
in seiner Jugend, aber auch an Karnevalsumziige), fiir Ideologien,
Glaubenssitze, fiir Literatur und Musik oder auch fiir FuB3ballspiele.
Haufig werden diese Besessenheiten eher von auflen bemerkt, als
vom Betroffenen selbst — oder erst dann, wenn sie ihm selbst zu
extrem werden oder er ihre unangenehmen Konsequenzen bemerkt:
,, Wenn wir dann merken, wer mit in unserer Prozession ist, und
wenn uns das dann einmal zu viel, zu dick, zu fantastisch, zu ,beses-
sen’ist — dann ahnen wir vielleicht etwas von der Besessenheit, die
in unseren Vorlieben fiir Literatur, fiir ldeologien oder fiir Griipp-
chen ihre Gestalt gefunden hat.” (ebenda, S. 12-13)

Salber geht rasch iiber die bloe phdnomenale Beschreibung von
Besessenheiten hinaus und beginnt, ihre Funktion innerhalb seines
eigenen spezifischen Verstindnisses seelischer Prozesse (aus der
Morphologischen Psychologie, die er hier nicht eigens darlegt) zu
umreiflen: Wiahrend er seelische Prozesse grundsitzlich als Gestalt-
bildungen versteht, ist eine Besessenheit fiir ihn ,,eine erste Gestalt
- eine explosive Gestalt -, ein erster Anfang der Geschichte des
Seelischen™ (ebenda, S.72). Fiir Salber kristallisieren sich seelische
Formen tiberhaupt und zu allererst in solchen Besessenheiten he-
raus. Sie geben der unfassbaren Unruhe der seelischen Gestaltbil-
dung eine erste Richtung, einen ersten Halt. Durch Besessenheiten
versucht das Seelische ,,dem Irrsinn einer gestaltlosen und zerflie-
Benden Wirklichkeit Grenzen zu setzen* (ebenda, S. 72). Besessen-
heiten sind dabei explosiv, da sie versuchen, die ganze Wirklichkeit
radikal in ihrem Sinne umzugestalten (Salber spricht hier auch von
verwandeln). Es handelt sich gewissermallen um noch unkultivierte
Extrem-Formen, die aber in der Entwicklungsgeschichte des See-
lischen notwendig sind. Die folgende Passage bringt Salbers Ver-
stindnis von Besessenheit auf den Punkt:

,, Besessenheiten sind unvermeidbar: als Anfang seelischen Gestalt-
werdens, das uns Inhalt und Richtung gibt - sie sind etwas wie die
Mutter aller seelischen Dingen. Sie sind ein besonders auffdlliger
Anteil am Menschlichen des Menschen; sie lassen uns bewegende
Lebensaufgaben verspiiren, die unmoglich zu l6sen sind. In der Ent-
wicklung von Seelischem sind sie ,normal’ — erst ihre zwanghafte
Wiederholung, ohne Umbildung, lif3t sie verkehrt laufen. Besessen-
heiten sind Phdnomene und Urphdnomene (...) " (ebenda, S. 74)
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1.1.2 Entdeckungsgeschichten
Die zweite These Salbers besagt nun, dass die schwarzen Bilder
eine Entdeckungsgeschichte dieser seelischen Phédnomene und
Urphdnomene darstellen. Diese Entdeckungsgeschichte entwi-
ckelt sich, indem die Bilder den Betrachter mit einbezichen. Hier
kommt Salber ganz ausdriicklich darauf zu sprechen, dass die Ge-
malde einen Selbsterfahrungsprozess in Gang setzen: ,,Seine Bil-
der seelischer Machte - Besessenheiten — verwickeln uns in einen
Prozef3; sie zwingen uns mitzugehen, uns mitzubewegen, das ganze
mitherzustellen — auch im Abwehren, Erschrecken, in der Fassungs-
losigkeit, im Abwenden* (Salber, 1994, S. 75). Man gerét also in
einen gemeinsamen ,,Herstellungsproze3* (ebenda, S. 76) und ent-
deckt dabei ein dynamisches System ,,mit eigenen Verhiltnissen,
mit Spannungen und Umbildungen dieser Spannungen® (ebenda,
S. 76). Dem Betrachter eroffnet sich ein ,,Wirkungsraum, der dem
jeweiligen Thema zum Richtmal} wird“ (ebenda, S. 76). Man kann
Salber hier so verstehen, dass der Betrachter dadurch, dass er am
Hin und Her der verschiedenen Wirkungen und Gegenwirkungen
beteiligt wird, zu einem Teil eines seelischen Werks der Besessen-
heiten gemacht und in den jeweils spezifischen Wirkungsraum des
Bildes hinein gefiihrt wird, wodurch er zu verstehen lernt ,,wie un-
sere Werke funktionieren (ebenda, S.81). Dabei wird der seelische
Produktionsbetrieb ,,im Tun und Leiden erfahren™ (ebenda, S. 77).
Und Salber meint au3erdem, dass sich durch dieses Erfahren im Tun
und Leiden ein verdnderter Blick, ein verdndertes Sehen einstellt,
so dass der Betrachter dabei etwas — sein eigenes Seelisches — neu
erfahren und entdecken kann:
,, Goya malt eine Selbstdarstellung des Seelenbetriebs. Ev macht be-
schaubar, wie sich ein produktionsschwangerer Raum herstellt, des-
sen Kern unbewusste Besessenheiten sind. Das trdgt dazu bei, das
Seelische anders und neu zu sehen. “ (ebenda, S. 81)
Salber beschreibt hier ausflihrlich, auf welche Weise in den einzel-
nen Bildern solche Werke oder Betriebe dargestellt sind. Entschei-
dend fiir die Selbstentdeckung oder Selbsterfahrung ist dabei, dass die
Schwarzen Bilder gewissermaf3en Figuren in Bewegung darstellen:
,, F. Goya malt daher auch nicht einfach den Zustand einer Beses-
senheit in einem bestimmten Augenblick. Er malt die Bilder von Be-
sessenheit in einem Augenblick, der sich verriickt. (ebenda, S. 82,
Hervorhebung im Original)
Erst durch Verriicken und Mitbewegt-Werden entsteht fiir Salber ein
Verstehen der Bilder - auch wenn er hiermit ausdriicklich (zunéchst)
ein vorbewusstes, nicht intellektuelles Verstehen meint — zumindest
aber eines, das ,,iiber jedes intellektuelle Begreifen hinaus® geht
(ebenda, S. 92).

1.1.3 Undinge

In seiner dritten These behauptet Salber, dass Goyas Schwarze Bil-
der im Kern Undinge darstellen. Damit vertieft er zugleich noch
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einmal seine erste These, dass Besessenheiten im Grunde auf Ur-
phédnomene des Seelischen verweisen, also auf erste Gestalten, die
noch unkultiviert, unfertig und noch nicht in ein eingespieltes Sys-
tem des Alltags eingelassen sind. ,,Besessenheiten sind ,Unmdg-
lichkeiten’, die iiberraschenderweise die Entwicklung menschlicher
Wirklichkeit bewegen™ (Salber, 1994, S. 69). Die Undinge sind
damit Ausdruck von jenem , Irrsinn einer gestaltlosen und verflie-
Benden Wirklichkeit” (ebenda, S.72), den die Besessenheit erstmals
in einer Gestalt zu fassen suchen. Goyas Bilder legen diese unkulti-
vierte Ebene seelischer Entwicklung frei, machen sie wieder erleb-
bar, indem sie die Geschichten aufbrechen, in welche wir die Dinge
unseres Alltags einfassen und sie damit erst zu Dingen machen. Das
Netz von Bedeutungen, Unterscheidungen und (zurecht-)gemach-
ten Begriffen, das wir normalerweise tiber die Wirklichkeit legen,
wird zerrissen; Trennungen und Aufteilungen, mit denen wir uns die
Welt konstruieren, werden verwischt. Konkret sieht das fiir Salber
in Goyas Malerei so aus, dass er gewohnte Gestaltbildungen stort,
aufbricht, ineinander iibergehen ldsst und damit zwischen und in
ihnen etwas anderes sichtbar macht:

»F Goya malt bewegte Un-Dinge: Doppelfiguren, Hohlformen,
nicht von einer Perspektive her Definierbares. Er malt Gruppierun-
gen und Figurationen, die alle einzelnen Dinge durchqueren und
durchkreuzen. Wir haben iiberhaupt nicht mehr mit einzelnen Din-
gen zu tun — uns treten komplexe Sachverhalte der Wirklichkeit als
seltsam schrige Un-Dinge entgegen, schwer zu fassende Verhdlt-
nisse, Bestimmtes, das unbestimmt wird, Gegensatzeinheiten, Pa-
radoxes. Noch nicht einmal Avme und Beine lassen sich sortieren. *
(ebenda, S. 94)

Fir Salber tritt dadurch eine Wirklichkeit hervor, die einerseits ent-
wicklungszeitlich vor unserer Alltagswirklichkeit liegt und zugleich
noch in ihr verborgen ist; eine frithe Schicht, die zwar von jiingeren
Schichten tiberdeckt wird, aber dennoch da ist. Man versteht Salber
hier gewiss nicht falsch, wenn man sich an Freuds Beschreibung
des Unbewussten und des in ithm wirksamen Primédrvorgangs erin-
nert fiihlt (Freud 1955/99). Auch Salbers Beachtung der Vorsilbe
Un erinnert an Freud, etwa in seinem Aufsatz iiber das Unheimliche
(1919/99).

., Dazwischenwirkendes, Bewegendes, Unheimliches, Unfassbares,
Unmaogliches, Unsagbares tritt in den Blick. Bei diesen Charakte-
risierungen ist die Vorsilbe ,Un’ nicht einfach eine Verneinung, sie
weist auf eine andere Wirklichkeit hin, auf ein Anderswo, auf eine
Wirkungswelt. “ (Salber, 1994, S. 94)

Salber betont, dass Goya die Undinge so wirkungsvoll darstellen kann,
weil er sie unfertig und unperfekt ldsst. ,,Sie sind Unformiges im
Ubergang zur Form* (ebenda, S. 95). Dadurch sind die Bilder nicht
einfach auf bewusste, inhaltliche Vorstellungen festlegbar, sondern
sie setzen ,,jeweils eine bestimmte Sorte von Verwandlungen ins
Werk® (ebenda, S. 96). Ohne bereits zu sehr auf Salbers allgemeine
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Theorie des Seelischen vorzugreifen (sie wird im folgenden Kapitel
dargelegt), muss man hier hinzufiigen, das Verwandlung fiir Salber
in etwa die Bedeutung des Lustprinzips bei Freud innehat: Sie ist
der Motor des Seelenlebens. Fiir Salber zeigt Goya in seinen Bil-
dern darum nicht nur Besessenheit als anschauliche Gestalten (erste
These) und als mitbewegenden Betrieb (zweite These), sondern er
malt auch die unmdglichen Verwandlungsanspriiche, die in den Be-
sessenheiten stecken und sie motivieren: ,,Seelisches will alles, will
hexen, will zerstoren (...)* (ebenda, S. 111). Dort, wo Unmogliches
und Unperfektes im Kern der Besessenheiten sichtbar wird, ist man
nach Salbers Auffassung am produktiven Kern des Seelischen ange-
langt. Und gerade dadurch geht es tiber die Besessenheiten auch hi-
naus: ,,Kunstwerke heben heraus, dass Besessenheit ein ,,unfertiges
Drittel” hat, aus dem Entwicklungen erwachsen (...)* (ebenda, S.
109). Weil Besessenheiten im Kern eigentlich Undinge sind — also
unmdoglich, unfertig und unperfekt — sind sie tatsdchlich Urphdno-
mene in dem Sinne, dass sich aus ihnen weitere Gestaltbildungen
des Seelischen entwickeln miissen. ,,Aus diesen Undingen geht al-
les hervor, was wir gestalten und zurechtmachen kénnen* (S.112).
Das ist der Ubergang zu Salbers vierter These.

1.1.4 Umbildungen

Salbers vierte These lautet: ,,Die Schwarzen Bilder machen das
Wirken von Umbildungen spiirbar und beschaubar (Salber, 1994,
S. 114). Diese These greift auf, was in den Schwarzen Bildern iiber
die extremen, unkultivierten, ja gewalttitigen Besessenheitsgestal-
ten hinaus geht. Hat Salber in seiner ersten These Besessenheit als
das verstanden, was uns immer wieder einholt, sieht er hier in jedem
Bild einen Hinweis darauf, wie diese Wiederholung iiberschritten
werden kann: ,,Seelische Entwicklung dringt tiber die Wiederho-
lung von Besessenheit hinaus. Umbildungen werden vorangetrieben
durch die Widerspriiche und Paradoxien, die der Besessenheit im-
manent sind“ (ebenda, S. 115). Damit entwickelt Salber implizit den
Gedanken seiner zweiten These weiter, ndmlich dass die schwarzen
Bilder ein Sich-Selbst-Verstehen einleiten, indem sie den Betrachter
in ein spannungsvolles Werk einbeziehen. Er betont jedoch nicht
das Komplette, Ineinandergreifende und Selbst-Verstandliche die-
ses Produktionsbetriebes, sondern eher das Fragmentarische und
Rétselhafte, das dem Betrachter gerade durch das Nicht-Verstehen
einen Spielraum in der Ausgestaltung dieses Werks ermoglicht.

Anders gesagt: Aus dem, was an den Bildern nicht selbst-ver-
standlich ist, erwéchst erst ein anderes, bewusstes Verstehen. Indem
Goya in den Bildern ein ,,unfertiges Drittel (ebenda, S. 116) frei lésst,
»provoziert jedes Bild eine Stellungnahme, die uns aus dem Bann
herausriickt, in dem die Bilder von Besessenheit uns zu verschlin-
gen drohen (ebenda, S. 116). Die Leerstellen in den Bildern und
ihre Fortsetzungen in unserem Erleben bieten eine Mdglichkeit, die
Besessenheiten nicht nur im Tun und Leiden zu erfahren (die zweite
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These) sondern sie auch weiterzuentwickeln und sich von ihnen ein
Stiick weit zu befreien.

Da flir Salber Besessenheiten eben Urphdnomene des Seelischen
sind, aus denen alle anderen Formen des Seelischen hervorgehen,
lassen sich seiner Meinung nach auch die Lebensgeschichten von
Menschen als Schicksale oder Umbildungen von Besessenheiten
verstehen:

,,Das menschliche Leben ist von vorneherein gelebte Literatur,
gelebte und erzihlte Geschichte. In ihren Geschichten stellen die
Menschen die Schicksale von Besessenheiten aus, Wege und Irrwe-
ge. Davon wissen wir sonst nicht viel. Die Schwarzen Bilder brin-
gen ihnen jedoch das Ganze in den Blick: ihre Geschichten sind die
Konsequenzen von Besessenheits-Entwiirfen.  (ebenda, S. 123)
Fiir Salber spannen die Schwarzen Bilder ein Spektrum der Um-
bildungen von Besessenheit in der heutigen Kultur zwischen Ver-
lagerung und Verdrehung auf. Auf der einen Seite wiirden Beses-
senheiten auf Vereine, Familien und Parteien verlagert und seien
dort auch fiir andere noch spiirbar. Oder sie zeigen sich in starren
Bindungen an Ideale, Liebesobjekte, Lebensaufgaben oder Feind-
bilder oder in einem Wiederholungszwang, der alles gleichmacht.
Diesem Pol ordnet Salber die Bilder Isidoro, Ménch, Saturn und
Alte beim Essen zu.

Zwischen Verlagerung und Verdrehung sieht Salber Lebensfor-
men, die mit Uberregung und Stilllegung tun haben. Sie zeigen
sich in immer neuen Kdmpfen, in Ambivalenzen und dem Kippen
zwischen Erregung und Lahmung. Hier ordnet Salber die Kdmpfer,
Judith, die Parzen und Asmodea ein. Am anderen Ende des Spekt-
rums, dem Pol der Verlagerung gegeniiber liegend, sicht Salber den
Pol der verdrehten Besessenheiten: Dort werde die zentrale Beses-
senheit in den Lebensgeschichten der Menschen verdeckt durch ein
Nebeneinander von Beliebigkeiten, durch demonstrative Vielfalt
und Freiheit — bis hin zur Zerrissenheit. An diesem Pol ordnet Sal-
ber die Bilder Hexensabbat und Ministration ein.

1.1.5 Zusammenfassung

Man kann Salbers vier Thesen sehr verdichtet folgendermalien zu-
sammenfassen: Goyas Schwarze Bilder machen Besessenheiten
(unbewusste Muster, Obsessionen, Wiederholungszwinge) be-
schaubar und beziehen den Betrachter damit in einen Selbsterfah-
rungsprozess ein (Entdeckungsgeschichte), der durch das Offenle-
gen der Unmoglichkeiten im Kern der Besessenheiten (Undinge)
zu einer Entwicklung tiber die Besessenheiten hinaus fiithrt (Um-
bildung).

Am Ende seines Buches macht Salber deutlich, dass er die oben
aufgestellten Thesen durchaus nicht nur auf seinen eigenen Selbst-
erfahrungsprozess mit den Schwarzen Bildern bezieht, sondern sie
fiir allgemein anwendbar hélt. Die Schwarzen Bilder bieten seiner
Meinung nach die Méglichkeit, menschliche Lebensgeschichten im
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Allgemeinen als Weiterentwicklungen bestimmter Besessenheiten
zu verstehen: ,,Jede Lebensgeschichte ein Fall von Besessenheit,
mit der die Menschen zurechtzukommen suchen® (Salber, 1994, S.
125). Dieser Ansatz gibt die Richtung vor, mit der die vorliegende
Arbeit Salbers Thesen weiterverfolgt. Die Schwarzen Bildern sollen
hier ndmlich mit den Geschichten verschiedener Betrachter in Aus-
tausch gebracht werden.

1.2 Eingrenzung des Gegenstandes und Fragestellung

Um die oben beschriebenen Thesen mit morphologischen Metho-
den, also qualitativ-empirisch, weiter beforschen zu kdnnen, war es
notwendig, den anfinglichen Gegenstand weiter einzugrenzen und
einige der vierzehn schwarzen Bilder fiir die weitere Untersuchung
auszuwihlen. Hierzu bot sich Salbers eigene Unterteilung der
schwarzen Bilder in vier Gruppen an (Salber, 1994, S. 70-72). Fiir
ihn zeigen zwei Ubergangsbilder (die beiden groBen Wallfahrtsge-
maélde Isidoro und Inquisition), den Ubergang von Besessenheiten
in Tun und Erleben, also ,,wie sich Besessenheit auswirkt™ (eben-
da, S. 70). In vier kleinen Bildern (Mdnch, Zwei Alte beim Essen,
Ministration und Lesende) sei hingegen dargestellt, ,,in welchen
Mechanismen sich die Macht der Besessenheit duflert (ebenda,
S. 70; z.B. Beeinflussung oder stillschweigendes Ubereinkommen
etc.). Zwei der vierzehn Gemalde (Leocadia und Hund) stellen nach
Salber vor allem ,,eine Wendung der Besessenheit™ (ebenda, S.70)
dar, das Dariiber-Hinaus, das er auch in seiner vierten These zu den
Schwarzen Bildern ausgefiihrt hat. In den sechs verbleibenden gro-
Ben Bilder (Saturn, Hexensabbat, Kdmpfer, Judith, Asmodea und
Parzen) stehe schlieBlich ,,die Besessenheit im Zentrum® (ebenda,
S. 71). Salber meint, man spreche gerne von Mythen, wenn solche
seelischen Grundmuster — ohne direkten Alltagsbezug — wie ein ei-
gener Gegenstand dargestellt sind.

Rasch war klar, dass sich diese letztgenannte Gruppe der sechs
Mythen-Bilder, besonders eignen konnte, um im Austausch mit ver-
schiedenen Betrachtern und ihren Lebens-Geschichten Grundtypen
von Besessenheit zu erforschen. Das Erleben dieser sechs Gemal-
de wurde zum empirischen Gegenstand der vorliegenden Untersu-
chung. Dabei interessierte mich,

a) zu untersuchen, ob und wie sich diese Phanomene und Urphéno-
mene (Besessenheiten und Unding) im Erleben der Bildbetrachter
tatsdachlich abbilden;

b) zu untersuchen, ob sich die ausgewihlten Bilder tatséchlich fiir
Selbsterfahrungsprozesse im Sinne eines morphologischen Kunst-
coachings eignen.

Die Fragestellung lautet daher ganz allgemein: Wie gestaltet sich
die Selbsterfahrung fiir jedes untersuchte Werk spezifisch aus?

Um versténdlich zu machen, wie diese Fragestellung im Rahmen
der vorliegenden Arbeit untersucht wurde, werde ich im den néchs-
ten beiden Kapiteln die der Arbeit zugrunde liegende Theorie der
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Morphologischen Psychologie und die verwendeten Methoden des
Tiefeninterviews und morphologischen Beschreibung darstellen.

2. Theorie: Morphologische Psychologie

In den nun folgenden Kapiteln werde ich darlegen, was unter der
dieser Untersuchung zu Grunde liegenden Theorie der Morpholo-
gischen Psychologie zu verstehen ist, welches Konzept von Psyche
sie hat, welches Verstandnis von Kunst sich daraus ergibt und war-
um sich demzufolge Kunstrezeption grundsitzlich in einen Selbst-
erfahrungsprozess iiberfithren ldsst, wie es das morphologisches
Kunstcoaching praktisch tut. Dabei bezieht sich der folgende Uber-
blick auch dort, wo es nicht ausdriicklich gekennzeichnet ist, auf die
Darstellung bei Fitzek (2008).

Die Morphologische Psychologie (kurz: Morphologie) wurde
von Wilhelm Salber seit dem Ende der fiinfziger Jahre des 20. Jahr-
hunderts entwickelt. Sie wurde wihrend und nach seiner Zeit als
Professor am Psychologischen Institut der Universitat zu Koln zwi-
schen 1963 und 1993 sowohl in der Lehre als auch in einer Vielzahl
von Verdffentlichungen weiter ausgearbeitet und von ihm, seinen
Mitarbeitern und Studenten in verschiedenen Forschungsbereichen
eingesetzt. Durch ehemalige Schiiler und Mitarbeiter Salbers ist die
Morphologie mittlerweile auch an anderen deutschen Hochschulen
vertreten. Seit vielen Jahren fiihrt sie zudem auch auflerhalb der
Universitit ein (Eigen-)Leben in Form von Zeitschriften und Fach-
gesellschaften, in privaten Instituten fiir Marktforschung und Unter-
nehmensberatung und in klinischen Bereichen, in der Musiktherapie
und der analytischen Intensivberatung, deren Konzepte mittlerweile
auch im Rahmen eines staatlich anerkannten Ausbildungsganges fiir
tiefenpsychologische fundierte Psychotherapie angewendet werden.

Trotz ihres — hier nur grob umrissenen — breiten Wirkungsspek-
trums, besetzt die Morphologie in der akademischen Psychologie
lediglich eine AuBenseiterposition, wird entweder kaum wahr- oder
als wissenschaftliche Theorie nicht ernst genommen. Fitzek (2008)
hat die Griinde hierfiir ausfiihrlich untersucht, sie sollen hier nur
kurz zusammengefasst werden: Die Morphologie wirkt in der mo-
dernen Wissenschaftslandschaft schon deswegen anachronistisch,
weil sie sich als Schule versteht, die lokal lange Zeit an Kdln und
personell an ihren Griinder Wilhelm Salber gebunden blieb. Spa-
testens seit Mitte der sechziger Jahre zog sich Salber zudem nach
einer Ablehnung seiner Thesen auf einem Kongress der Deutschen
Gesellschaft fiir Psychologie aus dem wissenschaftlichen Diskurs
weitgehend zuriick und die Morphologie geriet in die Position einer
,»splendid isolation* (Fitzek, 2008), was ihr den Vorteil ungestdrten
Arbeitens, aber auch den Nachteil fehlender Beachtung und Korrek-
tur von auflen einbrachte.

Aus Sicht der iibrigen akademischen Psychologie kam hinzu,
dass der Stil der Biicher, in denen Salber seine Theorie darlegte,
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zumeist als sperrig und schwer zuginglich empfunden wurde, da
er beispielsweise Begriffe der Alltagssprache wie Fachbegriffe ver-
wendete, ohne sie scharf zu definieren. Innerhalb eines ,,collagearti-
gen Schreibstil(s)* (Fitzek 1994, S. 231), unterschied er oft nicht wie
sonst iiblich streng zwischen Beschreibung und Theorie und pole-
misierte zudem seit den achtziger Jahren in seinen Verdffentlichun-
gen gegen die Mainstreampsychologie, die er als Anlehnungs- oder
Stilllegungspsychologie (z.B. Salber, 1983, S. 8-9) bezeichnete. Die
Abkehr von den sonst in der akademischen Psychologie mehr und
mehr dominierenden Themen und Richtungen (zunédchst Behavio-
rismus, dann Kognitions- und schlieBlich Neuropsychologie), die
Besetzung einer Extremposition im Methodenspektrum hinsichtlich
qualitativer Forschungsmethoden und die Konzentration auf den
Alltag als Forschungsgegenstand brachten der Morphologie den Ruf
der Unwissenschaftlichkeit ein. Tatsdchlich setzte Salber seit Be-
ginn seiner wissenschaftlichen Karriere im Nachkriegsdeutschland
auf einen Aufbruch der Psychologie durch progressive Elemente
der deutschen geisteswissenschaftlichen Tradition, wéihrend im tib-
rigen Deutschland eher ein Bruch mit der verdachtigen eigenen Ge-
schichte zugunsten eines (Re-)Imports amerikanischer Psychologie
mit einem an den Naturwissenschaften orientierten Wissenschafts-
verstandnis betrieben wurde. Die Geschichte der Morphologie, an
die Salber ankniipfte, sowie die Entwicklungsphasen seiner eignen
Psychologischen Morphologie werden im folgenden Abschnitt in
Form eines Abrisses behandelt.

2.1 Geschichte der Morphologischen Psychologie
Salbers Morphologische Psychologie vereint phanomenologische,
gestaltpsychologische und tiefenpsychologische Aspekte in einer
Theorie-Methoden-Einheit, die sich nicht nur dem Namen nach son-
dern auch in ihrem Gegenstands- und Methodenverstiandnis zentral
auf die Morphologie Johann Wolfgang von Goethes bezieht. Die
Entwicklung der morphologischen Wissenschaft von Goethe iiber
Nietzsche, Dilthey und Freud bis hin zu Salber wurde von Fitzek
(1994) ausfiihrlich dargestellt und soll hier nur kurz in ihren wich-
tigsten Etappen skizziert werden.

2.1.1 Anschauliche Morphologie
Goethe sah seine Morphologie urspriinglich als neuen Zugang zu
Gegenstianden der Natur. Er selber legte drei konkrete Morpholo-
gien vor: die Metamorphosen der Pflanzen, die Analyse der Wir-
belknochen und die Farbenlehre. Thm ging es darum, Gestalten als
sinnlich erfahrbaren, in sich geschlossenen ,,Komplex des Daseins
eines wirklichen Wesens® iiberall in der Natur zu entdecken und
darzustellen. Dabei warnte er davor, sie voreilig als etwas ,,Beste-
hendes®, ,,Ruhendes* oder ,,Abgeschlossenes® zu fixieren und von
allem abzusehen, was ,,in steter Bewegung schwanke* (Goethe
1949b, S. 13f, zitiert nach Fitzek, 2008, S. 242). Morphologie, die
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man sonst wortlich als Formenlehre oder Lehre von den Gestalten
iibersetzt, war daher fiir Goethe genau genommen die Lehre von der
Bildung und Umbildung der Gestalten. Die sich stetig bildende und
umbildende Natur konnte man seiner Meinung nach nur angemes-
sen durch eine ebenso lebendige und bewegliche Methode fassen.
Die Methode, die Anschauung und letztlich das Denken missen
sich so dem Gegenstande anpassen. Damit ist nach Fitzek (2008)
die Verringerung der Distanz zwischen Gegenstand und Methode
die erste Kennzeichnung der Morphologie. Goethes Meinung nach
muss das Denken sogar selbst gegenstindlich werden, um den Ge-
genstand nachzubilden. Sein Vers ,,wir nicht das Auge sonnenhaft,
die Sonne konnt es nie erblicken® bringt diese Auffassung auf den
Punkt. Bezogen auf die morphologische Naturforschung formuliert
er: ,,... jeder neue Gegenstand (schliefit), wohl beschaut, ein neues
Organ in uns auf ... (Goethe, 1949a, S. 879 — zitiert nach Fitzek,
2008, S. 243). Das Ziel der morphologischen Wissenschaft ist eine
symbolische Darstellung des Gegenstandes durch eine naturgemafe
Methode, die sich selbst an den Methoden des Gegenstandes orientiert.

Damit nimmt Goethe die spéteren Forderungen der qualitativen
Methoden nach Gegenstandsangemessenheit vorweg und stellt dem
naturwissenschaftlichen Ansatz — auch schon seiner Zeit — einen
alternativen Ansatz gegeniiber. Seine Methode konnte sich jedoch
in den Naturwissenschaften (etwa gegen die Farbenlehre Newtons)
nicht durchsetzen, die sich bereits zur damaligen Zeit tiber die Tren-
nung von Subjekt und Objekt und die damit angestrebte Herstellung
von Objektivitdt zu definieren begonnen hatte.

Fitzek (1994) hat herausgearbeitet, dass die von Goethe ausge-
hende anschauliche Morphologie in ihrer weiteren Geschichte zu-
nehmend in eine Krise geriet und sich letztlich den verschiedenen
Naturwissenschaften als Hilfswissenschaft zur Beschreibung sicht-
barer Gestalten in der Natur unterordnete. In dieser Form existiert
sie bis heute z.B. als biologische oder geologische Morphologie und
aullerhalb der Naturwissenschaft in dhnlich untergeordneter Funk-
tion z.B. als sprachwissenschaftliche Morphologie. Ihren Charakter
als eigenes ,,Losungsinstrument fiir den Austausch von Sache und
Rekonstruktion® (Fitzek, 1994, S. 167) biifite sie jedoch vollstindig
ein. In diese Krise sei die Morphologie nach Fitzeks Analyse hinein
geraten, weil sie vor allem das in Goethes Morphologie angelegte
Hauptbild einer anschaulichen Morphologie weiterentwickelte habe,
in welchem die Formenbildung als Medium zur Rekonstruktion der
natiirlichen Gegenstéinde genutzt wird, um diese moglichst angemes-
sen und naturgeméal darzustellen. Das bei Goethe bereits vorhandene
Nebenbild einer psychologischen Morphologie (Fitzek, 1994) ging
dabei jedoch zunidchst verloren®.

3 Die Begriffe Haupt- und Nebenbild verweisen bereits auf die elaborierte Methodik
der morphologischen Psychologie Salbers (siche 2.2.2), die Fitzek (1994) in seiner
Rekonstruktion der Geschichte der Morphologie zugleich selber anwendet
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2.1.2 Psychologische Morphologie

Im Hintergrund entwickelte sich jedoch im 19. und 20. Jahrhundert
dieses Nebenbild - jenseits der Naturwissenschaften — weiter, wobei
die daran beteiligten Denker und Wissenschaftler sich nicht immer ex-
plizit zur Morphologie bekannten, aber dennoch vor dem Hintergrund
der Kenntnis Goethes der Sache nach morphologisch dachten. Fitzek
fithrt hier vor allem Nietzsche als wichtigen Denker der Morphologie
zwei Generationen nach Goethe an. Einen Teil seines unvollendet ge-
bliebenen Hauptwerks habe Nietzsche zeitweilig mit ,,Morphologie
des Willens zu Macht* iiberschreiben wollen (Wiirzbach 1940, zitiert
nach Fitzek 2008, S. 244). Den bisher in der Morphologie betricbenen
Austausch von Sache und Methode verschérfte Nietzsche bis hin zur
Umkehrbarkeit von Natur und Darstellung: Nicht die Formenbildung
dient demnach der Darstellung der Natur, sondern der Naturgegen-
stand wird zum Medium der wissenschaftlichen Formenbildung: Im
naturwissenschaftlichen Gegenstand des Organismus bzw. seines
Stoffwechsels entdeckte Nietzsche die gleichen Mechanismen wie-
der, die auch die Wissenschaft ausmachen (Auslese, Organisation,
Ausscheidung). Gegenstédnde der Wissenschaft sind also immer schon
kunstvoll hergestellt — in ihnen stellt sich die Wissenschaft selbst als
»~Formen und Filtrierapparat™ dar (Fitzek, 2008, S. 245). Hier wird
das Nebenbild des morphologischen Austauschs zwischen Sache und
Methode sichtbar, das in der geisteswissenschaftlichen Psychologie-
definition Diltheys (1894/1957), in der Gestaltpsychologie und auch
in der Psychoanalyse Freuds weitertransportiert wurde und an das
Salber mit seiner Psychologischen Morphologie letztlich ankniipft.

,, Abweichend vom Vorgehen der anschaulichen Morphologie sieht
die psychologische Morphologie die Formenbildung (...) nicht als
Medium an, das zwischen einem — vorgegebenen — natiirlichen Ge-
genstand und einer — moglichst naturgemdfien — Darstellung der
Sache eingefiigt ist, sondern sieht Gegenstand und Methode im
Ubergang zueinander. Der Psychische Gegenstand der Formenbil-
dung ist demnach von vorne herein durch ymethodische« Kennzei-
chen bestimmt. Formenbildung bringt sich im seelischen Geschehen
als Methode zum Ausdruck, und das geschieht ganz allgemein und
ganz alltaglich. * (Fitzek 1994, S. 177)

Die Formenbildung entdeckt sich in der Auseinandersetzung mit
der Wirklichkeit gleichsam selbst. Dilthey (1894, zitiert nach Fit-
zek 2008, S. 245) thematisiert diese Selbstentdeckung des Seeli-
schen ausdriicklich als sinnliche Selbsterfahrung. In seinen Ideen
iiber eine beschreibende und zergliedernde Psychologie versucht er,
die Formenbildung als ,,Strukturzusammenhang® oder ,,Zusammen-
hang des Seelischen aus Seelischem® zu fassen. Nach Dilthey muss
dieses Hervorgehen von Seelischem aus Seelischem beschreibend
herausgehoben und zugleich zergliedernd in seinem Zusammen-
hang kenntlich gemacht werden. Im dadurch mdglichen Verstehen,
welches fiir Dilthey dem Seelischen angemessener ist als das kausa-
le Erkldren, schafft sich das Seelische ein Selbstbeobachtungsorgan.
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Fiir Fitzek (1994) gehort Sigmund Freud — der fiir Salber erst spét
eine zunehmende Bedeutung fiir seine Psychologische Morphologie
gewinnt — ebenfalls zur hintergriindig gewordene Entwicklungslinie
der Morphologie (auch er hatte seinen Goethe gelesen): Seine Ge-
genstandsbildung riickt ebenso heraus, dass Seelisches durch For-
menbildungsprozesse reguliert und konstituiert wird, z.B. durch die
Mechanismen der Traumarbeit oder durch Abwehrmechanismen,
die stidndig und vor allem unbewusst aktiv sind. Noch bevor sich
Seelisches also selbst erfahren kann (Dilthey), ist die Formenbil-
dung des Seelischen als stindige, selbst-verstdndliche und unbe-
wusste Selbstbehandlung aktiv, die an den seelischen Konstruktio-
nen wie an Kunstwerken zu Werke sind.

Ganz konkret und deutlich treten die Gesetze der Formen- bzw.
Gestaltbildung auch bei den Gestaltpsychologen hervor, die im See-
lischen einen gestalthaften Zusammenhang im Sinne Diltheys se-
hen. Fitzek (1994) hebt unter den verschiedenen, theoretisch und ins-
titutionell nicht geeinten gestaltpsychologischen Schulen besonders
die Leipziger Schule der genetischen Ganzheits- und Strukturpsy-
chologie heraus, die sich u.a. mit dem Namen Sander verbindet.
Sander wurde bekannt durch seine aktualgenetischen Untersuchun-
gen, in denen er den Prozess der Formenbildung durch kiinstlich
geschaffene Produktionskrisen (z.B. durch Zerdehnung) erfahrbar
machte (vgl. auch Fitzek & Salber, 1996). Nicht ausgespart werden
darf hierbei, dass Sanders Ganzheitsdenken sich auch zur Recht-
fertigung nationalsozialistischen Gedankengutes eignete und dass
Sander selber dies in seinen Verdffentlichungen propagierte. Er war
auBlerdem einer der akademischen Lehrer Wilhelm Salbers, der sei-
ne Psychologie letztlich ausdriicklich als Morphologie bezeichnet.

Fitzek (2008) hat fiir die Entwicklung von Salbers Psychologi-
scher Morphologie drei Phasen herausgearbeitet:

(1) In den Frithen Arbeiten seit Mitte der fiinfziger Jahre habe sich
Salber vor allem auf die psychologische Darstellung seelischer
Ablédufe — im Sinne von Lewins Handlungsganzheiten — konzent-
riert und versucht, diese durch anschauliche Kennzeichen der For-
menbildung zu kategorisieren und zu klassifizieren. Hierbei treten
bereits die zentralen Forschungsgegenstdnde auf, denen Salber in
seiner Morphologie treu bleiben wird: Alltagsnahe Handlungen und
Ablaufe (von Salber auch als Stundenwelten bezeichnet) sowie das
Erleben von Kunstwerken und Filmen. Sein wissenschaftliches Vor-
gehen sei hier jedoch noch im Fluss gewesen und habe sich — ori-
entiert an einem hermeneutischen Konzept - in Schleifen zwischen
Erfahrung und Erklarung hin und her bewegt.

(2) In den 60er Jahren erfolgte dann eine erste Konsolidierung des
morphologischen Ansatzes, die sich insbesondere in den ersten
Lehrbiichern Salbers, der Morphologie des seelischen Geschehens
von 1965 und den Wirkungseinheiten von 1969 niederschlug. Zur
Systematisierung der Formenbildungskategorien kniipfte Salber
hier nach dem Vorbild von Goethe und Nietzsche an Kennzeichen
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der organischen Formenbildung an und entwickelte ein System von
sechs gestalthaften aber allgemeinen Bedingungen (Faktoren), de-
ren Benennung er 1969 in den Wirkungseinheiten noch einmal ver-
dnderte und in eine invariante Stellung zueinander brachte. Diese
Faktoren (Aneignung und Umbildung, Einwirkung und Anordnung,
Ausbreitung und Ausriistung), die als Hexagramm in der Psycholo-
gischen Morphologie Karriere machten, dienten nun als Suchraster
und Ordnungsschema, nach denen sowohl konkrete, aktuelle Hand-
lungseinheiten (z.B. Putzen, Friihstiicken oder Rauchen) als auch
zeitlich und rdumlich iibergreifende Wirkungseinheiten (z.B. eine
Werbung, ein Studium oder der Charakter eines Menschen) wie see-
lische Lebewesen rekonstruiert werden konnten.

(3) Seit Mitte der 70er Jahre arbeitete Salber bereits an einer erneu-
ten Wendung seiner morphologischen Psychologie, die er bis Ende
der 80er Jahre zu einer kompletten Kulturpsychologie des Alltags
umarbeitete. Ausgangspunkt war seine Beschéftigung mit der Psy-
chologie Sigmund Freuds, durch die Salber das Seelische letztlich
noch stirker als komplexe Konstruktion oder als Werk nach dem
Vorbild von Kunst, Wissenschaft und Neurose verstand.

Auf dieser dritten und letzten Fassung der Morphologischen
Psychologie Salbers, griindet die vorliegende Untersuchung theo-
retisch und methodisch. Sie soll daher im Folgenden ausfiihrlicher
beschrieben werden. Dabei wird die Theorie Salbers in drei Schrit-
ten dargestellt werden, die sich dem Thema der vorliegenden Un-
tersuchung (Selbsterfahrung an Kunstwerken Goyas) schrittweise
anndhern:

» Zunichst wird Salbers Morphologie als allgemeine Kulturpsycho-
logie dargestellt, in der Seelisches bereits im Alltag als Kultivierung
von Wirklichkeit aufgefasst wird.

* Dann wird vor dem Hintergrund dieser Kulturpsychologie Salbers
Verstidndnis von Kunst als Entwicklungsding herausgestellt.

» Und schlieBlich soll in einem dritten Abschnitt die Frage nach dem
Zusammenhang von Kunstwerk und Selbsterfahrung, auf dem die
Praxis des morphologischen Kunstcoachings basiert, genauer be-
antwortet werden.

2.2 Morphologische Kulturpsychologie

Die oben beschriebene dritte Wendung der Morphologischen Psy-
chologie Wilhelm Salbers zu einer konkreten Kulturpsychologie
kann nach Fitzek (2008) als eine besonders elaborierte Ausarbei-
tung des morphologischen Vorentwurfs verstanden werden, den
Salber bereits 1965 vorgelegt hat:

(1) Die seelischen Gegebenheiten sind Gestalten im Sinne der
Definition Goethes, (2) sie sind als Formenbildungen zu verstehen
- (3) sie ereignen sich in Bildung und Umbildung - (4) wir konnen
Seelisches nur verstehen, wenn wir das Zusammenwirken seelischer
Faktoren beobachten. “ (Salber, 1965, S. 36, zitiert nach Fitzek 2008,
S. 248)
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Die Morphologische Kulturpsychologie arbeitet diesen Vorentwurf
in vier Versionen aus. Die alltdglichen Kultivierungsformen sind da-
bei die Forschungsgegenstinde, durch die das Seelische untersuch-
bar wird und in jeweils vierfacher Weise verstanden werden kann.
Diese Art von Versionenbildung, in der ein und derselbe Gegen-
stand in mehreren Wendungen beschrieben wird, ist eines der zen-
tralen theoretisch-methodischen Prinzipien von Salbers Morpholo-
gie: ,,Was Gestalt ist oder was Kunst ist, merken wir, wie gesagt nur,
indem wir ihren Wendungen und Versionen folgen® (Salber,2002, S.
18). Nach Fitzek (2008) lassen sich die vier Versionen auf folgende
kurze Formel bringen: (1) Kultivierungsbilder gestalten den Alltag,
(2) diese Kultivierungsbilder werden durchgliedert von (Trans-)Fi-
gurationen, (3) welche wiederum durch ein Verwandlungsproblem
bewegt werden, (4) welches in verschiedenen Losungstypen behan-
delt werden kann. Im Folgenden werde ich versuchen, mein Ver-
standnis dieser vier Versionen nachvollzichbar zu machen.

2.2.1 Seelisches als gelebtes Bild
Seelisches ist fiir Salber immer gestalthaft, konkret und gegensténd-
lich, niemals abstrakt und rein innerlich. Die ganze Wirklichkeit
wird zum Medium des Seelischen. Anders gesagt: Seelisches kann
nicht anders, als sich auszudriicken, es kann nur in anderem exis-
tieren: In konkreten Handlungen, im Erleben und Behandeln ande-
rer Menschen und dinglicher Gegensténde, in Sprache, in Bildern,
Musik und Tanz: ,,(...) denn Verwandlung gibt es nur, indem sie in
Essen von Kartoffelsalat oder im Sich-Kleiden vor dem Spiegel
ihren Ausdruck findet” (Salber, 2002, S. 17). Diese Kultivierungs-
formen sind fiir Salber die anschaulichen Gestalten des Seelischen
im Sinne Goethes. Im Gegensatz zu der traditionellen deutschen
Bedeutung, die dem Wort Kultur iiblicherweise beigemessen wird
(im Sinne von Hochkultur), ldsst sich Salbers Begriff von Kultur
viel breiter verstehen, so wie sich, nach T.S. Eliot, Kultur konkret
erleben ldsst in konkreten, alltdglichen Gegenstdnden: ,,Rote Riiben
in Essig, gotische Kirchen aus dem 19. Jahrhundert und die Musik
von Elgar* (zitiert nach Fitzek 1998, S. 28). Daher werden in der
Morphologischen Psychologie solche konkrete Alltagshandlungen
zum Forschungsgegenstand: Scheinbar banale Tatigkeiten wie Son-
nenbaden, Putzen oder Horoskope lesen (vgl. Salber 1989), aber
auch der Umgang mit alltdglichen Dingen wie Flipperautomaten
oder Resopalmdbeln (Heubach 1996). Aus Salbers Sicht sind Ko-
gnition, Emotion oder Motivation, wie sie die iibrige akademische
Psychologie als Inventar eines subjektiven Inneren einer duBerli-
chen, objektiven Welt gegeniiberstellt, demgegeniiber kiinstliche
und entstellende Verkiirzungen der tatsidchlichen seelischen Wirk-
lichkeit. Beschreibt man das seelische Erleben unvoreingenommen,
ist man, wie Heidegger sagt, immer schon in der Welt. Alles was
wir erleben ist ein unauflosbares Amalgam aus einer vorgefundenen
Wirklichkeit und einer in ihr titigen, wirksamen Formenbildung.
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Seelisches existiert fiir Salber nur in dieser konkreten Wirklichkeit,
er spricht hier auch von der Zweieinheit der seelischen Wirklich-
keit: Einerseits folgt Seelisches dem Design der Wirklichkeit, ande-
rerseits behandelt und kultiviert es sie in Form von komplexen Kul-
tivierungsbildern auch weiter. Diese Kultivierungsbilder halten unser
ganz alltiglichen Tétigkeiten (Handlungseinheiten) aber auch unser
langerfristigen, das Individuum iibersteigenden Unternehmungen
(Wirkungseinheiten) in einer vereinheitlichenden Gestalt auf Zeit zu-
sammen. Salber spricht von Bildern und meint damit nicht visuelle
sondern gelebte Bilder (vgl. Salber, D. 2009, S. 41) im Sinne eines
iibergreifenden gestalthaften Zusammenhangs, durch welchen jedem
Glied (fuir eine Weile) ein Platz und eine Funktion zugewiesen wird.
Diese Bilder in denen wir leben sind uns in der Regel nicht bewusst
und sie sind héufig eher fliichtig, allgemein und schwer zu fassen. Sie
dhneln damit Vorgestalten im Sinne Sanders (Fitzek & Salber, 1996)
und machen sich an iibergreifenden Stimmungen und Erlebensquali-
taten fest, die wir hdufig schon auf den ersten Blick verspiiren, aber
gewohnlich nicht in Worte fassen.

2.2.2 Seelisches als gegliederter Wirkungsraum
Zugleich ist in diesem umfassenden, gelebten Bild stets ein dyna-
misches System verschiedener Gestaltungstendenzen wirksam: Der
Betrieb der Formenbildung. Salber spricht auch von einem Wir-
kungsraum, der die auf den ersten Blick erfahrbare Gestalt immer
schon iiberschreitet. Gestalten sind bei genauer Betrachtung nim-
lich Ausdruck eines komplexen Zusammenspiels verschiedener
Wirkungsziige, welche die jeweils konkrete Gestalt produzieren.
Hier sind im Grunde ganz dhnliche Wirkungsziige gemeint, wie Sal-
ber sie in seinem Hexagramm in der zweiten Phase seiner Theorie-
bildung zu systematisieren versucht hat. In der dritten Phase seiner
Theorie ldsst Salber das Hexagramm zwar nicht ganz fallen, aber
er distanziert sich doch davon, dass die Faktoren des Hexagramms
als statische Kategorien verstanden werden, die bei jeder Untersu-
chung abgeklappert werden miissen. Vielmehr geht es ihm in der
kulturpsychologischen Wendung eher um das Herausarbeiten eines
spezifischen Wirkungsraums, der sich zwischen stabilisierenden
und destabilisierenden Wirkungen aufspannt. Damit sich seelische
Gestalten im Sinne der oben genannten gelebten Bilder unseres
Alltags tiberhaupt figurieren konnen, miissen einige seelische Wirk-
tendenzen in ihnen wie in einen Betrieb eingebunden, ausgenutzt
und fortgesetzt werden, wihrend andere, den Betrieb oder das Werk
storende Wirkungen moglichst ausgegrenzt, eingeddimmt oder ab-
gewehrt werden miissen. Damit kann sich eine Hauptfiguration
herstellen und zugleich von einer Nebenfiguration, die das Werk
storen, bedrdangen und verunsichern wiirde, abheben. Wéhrend die
Wirkungsziige der Hauptfiguration uns bei unseren Werken meist
leichter zuganglich und bewusst sind, werden die Ziige der Ne-
benfiguration in der Regel verdeckt und eher unbewusst gehalten
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— @hnlich wie der Hintergrund einer Figur nicht mehr im Zentrum
der Aufmerksamkeit steht. Dennoch ist jede Gestalt nur aus einem
Zusammenspiel von Figur und Grund zu verstehen, und auch die
konkreten seelischen Werke beinhalten immer vorder- und hinter-
griindige, bewusste und unbewusste, beruhigende und beunruhigen-
de Seiten. Erst ihr Zusammenwirken macht das Werk verstandlich,
es entsteht zwischen Haupt- und Nebenfiguration. Salber spricht
darum auch von Trans-Figuration, um diesen Zwischen-Aspekt see-
lischer Werke zu benennen.

2.2.3 Seelisches als unvollkommene Verwandlung
Im Kern kann kein Werk dauerhaft bestehen bleiben, es dringt stets
auf anderes hin. Unsere unperfekten Werke sind stets im Ubergang
von Bildung zu Umbildung und beleben dadurch Verwandlung in
bestimmter Weise. Verwandlung ist — wie schon erwahnt — das zen-
trale Prinzip, von dem Salber jegliche seelische Bewegung ablei-
tet. Verwandlung ist kein irgendwie gearteter Trieb oder ein ande-
res substantiell zu denkendes Agens. Verwandlung — also der stete
Ubergang von einer Form in eine andere — ergibt sich vielmehr als
eine schlichte Notwendigkeit aufgrund der Wirklichkeitsbedingun-
gen, in die wir gestellt sind. In dieser Wirklichkeit kann es nach Sal-
ber nie etwas Perfektes oder Ewiges geben. Seelisches kann darum
auch nicht stehen bleiben und muss sich immer wieder verwandeln.
Die prinzipielle Unmdglichkeit, das Ganze aller Wirkungen in ei-
ner einzigen Gestalt zu vereinen, macht das stete Verwandeln nétig.
Salber spricht hierbei auch in Anlehnung an Goethe von Versa(ti)
litdt. Im Ganzen des Seelischen ist zwar alles keimhaft enthalten —
ein Nebeneinander und Ineinander aller widerspriichlichen Strebun-
gen und Wirkungen. Doch konkrete Kultivierungen konnen immer
nur einen Teil dieser ungeheuren seelischen Wirklichkeit realisieren
— und miissen dann in ein anderes Werk iibergehen, welches dann
wieder andere Mdglichkeiten verwirklichen kann. Fitzek (2008)
beschreibt diese Grundannahme Salbers als eine Verldngerung der
These Freuds vom Unbehagen in der Kultur zur ,,Unvollkommenheit
als Kulturprinzip* (Salber, 1973, zitiert nach Fitzek 2008, S. 297).
Anders gesagt: Der motivierende Kern des Seelischen sind unmdog-
liche Wiinsche: ,,Existieren heiflt, das unendliche Ganze in endliche
Gestalt zu packen. Dieses Unmdgliche treibt die Menschen an* (D.
Salber, 2009, S. 62). Jede Kultivierungsform des Alltags muss das
Total der Verwandlung in einer bestimmten Verwandlungssorte oder
einem Konstruktionsprinzip fassen, wobei Salber dazu iiberging,
die jeweiligen spezifischen Verwandlungssorten durch polare Ge-
gensatz-Einheiten zu benennen, z.B. Unbestimmt-Bestimmt, Wech-
sel-Eingriff, Umfassendes-Besonderes, Wiederholen-Verdndern (vgl.
Salber. 1993). Salber geht davon aus, dass es eine endliche Zahl
solcher Verwandlungssorten gibt, die letztlich allen Kultivierungs-
bildern — im Grof3en wie im Kleinen — zu Grunde liegen. Im Grof3en
haben diese Verwandlungsmuster die Kulturen ganzer Epochen be-
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wegt — jeder Epoche der (westlich-europdischen) Geschichte ordnet
Salber ein bestimmtes Verwandlungsproblem zu, welches im Gan-
zen dieser Kultur behandelt wird (vgl. Salber, 1993): Wihrend sich
die Bronzezeit etwa mit dem Problem von Wechsel und Eingriff
beschiéftigt habe, dreht sich in der antiken griechischen Kultur alles
um Wiederholen und Verdndern. Im Kleinen bestimmen die glei-
chen Verwandlungsmuster auch heute noch unsere ganz alltiglichen
Kultivierungsformen. So ist etwa die Sonntagsverfassung ebenfalls
durch das Verhéltnis von Wechsel und Eingriff bestimmt und das
Weihnachtsfest behandelt das Problem Wiederholen und Verdndern
(vgl. Fitzek 2008, S. 343). Obwohl unsere derzeitige Kultur sich
im GroBlen und Ganzen um ein anderes Verwandlungsproblem als
das der Bronzezeit oder des antiken Griechenlands dreht, existieren
also die Spuren fritherer Kulturen in unseren heutigen Alltagsfor-
men weiter.

Einen Uberblick tiber die moglichen Verwandlungsmuster un-
serer Kulturgeschichte findet Salber in der Marchensammlung der
Gebriider Grimm (Salber, 1999): Fiir ihn sind diese iiberlieferten
Geschichten, dhnlich wie Mythen, kollektive Kunstwerke, in de-
nen sich die Verwandlungssorten des Seelischen in verdichteter
Form selbst darstellen. Jedes Marchen behandelt ,,jeweils ein ty-
pisches Problem der Verwandlung und zwar nach allen Seiten und
sehr ausfiihrlich® (Salber, 1988a, S. 164, zitiert nach Fitzek 2008,
S. 301). In den holzschnittartig erzahlten, harmlos wirkenden Mér-
chen-Geschichten entdeckt Salber ,,Drehbiicher von Verwandlung
(Salber, 1987/99, S. 183, zitiert nach Fitzek 2008, S. 300), die sich
im Austausch mit Beschreibungen von Alltagsformen oder Be-
handlungsfillen wie Konstruktionsskizzen lesen lassen. So gibt das
Mairchen von Hénsel und Gretel eine Ubersicht {iber das Verwand-
lungsproblem von Wiederholen und Verandern, welches der Kultur
der griechischen Antike ebenso zugrunde liegt wie dem Erleben des
Weihnachtsfestes in unserer Gegenwartskultur (vgl. Salber 1993
und Fitzek 2008). Das Mérchen von Schneeweifichen und Rosenrot
stellt hingegen das Verwandlungsmuster Wechsel und Eingriff dar,
welches unsere Sonntagsverfassungen ebenso bestimmt, wie die
Kultur der Bronzezeit im Ganzen (ebenda).

2.2.4 Seelisches als provisorische Losungsgestalt
In jedem konkreten Fall einer Kultivierungsform des Alltags muss
das vorgestaltliche Angebot eines Kultivierungsbildes konkret aus-
gestaltet werden, es muss sich ein spezifisches Zusammenspiel der
Haupt- und Nebenfigurationsziige konstellieren und es muss letzt-
lich eine provisorische Losung fiir das unlosbare Verwandlungs-
problem gefunden werden, welches diese Alltagsform bestimmt.
Dieser Kompromiss, den das Seelische in jeder konkreten Kulti-
vierungsform findet, zeigt sich in einer Vielzahl individueller L6-
sungsformen — jede von ihnen ein kleines Kunst-Stiick, in welchem
das Unmogliche der Verwandlungswirklichkeit fiir eine Weile in
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eine konkrete Form ibersetzt wird. Kultivierungsformen erlau-
ben also verschiedene Umgangsweisen. Das heiflt konkret, dass es
stets verschiedene Arten und Weisen gibt, einen Film zu erleben,
ein Fest zu feiern oder eine wissenschaftliche Arbeit zu schreiben.
Diese Variationsmoglichkeiten sind jedoch nicht beliebig. Je nach
momentaner Verfassung oder charakterlicher Passung liegen be-
stimmte Umgangsformen néher oder ferner. Die unterschiedlichen
Losungsmuster, die uns bei den Tatigkeiten des Alltags zur Verfii-
gung stehen, lassen sich nach typischen Formen vereinheitlichen
und zusammenstellen (typisieren), jede Losungsform bildet dabei
ebenso eine eigene Gestalt aus wie die gesamte Alltagsform. Auch
hier bieten die Mérchen eine Ubersicht an, da sie als Kunstwerke
das Spektrum moglicher Losungen zu jedem Verwandlungsproblem
in pragnanten Gestalten darstellen. So lassen sich zum Beispiel die
verschiedenen Moglichkeiten, einen Sonntag zu gestalten und dabei
mit dem Problem von Wechsel und Eingriff zurecht zu kommen, an-
hand konkreter Tatigkeiten im Marchen von Schneeweiflchen und
Rosenrot verdeutlichen (Fitzek 2008, S. 356).

Die dargestellten vier Versionen des seelischen Gegenstandes
der morphologischen Kulturpsychologie erlauben es, jeden konkre-
ten Forschungsgegenstand nach den vier oben genannten Aspekten
zu rekonstruiert und darzustellen. In welchen Arbeitsschritten dies
konkret geschieht, wird spiter noch einmal im Rahmen des Me-
thodenkapitels klargestellt. Zundchst soll im folgenden Abschnitt
aber herausgearbeitet werden, inwiefern Kunstwerke aus Sicht der
morphologischen Psychologie eine besondere Stellung gegeniiber
gewohnlichen Alltagswerken einnehmen.

2.3 Morphologische Kunstpsychologie

Schon seit den ersten Verdffentlichungen hat sich Salber mit dem Erleben
von Kunstwerken, mit dem Zusammenhang von Kunst und Psycholo-
gie, sowie mit Kunst und Alltag beschiftigt. Spatestens seit der dritten
Phase seiner Theoriebildung und ausdriicklich seit Kunst - Psychologie —
Behandlung (1977/99b) bezeichnet Salber Kunst als ,, Konigsweg zum
Seelischen (Salber, 1999a, S. 10). Entsprechend der morphologischen
Methode des Austauschs, wendet Salber dabei seine morphologische
Psychologie nicht einfach auf das Spezialgebiet Kunst an, sondern er be-
treibt einen produktiven Austausch zwischen beiden Gegenstandsberei-
chen: ,,Der Austausch von Kunst und Psychischem fordert gemeinsame
Grundziige zutage* (Salber, 1999b, S. 13). Wiederholt formuliert er auch,
das Seelische sei kunstanalog oder der Mensch sei selbst ein behindertes
Kunstwerk. Daher verwundert es nicht, dass Salber Kunstpsychologie
nicht als Spezialdisziplin der Psychologie versteht und Kunstwerke auch
nicht getrennt vom Alltag und seinen Kultivierungsformen betrachtet.
Vielmehr wurzeln seiner Auffassung nach die unterschiedlichen mensch-
lichen Werke, also die Werke des Alltags, die Werke der Kunst, aber auch
die Werke von Wissenschaft, Neurose oder Psychotherapie, in einem ge-
meinsamen Boden, den er Psychésthetik nennt.
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2.3.1 Psychiisthetik des Alltags

Wie oben bereits beschrieben versteht Salber die Ausdrucksbildung
an sich bereits als ein erstes zentrales Kennzeichen des Seelischen.
Nicht nur in Kunstwerken driicken wir also etwas aus, sondern in
jedem konkreten (Alltags-)Werk. Dabei sind es sinnlich-gestalthafte
Prinzipien, mit denen wir das Design der Wirklichkeit nachvollzie-
hen und gleichzeitig ausgestalten und verdndern (Bilden und Um-
bilden). Als solche grundlegenden psychésthetischen Selbstbehand-
lungsziige nennt Salber in Kunst — Psychologie — Behandlung die
Realisierung, die Ausbildung von Schrigen, das Verriicken, das Ins-
Werk-Setzen, die Verkehrung und den Ubergang (Salber, 1999b, S.
501). Dies sind psychésthetische Behandlungsformen, die bereits in
unserem téglichen Leben Anwendung finden: Wir realisieren etwas,
indem wir es — korperlich und real - erfahren und erspiiren. Wir
erkennen und bilden Schriagen aus, die sich quer durch die Einzel-
heiten zichen und sie so in eine iibergreifende Anordnung bringen.
Paradoxerweise erfahren wir aber besonders dann etwas iiber die-
se schrig oder quer durch die Einzelheiten laufenden Ordnungen,
wenn wir in sie eingreifen, sie bewegen und verriicken - so wie nach
der Gestaltpsychologie eine Melodie als Gestalt erkennbar wird, da
sie sich in verschiedene Tonlagen transponieren lasst. Wir setzten
Unterschiedliches in ein endliches Werk, das sich aber auch verkeh-
ren kann (oder muss) und schlielich zu ganz anderem iibergeht.
Diese sechs psychésthetischen Mechanismen (Realisierung, Schré-
ge, Verriicken, Ins-Werk-Setzen, Ubergang und Verkehrung) greifen
letztlich in neuer Form die von Salber bereits entwickelten sechs
Bedingungen seines so genannten Hexagramms auf.

2.3.2 Kunstwerke als Entwicklungsdinge

Von der oben beschriebenen psychésthetischen Grundlage der All-
tagswerke hebt sich dann erst das ab, was wir — erst relativ spét in
der Menschheitsgeschichte — als die Kunst bezeichnen: Sie ist nach
Salber ein Zwilling der Alltagswerke. ,,Das Seelische ist eine erste
Kunst, die Kunst eine zweite Seele” (Salber, 1999b, S. 39). Nachdem
Salber die Ansicht vertritt, dass sich Kunstvolles oder Kunstanalo-
ges bereits in der allgemeinen, alltdglichen seelischen Wirklichkeit
finden ldsst (Psychisthetik), bleibt er dabei nicht stehen, sondern
versucht in einem zweiten Schritt genauer zu erfassen, ob und wie
das Kunstwerk als Zwilling des Alltags tiber dessen allgemeine See-
lenkunst hinaus geht (vgl. Salber 2002, S. 38). Nach Salber ist die
besondere Stellung des Kunst-Zwillings eine paradoxe: Das Kunst-
werk ist zugleich mehr und weniger als das Alltagswerk.

., Kunst (...) schidgt nicht vor, wie die Gesellschaftspolitik, die so-
zialen Einrichtungen, die Rente, das Internet zu verbessern sind.
Insofern bringt sie weniger als der Alltag, in der Alltagswirklichkeit
ist viel mehr am Werk, als die Kunst herausstellen kann. Doch die
Kunst ist mehr und weniger zugleich: Ihre Avantgarde bringt die
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gelebten, doch unfaf3baren Inkarnationen von Verwandlung ins Bild
und fiihrt bis an die Drehgrenzen dessen heran, was aus solchen
Verwandlungen folgen kann** (Salber, 2002, S. 124).

Was Salber damit meint, 1dsst sich noch einmal anders in Analo-
gie zum Traum verdeutlichen (schon die Bezeichnung von Kunst
als Konigsweg zum Seelischen erinnert an Freuds Diktum vom
Traum als Konigsweg zum Unbewussten und ldsst die Parallelitit
von Kunst und Traum anklingen). So wie der Traum nach Salber
eine groBere Beweglichkeit seelischer Formenbildung oder auch
nach Freud ein Zulassen sonst unbewusst gehaltener Wiinsche er-
moglicht, da er sich durch sein Abgekoppelt-Sein von der Motorik
nicht unmittelbar realisieren kann, so erlaubt auch die GelGstheit
des Kunstwerks von den Zwingen und Noten des Alltags ein freie-
res Spiel der Formenbildung als es am Tag moglich ist. Wie der
Traum kann auch das Kunstwerk nicht direkt auf das Alltagsleben
einwirken. Das heifit zum Beispiel, dem Gemaélde einer Schlacht
ist nicht mdglich, was einer realen Schlacht moglich ist, denn das
Gemilde bewegt nicht Mensch, Tier und Gerét, es verletzt und t6-
tet nicht und gewinnt oder verliert damit keine Kriege. Aber gera-
de deswegen kann das Kunstwerk etwas tun, das dem Alltagswerk
nicht moglich ist: Es kann die Formenbildung, die im Alltagswerk
ebenfalls tétig ist, zuspitzen und damit besonders hervorheben und
in einem Werk iiberschaubar machen. So kann das Gemaélde einer
Schlacht das, was in einer echten Schlacht wirklich am Werk ist,
worum es bei ihr gehen soll, wie sie verlaufen ist, was {iber Stunden
und Tage und vielleicht auf verschiedene Orte verteilt ist, auf einen
Blick tiberschaubar machen und deutlicher herausstellen, als es in
Realitédt erkennbar wére. Ebenso kann ein Portrait die verschiede-
ne Wirkungen einer dargestellten Person, die sich vielleicht nur in
vielen verschiedenen Situationen konkret zeigen, in einem Werk zu-
sammenfassen. Das Kunstwerk kann also die Formenbildung, die in
unserer erlebten Wirklichkeit tatig ist, pragnanter und verdichteter
zeigen, da es sie auch stérker strapazieren kann als im Alltag (z.B.
bis hin zur unrealistischen aber dennoch treffenden Uberzeichnung
in einer Karikatur). Hierdurch werden zugleich auch Umbriiche
in der Formenbildung moglich, die im Alltag vermieden werden:
Hintergriindige Nebenbilder geraten stirker in den Blick, was im
Alltagswerk stillgelegt wird, kann im Kunstwerk bewegt werden —
wie im Traum koénnen die Reste und Kehrseiten unserer Tageswerke
sichtbar werden.

Die Entwicklung der Kunst folgt in ihrer Geschichte dabei nach
Salber einem ganz dhnlichen Verlauf, wie dem, den Fitzek fiir die
Morphologie als wissenschaftliche Methode herausgestellt hat.
Analog zur anschaulichen Morphologie Goethes ging es in der alten
Kunst nach Salber um das Herstellen von Darstellungen wie etwa
die einer Schlacht oder eines Portraits (in Salbers Texten liest sich
Kunst hiufig wie ein Synonym fiir bildende Kunst, jedoch lassen
sich seine Beschreibungen auch auf andere Kunstformen wie Li-
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teratur, Film oder Musik iibertragen). Doch von Beginn an konn-
ten diese Darstellungen zugleich iiber unserer alltégliche Ansichten
der Wirklichkeit hinaus gehen: Schon das lebensnahe Portrait eines
Konigs konnte zugleich seine Macht symbolisch fassen, oder die
realistisch wirkende Darstellung einer geschichtlichen Szene (z.B.
einer Schlacht) konnte ihre jeweils gewiinschte Bedeutung oder In-
terpretation wirksam herausstellen. Weiter getrieben konnte Kunst
Gegenstinde ohne konkrete Vorbilder abbilden, konnte Heiliges
und Damonisches darstellen, Wirklichkeit phantastischer, schoner
oder schrecklicher und damit immer prégnanter zeigen als die An-
schauung des Alltags. Selbst scheinbar natiirliche oder realistische
Darstellungen lieBen jedoch bereits nicht nur ihr Motiv, sondern
unweigerlich zugleich auch das Medium der Formenbildung selber
hervortreten: Gestaltungen, Muster, Geometrien, Kompositionen
und Verhiltnisse zeigten sich in scheinbar naturgemaf3en Abbildun-
gen. Mit der Modernen Kunst (etwa im 19. Jahrhundert) vollzog
sich dann nach Salber eine ganz dhnliche Wende, wie die von der
anschaulichen zur psychologischen Morphologie: Die Formenbil-
dung entdeckte sich selbst, trat in den Vordergrund, wurde vom Me-
dium zum Gegenstand der Darstellung. Zugespitzt gesagt wendete
sich die Kunst von der Herstellung von Darstellungen zur Darstel-
lung von Herstellung (vgl. Salber 2002, S. 48-49). Dadurch vertritt
die moderne Kunst nach Salber auch stirker die Nebenfiguration
der Kultur: Als Avantgarde kann sie die herrschende Kultur (ihr
Kultivierungsbild) aufstdren, brechen und weiterentwickeln und die
Kultur damit vorantreiben, wo alte Kunst die Kultur eher stabilisier-
te. So ibernimmt die moderne Kunst gegeniiber der herrschenden
Kultur hiufig eher die Funktion des Traums gegeniiber dem Wach-
bewusstsein am Tag.

Tatséchlich finden sich in Kunstwerken sowohl der alten als auch
der neuen Kunst stets beide Seiten in einem Ubergang. Kunst bil-
det Wirklichkeit niemals einfach ab sondern geht immer ein Stiick
tiber sie hinaus. Kunst entwickelt Wirklichkeit weiter, darum spricht
Salber auch vom Kunstwerk als einem Entwicklungsding. Anders
als das Alltagswerk ist das Kunstwerk weniger festgelegt auf eine
bestimmte Wirklichkeitsbehandlung und kann darum auch Umfor-
mungen anstoflen und mit ihnen experimentieren. Werke fallen nach
Salber dann in die Kategorie von Kunst, wenn sie als Entwicklung-
dinge mehrere der folgenden Kunstkennzeichen aufweisen: Wenn
sie die Konstruktion von Wirklichkeit erfahrbar machen (Konst-
ruktionserfahrung), wenn sie den Prozess der Formenbildung durch
Stoérung erfahrbar machen (Stérungsform), wenn sie Verhiltnisse
der Wirklichkeit durch Ausdehnung und Ubertreibung erfahrbar
machen (Expansion), wenn sie Gestalten fiir andere Gestaltungs-
moglichkeiten durchlédssig werden lassen (Durchldssigkeit), wenn
sie den zugespitzten Wirklichkeitsverhiltnissen im Werk einen le-
bendig erfahrbaren Kdrper ausgestalten, mit dem wir uns auch aus-
tauschen konnen (Inkorporation) und wenn sie die Alltagswirklich-
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keit der Betrachter aulerhalb des Werkes aufgreifen, weiterbewegen
und entwickeln (Realitdtsbewegung) (Salber, 1999b, S. 102f).

2.4 Morphologisches Kunstcoaching -

,In der morphologischen Psychologie stehen Kunstwerke am Uber-
gang von der Erforschung der seelischen Wirklichkeit zur Beratung
und Behandlung® (Fitzek, 2015, S. 109). Dies ist moglich, da die
Kunstwerke im Kern von den gleichen Verwandlungsproblemen
bewegt werden wie unsere Alltagswerke. In der Kunst werden sie
jedoch - entsprechend der oben herausgearbeiteten Unterschiede
— gengeniiber dem Alltag gesteigerter und zugespitzter behandelt.
Davon ausgehend soll im Folgenden gezeigt werden, dass (1) psy-
chologische Behandlung grundsétzlich als kunstvoller Prozess ver-
standen werden kann und (02) dass darum auch Kunstwerke direkt
zur Gestaltung psychologischer Behandlungen eingesetzt werden
konnen, wie dies im morphologischen Kunstcoaching praktiziert
wird.

2.4.1 Psychologische Behandlung als kunstvoller Prozess
Die Praxis des morphologische Kunstcoachings nutzt die Analogie
von Kunst und Seelischem unter Hinzunahme eines dritten Aspekts,
den Salber ebenfalls bereits in Kunst — Psychologie — Behandlung
(1977/1999b) programmatisch herausgestellt hat: Demnach legen
sich nicht nur Seelisches und Kunst gegenseitig aus, auch der Be-
griff der Behandlung kann in diesen gegenseitigen Austausch ein-
bezogen werden. Gemeint ist, dass Formen der Behandlung des
Seelischen (wie etwa psychologische Therapie, Selbsterfahrung
oder Coaching) genauso wenig ein Extra sind, das von aulen an
das Seelische heran getragen wird wie die Kunst. Vielmehr miis-
sen Formen der Behandlung des Seelischen ebenso wie Kunstwerke
als Weiterentwicklungen des Seelischen selbst verstanden werden.
Ebenso, wie Salber Kunstwerke als besondere Ausformungen der
allgemeinen Psychisthetik des Alltags versteht, sieht er psycholo-
gische Behandlungsformen letztlich als Fortsetzung der seelischen
Selbstbehandlung an. Mehr noch: Da Seelisches kunstanalog struk-
turiert ist und in seiner Selbstbehandlung asthetische Mechanismen
nutzt, die im Kunstwerk weiterentwickelt werden konnen, kann
das Kunstwerk zum Vorbild fiir das psychologische Behandlungs-
werk werden. Genau diesem Kunstvorbild versuchte Salber in der
Entwicklung seiner Analytischen Intensivberatung zu folgen (vgl.
Salber, 1980 u. 1977/99b sowie D. Salber, 2015). Doch bereits die
psychoanalytische Behandlung, an der Salber sich bei Ausarbeitung
seiner eigenen Therapieform ebenfalls orientiert, ldsst sich analog
zu kiinstlerischen Methoden beschreiben (vgl. Pohlmann, 2015 oder
Blothner, 2015). So gesehen ist eine Therapie ein kunstanaloger
Prozess, der dazu geeignet ist, die Methoden der Selbstbehandlung
eines Falles zugespitzt herauszuarbeiten und weiterzuentwickeln
(umzubrechen), etwa indem unverfiigbar gewordene Handlungs-
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moglichkeiten (Nebenbildziige) deutlich werden konnen und die
Beweglichkeit der Selbstbehandlung erweitern. Psychologische Be-
handlung greift also nicht von auflen ein sondern greift vielmehr
die eigene Selbstbehandlung des Seelischen auf und entwickelt sie
dort weiter, wo sie beim jeweiligen Behandlungsfall ins Stocken
geraten ist. Das im Therapieprozess hergestellte Verstehen ist dabei
ein hochentwickelter Abkdmmling des alltdglichen Selbstverstind-
nisses, mit dem Seelisches seine unterschiedlichen Wirkungsziige
aufeinander einstellt und reguliert (vgl. Fitzek, 2008).

2.4.2 Kunstwerke als Medien psychologischer Behandlung
Das Morphologische Kunstcoaching geht von den gleichen Pra-
missen aus wie die oben dargestellten psychologischen Behand-
lungskonzepte, wihlt aber einen methodisch etwas anderen Weg:
Anstatt aus dem vom Patienten oder Klienten eingebrachten Mate-
rial (seinen Symptomklagen, Gesprachsthemen, Handlungen oder
Einfillen) ein kunstvolles Behandlungswerk zu modellieren, wird
eine verdnderte Selbstbehandlung im Kunstcoaching direkt tiber das
Erleben eines konkreten Kunstwerks angestof3en.

Vorbild fiir eine solche Selbsterfahrung anhand eines Kunstwerks
ist Freuds Analyse des Moses von Michelangelo: Fitzek (2015,
S.110) zeigt, dass Freud iiber den konkreten und beschreibenden
Nachvollzug der Plastik sowohl den Problemkern des Kunstwerks
herausarbeiten als auch eigene mit diesem Problemkern verbundene
Themen beleben und weiterentwickeln konnte.

, Was Freud als aktualgenetische Darstellung einer >beherrschten
Handlung« deutete, kann mit der empirischen Methode der Wir-
kungsanalyse um den Problemkern der Uberdeterminierung von
Fiihrung — als Fiirsorge und Machtprobe — zentriert werden, der
Freud sich in den Jahren seiner Rombesuche ausgesetzt sah. In der
Mosesskulptur verortetet sich Freud zweifellos selbst als enttdusch-
ter Fiihrer, der seine Autoritdt iiber Riicksichtnahme und/oder
Machtausiibung zu bewahren hat.* (ebenda)

Freud nutzt ausgedehnte Betrachtungen des Moses wie selbst-ana-
lytische Sitzungen. Sein Beispiel zeigt, dass sich im Erleben des
Kunstwerks, dem morphologischen Grundprinzip des Austauschs
folgend, ein gegenseitiger Auslegungsprozess zwischen Werk und
Rezipient ereignen kann: Indem sich zwischen Werk und Rezipient
langsam ein Verstehen entwickelt (Verstehen wird hier im Sinne
Gadamers als ein iiberindividueller und dialogischer Prozess ge-
sehen, nicht als Leistung eines Individuums, vgl. hierzu Orange,
2004, S. 30f), kann sich auch ein verdndertes Selbst-Verstehen beim
Rezipienten beziiglich des Themas einstellen, das im Werk bearbei-
tet wurde. Methodisch lésst sich dies nun, wie Fitzek beschreibt,
in zwei Richtung herausmodellieren: Als ,,Wirkungsanalyse* des
Kunstwerks oder als ,,problemzentrierte Selbstreflexion* des Rezi-
pienten (vgl. Fitzek 2015, S. 109). Dabei hat es sich als praktisch
erwiesen, ein Werk zundchst im Sinne einer Wirkungsanalyse auf
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seinen Problemkern und seine Valenz hin zu untersuchen, bevor es
dann konkret im Sinne eines morphologischen Kunstcoachings zur
Selbsterfahrung genutzt wird. Die Wirkungsanalyse kann sich bei
ihrer Rekonstruktion des Kunstwerks letztlich an den vier Versionen
des kulturpsychologischen Gegenstandsentwurfs der Morphologie
orientieren. Genau wie ein Alltagswerk kann dementsprechend auch
das Erleben eines Kunstwerks hinsichtlich seiner Gestaltqualitit be-
schrieben, als Wirkungsraum zwischen Haupt- und Nebenfiguration
zergliedert, auf sein im Kern motivierendes Verwandlungsproblem
hin zugespitzt und letztlich in Form verschiedener moglicher Lo-
sungstypen rekonstruiert werden (vgl. Beusch, 2005). Dies ist nun
genau die Absicht der vorliegenden Untersuchung in Bezug auf die
ausgewahlten Schwarzen Bilder Goyas. Das konkrete Vorgehen der
morphologischen Wirkungsanalyse wird im folgenden Kapitel zur
Methode der Untersuchung genauer erléutert.

Im morphologischen Kunstcoaching wird die auf das Werk zen-
trierte Selbsterfahrung durch die Moderation eines tiefenpsycho-
logisch ausgebildeten und mit dem jeweiligen Werk erfahrenen
Coachs unterstiitzt. Er oder sie leitet den oder die Betrachter an,
sich zunichst schweigend auf die Wirkung des Werkes einzulassen
und Eindriicke und Einfille in schriftlicher Form festzuhalten. Im
zweiten Schritt dienen die schriftlichen Eindriicke dann als Einstieg
in eine vertiefte Beschreibung und Diskussion iiber die verschiede-
nen Moglichkeiten, das Werk zu erleben oder zu verstehen. Dabei
hat sich nach Fitzek (2015) insbesondere das Gruppensetting als
hilfreich erwiesen, um die jeweils individuellen Erlebensweisen im
Gruppenkontext zu verorten. Die besondere methodische Heraus-
forderung fiir die Coachs liegt darin, die Rezipienten einerseits zu
moglichst offenen, angstfreien und unzensierten Auflerung zu ermu-
tigen und sie andererseits anzuregen, dem Kunstwerk auch in seine
vielleicht beunruhigenden, strapazierenden und paradoxen Wen-
dungen zu folgen. Dabei kann sich der Kunstcoach an den Metho-
den des morphologischen Tiefeninterviews orientieren (siehe 3.3).
Die Kenntnis einer bereits im Voraus erarbeiteten Wirkungsanaly-
se des Werkes erleichtert es dem Coach auBlerdem, in der Flut der
AuBerungen der Rezipienten die Orientierung zu behalten. Mit der
Wirkungsanalyse des Werks als einer Art Landkarte im Hinterkopf
kann er die verschiedenen Beschreibungen der Rezipienten jeweils
als individuelle Positionierungen in einem Wirkungsraum verorten
bzw. in ihnen individuelle Losungen fiir das im Werk behandelte
Verwandlungsproblem erkennen. Damit kann er den Teilnehmern
des Kunstcoachings helfen, die zundchst vielleicht verwirrende
Vielfalt von Ansichten in Richtung auf ein durch das Kunstwerk er-
weitertes Gegenstand- und Problemverstandnis hin zu entwickeln.
,,Beim Kunstcoaching bilden die Teilnehmer gleichsam typische
Entwiirfe des Umgangs mit den in bestimmten Werken versinnlich-
ten (allgemeinen) Problemkernen, in Abstimmung der Perspektiven
manifestiert sich die Entschiedenheit bzw. Spielbreite der verschie-
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denen Stellungnahmen und zeigt damit jedem Einzelnen die Be-
grenztheit und Ausbaufihigkeit des eigenen und fremden Umgangs
mit den unlosbaren, aber behandlungsbediirftigen Problemen des
Seelenhaushalts. * (Fitzek, 2015, S. 113)

Auf diese Weise kann den Teilnehmern eines morphologischen
Kunstcoaching eine durch das Kunstwerk vertiefte (und durch
den besonderen Rahmen eines Museums meist noch unterstiitzte)
Selbsterfahrung zu einem durch das Werk vorgegebenen Thema
ermoglicht werden. Fitzek (2015) beschreibt, wie dies bereits mehr-
fach, an verschiedenen Werken und in verschiedenen Kontexten er-
folgreich durgefiihrt wurde.

3. Methode: Interview und Beschreibung

Die Theorie der Morphologischen Psychologie liefert den Rahmen,
um das von Salbers Undinge ausgehende Forschungsinteresse in die
dieser Arbeit zugrundeliegenden konkreten psychologische Frage-
stellungen zu tibersetzen. Selbige werden im Folgenden formuliert.
Im Anschluss daran wird die Untersuchung, die diese Fragen zu
beantworten sucht, im Uberblick beschrieben, um danach die kon-
kret verwendete Datenerhebungsmethode (das morphologische Tie-
feninterview) und die zu ihr gehdrende Auswertungsmethode (die
morphologische Beschreibung) zu erldutern. Schlie8lich wird noch
erldutert, welche Rolle die Beriicksichtigung der Gegeniibertragung
des Untersuchers im Forschungsprozess gespielt hat.

3.1 Zielsetzung und Fragestellung
Ausgangspunkt der Untersuchung sind Salbers eingangs bereits ge-
nannten vier Thesen zu den Schwarzen Bildern Goyas, die er in
Undinge (1994) entwickelte (sieche 1.1): (1) Die Schwarzen Bilder
machen Besessenheiten beschaubar, (02) indem sie eine Entde-
ckungsgeschichte des Seelischen darstellen, (03) in dessen Zent-
rum Undinge wirken (04) und sie machen dariiber hinaus auch die
Umbildungen dieser Besessenheiten spiirbar. Fiir Salber sind die
Schwarzen Bilder damit Darstellungen von Phédnomenen und Ur-
phédnomenen des Seelischen, die zugleich einen Selbsterfahrungs-
prozess ermdglichen. Das hiervon ausgehende Forschungsinteresse
der Untersuchung (vgl. S.22) war es, sechs der Schwarzen Bilder,
die nach Salber Grundtypen von Besessenheiten darstellen, empi-
risch zu untersuchen, um damit a) zu untersuchen, ob und wie sich
diese Phinomene und Urphédnomene (Besessenheiten und Unding)
im Erleben der Bildbetrachter tatsachlich abbilden; und b) zu un-
tersuchen, ob sich die ausgewéhlten Bilder tatsachlich fiir Selbster-
fahrungsprozesse im Sinne eines morphologischen Kunstcoachings
eignen. Damit zeigt die Untersuchung zu den Schwarzen Bildern im
Sinne der Ubergangsstellung von Kunstwerken in der morphologi-
schen Psychologie (Fitzek 2015) nicht nur in Richtung einer allge-
meinpsychologischen Erforschung frither seelischer Formenbildung
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anhand des Bilderlebens (Richtung Besessenheit und Undinge),
sondern auch in Richtung der Moglichkeiten einer Selbst-Erfahrung
und Selbst-Entwicklung des speziellen Falls mit Hilfe des Kunst-
werkes (Richtung Entdeckungsgeschichte und Umbildung).

Vor dem Hintergrund der Darstellung von Salbers Theorie werden
seine vier Thesen zu den Schwarzen Bildern nun wiederum als Entwiir-
fe fiir die vier methodischen Versionen einer Werkanalyse erkennbar.
Eine solche empirische Werkanalyse ermoglicht es, die Fiille denkbarer
Forschungsfragen zu biindeln und in das System der morphologischen
Psychologie zu iibersetzen. Die morphologische Psychologie stellt in
jeder ihrer Untersuchungen stets sowohl einen konkreten Gegenstand
als auch die in ihm wirksamen psychologischen Prinzipien dar. In der
vorliegenden Untersuchung sind die sechs ausgewihlten Schwarzen
Bilder Goyas die konkreten Gegenstinde; die in ihnen und durch sie
erfahrbaren psychologischen Prinzipien sind die Urphénomene von
Besessenheit, die Undinge im Kern der Besessenheiten und die prinzi-
pielle Moglichkeit des Seelischen, in Form einer Selbstentdeckung und
Umbildung iiber sie hinaus zu gehen.

Die iibergreifende Frage der Werkanalysen lautete also:

Wie gestaltet sich die Selbsterfahrung fiir jedes untersuchte Werk
spezifisch aus?

Die vier Versionen des morphologischen Entwicklungsgangs bre-
chen diese iibergreifende Frage in vier Fragekomplexe auf, die je
eine Version der Werkanalyse zu beantworten sucht:

1) In der ersten Version wird der Frage nachgegangen, welche Form von
Besessenheit sich in jedem Bild jeweils zeigt. Welche zentrale Gestalt-
qualitit durchzieht das Bilderleben?

2) In der zweiten Version wird der Frage nachgegangen, wie der Wir-
kungsraum des spezifischen Bildes beschaffen ist, durch welchen die
Betrachter diese Besessenheiten entdecken kénnen. Welche Haupt- und
Nebenfigurationsziige sind im Bilderleben wirksam?

3) In der dritten Version wird die Frage gestellt, welche spezifische
Verwandlungssorte die unmdglichen Wiinsche (Undinge) im Kern
der jeweiligen Besessenheit belebt. Durch welches Mérchen lésst
sich die Konstruktion des Bildes darstellen?

4) Und in der vierten Version wird schlieBlich die Frage beantwortet,
welche typischen Umbildungs- bzw. Losungsstrategien den Betrach-
tern beim Umgang mit dem Bild und analog beim Umgang mit der
jeweiligen Besessenheit zur Verfligung stehen.

Mit der Beantwortung dieser Fragen sind die Valenzen und Prob-
lemkerne der Bilder (Fitzek 2015) umrissen, so dass sie in zukiinfti-
gen Kunstcoachings eingesetzt werden konnen. Durch welche kon-
kreten methodischen Schritte genau die Beantwortung dieser Fragen
geleistet wird, werde ich in den folgenden Abschnitten beschreiben.

3.2 Die Interviewpartner*innen

Zwischen 2007 und 2015 habe ich insgesamt 57 Tiefeninterviews
zum Erleben der sechs hier untersuchten schwarzen Bildern ge-
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fithrt. Die Liste der Interviewpartner*innen im Anhang gibt einen
Uberblick iiber die Stichprobe. Interview Nr. 17 konnte nicht ausge-
wertet werden, daher sind nur 56 Interviews fiir die Werkanalysen
genutzt worden.

Qualitative morphologische Untersuchungen zielen in der Aus-
wahl der Stichproben nicht auf statistische Repréasentativitdt. Den-
noch wollte ich nicht die hdufig zu findende Verzerrung zu repro-
duzieren, nach der die Teilnehmer viele psychologischer Studien
selber Psychologie-Studenten sind. Ich habe stattdessen bemiiht,
iiber offentliche Aushidnge und durch Vermittlung von Freunden,
Familie und Bekannten mir unbekannte Interviewpartner verschie-
denen Alters, Geschlechts und Berufs zu finden: Unter den 30
Mainnern und 26 Frauen fanden sich neben acht Psychologen oder
Psychologie-Student*innen verschiedenste Berufe oder Téatigkeiten
wie Kauffrau und Kiinstler, Schiilerin und Rentner, Sekretdrin und
Sozialarbeiter, Zahnarzthelfer und Mathematiker, Schauspieler und
Lehrer. Meine jiingste Interviewpartnerin war 19 Jahre alt, meine
alteste 75. (Im Anhang der Arbeit findet sich eine tabellarische Auf-
stellung meiner Stichprobe.)

3.3 Der Untersuchungsablauf

Interview-Situation und -Ablauf

In der Regel wussten meine Interviewpartner im Voraus nur, dass sie
im Rahmen einer Dissertation zu Kunst und Selbsterfahrung iiber
das Erleben eines Kunstwerks bzw. Gemaéldes interviewt wiirden.
Da es leider nicht praktisch durchfiihrbar war, die Tiefeninterviews
direkt vor den Originalgemilden im Prado zu fiihren, benutzte ich
stattdessen Dias von Fotografien der Bilder. Der Ablauf jeder Unter-
suchung gestaltete sich im Wesentlichen gleich: Den Interviewpart-
nern wurden zundchst alle sechs Schwarzen Bilder nacheinander
prasentiert. Sie konnten sich dasjenige Geméilde aussuchen, iiber
das sie interviewt werden wollten; sei es, weil es sie am stiarksten
beeindruckt, am meisten interessiert oder auch am meisten verwirrt
oder abgestofen hatte. Erst nachdem ich bereits ausreichend viele
Interviews zu einem Bild gefiihrt hatte, schrinkte ich die Bildaus-
wabhl fiir die folgenden Interviewpartner ein. So habe ich nach 27
Interviews den Saturn aus der Auswahl entfernt, in einem néchsten
Schritt nach dem 38. Interview dann die Kdmpfer, nach dem 46.
Interview den Hexensabbat und nach dem 48. Interview Asmodea.
Bei den letzten vier Interviews wurde gezielt jeweils ein Bild pré-
sentiert, um das jeweilige Sample zu vervollstdndigen.

Nach der Auswahl des Bildes wurde jedem Interviewpartner
10-15 Minuten Zeit gegeben, das Gemaélde zu betrachten und sich
dazu Notizen zu machen. Diese, von den Interviewpartnern im An-
schluss frei referierten Notizen bildeten dann den Einstieg in das
Tiefeninterview, welches in der Regel anderthalb bis zwei Stunden
dauerte. Die Bilder waren den Interviewpartnern meist unbekannt.
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Fragen zum Titel der Bilder, ihrem Maler, ihrer Entstehungsepoche
oder zum genaueren Ziel meiner Untersuchung habe ich erst im An-
schluss an das Tiefeninterview beantwortet. Tiefeninterviews zie-
len — wie ich noch genauer erldutern werde - von vorne herein auf
eine Offnung des Erlebens fiir die ganze Breite der mit einem Ge-
genstand verbundenen Erfahrungen. Das bedeutet, dass auch meine
Interviewpartner von vorne herein nicht nur das Bild beschreiben,
sondern es auch auf'sich und das eigene Leben beziehen sollten. Auf
diese Weise war jedes Tiefeninterview als Selbsterfahrungsprozess
zugleich eine Probe auf ein Kunstcoaching. Der Unterschied zwi-
schen beiden Verfahren ist lediglich das iibergeordnete Ziel: Ziel
des Tiefeninterviews war es, das jeweils im Fokus stehende Bild als
psychischen Gegenstand aus der Erlebensbeschreibung heraus zu
modellieren; Ziel des Kunstcoaching ist umgekehrt das Herausmo-
dellieren des individuellen Umgangs mit diesem Gegenstand. Alle
Interviews wurden audiographisch aufgezeichnet. Wéhrend der In-
terviews fertigte ich auerdem Notizen an, in denen ich zentrale
Punkte des Gespréchs, aber auch das Verhalten der Interviewpart-
ner in der Situation und kurze Eindriicke zu meinen Gegeniibertra-
gungsgefiihlen festzuhalten versuchte (etwa, ob mir ein Interview
besonders lebendig oder zih vorkam, welche Fragen mir offen blie-
ben, welche Atmosphére ich im Interview erlebte oder welchen all-
gemeinen Eindruck die Interviewpartner auf mich machten und wie
ich mich ihnen gegeniiber fiihlte).

Interviewbeschreibung und Werkanalyse

Auf diese Weise erhielt ich zu jedem Bild ein Sample von acht bis
zehn Tiefeninterviews. Nach und nach habe ich dann ein Interview-
sample nach dem anderen durch Beschreibungen (siche unten) be-
arbeitet und so die sechs Werkanalysen erstellt, die den TEIL II des
Buches ausmachen. Die Reihenfolge, in denen ich die Werkanaly-
sen erstellte, entspricht dabei nicht der Reihenfolge der Darstellung
in dieser Arbeit. Ich begann mit einer Werkanalyse, wenn ich alle
oder fast alle Interviews zu einem Bild zusammen hatte und eine
erste Idee bekommen hatte, wie es sich in die vier Versionen des
morphologischen Entwicklungsgangs wiirde iibersetzen lassen. Im
Laufe der Arbeit an einer Werkanalyse habe ich dann manchmal
noch ergiinzende Interviews gefiihrt, um meine bisherigen Uberle-
gungen zu iliberpriifen oder abzusichern. Um eine Werkanalyse zu ei-
nem Bild zu erstellen, habe ich nacheinander die Audioaufzeichnung
der Interviews (seltener auch vollstindige Transkriptionen) in eine
erste, dem Interviewverlauf folgende Beschreibung iiberfiihrt, wel-
che ich dann hiufig noch einmal in einer zweiten, diesmal thematisch
geordneten Beschreibung verdichtet habe. Die den Werkanalysen zu-
grunde liegenden Einzelbeschreibungen der Interviews finden sich in
einem gesonderten Materialband zur vorliegenden Untersuchung.

Aus der Anfertigung dieser Einzelbeschreibungen entwickelte ich
parallel eine Vorstellung von den vier Versionen des Bilderlebens.
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Nachdem ich alle Einzelbeschreibungen angefertigt und ein erste
Festlegung iiber Inhalt und Benennung der vier Versionen getroffen
hatte, tiberfiihrte ich das Beschreibungsmaterial nach und nach in
die Form der Werkanalysen. Selbst bei diesem letzten Schritt blieb
der Prozess — typische fiir die morphologische Methode (Fitzek,
2008) — noch offen fiir Revisionen und Umstrukturierungen, die
auch héufig noch notwendig waren. Bei jeder Werkanalyse stellten
sich aulerdem an verschiedenen Stellen besonders hartnéckige Pro-
bleme und Blockaden ein, die immer wieder zu ldngeren Unterbre-
chungen fiihrten. Haufig war hier, genau wie von Fitzek beschrie-
ben, eine Analyse meiner Gegeniibertragung (siche unten) hilfreich,
um den Prozess wieder in Gang zu bringen.

Wihrend der Ausarbeitung einer Werkanalyse habe ich mich nie
direkt an Salbers Analyse des jeweiligen Bildes orientiert. Damit
wollte ich dem Material meiner Interviewpartner geniigend eige-
nen Raum lassen und auch mir eine gewisse Unabhéingigkeit be-
wahren. Natiirlich hatte ich Salbers Bildanalysen aber im Vorfeld
gelesen und so haben sie einen starken Einfluss auf die Untersu-
chung genommen, der auch gar nicht verhindert werden sollte. In
der Regel war ich aber eher iiberrascht, wenn ich nach der Arbeit
an einer Werkanalyse das entsprechende Kapitel aus Salbers Un-
dinge noch einmal las und darin oft starke Ubereinstimmungen zu
den Beschreibungen meiner Interviewpartner fand. Anders als im
quantitativ-experimentellen Forschungsparadigma ging es in dieser
Untersuchung aber auch nicht darum, Salbers Thesen zu {iberprii-
fen oder gegebenenfalls zu verwerfen. Wie mehrfach angesprochen
sind Salber Thesen vielmehr ein unverzichtbarer Vorentwurf, der
im theoretisch-methodischen Rahmen der Morphologie mit dem
Bilderleben meiner Interviewpartner in Austausch gebraucht und
dadurch erweitert, ausgebaut und vertieft werden sollte.

3.4 Tiefeninterview als Erhebungsmethode
Das morphologische Tiefeninterview ist die {ibliche Datenerhe-
bungsmethode einer morphologisch-psychologischen Untersu-
chung und wurde auch in der vorliegenden Arbeit verwendet. Die
folgende Darstellung dieser Methode bezieht sich auch hier auf Fit-
zek (1999 u. 2008).

3.4.1 Zerdehnung des Erlebens
Qualitative Datenerhebung durch ein Tiefeninterviews zielt ganz
im Gegensatz zum Messen und Testen im quantitativen Paradigma
nicht auf Reduzierung und Isolierung von Daten, sondern auf das
zugénglich machen von Erlebensbeschreibungen iiber den alltdgli-
chen Rahmen hinaus. Die morphologische Psychologie bezeichnet
diesen Prozess als Zerdehnung. Es wird ndmlich davon ausgegan-
gen, dass die (Selbst-)Behandlung des Alltags die ungeheure und
paradoxe Vielfalt der seelischen Wirklichkeit bereits stark verein-
facht, glattet und rationalisiert. Die Zerdehnung des Erlebens durch

46

das Tiefeninterview will dieser Vereinfachung entgegenwirken.
Schon die Léange eines Tiefeninterviews und die ungewohnte Er-
fahrung, bei einem Gegenstand — in dieser Untersuchung: bei einem
Gemilde — tiber einen so ungewohnlich langen Zeitraum zu ver-
harren, sind Elemente dieser Zerdehnung. Sie stort den gewohnten
Ablauf seelischer Selbstbehandlung und fiihrt eine kiinstliche Pro-
duktionskrise ein, in der sowohl die anlaufende Formenbildung als
auch die von ihr behandelten paradoxen Probleme des Seelischen
wieder sichtbar werden konnen. Dieses Ziel erreicht das Interview
weniger durch eine spezifische Technik der Befragung, als durch
das Ermoglichen einer besonderen Verfassung, die beweglicher und
offener ist als die Alltagsverfassung. Das Vorbild ist hierbei die psy-
choanalytische Verfassung: Ebenso wie eine Analysestunde bieten
beim Tiefeninterview zunéchst die duBleren Rahmenbedingungen
die Voraussetzung dafiir, dass sich eine besondere, vom Alltag ab-
gehobene Verfassung entwickeln kann. Dazu gehoéren ausreichend
Zeit und Geduld sowohl von Seiten des Interviewers als auch des
Interviewten (ich habe meine Interviewpartner gebeten, sich auf
zwei bis drei Stunden einzustellen), Ungestortheit (ich war mit mei-
nen Interviewpartnern stets alleine in einem Raum, das Telefon war
stumm geschaltet) und die Zusicherung von Anonymitat. Die Inter-
viewpartner werden wie in einer Psychoanalyse dazu eingeladen,
ihr Erleben moglichst unzensiert zu beschreiben und auch Einfille
zuzulassen und zu benennen, die vielleicht peinlich, abwegig oder
unpassend erscheinen (freie Assoziation). Der Interviewer folgt den
Beschreibungen zunéchst mit einer Haltung moglichst gleichschwe-
bender Aufmerksamkeit, das heifit ohne zu werten oder vorschnell
ordnend einzugreifen. Hierdurch kann sich ein lebendiger Prozess
ausbilden, in welchem sich der Gegenstand mit seinen Problemen
wie in einer kiinstlichen Neurose (Ubertragungsneurose) abbildet*.
Um diese besondere Verfassung zu kontrollieren, muss die Haltung
des Interviewers dhnlich zwischen verschiedenen Polen oszillieren,
wie Zwiebel (2013) es fiir die Haltung eines Psychoanalytikers be-
schreibt. Nach Fitzek (1999) ergdnzen sich hier die Schwerpunkte,
welche die unterschiedliche qualitative Forschungsrichtungen in ih-
ren Interviewverfahren betonen und lassen sich wie Markierungen
auffassen, zwischen denen das morphologische Tiefeninterview hin
und her pendelt.

3.4.2 Narrative Techniken
Einerseits fragt das morphologische Tiefeninterview zunichst wie
das narrative Interview nach kompletten Erzdhlungen, die noch nah
an der Alltagsverfassung liegen: Offene Eingangsfragen laden dazu

4 Gleichzeitig wird ebenso wie in der Psychoanalyse davon ausgegangen, dass der
Interviewpartner auch andersherum seine Neurose auf den Gegenstand (in dem Fall:
auf das Gemalde) tibertrdgt — das Bild bietet sich dem Betrachter als Tummelplatz
(Freud) fiir seine Ubertragung an und kann dadurch einen Selbsterfahrungsprozess in
Gang setzen, der jedoch im Forschungsprozess nicht das primére Ziel ist.
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ein, die Gestaltbildung in Gang zu bringen. Da wir es iiblicherweise
gewohnt sind, Sinn durch Geschichten zu konstruieren, wird deren
Auserzihlen im Interview angeregt und unterstiitzt.

Fitzek (1999) zitiert hier Fragen wie: Konnen Sie dazu ein Erleb-
nis aus Threm Alltag schildern? Beschreiben Sie mir bitte ein Bei-
spiel mal ganz genau! Ist Thnen das schon einmal selber passiert?
Konnen Sie das Schritt fiir Schritt erzdhlen? In meiner Untersu-
chung habe ich in dhnlicher Weise versucht, anlaufende Geschich-
ten zum Bild weiter auserzdhlen zu lassen und nach dazu passenden
Geschichten aus dem eigenen Leben zu fragen.

3.4.3 Problemzentrierende Techniken

Ausgehend vom Gesagten wird im Tiefeninterview dann aber au-
Berdem versucht, quer durch die Geschichten laufende Wirkungs-
zlige heraus zu priparieren. Dies entspricht eher dem Ansatz des
problemzentrierten Interviews. Die Befragung orientiert sich dann
weniger am natiirlichen Ablauf von Geschichten, als an sich durch-
zichenden Themen, durchgéngige, wiederkehrende Ziige. Selbige
werden an verschiedenen Stellen aufgegriffen, nacherfragt und
probeweise miteinander verbunden. Hierzu ist es nach Fitzek in-
terviewtechnisch entscheidend, die Fragen an den natiirlichen Er-
zahlfluss anzubinden: Habe ich das gerade richtig verstanden...? Sie
haben gerade erwihnt, dass... Kénnten Sie sich vorstellen, wie das
zusammengehort? In welchem Verhéltnis steht das zueinander? In
meinen Tiefeninterviews habe ich mir darum immer wieder genau
erkldren lassen, wie sich ein bestimmter Eindruck oder ein Gefiihl
im Bilderleben aufgebaut hat, durch was er auf dem Bild ausgelst
wurde, was genau z.B. das Unheimliche, das Brutale oder Komi-
sche an dem Bild ausmacht etc. Probeweise habe ich bestimmte
Erlebensziige benannt und nach méglichen Spannungs- oder Er-
génzungsverhéltnissen zwischen ihnen gefragt. Dabei habe ich ver-
sucht, einer Pendelbewegung zu Folgen: Wurde die Beschreibung
des Bildes zu konkretistisch, habe ich nach Assoziationen aus dem
eigenen Leben gefragt — wurden die Geschichten zu ausufernd und
fiihrten zu stark von dem Bild weg, habe ich versucht, sie wieder
auf das Bild zu lenken. Waren die AuBerungen scheinbar klar und
eindeutig, habe ich nach noch nicht verstandenen und unklaren Ele-
menten gefragt; blieben die Aussagen schwammig und ambivalent,
dringte ich eher auf Kldrung.

3.4.4 Tiefenpsychologische Techniken
Daran schlie3t sich dann ganz natiirlich ein dritter Aspekt an, den
Fitzek mit dem aus der Psychoanalyse stammenden Tiefeninterview
verbindet, ndmlich der Versuch, an Tiefenbedeutungen und unbe-
wusste Muster heranzukommen. Hierzu ist es nach Fitzek hilfreich,
auf Paradoxien, komisch wirkende Analogien und Ergédnzungen
durch Gegensitzliches und Widerspriichliches zu achten und diese
aufzugreifen. Ungereimtes, Peinliches, Auffalliges, Witziges, Pau-
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sen oder Aussetzer im Interview, gemischte Gefiihle, fremd und
unverstindlich Anmutendes, und besonders Fehlleistungen miissen
nach Fitzek hier beachtet werden. Fiir mich hat es sich hierbei als
besonders hilfreich erwiesen, wihrend der Interviews immer wieder
innerlich einen Schritt zuriick zu treten, die Situation zu betrachten
und meine Gegeniibertragung zu erspiiren. Fiihlte ich mich verér-
gert, weil jemand sich mir immer wieder entzog und um den heiflen
Brei herum schlich? Oder war ich gelangweilt, weil man sich hinter
Worthiilsen und einem Haufen von Rationalisierungen versteckte?
Hatte ich das Gefiihl, dass das Interview sich in einem ruckartigen
Hin- und Her bewegte oder fiihlte sich der Prozess eher wie ein
leichtes, aber unkonkretes Schweben an? Wenn es mir gelang, sol-
che Eindriicke innerlich zu formulieren, war dies hiufig ein Zugang,
um das Interview neu in Schwung zu bringen, bisher unausgespro-
chene Seiten des Erlebens aufzugreifen oder zumindest — wenn es
nicht gemeinsam mit den Interviewpartnern gelang — wichtige Ideen
fiir die spétere Beschreibung festzuhalten.

Gelegentlich gelang es dann auch, schon wihrend des Interviews
eine Hypothese iiber das Bild im Allgemeinen und den Erlebens-
prozess des Interviewpartners im Besonderen zu formulieren. Fiir
Fitzek sind dies Elemente des fokussierten Interviews, wobei so
genannte nachfassende Fragen zum Einsatz kommen. Ich erfragte
auflerdem gegen Ende jedes Interviews, ob sich fiir meinen Inter-
viewpartner etwas verandert, wie er oder sie den Verlauf des In-
terviews erlebt habe und ob es noch etwas gédbe, woriiber wir noch
nicht gesprochen hatten. Gelegentlich fiihrte ich auch von mir aus
noch einige Aspekte an, die mir ausgespart geblieben zu sein schie-
nen, in anderen Interviews aber vorkamen. Sofern der Prozess mir
sehr gelungen erschien und Klarheit gebracht hatte, bot ich am
Schluss auch manchmal eine zusammenfassende Deutung fiir das
Bilderleben an, um zu sehen, ob ich meinen Interviewpartner richtig
verstanden hatte.

3.5 Morphologische Beschreibung als Auswertungsmethode
Dem morphologischen Tiefeninterview als Erhebungsmethode
steht die morphologische Beschreibung als Auswertungsmethode
zur Seite (Fitzek, 2008). Die im Tiefeninterview durch Zerdehnung
zuginglich gewordenen Daten werden durch die Beschreibung auf
den morphologischen Vorentwurf hin durchldssig gemacht und
iibersetzt. ,,Das Durchlédssigwerden der seelischen Selbstbehand-
lung auf ihre (jeweilige) Formenbildung hin ist der entscheidende
Schritt der methodischen Bearbeitung der Interviewdaten™ (Fitzek,
2008, S.331). Anders als im quantitativ-experimentellen Paradigma
wird die Theorie in der morphologischen Psychologie nicht in Form
von Hypothesen mit dem Datenmaterial konfrontiert, um sie dann
nach festgelegten Regeln entweder zu verwerfen oder bestehen zu
lassen. Vielmehr werden die theoretischen Erklarungen wie auch
in anderen qualitativen Verfahren (z.B. in der Grounded Theory,
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Glaser & Strauss 1967/2010) aus dem Datenmaterial heraus entwi-
ckelt. Dabei ist fiir die morphologische Psychologie der bruchlose
Ubergang von Beschreibung in Erklérung kein methodischer Man-
gel, sondern ein Qualititskriterium. Dieser Ubergang wird in der
Morphologie kunstgerecht ausgestaltet, indem das Datenmaterial
schrittweise in die Erklarungsgestalt einer morphologischen Werka-
nalyse in vier Versionen tiberfiihr wird.

Die Methode der morphologischen Beschreibung in vier Versio-
nen erinnert an das Herstellen von Collagen in der bildenden Kunst
oder Montagen in der Literatur (vgl. Fitzek 2008, S. 355). Wissen-
schaftliche Werke werden von Salber konsequenterweise ebenso
wie Alltags- und Kunstwerke als psychésthetisch strukturiert auf-
gefasst. Die Morphologie stellt jedoch das Kunstanaloge eigens als
Prinzip ihres Forschungsprozesses heraus, wobei sich Kubismus
und Collage aus der bildenden Kunst besonders gut zur Veranschau-
lichung eigenen. Wie bei einer Collage wird ndmlich das Material
der Tiefeninterviews dabei aus dem urspriinglichen Kontext (aus
der Sicht des Einzelnen) geldst und zu einem kubistischen Werk neu
zusammengesetzt, welches den Gegenstand wie ein eigenes Subjekt
hervortreten l4sst. Natiirlich geht es hier niemals um eine vollstdn-
dige, gott-gleich Perspektive, als konne man das Kant’sche Ding
an sich hierdurch hervorbringen. Letztlich bleibt der herausmodel-
lierte Gegenstand immer durch die Subjektivitdt des Forschenden
und der Interviewpartner bestimmt. Diese Subjektivitit wird nicht
aufgegeben, sondern vielmehr erweitert. Als Forscher versucht
der Morphologe sein Verstindnis des Gegenstandes mit Hilfe der
Fremdbeschreibungen immer weiter zu dezentrieren, so wie auch
die Beschreibungen der Interviewpartner mehr und mehr aus ihrer
eigenen Perspektive herausgelost und dezentriert werden. So kann
im intersubjektiven Raum zwischen Forscher und Interviewpart-
nern ein neues, erweitertes Bild des Gegenstandes erstehen, an dem
alle — wenn auch nicht in gleicher Weise — mitgearbeitet haben und
in dem sich bestenfalls der Gegenstand mit seinen eigenen Metho-
den darstellt.

3.5.1 Zwischen Durchlissig-Machen und Verdichten
Konkret wurde dies im Forschungsprozess zur aktuellen Untersu-
chung so umgesetzt, dass zu allen Interviews eine erste und haufig
auch noch eine zweite Einzelbeschreibung angefertigt wurde. Folg-
te die erste Beschreibung dabei noch dem natiirlichen Interview-
verlauf und suchte dabei, hervorstechende Themen, durchgingige
Qualitdten aber auch Stérendes und Unklares herauszuheben, ver-
suchte sich die zweite Beschreibung bereits an einer Sortierung,
einer An- und Umordnung des Materials: Das Interviewmateri-
al wurde stirker zusammengefasst, cinzelne Zitate als besondere
Beispiele hervorgehoben und es wurden erste, zusammenfassende
Uberschriften gesucht, die bestimmte wiederkehrende Erlebenszii-
ge benannten. Damit wurde bereits ein Schritt auf eine verallge-
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meinerbare Beschreibung des Bildes hin gemacht. Nach und nach
schilte sich dann zu jedem Bild eine Art gemeinsame Struktur, eine
iibergreifende Gestalt des Bilderlebens heraus, indem mehr und
mehr deutlich wurde, was von allen (oder zumindest den meisten)
Betrachtern wahrgenommen und benannt werden konnte, welche
Erlebensziige sich also quer durch die verschiedenen Beschreibun-
gen zogen, auch wenn sie im Einzelinterview unterschiedlich ak-
zentuiert wurden. Somit wurde dann im spéteren Prozess auch eher
moglich, auf eine zweite Beschreibung zu verzichten und die Inter-
views bereits im ersten Durchgang anhand der zuvor aus anderen In-
terviews erarbeiteten Ordnung zu beschreiben. Dennoch wurde bis
zum Schluss darauf geachtet, was noch unpassend blieb oder sich
quer stellte, so dass nicht selten erste Ordnungen noch mit der letz-
ten Interviewbeschreibung verdndert wurden. Bis zur endgiiltigen
Zusammenfassung der einzelnen Beschreibungen in einer Verdich-
tung blieb die Anordnung und Benennung der Beschreibung also
stets vorlaufig und offen fiir Revisionen. In der Verdichtung ging es
dann darum, die quer durch die Einzelbeschreibungen laufenden Er-
lebensaspekte in einer iibergreifenden Beschreibung zusammenzu-
bringen. Hierdurch entstand jene Collage oder Montage, in der die
Beschreibungen zu einem Zitat-Teppich zusammengefiigt wurden.
Diese Beschreibung sollte das Bild so darstellen, als kdnne man
aus den Augen aller Betrachter, aus allen Perspektiven gleichzei-
tig und zugleich losgeldst von einer Einzelperspektive (apersonal)
beschreiben. Das bedeutet natiirlich auch, die vertraute Form einer
Einzelperspektive aufzubrechen. Als Ordnungskategorien dieser
kubistisch anmutenden Verdichtung dienen in der Morphologie die
vier Versionen des Beschreibungsgangs, die jeweils eine Perspekti-
ve auf den Gegenstand zusammenfassen, der von keinem der einzel-
nen Betrachter jemals vollstindig, ganz oder ausschlieBlich einge-
nommen wird. Die morphologische Werkanalyse ist dann komplett,
wenn es gelungen ist, einen Gegenstand jeweils vollstdndig aus der
Perspektive jeder Version zu beschreiben. Die Gesamtheit der vier
Versionen soll ermdglichen, wie Goethe sagt, Kern und Schale mit
einem Male sichtbar zu machen. Eine verdichtende Beschreibung
lebt dabei im Spannungsfeld zwischen dem Wunsch, eine besonders
pragnante und gute Gestalt fiir den Gegenstand zu benennen und der
Einschrankung, dass man stets nur eine mogliche passende Gestalt
findet. Das Verwandlungs- bzw. Versatilititsproblem macht auch vor
dem Forschungsprozess nicht halt.

Nachdem ich die vier Versionen bereits als verschiedene Ansich-
ten des seelischen Gegenstandes aus Sicht der morphologischen
Kulturpsychologie sowie als Fragerichtungen der vorliegenden Un-
tersuchung beschrieben habe, mdchte ich sie nun als konkrete me-
thodische Schritte der Verdichtung in einer Werkanalyse beschrei-
ben. Abbildung 1 stellt die vier Versionen in einem methodischen
Koordinatensystem zwischen den Dimensionen Beschreiben oder
Erklaren und Verdichten oder Zergliedern dar.
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Abbildung 1: Entwicklungsgang der vier Versionen

3.5.2 Verdichtung in einer Gestaltqualitit
Um in Goethes Bild zu bleiben kann man die erste Version des mor-
phologischen Entwicklungsgangs durchaus als Schale verstehen:
Sie fasst alle Aspekte des Gegenstandes in einer durchgéngigen
Gesamtgestalt zusammen, die in der Regel als Gestaltqualitat be-
schrieben wird. Die Gestaltqualitit bildet gewissermallen die du-
Berste Oberflache und zugleich das Verbindende aller Phéinomene.
Sie sorgt dafiir, dass der Gegenstand iiberhaupt als eine Erschei-
nung erscheinen kann, wie eben eine Schale oder Hiille, die alles
enthdlt. Wie Fitzek (2008) herausstellt, ist die Gestaltqualitéit vage
und eher vorgestaltlich, sie gleicht einem Entwurf, umfassend ge-
nug, um alle Einzelaspekte des Bilderlebens ins sich zu vereinen
und gleichzeitig mehrdeutig und offen genug, um die verschiedenen
Gliedziige der Gesamtgestalt bereits anzudeuten. Als atmosphéri-
sche Gestimmtheit durchzieht sie das gesamte Material und farbt es
gewissermalien ein. Sie ldsst sich erzdhlen wie der Ansatz zu einer
Geschichte oder wie eine Szene, aus der sich das komplette Dra-
ma entfalten kann. In der ersten Version wird diese Gestaltqualitit
verdichtend auf einen Begriff gebracht, der gleichermalien pragnant
und durchléssig genug ist, um das komplette Bilderleben mit einem
Wort zu charakterisieren. Alternativ wird die erste Version in der
morphologischen Psychologie auch als Gestaltlogik benannt, womit
einerseits ihre Néhe zur Geschichtenlogik unserer Alltagserfahrung
anklingt, andererseits aber auch betont wird, dass hier die Eigenlo-
gik des jeweiligen psychischen Gegenstandes charakterisierend he-
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rausgehoben wird und zu ihrem Recht kommt: Der untersuchte Ge-
genstand wird wie eine eigenen Welt mit einer eigenen Stimmung
und eigener Logik aufgefasst. Der Verdichtungsschritt der ersten
Version korrespondiert mit den Aspekten des narrativen Interviews
im Tiefeninterview.

3.5.3 Zergliederung des Wirkungsraums

Die zweite Version schwenkt von der Verdichtung des Materials zur
Zergliederung des Ganzen in seine zentralen Wirkungsziige, die me-
thodisch als eine dominante Haupt- und eine hintergriindig wirksame
Nebenfiguration dargestellt werden. Dabei wird in der Beschreibung
fortgesetzt, was als Problemzentrierung im Interview begonnen wur-
de: Die quer durch alle Erzdhlungen und Details gehenden, zusammen
gehorenden Wirkungsziige werden herausprapariert und einander kon-
trastierend oder ergénzend gegeniiber gestellt. Durch diese Gliederung
soll sichtbar gemacht werden, aus welchen Wirkungsziigen das ge-
samte Bild aufgebaut ist und wie diese Ziige zueinander in Beziehung
stehen. Angestrebt wird die Ubersicht iiber einen mehrdimensionalen
Wirkungsraum, der dhnlich wie ein Querschnitt oder eine Rontgenauf-
nahme die innere Strukturierung des Gegenstandes sichtbar macht. Es
soll spiirbar gemacht werden, welche Krifte im Erleben wirken, wo-
durch Spannungen und wodurch Stabilitdt entsteht. Es wird eine Art
Grundriss oder Bauplan gezeichnet, der die Elemente des Gegenstan-
des benennt und ihnen einen Platz in der Architektur des Erlebens zu-
weist. Dieser Bauplan wird letztlich als eine Uberlagerung von einer
Haupt- und einer Nebenfiguration (Transfiguration) organisiert: So, als
sei das Ganze eine Kippfigur, ein Vexierbild, in welchem sich eine Fi-
gur zundchst natiirlich vor einem Hintergrund definiert (Hauptfigurati-
on) bis sich spéter das gleiche Material umgruppiert, und der scheinba-
re Grund zu einer eigenen Figur wird (Nebenfiguration), hinter dem die
erste Figur nun als Hintergrund zuriicktritt. Die Hauptfigurationsziige
sind die meist deutlich und klar benennbaren, sich in den Vordergrund
des Erlebens spiclenden Wirkungsziige. Sie sind den Interviewpartnern
weitgehend bewusst und kénnen in der Regel anschaulich und konkret
am Bild festgemacht und beschrieben werden. Die Nebenfigurationszii-
ge bleiben demgegentiber héaufig eher verborgen und lassen sich meist
nicht so klar und eindeutig benennen. Sie lassen sich am ehesten fest-
machen an randstéindigen Details, in einer anderen und schrigen Per-
spektive auf das Bild oder in den Reaktionen der Betrachter. Dennoch
sind sie wirksam und erst durch sie wird die Dynamik des Bilderlebens
vollstindig versténdlich. Zwischen Haupt- und Nebenfiguration spannt
sich der komplette Wirkungsraum des Bildes auf, der methodisch durch
die Benennung und Beschreibung seiner zentralen Stiitzpunkte sichtbar
gemacht wird.

3.5.4 Zuspitzung auf ein Verwandlungsproblem

Die dritte Version schlieBlich versucht den Kern des Gegenstandes,
gewissermalien seine DNA zu erfassen, als konne man die verschie-
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denen Phénotypen des Bilderlebens auf einen Genotyp von maximal
verdichteter Information zuriickfiihren. Dieser Genotyp ist aber zu-
gleich nichts Positives, sondern eher eine offene, unlosbare Frage.
Sie lasst sich beschreiben als ein paradoxes Konstruktionsproblem,
das dem Kern des Kunstwerks eingeschrieben ist und welches das
Kunstwerk zugleich zu behandeln sucht. Dieser Kern lédsst sich nicht
direkt benennen, sondern nur in Form von zwei Extremen einkrei-
sen. Dieses Gegensatzpaar ist letztlich eine spezifische Ausgestal-
tungen von Gestalt und Verwandlung. Das eigentliche motivierende
Problem liegt dabei weder im einen, noch im anderen Pol — sondern
ist genau das Verhiltnis zwischen beiden. Die dichte Beschreibung
des innersten Problems des Gegenstandes wird hier benannt, indem
versucht wird, herauszuheben, zwischen welchen - eigentlich un-
vermittelbaren, weil letztlich paradoxen - Gegensitzen das Kunst-
werk zu vermitteln versucht. Die gesuchte Verwandlungssorte liegt
nicht offen zutage, sondern muss in Form einer ,,Spurensicherung®
(Fitzek 2008, S. 339) quer durch das Material und zwischen den
Zeilen des Materials verfolgt und herausprépariert werden. Fiir sie
gibt es noch weniger als fiir die Beschreibung der ersten zwei Ver-
sionen eine Finde-Strategie, sondern sie muss vielmehr er-funden
werden, indem das bisher aufbereitete Material entschieden in den
Zusammenhang einer Verwandlungskategorie geriickt wird. In der
vorliegenden Arbeit ging dieser Zuordnung ein meist intuitives,
spielerisch Probieren voraus. Die Zuordnung lasst sich grundsétz-
lich intern tiberpriifen durch einen Austausch mit dem entsprechen-
den Mérchen, das Salber der identifizierten Verwandlungssorte zu-
geordnet hat. Passt das identifizierte Verwandlungsproblem, lassen
sich auch durchgehende strukturelle und phdnomenale Analogien
zwischen der Mirchenerzdhlung und dem Bilderleben aufzeigen.
Das passende Mirchen muss dann in der Lage sein, das Bilderle-
ben aufzuschliisseln und es im Ganzen als Behandlung eines spe-
zifischen Verwandlungsproblems verstiandlich zu machen. Manch-
mal waren es eher oberflichliche Analogien zu einem Mairchen, die
mich bewogen haben, das jeweilige Bilderleben versuchsweise auf
ein bestimmtes Verwandlungsproblem hin auszulegen: Das auf den
Bildern dargestellte Fressen (Saturn), sich mit Kniippeln schlagen
(Kdmpfer) oder Enthaupten (Judith) liel mich z.B. an bestimmte
Marchenerzahlungen denken. Entscheidend ist aber letztlich nie-
mals eine duBere Ahnlichkeiten, sondern die Frage, ob sich die Fi-
gurationen des Mérchens und des Gegenstandes im Ganzen, also
auch iiber die verschiedenen Versionen hinweg, zur Deckung brin-
gen lassen. Dariiber hinaus habe ich mich bemiiht, zum Abgleich
auch andere Werke oder Wirkungseinheiten heranzuziehen, z.B.
die jeweilige Kultur, die durch das entsprechend identifizierte Ver-
wandlungsproblem gekennzeichnet ist (Salber, 1993). Im Sinne ei-
ner qualitativen Triangulierung habe ich aulerdem dort wo es mog-
lich war, Mércheninterpretationen nicht-morphologischer Herkunft
(meist nach Eugen Drewermann) hinzugezogen, um zu sehen, ob
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sich das jeweils untersuchte Bild auch durch sie aufschliisseln lieB3.
Auf diese Weise ergibt sich eine von Fitzek fiir die Morphologie
empfohlene zusitzliche Nutzung einer AuBlenperspektive als unab-
héangiges Priifkriterium (Fitzek 2008, S. 361).

3.5.5 Umbrechen in Lésungstypen

Die vierte Version schlieB3lich schwenkt von der zuspitzenden Verdichtung
der dritten Version wieder um in ein zergliederndes Aufbrechen und
ist doch zugleich eine Zusammenfassung des gesamten bisherigen
Entwicklungsganges. So, als wiirde man einen Kreis schlielen, der
von der duleren Erscheinung zum innersten Grund des Gegenstan-
des und wieder zuriick fiihrt. Sie versucht, die verschiedenen mog-
lichen Losungen des zuvor behandelten Konstruktionsproblems
sichtbar zu machen und damit Kern und Schale erneut in Einem
darzustellen: Sowohl als Gestalten mit spezifischen Schalen, als
auch als Ausformungen eines gemeinsamen Kerns. Die verschie-
denen Perspektiven, die von den einzelnen Betrachtern gegeniiber
dem Gegenstand eingenommen worden waren, werden nun zu ty-
pischen Positionen zusammengefasst und so verstanden, als wire
jede Position, die man zum Gegenstand einnehmen kann, zugleich
eine Losungsversuch fiir das den Gegenstand versteckt konstituie-
rende Problem. Jeder Losungstyp wird dabei selber zu einem er-
neut kubistischen Werk, das die bisherigen Versionen auf eine be-
stimmte Weise zusammenfasst: Er ist eine bestimmte Ausprdgung
der alles verbindenden Gestaltqualitdt (1. Version), bezieht Position
innerhalb des Wirkungsraums, der sich zwischen Haupt- und Ne-
benfiguration aufspannt (2. Version) und sucht damit einen endli-
chen, provisorischen Kompromiss fiir das unldsbare, spezifische
Verwandlungsproblem zu finden, das den Gegenstand bewegt (3.
Version). Dabei orientiert sich die Darstellung der Losungstypen
in der vorliegenden Arbeit jeweils an dem Mairchen, das dem her-
ausgeschilten Kern (Verwandlungsproblem) des Gegenstandes von
Salber zugeordnet wurde. Die Losungstypen sind immer kunstvol-
le Rekonstruktionen und zugleich karikatureske Uberzeichnungen
von Ldsungsstrategien und Positionen, die kein einzelner Betrachter
in Reinform einnimmt. Sie sind weniger diagnostischen Kategorien
als vielmehr gestalthafte Markierungen, die sowohl fliichtigen Zu-
stinden als auch iiberdauernden Mustern im Behandlungsspektrum
der Betrachter entsprechen.

3.6 Gegeniibertragungsanalyse im Forschungsprozess
Wie bereits beschreiben zielt die Morphologie auf Ubergang und
Austausch zwischen Gegenstand und Methode. Darum macht nach
Fitzek (2008, S. 361f) das Kriterium der Objektivitit in der Morpho-
logie keinen Sinn, denn das subjektive Erleben — auch des Forschers
— soll nicht aus dem Forschungsprozess herausgehalten, sondern im
Gegenteil aktiv und reflektierend einbezogen werden. Aus Sicht
der Morphologie gibt es den untersuchten psychischen Gegenstand
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nicht an sich, sondern immer nur im Kontext der Produktionsge-
schichte einer bestimmten Untersuchung — in diesem Falle meiner.
Dementsprechend ist der von mir beschriebene und rekonstruierte
Gegenstand unausweichlich durch meine seelischen Behandlungs-
methoden — meinen lebensgeschichtlich gebildeten Charakter — ge-
pragt und mitgestaltet. ,,Die Art und Weise des wissenschaftlichen
Zugriffs wird bestimmt durch die Wiinsche und Herzensanliegen,
die Angste, Widerstéinde und blinden Flecken, um die Forscherin-
nen und Forscher oftmals selbst nicht wissen™ (Fitzek, 2008, S.
363). Aus Sicht einer szientifischen Psychologie wire dieser sub-
jektiver Einfluss des Forschers auf den Gegenstand eine Verletzung
der Objektivitdt. Nicht so in der morphologischen Psychologie. An-
statt Forschungssubjekt und -objekt voneinander zu trennen, wird in
der morphologischen Psychologie die Wirklichkeit der Forschung
ebenso als seelische Wirklichkeit verstanden wie die Wirklichkeit
des Gegenstandes. Und das Ziel der Morphologie liegt genau darin,
beides in eine Beziehung des Austauschs zu bringen, so dass sich in
der Wirklichkeit des Forschens (und des Forschers) die Wirklichkeit
des Gegenstandes abbildet — und umgekehrt. Fitzek (2008, S. 363)
bezieht sich hier auf Devereux (1984), der das Verhiltnis von er-
forschter Realitdt und Forschungsrealitit in den Terminologien von
Ubertragung und Gegeniibertragung beschrieben hat.

., (-..) wie der Therapeut und die Therapeutin in nicht sachlich mo-
tivierten Ausdrucksbildungen ihrer Klienten (Ubertragung) und
ihrer eigenen Reaktion darauf (Gegeniibertragung) schwer zugdng-
liche Anteile der Personlichkeitsstruktur in den Blick bekommen,
so konnen auch Forscherinnen und Forscher die Sperrigkeit ihrer
Untersuchungsgegenstinde (Ubertragung) und ihrer darauf ant-
wortenden Ungehaltenheit (Gegeniibertragung) fiir die Aufdeckung
und Handhabung unzugdnglicher Aspekte des Untersuchungsge-
genstandes nutzen. * (Fitzek, 2008, S. 363)

In der psychoanalytischen Theoriebildung durchlief das Konzept
der Gegeniibertragung eine Wandlung vom stérenden Einfluss (der
Restneurose des Analytikers) hin zum Erkenntniszugang (zum Un-
bewussten des Patienten, vgl. Racker, 1997). Noch einen Schritt
weiter geht die intersubjektive Sichtweise der Psychoanalyse, wel-
che die Gegeniibertragung als Co-Ubertragung im jeweils besonde-
ren intersubjektiven Feld zwischen Analytiker und Analysand ver-
steht (vgl. Stolorow, Brandchaft & Atwood, 1996). Das heilit, die
Ubertragungen beider sind wechselseitig miteinander verflochten
und lassen sich nicht mehr eindeutig trennen.

Auf den Forschungsprozess iibertragen bedeutet das: Indem ich
mich als Forscher vom Gegenstand anverwandeln lasse, es zulasse,
dass er bestimmte Gefiihle, Widerstdnde und Neigungen von mir
belebt (meine Gegeniibertragung), helfe ich dem Gegenstand zu-
gleich bei seiner Ausdrucksbildung. Meine Gegeniibertragung, die
sich natiirlich auch aus meiner ganz personlichen Geschichte und
Rest-Neurose ergibt, wird dabei methodisch konsequent auf den
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Gegenstand zuriickbezogen. Fitzek (2008) schldgt vor, das subjek-
tive Erleben des Forschungsprozesses in einer Art Forschungstage-
buch zu dokumentieren und bestenfalls durch Dritte im Sinne einer
Forschungssupervision reflektieren zu lassen.

Wie habe ich nun in der vorliegende Arbeit versucht, meiner Ge-
geniibertragung auf die Schliche zu kommen und sie nutzbar zu ma-
chen? Zunéchst habe ich zu jedem der Schwarzen Bilder ein eigenes
Erlebensprotokoll angefertigt. Dieses habe ich dann in der Erstellung
der Werkanalyse ebenso als Material verwendet wie die iibrigen Inter-
views. Da auch ich — wie die meisten meiner Interviewpartner — durch
Goyas Bilder rasch zu sehr personlichen und héufig auch unangeneh-
men Geschichten in meinem Leben gefiihrt wurde, habe ich mir in den
Werkanalysen die gleiche Anonymitét zugestanden, wie meinen Inter-
viewpartner. Durch die Einbeziehung meines eigenen Bilderlebens in
die Werkanalysen, konnte ich mich im Konzert der unterschiedlichen
Erlebensweisen meiner Interviewpartner einem Ldsungstypen unter
vielen mdglichen zuordnen. Insofern schlieBen die Werkanalysen je-
weils meine ganz eigene Perspektive auf das Bild mit ein, versuchen
aber zugleich, diese durch die anderen Perspektiven zu erweitern und
zu dezentrieren.

Wie schon erwéihnt, habe ich auflerdem wahrend der Tiefeninter-
views meine Gegeniibertragungsgefiihle beachtet, notiert, und in die
jeweilige Werkanalyse mit einflieBen lassen. Des Weiteren habe ich
den Forschungsprozess im Ganzen durch ein Forschungstagebuch zu
reflektieren versucht. In diesem Forschungstagebuch habe ich vor al-
lem mein Erleben wahrend der Arbeit an den Werkanalysen in unre-
gelméBigen Abstidnden festgehalten — und zwar vor allem dann, wenn
es stockte und nicht weiterging. Hieraus ergab sich héufig bereits durch
das Aufschreiben die Einsicht, dass mein Steckenbleiben, Vermeiden
oder Umherirren mit bis dahin noch unverstandenen Seiten des jeweils
behandelten Bildes zusammen hing — oder auch mit Seiten, die das Bild
in mir personlich beriihrte. AuBlerdem erkannte ich in meinen Notizen
iiber die Jahre hinweg ein typisches Erlebensprofil der Arbeit an den
Bildern. Dies war enorm hilfreich fiir mich, um zu verstehen, was das
gemeinsame Thema aller untersuchten Bilder ausmacht. Am Schluss
der vorliegenden Arbeit werde ich dieses Erlebensprofil darzustellen
versuchen, um von dort aus zu einem zusammenfassenden Uberblick
iiber die Bilder zu kommen (siehe Teil III, 1.).

Letztlich erfahrt man etwas iiber die eigene Gegeniibertragung nicht
nur durch inneren Dialog, sondern vor allem durch den Dialog mit an-
deren, durch den fremden Blick. Statt einer regelméafigen Forschungs-
supervision begleitete mich in den letzten Jahren meine Lehranalyse,
die ich im Rahmen meiner psychoanalytischen Ausbildung absolvier-
te. Hier kam ich hiufig auf meine Arbeit an den Bildern zu sprechen
und lernte durch die Bilder viel {iber mich selbst — und dadurch immer
auch ein Stiickchen mehr iiber die Bilder. Und vor allem halfen vie-
le Gespriache mit meinem Partner, der meine Besessenheit fiir Goyas
Schwarze Bilder tiber Jahre hinweg geduldig aushielt und begleitete.
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1. Saturn

TEIL IT
SECHS WERKANALYSEN

Abbildung 2: Goyas Saturn (1819-1823)
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,Saturn verschlingt jedes Neugeborene. In seiner Gier merkt er
schon nicht mehr, ob sie Fleisch oder Stein sind. Seine Besessen-
heit ist ein Gleichmacher ohne Ende, eine endlose Wiederholung
des Verdauens. (...) Eine Wirklichkeit, die alles, was aus ihr hervor-
ging, wieder in ihre Masse zuriicknimmt. (...) Fiir einen unsicheren
Augenblick iiberkommt ihn so etwas wie ein Verspiiren von Blutge-
schmack und Angst — als wiirge ihn etwas, befalle ihn die Angst des
Wahns. Es ist seine Angst, die auf uns wirkt, ein kurzes Erschrecken
in seiner Vernichtungsgier. Ein kurzer Moment der Not, an dem aus
Angst Seelisches hervorgehen konnte.  (Salber, 1994, S. 32)

1.1 Die Gestaltqualitit der Uberwiiltigung

Eine tibermdchtige Gestalt iiberwdltigt eine kleinere und verliert
dabei auch die Gewalt iiber sich selbst.

Schrecken und Faszination

Beim ersten Anblick des Bildes entstehen heftige und erschrockene
Reaktionen und Ausspriiche wie Oh, Ah, Aha oder ,,Oh mein Gott,
was ist das denn fiir ein Scheill* (11). Dennoch wird das Bild weit
haufiger als andere zur weiteren Betrachtung ausgewdhlt. Und diese
Entscheidung scheint auch bereits in den ersten Sekunden festzuste-
hen. Das Bild sticht sofort heraus (05) und ,,ins Auge* (06). Es zu
wihlen war der erste Impuls (09). Es ist ,,das schrecklichste Bild*
(09), zugleich auch ,,am ausdrucksvollsten* (32), ,,am interessan-
testen* (05) und bleibt darum ,,am stdrksten hingen* (16). Gegen
den Impuls, sich lieber den anderen Bildern zuzuwenden, weil es
so ,,schrecklich® und ,,furchtbar* aussieht, setzt es sich durch’. Es
ragt formlich iiber die anderen Bilder hinaus, dringt sich auf (25)
und verdringt zugleich die anderen Gemaélde sogar soweit, dass
man sich nach kurzer Zeit kaum noch an sie erinnern kann (06).
Fiir Interviewpartner, die das Bild schon kannten, war es ein Wie-
dererkennen und Wiederbeleben einer alten Faszination (10, 16):
Das ,,beeindruckendste Bild von Goya — aufgrund der expressiven
Ausdruckskraft” (16) und ,,Intensitét” (10). Von Beginn an formiert
sich so eine Uberwiltigungs-Dynamik zwischen Bild und Betrach-
ter. Das macht Angst (06), zieht aber dennoch oder gerade deswe-
gen in den Bann.

_ Gewalt schafft einfache Ordnung
Die erlebte Uberwiltigung in der Begegnung mit dem Bild fasst
zugleich dessen Inhalt zusammen: ,,Man sieht eigentlich einen Rie-
sen, der einen menschlichen K&rper verschlingt® (16). Diese brutale

5 Hier passt offenbar die Bemerkung von C G. Jung (1968): ,,Auch die Verneiner
koénnen sich dem Eindruck der Werke, die sie ablehnen, nicht entzichen. Sie sind
verdrgert oder abgestofen, aber sie sind — das beweist ihre Emotion — beriihrt. Die
negative Faszination ist meist nicht minder stark als die positive (zitiert nach Kraft,
1984, S. 342).
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Szene ist von faszinierender Einfachheit: Es ist ,,in einem wilden
Pinselstrich gemalt™ (16), beschonigt nichts, sondern zeigt nur ,,das
Grobe der Gestalt™ (16). Nur ein Akteur ist zu sehen. Bei den ande-
ren Bildern, konnte man mit den ,,uniiberschaubaren Massen* nicht
viel anfangen (24). Hier konzentriert sich alles auf die gezeigten Fi-
guren vor einem schwarzen Hintergrund. Dadurch wirkt dieses Bild
-am klarsten strukturiert™ (09), ibersichtlich und vermeintlich ein-
deutig. Eine grofe Gestalt hilt eine kleinere, kopflose Gestalt in den
Handen, ist womoglich gerade dabei, ihr den Arm abzubeiflen. Die
grofe Gestalt ist ,,direkt prasent™ (11). ,,Da muss man einfach direkt
hinschauen, bei so etwas kann man ja nicht wegschauen® (11). Das
kann einem aber auch zu viel werden. ,,Das ist fiir mich zu viel Ag-
gression” (32). Das ist eine Aggression, die man selber nie ausleben
wiirde, liber die man nicht einmal nachdenkt (32).

. Monstroses

Ein Ubermal} an Bestialischem springt einem ins Auge (32). Da
ist ,,nichts Positives* (32), es geht um ,,Fressen, ,,Brutales* und
,»Blutiges®™ (05). Jemand wird ,,schrecklich zugerichtet™ und ,,aufge-
fressen” (09). Alles formiert sich zu einem ,,Sinnbild willkiirlicher
menschlicher Zerstérung™ (16). Ein drastisch gezeigter Schrecken,
»gruselig® (05) wie aus dem Horror-Genre (06, 10). Damit wéhnt
man sich ,,vertraut” durch den Konsum entsprechender Filme (24,
10). Die Gestalt ist ,,entsetzlich“ (10). Obwohl in ihrer Prasenz real,
ist sie zugleich eine phantastische Gestalt, surreal, wie aus einem
Alptraum. Die Kreatur sieht fast aus wie ein Tier: Da ist ,,nichts
Menschliches® — nichts, was den Menschen auszeichnet, wie der
Verstand oder die Fahigkeit, nachzudenken und zu reflektieren. Das
ist ,,abtriinnig® und ,,unmenschlich® (23). Sie hat ,,so einen irren
Blick®, erinnert an einen hésslichen ,,Riesen* (36, 10) oder an ein
»Waldmonster” (36), einen ,,Waldgeist oder ,,Waldschrat™ (16),
vielleicht soll das auch ,,Goliath® sein. So hat man sich als Kind
immer ,,Monster” vorgestellt (06). ,,Wie Frankenstein* oder ,,wie
ein Leprakranker (16), auch an Werwolfe oder Vampire fiihlte man
sich erinnert.

Grofsenunterschied, Machtgefille und Tdter-Opfer-Aufteilungen
Hier wirkt ein gewaltiger ,,GroBenunterschied (06, 10, 32). Die
,,Kreatur nimmt ,,so viel Platz ein, dass sie einfach iiberdimensi-
onal gro3 wirkt im Vergleich zu dem Korper, welchen sie in der
Hand halt* (23). Dadurch stellt sich ,,Macht* (05) her, als ein Ge-
falle zwischen Ubermacht und Ohnmacht. Das ist ein Verhéltnis
wie von einem ,,Gott“ (16, 36), der einen von ihm geschaffenen
Menschen in den Héanden hilt und ihn bestraft (36). Hier gewinnt
der Stérkere, und man will nicht der Unterlegene sein (32). Man
kommt auf das Machtverhiltnis zwischen den Geschlechtern: ,,Die
Frau ist dem Mann einfach unterlegen — Punkt™ (32). So entfaltet
sich leicht die Geschichte zwischen einem starken Mann und einer

61



schwachen Frau: ,,Vielleicht gab’s da einen Streit®, ,,oder sie wollte
gerade nicht so, wie er wollte” (05). Die machtvolle gro3e Gestalt
,wirkt auf mich sehr dynamisch, im Gegensatz jetzt zu diesem reg-
losen Korper, der da liegt, also so passiv erduldend wirkt™ (16). In
den Assoziationen ,,Serienmorder (05) oder ,,Amok-Laufer* (32),
klingt an: Ob hier etwas Krankhaftes einen Menschen dazu bringt,
jemanden umzubringen (06)?

Ohnmdchtig sein

Der Logik der Uberwiltigung folgen auch die Geschichten, die an-
laufen und teilweise auserzahlt werden: Sie handeln von etwas, das
als iiberméchtig und bestimmend erlebt wird und von dem man ‘sich
zu 16sen und zu befreien sucht. Das kann die Gestalt einer verstrick-
ten Liebesbeziehung, einer Sucht, einer traumatischen Erinnerung,
die einen nicht loslésst, eines obsessiven Wunsches oder eines Ide-
als, welches man nicht loslassen kann, annehmen. Das kennt man
sowohl von sich selbst als auch von anderen: ,,Also, der hatte schon
auch so 'ne gewisse Macht tiber mich* beschreibt man den Ex-
Freund, um kurz darauf mit fast den gleichen Worten die Ex-Frau
des jetzigen Freundes — die Konkurrentin — zu charakterisieren:
,»Also sie iibt zu viel Macht aus* (09). Das kann sich auch im Bild
der (Drogen-)Sucht ausgestalten: Man ,,kann nicht Nein sagen‘ (10)
zu dem Wunsch, Haschisch zu rauchen, ist ,,nicht Herr der eigenen
Handlungen und Entscheidungen® (10), ,,irgendetwas beginnt einen
zu steuern” (10) und ,,man gibt Macht weg* (10). Das fiihrt bis hin zu
der Erfahrung, dass es grundsitzlich ,.keinen freien Willen gibt™ (10).
Man erlebt sich als ,,Opfer seiner selbst (10).

Die gesamte Bildbetrachtung kann zu einer Uberwiltigung wer-
den, die bei drei Interviewpartnern (06, 09, 16) zu Tranenausbrii-
chen fiihrt. Sie fithlen sich ,hilflos* ihren Gefiihlen ausgeliefert
(11). ,,Das geht mir auch gerade total nach ... ich weif3 gar nicht wa-
rum* (06). Mit bestimmten Erinnerungen kommen Gefiihle zuriick,
die man glaubte, langst unter Kontrolle und abgehakt zu haben. Es
sind scheinbar kleine und bewiltigte Dinge, die einen hier noch
einmal tiberwiltigen und einholen. Man findet es , komisch* und
hat nicht erwartet, dass einen das noch einmal so mitnehmen kann.
Nicht selten sind es Themen, die auch in der eigenen Psychothera-
pie behandelt wurden. Es sind traumatische Geschichten von frither
Gewalterfahrung (11), Flucht und Vertreibung (06), Vergewaltigung
(23) und Versagensédngsten (16). ,,Und die Geschichte ist dann die,
dass man natiirlich auch schon mal so iiber meine Grenzen gegangen
ist. Das ist aber schon so lange her und ja...“ (23). Die Angst vor Kon-
trollverlust wird auch in der Interview-Situation belebt: ,,Ich sag das
und zeig dann quasi ein Stiick oder ein Teil von mir und dann ist das
natiirlich schwierig* (23).

Die Grundqualitit der Uberwaltigung ist sinnlich erfahrbar als Thema
des Bildes und der Geschichten und bestimmt die Stimmung der Bildbe-
trachtungen ab dem ersten Moment.
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1.2 Der Wirkungsraum zwischen Verschlingen und Ausbrechen
In der ersten Version der verdichtenden Beschreibung wurde die
allgemeine Gestaltqualitdt des Saturn-Geméldes als Uberwiltigung
zusammengefasst. In einem nédchsten methodischen Schritt soll die-
se Gestaltlogik weiter zerlegt werden. Die Uberwiltigungsgestalt fi-
guriert sich vordergriindig in einem brutalen Akt des Verschlingens,
Auffressens und Zerfleischens. Bei genauerer Betrachtung kann je-
doch auch der Eindruck entstehen, dass die gierig verschlingende
Saturn-Gestalt eigentlich erschreckt wiirgen muss. Man wird sich
sogar unsicher, ob man wirklich einem Verschlingen oder vielleicht
eher einem Ausbrechen zuschaut. Hier zeigt sich die Nebenfigura-
tion des Bildes: Sie lduft der brutalen Eindeutigkeit der Gewalttat
entgegen und 6ffnet das Bild fiir neue und andere Moglichkeiten:
Ausbrechen, Auseinanderbrechen, Auflosung, Zerfall und Zerset-
zung kennzeichnen die Nebenfiguration.

1.2.1 Hauptfiguration: Verschlingen

Eine Gestalt frisst eine andere Gestalt. Dies ist ein Vorgang dras-
tischer Vereinnahmung: Noch sieht man zwei Kdrper — einer von
ihnen bereits verstiimmelt - bald wird es nur noch einer sein. Die-
ses archaische Aneignen durch Fressen ist die sofort beschreibbare
Hauptfiguration des Bildes, innerhalb der sich zwei sich ergénzende
Ziige herauspriparieren lassen: (1) Der kraftvolle Griff des Riesen
reprasentiert hier besonders den Zug des Ergreifens und Umklam-
merns, (02) der blutige, zerfleischte Korper in seinen Handen macht
das mit der gewaltsamen Bemaéchtigung verbundenes Zerstéren und
Zerreiflen erfahrbar.

1.2.1.1 Ergreifen
Was man verschlingen will, muss man erst einmal in seine Gewalt
bringen — genauer: In die Finger bekommen. Dieses ganz korperli-
che Ergreifen und Festhalten ist hier iiberdeutlich ins Bild gesetzt.
Die Gestalt auf dem Bild ,,halt* eine andere Gestalt ,,in den Hinden*
hat sie ,,gepackt™ oder ,,umklammert* (09). Die ,,umklammernden
Héande* (09) bilden ein geometrisches Zentrum, in dem die Krifte
der Riesengestalt zusammenlaufen und sich konzentrieren. Klar und
,plastisch® (16) treten diese Hande hervor und wirken dabei in ihrer
deutlichen Modellierung sogar ,,dsthetisch® (23). Doch vor allem
sind sie eindeutig ,,gewalttitig, pressen den Korper sehr, greifen
sehr doll zu* (11). Sie umschlieBen den Oberkdrper so fest, dass es
aus diesem Zugriff kein Entrinnen gibt (24). Der Riese ,,krallt sich
fest in den anderen Korper rein® (20), seine Finger scheinen dabei in
den anderen Korper einzudringen, ,,bohren sich in den Riicken rein
(10), sind ,,... richtig reingekrallt in den Frauenkdrper™ (24). Dieses
»Reingreifen” erinnert einen Interviewpartner an das iibergriffige
Verhalten der eigenen Mutter, die ,,gewalttitig® sein konnte, wenn
es darum ging, zu bestimmen, ,,was gut fiir mich ist* (25). So hat
sie in das eigene Leben ,hinein gegriffen*; auch der Vater ,kennt
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manchmal die Grenze nicht“, verfdllt immer in die ,,Papa-Rolle*
und behandelt einen wie ein Kind (25). Eine andere Interviewpart-
nerin erzihlt von einem verzweifelten Liebesdrama, in dem es um
»festhalten, nicht loskommen wollen, bei sich halten” (09) geht.
Man hat sich an den guten Seiten (der Beziehung) festgeklammert
(09). Unbedingt wollte man an seinem Partner festhalten, ihn sogar
fressen, sich ganz aneignen. ,,Die starren und verkrampften Hande
driicken aus: Du musst jetzt hier bleiben, hier in der Gewalt, du
kannst jetzt nicht weg. Hier und nicht weiter. Du kannst nicht fort*
(11). Man will sein Liebesobjekt ,,einsperren® (05). ,,Aus Angst, sie
wiirde gehen, will er sie behalten und zwar so (...) Wenn ich sie
schon so nicht haben kann, dann so, fressen, in den Bauch .... Ja, das
ist ja, wenn man jemanden fiir sich haben will, behalten will und
nicht mehr hergeben will* (05). Wie eine Beziehung, wo der eine
versucht, ,,jemanden zu sehr an sich zu driicken und zu binden (..)
dass der jetzt die fiir immer bei sich haben will* (05).

Aber das hier sichtbare Festhalten geht iiber das reine Bezwingen
eines anderen hinaus. Die grofle Gestalt ,,umfasst oder umschlingt
nicht einfach nur die kleinere, sondern die Umklammerung wirkt
zugleich tibertrieben, exzessiv. ,,Wie er die so umkrallt hat, das ist
,»zu fest™ (05), ,,dabei wird die ja wohl kaum noch fliichten® (24).
Obwohl der Korper in diesen Handen tot ist, wird er ,,starr festgehal-
ten“. Im iibertrieben festen Griff driickt sich so nicht nur ein unbe-
dingter Zwang sondern auch die Angst des Festhaltenden aus. Wiir-
de der Riese die kleinere Gestalt nur lose in der Hand halten, wire
er sich seiner Beute immer noch sicher? ,,Wenn man vor irgendwas
Angst hat, wird der Druck der Hénde groBer (24). Etwas festzuhal-
ten bedeutet auch immer, sich selbst festzuhalten. Indem man an et-
was festhalt, hofft man Halt und Stabilitdt zu gewinnen; indem sich
der Griff um die kleinere Figur schlieft, findet der Riese auch einen
Halt vor dem schwarzen Nichts, in das er sich an seinen Rindern
fast aufzuldsen droht. Der Wunsch nach Halt 14sst uns Beziehungen
suchen, ,,moglichst viele Kontakte und Bindungen zu schaffen, um
mir selbst ein Netz zu schaffen, falls irgendein Teil mal reif3t, dass
ich mich dann in andere Bereiche zuriick ziehen kann® (16). ,,Ich
dachte, ich sei ein Einzelding, aber eigentlich bin ich doch ein so-
ziales Wesen, das andere Menschen braucht. Und wenn dieses Netz
nicht existiert, dann bin ich, ja, unheimlich deprimiert. Und meine
Kinder, sie sind jetzt eben so ein Teil dieses Netzes* (16). Man fiihlt
sich gebraucht — als man einmal ,,fast erstickt™ wire (im konkreten
Sinne), hat man verspiirt, was einen am Weiterleben halt. ,,Ich fiih-
le mich dann doch verpflichtet und gebunden® (16). Die eigenen
Kinder sind wie ein Halt gebender ,,Daseins-Anker* (16). Auch die
Religion kann das iibernehmen: ,,Ich bin leider auch kein glédubiger
Mensch, also das ist irgendwie, mir fehlt im Grunde ein Haltepunkt*
(16). Die Hoftnung, eines Tages doch noch glédubig zu werden, ent-
hilt das Versprechen, Sicherheit zu gewinnen. Auch die schwierige
Beziehung, in der man lange steckte, bot einem zugleich etwas, wo
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man sich ,,festhalten oder abstoBBen® (25) konnte. Obwohl man viel
geweint hat, hat man sich auch ,,emotional ausgeruht* (25), auf ei-
ner scheinbaren Sicherheit, hat sich immer wieder eingeredet, dass
man eines Tages heiraten und zusammenleben wiirde, obwohl man
gleichzeitig genau wusste, dass das nie passieren wiirde (25). Doch
sofort nachdem man sich aus dieser Verstrickung befreit hat, sucht
man sich ,,wieder einen Pfeiler zum festhalten (25).

Hier wird deutlich, dass im Zwang ein geheimer Sinn steckt, der
iiber bloe Unfreiwilligkeit hinausgeht. Zwénge koénnen der eige-
nen Stabilisierung und Fokussierung dienen. ,,Ein stures Festhalten
an Wiinschen, die einen okkupieren. Familienwiinsche, Wiinsche
nach Geborgenheit. Man versucht, mit aller Kraft davon loszulas-
sen — aber es funktioniert nicht. Mit starkem Willen hilt man an den
Wiinschen fest und kasteit sich dabei selbst™ (25). Man will (sich)
erhalten, fest bleiben, Fassung bewahren. Statt loszulassen wird et-
was mit sich ,,herumgetragen® (10). Was eigentlich schon zerrissen
ist, soll erhalten werden — nur der Griff des Riesen hilt die zwel
Seiten des kleineren menschlichen Korpers aneinander und zusam-
men, ,,wie so ein Sandwich* (06). Man versucht, sich selbst im Griff
zu haben, gibt sich beherrscht und wird hart, gegen sich und ande-
re. Beim Betrachten des Bildes wird betont, dass man gewohnlich
kontrolliert, bedacht und eigentlich nicht impulsiv sei (09). Man
ist stolz auf seine Selbstbeherrschung. ,,Wenn ich was sage, dann
ist das so* (05), ,,Ich bin diejenige, die die Hosen anhat™ (05). Die
Hénde wirken ,,entschlossen (06). In der Bewegung des Ergreifens
soll eine Fassung gefunden werden, will man ,hart und fest* wer-
den (32). Je nédher der Kontrollverlust, desto verzweifelter versucht
sich die entschiedene Fassung durchzusetzen. ,,Dass man versucht,
immer wieder was gut hinzukriegen, oder sich bemiiht, irgendwas
zu dndern, wenn man dann zum wiederholten Male merkt, es klappt
nicht, es funktioniert einfach nicht. Dann ist man auch irgendwann
verzweifelt, wenn man auch keinen anderen Weg mehr sieht (...)
Man versucht, Sachen zu verbessern®, bis dahin, das man Sachen
macht, ,.die ich gar nicht machen wollte, eigentlich. ,,Mich trotz-
dem noch mit ihm unterhalten habe, mir seine Probleme angehort,
es trotzdem noch versucht, es immer schén zu machen, wenn er
nach Hause kam. Eigentlich, riickblickend, war das Verzweiflung.
Was aufrecht zu erhalten, was eigentlich gar nicht mehr da ist (09).
Das Erhalten-Wollen geht bis zur Versteinerung: Der Oberkorper der
Kreatur wirkt steinig, kantig und deformiert, wie ein ,,Klumpen* (23).

1.2.1.2 Zerreifien
In der Figuration des Verschlingens steht dem Ergreifen das Zerrei-
Ben als ein entgegen gesetzter und zugleich ergédnzender Zug gegen-
iiber. Der feste Griff des Riesen zerstort die kleinere Gestalt. ,,Das
ist Tod und Blut und Mord* (05). Was verschlungen wird, wird zu-
gleich vernichtet. In den Interviews belebt dieser Zug Erfahrungen
von Gewalt, Schmerz, Streit und tiefer Verletzung. Dafiir steht vor
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allem die kleinere Gestalt als Opfer, das offenbar ,,mit den Zahnen
zerfleischt* (32, 06), zerrissen und zerstlickelt wird. Sie ist enthaup-
tet - ihr Kopf wurde offenbar schon abgebissen (10) — blutig (24) und
ihr rechter Arm fehlt (32). Der Korper wird zwischen den Fingern
der groBen Gestalt ,,zerdriickt* (06) und gleichzeitig auseinander
gerissen (10) oder ist vielleicht schon in der Mitte ,,halbiert” (06).
Die Finger der groBen Gestalt sind weit in die kleinere reingedriickt,
in ihr Fleisch durchgedriickt (36). Dieser geschundene Oberkorper
ist schmerzhaft anzugucken; ein aufgerissener Schmerz, als wiirde
man abgerissen werden oder das, was einen ausmacht. Die Betrach-
ter empfinden diesen Schmerz korperlich nach: ,,Ohne Oberkorper
konnen die Beine nicht funktionieren und das ist, was einen so zer-
reiit* (23). Der Bauch wird ,.komplett weggedriickt* (23) mit den
Héanden. Damit wird das Gefiihl genommen — die Emotionen und
auch das Positive. Man kann sich nicht mehr wehren (23), ,,kann
keine Reaktion mehr zeigen™ (09). Die Zerstérung ist endgiiltig,
diese blutige Verstimmelung kann man nicht mehr heil machen
(16). Der abgetrennte Kopf ist das Zentrum der Zerstdrung — eine
Leerstelle. Hier fehlt ,,das Korperteil, das wichtigste, das Gehirn®
(06). Das erinnert an einen Hinrichtung und belebt bei einer Inter-
viewpartnerin (06) eigene traumatische Erfahrungen aus dem Krieg
im Iran: Sie erzdhlt von Spielgefédhrten im Kindergarten, die durch
Splitterbomben verkriippelt wurden. Die eigenen Eltern waren Jah-
re lang durch Todesurteile bedroht, und viele Freunde der Eltern
sind tatsdchlich hingerichtet worden. Als sich die Eltern dann nach
allen diesen Erfahrungen letztlich scheiden lassen, sei schlielich
alles — das gesamte Leben - zusammengebrochen.

Diese Gewalt ist barbarisch, mit ,,Zdhnen und Fingernidgeln* ge-
macht, wie Menschen aus der Urzeit, die ihr Fleisch mit den bloflen
Hénden zerrissen haben, wie Tiere (32). Daran wird ,,Neid und Hass*
deutlich (32). Dabei fiihlt der Zerstdrer ganz korperlich, was er tut.
Durch die Zahne kann er direkt seine Wut und seinen Hass ausdrii-
cken (32) ,,Liebe hat sich hier in Hass verkehrt (05) — das Festhalten
ist zugleich ein Zerstoren. ,,Also, das wére so, als ob Liebesgeschich-
ten dfter auch mal schrecklich und brutal ausgehen. Dass daraus dann
Hass und Wut entsteht, ja* (05). Das Bild ist eine ,, Vernichtung von
Bindung®, verweist auf Streit und Unfrieden, der alles destabilisiert
(16). Der kennt keine Grenzen - der Frau fehlt schon der Kopf aber er
zerfleischt sie immer noch (32). Das ist erbarmungslos, wie jemanden
weiter zu treten, der schon am Boden liegt (32). Hier ist nicht nur
Toten sondern Uber-Toten gezeigt — ein Exzess der Zerstorung.

Verfall und Tod ziehen sich durch das gesamte Bild, man kann
es als ein ,,Sinnbild menschlicher Gewalt und Zerstorung™ (16) an-
sehen. Eine ,,Parabel auf die Welt” und die ,,Zerstorungswut™ der
Menschen, ihre ,,Brutalitit (32). Man kann die Zerstorung dar-
um auch als gottliche Strafe sehen: ,,Gott macht seine Schopfung
zunichte, weil alles so bose ist (10). Das wirkt ,.krass*, ,,brutal®,
»grausam® (32) und zugleich ,,verzweifelt™ (10).
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1.2.2 Nebenfiguration: Ausbrechen

Im letzten Abschnitt wurde die Hauptfiguration des Saturns be-
schrieben als ein brutales Verschlingen, in welchem sich die Ziige
von Festhalten und Zerstoren zu einer brutalen und gierigen Beses-
senheit verbinden. Dergestalt sind Erfahrungen organisiert, in de-
nen wir uns gefangen fiithlen und zugleich an etwas oder jemandem
obsessiv festhalten, sei es an einem Partner, an einem Ideal oder an
einer Droge, bei gleichzeitigem Wissen um die damit verbundene
Destruktivitét.

In seiner Hauptfiguration lasst uns das Bild einen unerbittlichen
Zwang erleben, einen unwiderstehlichen Sog aus dem es kein Ent-
rinnen gibt. Das ist Uberwiltigung als Besessenheit. Sie hat eine
solche Macht und Pragnanz, dass einem die Ziige der Nebenfigu-
ration dartiber leicht entgehen konnen. Auch wenn sie immer wie-
der an- und ausgesprochen werden, bilden sie sich gegeniiber dem
pragnanten Hauptbild nur langsam und scheinbar undeutlich heraus,
drohen zu entgleiten. Dabei wirken sie fast noch bedngstigender.
Denn wéhrend sich im menschenfressenden Riesen zundchst ein
monstroser Schrecken in fast schon banaler Einfachheit verdichtet,
ja versteinert, liegt der Schrecken der Nebenfiguration gerade in ih-
rer uniiberschaubaren Offenheit und Weite. Das Ausbrechen konkre-
tisiert sich zum einen im Figurationszug des AusstoB3ens, Wiirgens
und Auskotzens (1), zum anderen scheint die ganze Gestalt ausei-
nanderzubrechen, zu zerfallen und sich in einem schwarzen Nichts
aufzulésen (02).

1.2.2.1 Ausstofien

Irritierend wirkt zundchst, dass die schreckliche Gestalt selber von
einem Schrecken befallen zu sein scheint: Thr Gesicht sieht ,,ver-
schreckt™ (05) und ,,dngstlich* (06, 09) aus. Sie krallt sich fest, die
Augen sind weit aufgerissen - vielleicht fiihlt sie sich bedroht oder
wird verfolgt (24). Am Anfang wird dies einfach nur als eklig emp-
funden, aber bei ndherer Konzentration auf die Augen hat man darin
»Angst” (32) gefunden oder ,,Angst und Ekel in einem* (06). Weit
»aufgespreizte®, aufgerissene Augen und ein weit gedffneter Mund,
als wiirde der Riese schreien (32). Wenn man nur das Gesicht sehen
wirde, ware er erschrocken - er hat Angst (32). Er guckt ,,s0 dngst-
lich, so erschreckend, so erschrocken* (23). Stand in der Hauptfigu-
ration eine alles verschlingende Gier im Vordergrund, wirkt der Riese
doch nicht befriedigt durch sein Essen (32), sondern ,,fast tiberdriis-
sig* (09) — als sei ihm sein Begehren selbst zu viel geworden.

Durch diese Details kann sich die im Hauptbild als brutal und
vernichtend gedeutete Szene auch ganz anders figurieren. ,,Man
kann auch denken, dass der was aus seinem Mund rauszieht, anstatt
es rein zustecken® (10). Vielleicht , kitzelt der Arm der Figur ihn am
Gaumenzipfchen® (24). ,,Eigentlich geht es da gar nicht ums Auf-
fressen, sondern ums Rauskotzen. Das ist ein Mann, der eine Frau
ausbricht® (25). Als mache die Gestalt den Versuch, sich von etwas
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zu befreien (10). Vielleicht ist dieser Gewaltakt in Wahrheit eine
»Katharsis* und ,,Selbstreinigung® (16), insofern als ,,... dass er die-
sen Prozess vollzieht, weil irgendwie ein neuer Anfang geschaffen
werden soll” (16). Die Gestalt wehrt selber etwas ab oder will ei-
nen Abstand herstellen. Dazu passt auch, dass sie in der Dunkelheit
einsam und isoliert wirkt: Er ,,zieht sich zuriick®, will ,,sein eigenes
Ding durchziehen™ und ,,alleine sein“ (11). ,,Vielleicht hat der ja
auch erst den Kopf gefressen, damit sie nicht mehr schreit, weint
oder dass der einfach das Gesicht nicht mehr sieht (05). Man denkt
daran, wie manche Leute direkt nach einer Trennung die Kopfe des
Ex-Partners oder der Ex-Partnerin aus alten Fotos heraus schneiden
oder ,,die Bilder verunstalten (...) damit man das Gesicht aus der
Erinnerung verschwinden ldsst. Aber das ist ja eigentlich Schwach-
sinn. Die, die die Bilder so kaputt machen oder bei denen ... man hat
das Gesicht ja trotzdem im Kopf™ (05). Von hier aus kommt man auf
Trennungsgeschichten: In der Beziehung erreichte man den Punkt,
wo man glaubte, zu viel in sich hinein gefressen zu haben. Man
schmiss den anderen raus, weil man glaubte, nicht zu bekommen,
was man eigentlich haben wollte. Dann sagte man: Schluss, bis hier
hin und nicht weiter (11). Man will den anderen loswerden — oder
etwas an ihm.

Man kennt diese Figur der Zerstdorung um eines neuen Anfangs
willen, denkt an eine bestimmte Lebensphase, in der man sich
an seinen Arbeitspldtzen und iiberhaupt in seinem Leben ,,immer
fremd* gefiihlt hat. Darum hat man stéindig neu angefangen. Man
bricht ab und dann steht man wieder auf, macht weiter (16). ,,Also
ich denke, da das menschliche Dasein dynamisch ist und sich die
Personlichkeiten auch entwickeln und verschieben, ist eben nichts
fiir dauerhaft und verlésslich. Also, Bindungen l6sen sich und
werden vielleicht auch ernecuert™ (16). Bei der Beschreibung von
Schmerz und Folter in der Hauptfiguration kommt man letztlich
auch auf Geburtsschmerzen (16). Aus Sicht des Hauptbildes kdmpft
das Verschlingen gegen eine Geburt des Neuen und Anderen. ,,Der
Korper sieht hell und frisch aus, wie aus dem Mund geboren, aber
unfreiwillig geboren® (25). Unweigerlich bleibt das Verschlingen
auch hier mit der anderen Seite, dem Ausscheiden, verbunden -
,»weil man den ja auch wieder raus scheift ...“ (05). Wéhrend in der
Hauptfiguration die grofle Gestalt von Angst, Gier oder Irrsinn ge-
trieben zu sein scheint, deutet sich hintergriindig, im Nebenbild, ein
offener Moment der Freiheit an: ,,Vielleicht hat er die Wahl, sie rein
oder raus zu ziehen. Das ist offen* (25). Das Aussto3en kann ein Be-
freiungsakt sein. Doch diese Freiheit wird vom Hauptbild besonders
stark iiberlagert und erscheint vielen nur noch als eine schon verloren
gegangene oder verhinderte Moglichkeit. ,,Das ist ein entscheidungs-
freies Bild. Es ist nur reaktiv, ein Moment, wo was passiert, aber kein
Entschluss. Es fehlt die Entscheidung, loszulassen, von einem Ideal
los zulassen® (25).
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1.2.2.2 Zerfallen

Ein weiterer Zugang zur zuriickgedringten Nebenfiguration ldsst
sich buchstéblich iiber den Hintergrund des Bildes finden. Es ist ein
schwarzer Grund, vor welchem die Figuren erscheinen - zugleich
ein Abgrund, ,.tief“ und ,,haltlos* (23) - und sie erscheinen wie ,,aus
dem Nichts* (23). Man ahnt, dass sie auch schnell wieder dort hi-
nein stiirzen konnten. Der Verschlingende droht verschlungen zu
werden. Man verbindet die Dunkelheit, die ihn hier umhiillt, auch
mit einer Hohle oder einen ,,Keller”, einem Ort, wo sich vielleicht
noch ganz anderes versteckt (23).

Man kennt das Gefiihl, in einen Abgrund zu stiirzen, ,,die Boden-
haftung zu verlieren®, ,,keinen Boden unter den Fiissen zu haben*
(25), z.B. aus Zeiten nach einer Trennung, als man ,,in ein kleines
Loch gefallen® ist (11), sich nicht mehr auskannte und ,,nicht mehr
(wusste), wo die Wiande waren™ (25). ,,Also das war schrecklich.
Also, ich wusste tiberhaupt nicht, wie ich das verstehen soll, also das
war ganz, ganz schlimm. Also, ich habe mir ne neue Wohnung ge-
sucht, bin ausgezogen, also ich weil} nicht, wie ich das {iberstanden
hab, wie ich das gemacht habe, also ich war vollkommen am Boden.
Ich wusste iiberhaupt nicht, also ich war auch sehr fixiert auf diese
Person. Sehr, sehr, sehr, sehr. Ich musste mir dann irgendwie ein
neues Leben aufbauen. Und da habe ich dann sehr viel ausprobiert
und gemacht und getan. Und das war eigentlich riickblickend keine
schone Zeit, gar nicht™ (09). Dies ist die Leere gegen die man sich
festgeklammert hat — z.B. an einer Beziehung, die einem Halt gebo-
ten hat. In seiner allgemeinsten Bedeutung erscheint der schwarze
Abgrund als Sinnbild fiir den Tod, als ,,unendliches Nichts* gegen-
iiber dem stdandigen und haltlosen ,,Wandel* des Lebens (16).

Der haltlose Abgrund riickt ins Bild, wogegen der Zug des
Greifens im Hauptbild arbeitet. Nur ganz leise ahnt man, dass die-
ser schwarze Schlund auch der Ubergang zu etwas anderem sein
konnte — und das wirkt hier meist noch bedrohlich. Der Saturn des
Hauptbildes klammert sich fest, doch gerade dadurch zerdriickt er
das Lebendige. Er zerstort seinen Halt und auch an seiner ganzen
Gestalt zeigt sich bereits Zerfallendes, Krankes, Verwesendes und
Sich-Auflosendes. Er wirkt nicht nur ,,bose und ,,brutal* (05), son-
dern auch selber ,,deformiert™ und ,,ungesund* (23). Die grofic Ge-
stalt sieht ,,alt und gezeichnet™ aus, das Gesicht ist ,,eingefallen und
wirkt , krank® (11), ,,er hat 'ne kranke Hautfarbe* (10). Sein Korper
hat ,,nichts Harmonisches* (23), er hat ,,so 'nen Buckel* (23) und
die Arme wirken wie behindert oder verkriippelt — ,,man sicht die
Knochen richtig durch (32, 23). Da ist nur diinne Haut driiber und
sein linker Arm erscheint kiirzer als der rechte. Vielleicht zerfleischt
er auch darum die Arme der Frau - aus Neid gegeniiber ihrem Kor-
per (32). Auch seine Beine wirken verkriippelt (32). Das ist die Ver-
langerung des Zerstorungszugs ins Nebenbild hinein. Zwar sind die
Hénde im Zentrum plastisch, doch der Rest verschwindet ,,weil3,
schimmrig™ im Hintergrund (16). Die Gestalt scheint auseinander
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zu fallen — gehort das da noch zum Bein? Ist das Fell? Ein Teil des
Arms ist eigentlich nur ein unformiger Fleischklumpen. Korallens-
truktur, Porgses wie ein Schwamm. Weilles und Schimmliges sieht
nach ,,Verfall und Verwesung® aus (16). Da wirkt einiges schief und
verzerrt und irgendwie daneben — ,,wie Frankenstein oder ,,wie ein
Leprakranker (16). Der Saturn 16st sich in seine Bestandteile auf.
»Man gibt dem Menschen Details vor und er formt sich daraus ein
Bild. Man sieht eigentlich einen Riesen, der einen menschlichen
Korper verschlingt. Man kann das natiirlich auflésen ... (16). Je
langer man sich mit dem Bild beschiftigt, desto mehr 16sen sich die
scheinbaren Eindeutigkeiten tatséchlich in eine verwirrende Mehr-
deutigkeit auf. Hier wird ein Raum erdffnet, in welchem entgegen
dem gewaltsam vereindeutigenden Zwang des Hauptbildes nun vie-
les mdglich zu sein scheint. So korperlich iiberwéltigend, ausweglos
und unbehandelbar die Szene und das Thema des Bildes zundchst
auch erscheinen — im Wie der Malerei schiebt sich das Nebenbild
des Auflosens und Auseinanderfallens an jeder Stelle dazwischen.
Das Bild ist mit groben Pinselstrichen gemalt, die Struktur ist nicht
fein ausgearbeitet; alles wirkt sehr grob, schnell gemalt, ja schnell
hin geklatscht; die Licht-Schatten-Wirkung ist extrem, die ganze
Perspektive verzerrt und anatomisch nicht korrekt; man fragt sich
sogar, ob der Maler das eigentlich ,,richtig getroffen* hat (16)? Es
ist, als dringe die Dunkelheit des Hintergrunds in die Figuren ein,
durchsetze sie und 16se sie auf. In der Verdunkelung werden die
Kontraste unscharf (16). ,,Dass ich halt da nicht erkennen kann, was
das sein soll. Ob das da ein Bauch ist, ob das {iberhaupt zu seinem
Korper... doch, das gehort schon. Da ist so Schatten. Ich kann das
nicht so gut erkennen* (05). Einen Schatten oder eine Delle zwi-
schen den Oberschenkeln kann ebenso wenig einordnen wie einige
,»helle Stellen (24).

Unpassendes stort die begonnen Geschichten immer wieder und
bricht sie auf. Die erste Bildung einfacher und extremer Gestalten
(Monster, Frauenfeind, Kannibale) gerat rasch an Ubergidnge und
Ambivalenzen und verkehrt sich in andere Extreme. Gegen den
monstrosen Kannibalen setzt sich bald ein ganz anderes Bild durch.
,Die Arme, die Korperstatur des Riesen wirken einerseits méach-
tig, aber die Beine sind diinn geraten. Manche Stellen im Bild las-
sen sich gar nicht eindeutig erkennen. Man ,,weil} nicht, ob das ein
Bauch sein soll oder was das da sein soll* (05). Man versucht, die
Korperhaltung zu verstehen: ,,Also, so stellt man sich ja nie hin,
oder setzt sich so hin, vor allem da, mit den Ellenbogen so raus*
(05). ,,Eigentlich stimmt das von den Proportionen nicht* (16). Der
Armstumpf ist zu breit am Ende und wo ist der Kopf der kleinen Fi-
gur geblieben - schon abgebissen oder vorniiber gebeugt (16)? Die
rechte Schulter sicht kraftig aus, aber der andere Arm komisch, wie
zusammen gebastelt. Das passt nicht ganz zusammen (10). ,,Wenn
ich mir dann iiber die anatomischen Details klar werde, wird mir
schon fast wieder tibel, weil ich das so widerwirtig finde* (16). Es
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lasst sich keine Eindeutigkeit und letzte Klarheit ausmachen: ,,Und
dann springt das Auge wieder so hin und her (16). Man wendet
sich ,,dieser Gestalt des Gottes* zu, ,,der eigentlich auch wie so
ein wilder, schmuddeliger Waldgeist oder Waldschrat aussieht, wo
die Proportionen irgendwie auch teilweise schwer nachvollziehbar
sind“ (16). Das Bild bleibt unganz, man sieht nur einen Teilaus-
schnitt. Das erscheint ritselhaft. Manches in dem Bild wirkt wie
ein Fremdkorper, den man nicht identifizieren kann. Das hélt das
Interesse wach. Man ist anfangs nur auf das eingegangen, was man
zu sehen glaubte und hat vernachldssigt, was es sonst sein konnte
(16). Vieles kann man trotzt ndherer Betrachtung gar nicht so genau
erkennen und einordnen. Was ist das fiir eine Korperhaltung — sitzt
oder lauft der, bewegt er sich oder nicht (11)? Man weil auch gar
nicht, wohin man zuerst schauen soll (11). ,,Ist schwer, das fiir mich
zusammen zu kriegen* (24).

Der deutliche Groflenunterschied wird zu einer Frage der Pers-
pektive: Ist die eine Gestalt ein Riese oder doch eher die andere ein
Zwerg (06)? Begonnene Geschichten brechen auf an der Geschlech-
terfrage — als habe der Maler nicht gewollt, dass das einfacher zu
erschliefen ist. Man kann nicht richtig erkennen, ob das ,,Opfer*
mannlich oder weiblich ist, kann sich da nicht festlegen (06). Und
wenn man es fiir eine Frau hilt, fragt man sich, warum hitte es
nicht auch ein Mann sein kénnen (32)? Man kann sich nicht auf
eine Sache festlegen — ,,wenn ich auf das eine eingehe, féllt mir auf,
nee, das kann auch nicht sein“ (06). Man arbeitet sich ab an ,,Wolki-
gem* (06). Man kann nicht erkennen, wer oder was diese Gestalt da
zwingt (06). Zwischen verschlingender und verschlungener Gestalt
stellt sich in dem Durcheinander eine Art Ubergang her: ,,Wenn je-
mand verschlungen wird, muss man ja eigentlich erwarten, dass er
da zappelt und strampelt, aber die Gestalt hingt ja schlaff wie ‘ne
Puppe da. Ja und der Verschlinger ist eigentlich der Zappelnde, der
verkrampft ist* (16).

1.3 Das Verwandlungsproblem des Ganzen und seiner Teile
In der ersten Version des Gegenstandes wurde die Qualitét des Bil-
derlebens als Uberwiltigung zusammengefasst. In einer zweiten
Version wurde dies weiter zerlegt in die Hauptfiguration Verschlin-
gen und die Nebenfiguration Ausbrechen. Aus Sicht der Hauptfi-
guration stellt die im Bild enthaltene Offenheit ein bedrohliches
Auseinanderbrechen und Zerfallen in eine haltlose Gestaltlosigkeit
dar. Dagegen ist dieses Ausbrechen aus Sicht der Nebenfiguration
cher als sich befreien (wollen) aus dem Zwang der Besessenheit
zu verstehen. In einer dritten methodischen Wendung des Gegen-
standes soll nun die Frage beantwortet werden, welches spezifische
und letztlich unlosbare seelische Grundproblem im Saturn ins Werk
gesetzt und damit behandelt wird.
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1.3.1 Das Ganze verschlingt die Teile

Die Hauptfiguration des Bildes zeigt eine Gestalt, die sich einen
fremden Korper zu eigen macht. Aus den verschiedenen Teilen soll
durch das Fressen eine Ganzheit entstehen. Goyas Saturn riickt da-
mit die Besessenheit ins Bild, alles in einem sein zu wollen, nichts
anderes aul3er sich selbst zu akzeptieren, und alles Fremde zu liber-
wiltigen und sich gefrafig einzuverleiben — und somit zu eigenen
An-Teilen zu machen. Als Besessenheit will der Saturn alles Neue,
Frische und Andere gierig in seinen Schlund ziehen und damit tdten.
Indem er zu einer gewaltigen Umklammerung wird, will er sich zu-
gleich selbst festhalten, indem er zum Vernichter wird fiir alles, was
auller ihm selbst ist, will er sich selbst bewahren.

Der Zug ins Ganze ist eine grundsétzlich immer vorhandene Wir-
krichtung seelischer Gestalten. Wir streben hin zu geschlossenen, unge-
brochenen und vollstdndigen Gestalten. Auch der Safurn wird zunéchst
als ,,’ne klare Sache* (11) erlebt und das ist positiv: Man konzentriert
sich lieber auf eine Sache im Leben (11). Das kann représentiert sein
durch den Wunsch, mit sich selbst im Reinen zu sein (11) und zu einer
ruhigen, gefestigten Person zu werden oder durch den Wunsch, eine
stabile Partnerschaft und eine gut zusammenhaltende Familie zu haben
oder durch die Arbeit an einem vollstindigen, abgeschlossenen Werk
et cetera. Auch das Bild selbst wird zunéchst als eine deutliche, ab-
geschlossene und vollstdndige Einheit angesehen. Dabei steht einem
diese Ganzheit zunéchst als etwas Fremdes gegeniiber: An andersar-
tiges Monster oder Ungeheuer. Solch grausamen Taten schreibt man
,»Psychos“ und ,,Serienmérdern‘ zu (05). Oder man verweist sie in eine
weit entfernte Vergangenheit, in die Urzeit der Menschheit (32).

,Mein erstes Gefilihl ihm gegeniiber war: Oh mein Gott, das ist ja
grausam. Das ist ein grausamer Mensch. (09). Doch gleichzeitig geht
von dem eine ,,Faszination des Grauens® aus (06). Im Bilderleben ent-
steht so langsam ein Sog hin zu einer Ganzheit, in der sich Eigenes und
Fremdes aufzuldsen beginnen. Das Schreckliche, das man zunéchst
als ,,Horror auf Abstand halten wollte, kommt einem immer ndher
(05). Jeder Mensch — also auch man selber — kann in so etwas hinein
geraten (00). ,,Krass! Ja, vielleicht habe ich ja so was Brutales in mir,
oder?* (05). Man pendelt zwischen dem Versuch, etwas unangenehm
Beriihrendes von sich weg zu halten und der Erkenntnis, dass da doch
etwas nahe an einen selber heran gekommen ist.

Die Betrachter fiihlen sich in den Verwandlungsprozess hin zu ei-
ner Ganzheit einbezogen: Was man zunachst als eigene Angst, eige-
nes Abgeschreckt-Sein erlebte, findet sich gleichzeitig im Bild: Der
»Gesichtsausdruck® der Kreatur, der Ausdruck der Augen zeigt eine
Angst, die ein Opfer — nicht ein Téter — haben miisste. Das macht
einen total wirr (06). Man fiihlt sich ,,verfranzt (24). Man muss
stehen bleiben, verweilen, ,,ldnger so gucken“ (25). Man beginnt,
genauer {liber die moglichen Motive und Absichten des Monsters
nachzudenken — die Grenzen zwischen Bild und Betrachter schei-
nen dabei immer weiter zu verwischen.
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Der Sog ins Ganze zeigt sich auch an den Geschichten, die zum Bild
erzéhlt werden, z.B. wenn man ganz in einer Bezichung aufgehen
will, in der ebenfalls die Grenzen zwischen Eigenem und Fremdem
verwischen. Das ,,Auffressen® konnte also auch fiir was ,,Roman-
tisches®, fiir ,,bedingungslose Liebe* und ,,Verinnerlichen* stehen
(25). Man hat ,,abgottisch geliebt™ (25). ,,Der hat mich ausgesaugt,
emotional, gefithlsmiBig. Aber ich hab das ja auch irgendwo ge-
wollt (...) Man war jemand, der geben und geben konnte, so viel
man wollte — und der andere hat das alles angenommen. Dafiir hat
man ihn gebraucht, ,,alles geben zu diirfen, richtig schon driiber zu
schiitten (25). Vielleicht hédtte man den Freund damals ja auch ger-
ne mal gefressen, ,,weil der so lecker aussah, vielleicht® (05). Oder
man hat sich ,,vollkommen von diesem Menschen definiert (_..) total
von ihm abhéngig gemacht™ (09), hatte Verlustangst.

Bei einem anderen Interviewpartner passt hier die Suchtgeschichte:
Man ist dem Kiffen ,,verfallen®, steckt fest in der Sucht und das Leben
richtet sich nach der Sucht aus (10).

1.3.2 Die Teile brechen aus dem Ganzen aus

Doch wihrend sich in der Hauptfiguration eine prignante Ganz-
heit entfalten, wird deutlich, wie schnell es auch wieder zu Ver-
kehrungen kommt: Das (Sich-)Festhalten wird zu einem hilflosen
Festgehalten-Werden, aus der Gier wird Not, aus dem Schreckli-
chen ein {iber sich selbst Erschrockener. Diese Verkehrungen und
Ubergange das Nicht-Stillstehen des Bilderlebens, weisen hin auf
eine andere Perspektive, die von der Hauptﬁguratlon ausgeschlos-
sen werden soll, aber dennoch wirksam bleibt. Das schreckliche
Verschlingen-Wollen der Hauptfiguration ist wie von einer Angst
getrieben — die Angst vor dem, was sich ihr als Nebenfiguration ent-
gegen stellt. Hinter der Uberwaltlgung steckt ein Problem, denn das
aus seinen Teilen hergestellt Bildganze bleibt nicht starr. Vielmehr
hélt das Wechselspiel von Verschlingen und Ausbrechen, welches in
der zweiten Version als Transfiguration von Haupt- und Nebenbild
beschrieben wurde, die Uberwiltigung in stéindiger Bewegung. Die
fressende Gestalt wird ihrerseits iiberwiltigt und kippt in eine aus-
(einander)brechende, sich auflosende Gestalt. So geschieht es auch
in den Geschichten, zu denen das Bilderleben fiihrt: Eine Beziehung
wird gesucht, bis man sich trennt; man hingt an einer Droge, will
jedoch von ihr loskommen; man will sich beherrschen, aber verliert
die Kontrolle. Das ist die andere Dimension, die im Wort Uberwil-
tigung steckt: Ein stindiges Um-Wilzen und Neu- Bewiltigen.

In der Nebenfiguration versuchen die Teile wieder zu ihrem
Recht zu bekommen, sich aus dem Sog der gefrdfigen Ganzheit zu
befreien. Das, was angeeignet werden sollte, wird hierbei wieder
fremd. Wurde der Menschenkorper in den Handen des Riesen zuvor
nur als kleiner Teil des Ganzen wahrgenommen, riickt dieser in der
Nebenfiguration ins Zentrum, als greife die kleinere Figur in den
Schlund der groflen hinein und verwandelt sich damit gleichsam in
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das kontrollierende, beherrschende Zentrum des Bildes. ,,Nicht er
hilt fest an ihr, sondern sie lasst sich nicht loslassen, haftet penet-
rant an einem dran® (25).

Zur Umkehr gehort auch, dass der Riese sich selbst fremd wird.
Dass die Gestalt selber ,,angstlich® wirkt, lasst vermuten, dass sie
zwar bemerkt, dass sie ,,was ganz Schlimmes* macht, aber dass sie
das auch nicht stoppen kann (09). Als erschrecke sie sich vor sich
selber (11), als wére sie ,,erschrocken iiber die eigene Tat“ (23). Als
wirde sie ,,ihr eigenes Spiegelbild* sehen und denken: ,,Oh mein
Gott, was tu ich gerade eigentlich hier? (11). Oder: Solche Gedan-
ken kann ich wirklich haben? Das bin doch nicht ich (09)! Auch die
Interviewpartner kennen das Gefiihl, mit eigenen fremden Anteilen
konfrontiert zu werden, etwa wenn man im Streit denkt: ,,Oh mein
Gott, das ist doch eigentlich gar nicht meine Art* (23). Man ist sich
selbst fremd geworden. Ahnlich erzdhlt eine Interviewpartnerin
(09), dass die Trennung vom letzten Freund so pldtzlich, wie das
,Umlegen eines Schalters® kam, so dass man ,,nicht mehr nachge-
dacht habe iiber die Konsequenzen* (09). Das empfindet man fiir
sich selbst als ,,untypisch, ,,weil ich immer {iber Konsequenzen
nachdenke und mir im Vorfeld tiberlege, was passiert dann. (...) Ich
bin eigentlich fiir mich eher gerne auf der sicheren Seite, also das ist
komisch fiir mich eigentlich® (09). ,,Je nach dem, was man gerade
falsch gemacht hat, ne, was da ist, ehm, kann es auch ein lustiges
Gefiihl sein, dass man sich selber gerade bei irgendwas ertappt
(05). Man wird sich z.B. iiber seine Gefiihle klar und erkennt, dass
man gar nicht die Liebe empfindet, die man seinem Partner vorge-
spielt hat und ist erschrocken dariiber, dass man das vorher nicht
erkannt hat. Nach der Trennung fiel einem einerseits ein Stein vom
Herzen, andererseits empfand man auch Scham und Schuld. Man
hat jemanden verletzt, weil man fahrldssig war und seine Gefiihle
nicht erforscht hat, nicht vorher den eigenen Standpunkt klar ge-
macht hat, sondern sich verborgen hat (10)

Sich selbst in einer Bezichung anders und unkontrollierter zu er-
leben - ,,das hat mich halt manchmal erschreckt™ (05). Vielleicht hat
man auch selber Sachen verdrangt und ausgeblendet (10)? Selbst
die eigenen Ziele und Ideale scheinen ein Eigenleben zu entwi-
ckeln: Obwohl man ein ganz anderes Bild von sich haben mdch-
te, immer tun mochte, was man will, fiihlt man sich durch anderes
bestimmt, z.B. durch den Gedanken, fertig werden zu miissen und
was erreichen zu miissen. ,,Familie, Haus, Kind, Beamte werden,
ein geregeltes Leben fiihren, damit man gliicklich ist* (25). Selbst-
bestimmung erscheint als Illusion, denn man ist immer ,,festgelegt™
(physikalisch), und was einen frei machen soll, ,,bestimmt einen*
wiederum (z.B. Geld). Man kommt zu dem Schluss, dass es ,,keinen
freien Willen gib* (10). ,,Unterm Strich gehorchen wir alle irgend-
welchen auferlegten Zwéngen und folgen Bestimmungen, die wir
uns selber auferlegen — fiir andere® (10).
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1.3.3 Die Paradoxie des unganzen Ganzen
Ganzheit und Teile sind keine Entitdten im Sinne von dem Ganzen
und den Teilen. Es sind Verwandlungsrichtungen, unauflslich mit-
einander verbunden. Jede Gestalt bewegt sich sowohl in Richtung
auf eine Ganzheit als auch in Richtung auf eine Aufteilung in ver-
schiedene Anteile zu. Jede Gestalt ldsst sich in ihrer Ganzheit und in
ihrer Teilhaftigkeit beschreiben.

Aus Sicht der Morphologie sind Ganzheiten immer unvollkom-
men — sie miissen selber wiederum Verdnderungen und Entwick-
lungen durchlaufen, um sich erhalten zu koénnen. Der Wunsch,
tatsdchlich das Ganze zu verschlingen, muss in der Realitét schei-
tern. Keine Ganzheit kann alles in sich aufnehmen, es miissen
Reste bleiben. Und keine Gestalt kann sich etwas aneignen, ohne
sich selbst umzubilden. Je starrer die Teilung der Wirklichkeit in
Eigenes und Fremdes, je starrer und undurchlissiger die Grenzen
einer konkreten, begrenzten Gestalt, desto grofler wird der Druck
der ausgeschlossenen Verwandlungswirklichkeit — der auf Umbil-
dung dringt. Die paradoxe Zweiseitigkeit des Seelischen in eine
Richtung vereinheitlichen zu wollen, macht die Organisationsform
der Besessenheit aus: Besessenheit besteht in der Extremisierung
und dem unversohnlichen Gegeneinander paradoxer Verhiltnisse.
Als Besessenheit gestaltet sich Seelisches so, als wire es moglich,
eine bestimmte Form als Ganzheit durchzusetzen, alles andere zu
Teilen zu machen und somit andere Mdglichkeiten, die Ganzheit
zu gestalten, ein fiir alle Mal zu vernichten. Saturn ist ein Bild fiir
diesen Wiederholungszwang, in welchem eine alte Form sich gegen
neue Formen durchsetzen will. Saturn kennt nur sich selbst und will
nur sich selbst — darin liegt seine Besessenheit. Da es nichts aul3er
ihm geben darf, muss er alles Fremde unter seine Herrschaft und
Kontrolle bringen. So entsteht die Herrschaft einer Ganzheit iiber
alle Teile durch Uberwiltigung — doch zugleich wird damit jedes
Teil der Ganzheit zu einer potentiellen Bedrohung.

1.3.4 Die Kultur des romischen Reichs

Diese Art des Seelischen, Wirklichkeit zu verwandeln bzw. zu orga-
nisieren, tauchte nach Salber (1993) relativ friih in der Kultur- und
Seelengeschichte der Menschen auf und wurde fiir etwa ein Jahrtau-
send zum Grundmuster einer ganzen Kultur, ndmlich der des Romi-
schen Reiches. In der romischen Kultur gestaltete sich nach einer
Zeit, in der die groBen Mutter als Verwandlungsbild dominierte, die
Zeit des Viter-Rechts als eine Art Gegenentwurf aus.

,,Die mit der gleichgiiltigen Grofsen Mutter unzufiiedenen und leiden-
den Teile versuchten, sich als eigene und besondere Kulturen durchzu-
setzen — Amazonen, revoltierende Séhne, komische Mdnner. Mit der Zeit
bildeten sich dadurch neue seelische Organisationen aus. Das Seelische
wurde zu einem Lebewesen, das verschieden-artige > Teile« hatte, von de-
nen jedes danach strebte, das Ganze zu bestimmen (Versalitéitsproblem).
Die Entwicklung des Seelischen wurde »in sich¢ dramatisch, weil sich
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verschiedenartige und widerspriichliche Verwandlungs-Richtungen be-
kdmpften. (Salber, 1993, S. 25-30)

An der Kultur des romischen Reiches ldsst sich die Auswirkung
des Gestaltungsprinzips Ein-(bestimmter)-Teil-will-das-Ganze-be-
herrschen in den unterschiedlichsten Bereichen anschaulich nach-
vollziehen. Im familidren Bereich errichtete sich ein Patriarchat mit
Vitern als Herren, auf der Ebene der gesamten Gesellschaft — des
Staates, wie ihn die Romer erfanden — wandelte sich die (viterli-
chen) Herrschaftsfigur von Konigen und Regenten iiber die Herr-
schaft des Altesten Rats (Senats) bis hin zum Kaiser, der sich als
Gottheit inszeniert.

Wihrend der sich so ausformende herrschende, planende und
argumentierende Teil der romischen Kultur (und nach morpholo-
gischem Verstindnis damit zugleich: der romischen Seele) beson-
ders kultiviert und trainiert wurde, bildeten sich andererseits Teile
aus, die lediglich als konstanter Befehlsempfénger dienen sollten®
und ansonsten weitgehend roh belassen wurden. Wenn gerade kein
Gehorsam verlangt wurde, konnten sie sich nach dem Prinzip Brot
und Spiele als Leidenschaft ausleben. Bei den beliebten Spielen des
romischen Theaters flihrte sich die Kultur dann gleichsam selbst vor
Augen, worum es ihr ging: Fressen oder Gefressen-Werden. Auch
das Verhalten wurde aufgeteilt in staatsdienliche ,,Tugenden* auf
der einen und ,,Laster* auf der anderen Seite, die Spafl machen,
ohne dem Zweck des Ganzen zu dienen.

Salber deutet in seiner Kulturanalyse des romischen Reiches

auch an, dass hier bereits die wichtigsten Mechanismen erfunden
wurden, die in ihrer spiteren Extremisierung zu den grundlegenden
Werkzeugen totalitérer Systeme gehdrten:
. (-..) die Motive der Menschen, die andere Menschen fiihren wollen,
[liegen] in ihrem Wunsch, die anderen Menschen so zu verwandeln,
wie sie sein miifiten, wenn die Herrschenden die Welt geschaffen
hditten. Die Viiter benahmen sich so, als miifSten sie zumindest nach-
holen, was die Wirklichkeit selbst versdumt hdtte. Sie versuchten es
mit der Kommando-Struktur durch Gewalt, durch Glaubenslehre,
durch Beeinflussung — am schonsten wdre es, wenn der Mensch von
sich aus ganz »freic genau das wollte, was auch die Herrschenden
wollen. Die rémischen Viiter versuchten es auch mit List, meist aber
mit Gewalt. " (Salber, 1993, S. 38)

6 Bei der Ausbildung des konstanten Untertanen-Teil, weist Salber (1993) auf den
vielleicht dorther stammenden Begriff der ,,Person® hin, dessen etymologische
Waurzeln in zwei Richtungen deuten: Einmal in Richtung ,,Maske* (entweder gr.
npoowmov prosdpon, ,,Maske®, ,,Rolle*, ,,Mensch* oder vom vom etruskischen Wort
phersu ,,Maske®, im 13. Jhd. wurde person, persone auf lat. persona ,,Maske des
Schauspielers* iibernommen) und einmal in Richtung auf die Stimme, die durch die
Maske tont (lat. per-sonare ,,durchtonen*). Damit umfasst der Begriffshintergrund
moglicherweise sowohl den Aspekt einer nach auflen und fiir die anderen gespielten
sozialen Rolle, als auch den Aspekt einer dahinter und hindurch klingenden, wandel-
baren Individualitt.
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Hier wurden bereits die Methoden erfunden, die totalitidre Staaten
der jiingeren Geschichte wie Nazideutschland oder die stalinistische
Sowjetunion ebenfalls benutzten und noch erweiterten. Was Saturn
uns zeigt, findet man in ihren Unterdriickungsmechanismen wieder:
Alle Gewalt liegt in einer Hand — sei es Diktator oder Partei -, je-
der einzelne wird erfasst, bis ihm kein Freiraum mehr bleibt, nicht
einmal im Geiste — als hitte nur der monstrdse Staatskorper einen
Kopf, nicht aber seine Biirger’.

Der totalen Ordnung muss alles folgen, darum wird alles gleich-
gemacht oder man ldsst es verschwinden im Schlund von Geféng-
nissen, KZs oder Gulags. Mit paranoid-dngstlichem Blick bewa-
chen Spitzel das Gebilde nach innen, und auch nach auflen hin ist
alles, was fremd und anders ist, bedrohlich und muss mit einem
Militarismus — der als Kommando-Struktur auch in den zivilen
Staats-Korper eindringt — und einer aggressiven, abschreckenden
Haltung abgewehrt oder vereinnahmt werden.

Aggressiv-expansive Auflenpolitik und Eroberungs-Kultur als
Merkmal solcher Systeme finden ihr Vorbild ebenfalls im Imperium
Romanum, wo sie gerechtfertigt wurden durch das Bild von den
wilden Barbaren, denen man seine Ordnung aufzwingen musste.
Die Romer lieen die fremde Wirklichkeit anderer Volker, die sie
unter ihre Herrschaft brachten, dabei im Vergleich zu spéteren tota-
litdren Systemen unangetastet und gesellten sie einfach der eigenen
hinzu, was sich etwa in der stdndigen Erweiterung ihres Gotterhim-
mels ausdriickte (Interpretatio Romana). Einmal einverleibt durften
die fremden Teile viel von ihrem Eigenrecht behalten — sie durften
sich nur nicht gegen die Ordnung im Ganzen auflehnen — ein Prin-
zip das nach Salber auch die romisch-katholische Kirche von den
Romern geerbt hat. Man kann im rémischen Reich auch ein erstes
Vorbild der (wirtschaftlichen) Globalisierung sehen.

Die Ahnlichkeiten fallen ins Auge, wenn heute von Wirt-
schafts-Imperien und Konzernen, die sich gegenseitig schlucken
die Rede ist®. Auch der Grindungsmythos der Romer spielt auf das
gefrdBige Grundmuster ihrer Kultur an: Die Zwillinge Romulus und
Remus seien von einer Wolfin groBBgezogen worden, bevor Romu-
lus seinen Bruder erschlug, um als alleiniger Griinder der Stadt Rom
hervorzugehen.

7 Passenderweise galt der Saturn zu Goyas Zeiten nicht nur als teuflischer Herr des He-
xensabbats sondern auch als ,,Sinnbild der absoluten Monarchie, die ihre Untertanen
mit Haut und Haaren besitzt* (Feghelm, 2004, S. 125).

8 Somit kann der Saturn auch etwas iiber kapitalistische Gier aussagen — weswegen
er wohl auch als tiberdeutliches Symbol in Oliver Stones Fil Wall Street 2 herhal-
ten muss (dort hingt er im Biiro des skrupellosen Geschiftsmannes Bretton James).
Auch der romische Gott Saturnus wurde mit Geld in Verbindung gebracht, denn in
seinem Tempel im Forum Romanum wurde die romische Staatskasse (aerarium) auf-
bewahrt und sein Zeitalter gilt als das Goldene Zeitalter (saturnia regna, vgl. Bellin-
ger, 1989). Ein Beispiel fiir einen Konzern, der psychologisch nach diesem Grund-
muster funktioniert, ist IKEA (Becker, 2009, S. 128-168).
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In der Gestalt des Wolfs (im psychologischen, nicht im zoologi-
schen Sinn) findet das Prinzip, sich durch Verschlingen alles andere
anzueignen, eine hochst anschauliche Form, die auch fiir dasjenige
Mairchen zentral ist, das nach Salber das Konstruktionsprinzip der
romischen Kultur zum Ausdruck bringt.

1.3.5 Das Miirchen vom Wolf und den sieben jungen Geifllein
Nach Salbers Deutung wird das Verwandlungsproblem vom Ganzen
und seinen Teilen im Marchen vom Wolf und den sieben Geif3lein
behandelt. An Der Wolf und die sieben Geillein (Grimm, KHM 5)
dachte ich ziemlich bald, als ich mich mit dem Saturn und den Be-
schreibungen meiner Interviewpartner zu beschiftigen begann. Hier
lag die Verbindung flir mich zunéchst gar nicht in einer hintergriindi-
gen Konstruktion, sondern vielmehr in einer deutlichen Parallele an
der Oberfliache der Gestalten, im gefrdBigen Monster, das im Bild als
Riese und im Mérchen als boser Wolf auftaucht.

Salber fasst das Mirchen folgendermafen zusammen:

., Eine Geif3 hatte ihre sieben GeifSlein sehr lieb und ermahnte sie,
wenn sie wegging, keinen anderen als nur sie ins Haus zu lassen.
Daher gelang es dem Wolf auch nicht, in das Haus einzudringen, er
musste erst seine Stimme verdndern und seine Pfoten weif3 machen
— so dass er wirkte wie die Mutter. Als die Tiir dem Wolf einmal
gedffnet war, half alles herumspringen nicht mehr: Sechs Geiflein
gelangten in seinen Bauch — eins rettete sich, indem es in die Uhr
gelangte. Es war das Jiingste der Geifslein; als die Mutter zuriick
kam, konnte es ihr das Geschehen berichten. Beide suchten und fan-
den den Wolf, sie schnitten ihm den Bauch auf und vertauschten die
Geifilein mit Wackersteinen, die zogen den Wolf dann in den Brun-
nen hinab. “ (Salber, 1999, S. 78)

So, wie man es beim Betrachten des Saturn verspiiren kann, be-
schreibt das Marchen den Prozess, in welchem sich eine Gestalt
alles andere (das Ganze) aneignen will, gleichzeitig aus verschiede-
nen Perspektiven, ndmlich derjenigen, die {iberwéltigt wird und der-
jenigen, die liberwiltigt. Das Grundthema der Uberwiéltigung wird
dabei nacheinander in zwei Richtungen erzéhlt: Im ersten Abschnitt
wird Uberwiltigung so erzihlt, wie sie sich im Saturn als Hauptbild
figuriert. Eine Gestalt will die anderen verschlingen. Aus der Per-
spektive der Gestalt, die angeeignet und umgebildet werden soll,
ist das schreckliche Monster zunichst drauflen und man verschlieft
sich ihm, wehrt es ab. Doch dann entdeckt man im scheinbar Frem-
den doch auch Vertrautes oder sogar Begehrtes (Faszinierendes)
und offnet sich flir einen Austausch mit Erfahrungen des Ergrif-
fen-Werdens, (in sieben Teile) Zerrissen-Werdens und Verschlun-
gen-Werdens, bis nur noch ein letzter Rest, ein Torso, librig bleibt.
_ Im darauf folgenden Abschnitt des Mirchens dreht sich die
Uberwiltigung (aus Sicht der verschlingenden Gestalt) zu einem
Uberwaltigt-Werden und liest sich wie eine Erzdhlung der Nebenfi-
guration des Gemaildes: Was aussieht wie ein endgiiltiges Vernich-
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tungs- bzw. Aneignungswerk wird wieder (zuriick) umgebildet,
wird selber iberwiltigt. Dabei wird der kleine Rest des Ganzen, den
man nicht geschafft hat zu verschlingen, zum Ansatz dafiir, den gan-
zen Prozess noch einmal umzukehren, indem er sich mit der Mutter,
welche die vorherige Ganzheit repréasentiert, wieder verbiindet. Was
verschlungen wurde, kann sich wieder befreien. Die Hohlform hat
es letztlich nicht geschafft, das Ganze zu werden. Statt satt zu sein,
versteinert sie von innen her, diirstet weiter und stiirzt am Schluss
selber in einen Schlund. B

Goyas Kunst besteht darin, beide Bewegungen der Uberwil-
tigung, wie sie im Mairchen nacheinander erzdhlt werden — als
Verschlingen und als Ausbrechen — und auch beide Perspektiven,
namlich die Sicht der Gestalt, die umbilden will und die Sicht der
Gestalt, die umgebildet werden soll, simultan in einem Bild zusam-
men zu bringen und als ein Ineinanderwirken erlebbar zu machen.

Eine explizit tiefenpsychologische Deutung des Mérchens vom
Wolf und den sieben GeiBllein liegt auch von Drewermann (2008)
vor. Salbers und Drewermanns Mérchenanalysen lesen sich auf
den ersten Blick sehr unterschiedlich, dennoch schlie3en sie sich
meines Erachtens nicht gegenseitig aus, sondern stellen vielmehr
unterschiedliche Abstraktionsstufen und unterschiedliche Kontex-
tualisierungen dar: Salber arbeitet psychédsthetische Prinzipien von
Gestaltung und Umgestaltung auf einer eher hoheren bzw. allge-
meineren Abstraktionsstufe und im breitest moglichen Kontext
iiberpersonaler seelischer Wirklichkeit heraus, die sich mit den un-
terschiedlichsten konkrete Gegenstdnden wie Lebensgeschichten,
Alltagshandlungen oder auch Kunstwerken zusammen bringen las-
sen (jedoch erst in einem néchsten Schritt, den Salber in der Mér-
chenanalyse nur andeutet und noch nicht vollzieht)’.

Drewermann arbeitet auf einer eher mittleren Abstraktionsstufe
durchaus vergleichbare Ziige heraus wie Salber, versteht diese jedoch
eher als intrapsychische und interpersonelle Mechanismen, die er von
vorne herein in einen spezifischeren Kontext bettet. Er bezieht das Mar-
chen auf eine typische problematische Lebensentwicklung einer Mutter
und ihrer Kinder. Der Austausch mit konkretem Material, den auch Sal-
ber immer betont, ist bei Drewermann damit schon in der Analyse mit
eingewoben — auch ganz konkret in Form von Beispielen aus eigenen
Behandlungsfillen. Dabei lassen sich durchaus Parallelen und Ergén-
zungen zwischen Salbers und Drewermanns Analysen finden. Drewer-
manns Analyse ist insgesamt weitaus umfangreicher als Salbers und er
bringt das vergleichsweise konkret individuell-psychologisch gedeutete

9 Ein weiteres Beispiel fiir die Rekonstruktion eines Werks der Alltagskultur nach
dem Muster vom Wolf und den Sieben Geilllein findet sich etwa bei Blothner und
Conrad (2007) Hier zeigt sich, dass das Méarchen durchaus nicht nur als Darstellung
drastischer Besessenheiten ausgeformt werden muss, sondern dort explizit eher als
seichtes Werk der Alltagskultur, dass dem unterhaltsamen Beruhigen im Sinne einer
Wechselmonotonie anstelle einer Uberwiltigung gleicht (S. 14 ff). Ahnliches gilt fiir
die Psychologische Analyse des Mobelhauses Ikea bei Becker (2010).
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Marchen andererseits wieder mit einer Fiille von weiterem Material aus
Psychoanalyse, Mythologie, Geschichte und Literatur in Austausch —
auf einiges davon wird im folgenden Kapitel noch eingegangen werden.
Sehr gerafft ldsst sich jedoch sagen: Fiir Drewermann (2008) han-
delt das Mérchen vom Wolf und den sieben GeiBllein in erster Li-
nie von ,,Angst und davon, wie sie sich iberwinden ldsst™ (S. 313).
Drewermann benutzt ein tiefenpsychologisches bzw. psychoanaly-
tisches Rahmenkonzept. Das Marchen erzihlt nach seiner Deutung
von der Entstehung einer paranoiden Angst aus einer typischen
inter- und intrapsychischen Konstellation heraus: Eine Mutter ist
alleine fiir eine grofle Zahl Kinder verantwortlich (zugleich weist
Drewermann aber auch darauf hin, dass die sieben Geif3lein sich
auch auf ein einzelnes Kind beziehen lassen). Als regelrechtes Mut-
ter-Tier ist sie ganz und gar identifiziert mit ihrer Mutter-Rolle und
wirkt dabei unweigerlich auch tiberfiirsorglich und einengend. Die
zu groBe, fast erdriickende Nahe fiihrt auf Seiten der Kinder zu ei-
nem schwach entwickelten und kaum abgegrenzten Ich (im psycho-
analytischen Sinne), spiegelbildlich dazu kann auch die Mutter sich
kaum von ihren Kindern abgrenzen. Des Weiteren entwickeln die
Kinder in ihrer Abhidngigkeit vom miitterlichen Objekt eine para-
noide Sicht auf eine feindselige Welt jenseits der Mutter, verbunden
mit einer iibersteigerten Angst vor dem Verlust derselben'. Nur sie
allein reprisentiert Sicherheit. und ist fiir die Kinder die ganze Welt.
Drewermann betont, dass Geilenmutter und Wolf als zwei verschie-
dene Aspekte einer Person verstanden werden miissen: Der Wolf
taucht nicht anstelle der Geillenmutter auf, sondern die Geil3lenmut-
ter verwandelt sich — aus Sicht ihrer Kinder — in den Wolf. Der Wolf
symbolisiert sowohl die verschlingenden, einengenden Aspekte
der Mutter als auch — und darauf legt Drewermann den Schwer-
punkt — eine abgespaltene und verdringte Seite der Mutter, die sich
eruptiv-aggressiv dulert. Die Mutter, die stindig ihre eigenen In-
teressen hinten anstellt, fiihlt sich von den Kindern ausgelaugt und
undankbar behandelt, was zu einem iiberwéltigenden emotionalen
Hunger fiihrt, der sich in Form von Wutausbriichen entlddt. Aus der
Perspektive der Geillein erscheint die Mutter dann als Wolf, wenn
sich diese — sonst abgespaltene — Seite der Mutter plétzlich und un-
berechenbar zeigt und von den GeiBlein als Angriff erlebt wird. Zu-
sétzlich wird dieses Wolfsbild mit der eigenen gefrdfBigen Gier der
GeiBlein, die ihre Mutter durch ihre Bediirftigkeit zu verschlingen
drohen, projektiv aufgeladen. Durch den Wolfsangriff wird die oh-
nehin schon schwache Struktur der kindlichen Psyche traumatisch
iiberfordert. Das Bild der sich versteckenden Geif3lein, die dennoch
eins nach dem anderen gefressen werden, ist nach Drewermann ein
Bild fiir den Prozess einer Regression der kindlichen Psyche auf
eine sehr frithe Entwicklungsstufe, in der es kaum noch eine Tren-
nung zwischen Kind und Mutter gibt. Auf diese Weise kann sich das

10 Zur Angst vor dem Verlust der Mutter als Urangst des Menschen vergleiche
Freud, 1926/99, S. 167-169.
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letzte GeiBlein, welches die fritheste Entwicklungsstufe der kindli-
chen Psyche représentiert, in die Geborgenheit der Mutter fliichten
und muss sich nicht vor ihr fiirchten. Der Preis dafiir ist die abge-
grenzte, eigenstindige Identitdt des Kindes — sie muss aufgegeben
werden.

Man kann durchaus sagen, dass auch Drewermann den ersten Teil
des Marchens entsprechend dem Hauptbild des Verschlingens deu-
tet, in dem Sinne, dass eine Gestalt ihre Eigenstindigkeit verliert und
in einer anderen gewissermaf3en aufgeht. Jedoch betrachtet er dieses
Verschlingen nicht unter dem Gesichtspunkt allgemeiner seelischer
Formenbildung, sondern riickt den Prozess, seinem psychoanalyti-
schen Vorverstandnis entsprechend, in die Geschichte einer spezifi-
schen Beziehungserfahrung, die zu einer pathologischen Entwick-
lung fiihren kann. Indem er auf das Extreme und Geféhrliche dieser
Entwicklung eingeht, passt diese Deutung meiner Meinung nach gut
zum Grundthema der schwarzen Bilder: zu den Besessenheiten.

Auch im zweiten Teil des Mirchens passt Drewermanns Deu-
tung zu der Rekonstruktion, dass dem Zug des Verschlingens nun
eine entgegen gesetzte Bewegung folgt: Nach der Riickverwand-
lung des Wolfs zur Mutter (sie kehrt an seiner Stelle zuriick), erfasst
sie tiefes Bedauern dariiber, was sie angerichtet hat, und sie macht
sich auf die Suche nach ihren Kindern. Mit der Hilfe des jiingsten
GeiBleins — also mit dem Teil der kindlichen Psyche, das die Ver-
bindung zu ihr gehalten hat — gelingt nun ein Prozess der Befrei-
ung. Das Aufschneiden des Wolfsbauches und das Austauschen der
GeiBllein gegen schwere Steine symbolisieren nach Drewermann
einen therapeutischen Prozess, ein gemeinsames Werk von Mutter
und Kindern. Die Mutter, die ihre Schuld in Gestalt schwerer Steine
anerkennt, macht damit die abgespaltene Wolfsseite zu einer iiber-
fliissigen Gestalt, die sich in ihrer Gier selbst zerstort.

1.3.6 Der Mythos von Saturn/Kroénos

Um die gegenseitige Auslegbarkeit von Bild und Mérchen zu be-
glaubigen, lésst sich noch ein weiterer Kreis zwischen beiden Wer-
ken schlieen, ndmlich iiber den Mythos. Zwar hat Goya selber kei-
nem der Pinturas Negras einen Titel gegeben, doch wird das hier
analysierte Gemilde von den Kunsthistorikern einhellig als Saturn
oder Saturn verschlingt eines seiner Kinder betitelt und beschrie-
ben. Das ist iiberaus plausibel und wird quasi nie in Frage gestellt,
da der entsprechende Mythenstoff — zu Goyas Zeiten sicherlich
deutlich stéarker als heute — allgemein bekannt war und von der bil-
denden Kunst als Motiv haufig aufgegriffen wurde. Im Prado hén-
gen die Schwarzen Bilder heute nicht weit entfernt von jenem élte-
ren Rubensgemélde (Abbildung 3), das in der kunstgeschichtlichen
Literatur als gdnzlich anderen Ausfiihrung des gleichen Stoffs zitiert
wird: ,,Rubens zeigt Saturn nicht als zotteliges Monster und riickt
den kannibalistischen Akt mit Wolken und Gestirn weit fort in den
Bereich der Sage” (Hagen & Hagen, 2003, S. 76).
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Abbildung 3: Rubens* Saturn (1636-38)

Saturn als Mythengestalt, auf die sich beide Kunstwerke bezichen,
entspricht genau genommen einer Gleichsetzung des romischen Sa-
turnus mit dem griechischen Kronos (ein weiteres Beispiel fiir die
Interpretation Romana, s.0.) wie er von Hesiod beschrieben und in
seine Genealogie der Gotter eingefiigt wurde (vgl. Krauss & Uethe-
mann, 1987, S. 4f).Krénos (im Folgenden fiir Kronos/Saturn) war
wie Saturn urspriinglich ein Gott des Ackerbaus, der jedoch nach
Hesiod zum Vater des olympischen Géttergeschlechts gemacht wur-
de (wir denken an das Prinzip der Vater-Herrschaft bei den Romern;
vgl. auch Bellinger, 1989. S.258 und S.417). Kroénos selber war der
Sohn der Gaia (Erde) und des Uranos (Himmel). Vater Uranos hass-
te seine mit Mutter Gaia gezeugten Kinder so schr, dass er sie in
den Tartaros, die Unterwelt, verbannte, worauf Gaia ihre weiteren
Kinder, die Titanen, im Geheimen zur Welt brachte und ihren Sohn
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Kronos anstiftete, Uranos mit einer Sichel zu entmannen, als dieser
sie nachts besuchte und ihr erneut beiliegen wollte. Durch diese Tat
wurde Kronos zum Herrscher iiber die Welt — doch zugleich iiberfiel
ihn nun die Angst, dass ihn das gleiche Schicksal ereilen konnte,
wie seinen Vater. Darum fraf3 er seine eigenen mit seiner Schwes-
ter Rhea gezeugten Kinder. Anstelle des jiingsten Sohnes Zeus je-
doch, reichte Rhea ihm einen Stein (den Omphalos), den er hastig
verschluckte. Zeus wurde von seiner Mutter versteckt und von der
Ziege Amaltheia gesdugt. So konnte er aufwachsen und spéter sei-
nen Vater dazu bringen, die verschlungen Kinder wieder auszuspei-
en. Unterschiedlichen Erzéhlungen zufolge habe Uranos entweder
von Honig berauscht auf einer Wiese gelegen, so dass er gefesselt
und entfithrt werden konnte oder man habe ihm einen betdubenden
Trank verabreicht, durch den er schlieBlich die verschlungenen Kin-
der wieder erbrach. Kronos wurde hiernach selber in den Tartaros
geworfen bzw. verbannt.

Kroénos setzt sich mit Gewalt, aber auch mit geheimer Zustim-
mung Gaias, gegen die alte Ordnung durch, beraubt sie der Fahig-
keit, neues zu schopfen (durch Kastration) und setzt sich an ihre
Stelle als Allein-Herrscher. Gemall dem Muster der griechischen
Tragddie gebiert nun aber die Angst vor Wiederholung tatsichlich
die Wiederholung: Um sich selbst zu erhalten und vor Bedrohung
zu schiitzen, glaubt Kroénos, alles in seine unmittelbare Gewalt brin-
gen zu miissen. Er will das Ganze sein, und sechsmal verleibt er sich
anderes ein (nach der gingigen Zéhlweise waren es fiinf verschlun-
gene Kinder plus dem Stein anstelle des Zeus) doch in seiner Gier
nach sich selbst ist der Blick fiir das Andere getriibt, er verwech-
selt Kind und Stein ldsst damit den kleinen Rest (der jiingste Sohn
entspricht dem jlingsten GeiBlein, dem siebten Teil, wenn man den
verschlungenen Stein mitzéhlt) leben und sich an der Ziegen-Mutter
nihren, so dass er ihn spéter dazu zwingen wird, alles Verschlunge-
ne wieder auszubrechen und selber in den Abgrund zu stiirzen (wie
der Wolf in den Brunnen).

Freud bemerkte in seinem Fallbericht zum so genannten Wolfs-
mann, dass schon Otto Rank auf die auffallenden Parallelen zwischen
dem Kronos-Mythos und dem Marchen Der Wolf und die sieben jun-
gen GeiBlein hingewiesen habe (vgl. Freud, 1918/99, S. 17-20).

Salber bringt die drei Ebenen — Mérchen, Mythos und Kultur —
in einem Abschnitt am Ende seiner Analyse der romischen Kultur
noch einmal dicht ineinander verschrinkt und aufeinander bezogen
zusammen. Dabei wird besonders deutlich, dass es sich um drei
Ausdrucksformen desselben Verwandlungsproblems handelt:

., Nachdem die Grofse Mutter ihre Kinder einmal alleingelassen hat-
te, nahm sich der Vater-Wolf ihrer an: er probierte aus, wie es zu
machen sei, dass die anderen Gestalt-Kinder der Grofsfen Mutter
sich auf »seine¢ Gestalt zubewegen kénnen. In dem Mdrchen bedeu-
tet das fiir den Wolf zundichst, dass er sich anpassen muf3. Er bereitet
einen Auftritt nach Art der Grofien Mutter vor. Wenn er damit ein
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Stiick weitergekommen ist, versucht sich der romische Wolf die Ge-
stalt der anderen Kinder — die Bilder anderer Verwandlungswelten
— anzueignen, und zwar durch Einverleibung. Es gelingt ihm sechs-
mal, andere Lebensformen in seine Gestalt-Ordnung aufzunehmen
— er hat sie in seinem Bauch, so wie die Menschen friiher im Bauch
eines Totemtieres lebten.

Dann aber scheitert er an dem kleinen Rest, den er aus seiner
Perspektive nicht sieht (verdrdngt). Da der Wolf das ordentliche
Map3 iiberschreitet, nicht mehr wach ist, stillliegt, versteinert, fillt
er dem Jiingsten — einem kleinen Anstofs — und der damit wiederkeh-
renden Mutter-Figuration zum Opfer. Das ist eine alles verdndern-
de Losung des Nachfolge-Problems,; man konnte darin sogar sehen,
wie das Christentum in der rémischen Uhr tickt, so wie man in dem
Stein, den Saturn verschluckt, den Hinweis auf den neuen Gott Zeus
finden kann* (Salber, 1993, S. 39-40).

1.4 Die Losungstypen des Wolfs und der sieben Geif3lein
Der bisherige Entwicklungsgang hat die durch das gesamte Mate-
rial des Bilderlebens hindurch gehenden Qualitdten und Wirkrich-
tungen und schlieBlich das im Werk belebte Verwandlungsproblem
transparent gemacht. Nun soll gezeigt werden, zu welchen typi-
schen Losungsformen sich die Behandlungen dieses Grundprob-
lems durch die verschiedenen Betrachter zusammenfassen lassen.
Jede Losungsform ist ein Versuch, den Umgang mit dem paradoxen
Grundproblem in einer endlichen Gestalt zu bewerkstelligen. Da-
rum wird in jeder besonderen Form ein Aspekt der Grundqualitét
Uberwiltigung besonders akzentuiert und durch einige der Figurati-
onsziige starker repriasentiert. Andere Figurationsziige werden eher
unterdriickt und ausgeschlossen, da sie die Gestaltbildung bedrohen
und zur Weiterentwicklung — also auch zum Wechsel zu einer ande-
ren Losungsgestalt — zwingen. Die Losungstypen stehen also nicht
unverbunden nebeneinander, sondern lassen sich entlang des mit
dem Bild verbundenen Mérchens in eine Entwicklungsreihe brin-
gen. Zwischen zwei relativ stabilen Umgangsformen, die zugleich
auch Extrempositionen im Umgang mit Uberwéltigung bzw. dem
Verhaltnis Teil-Ganzheit markieren, gibt es eine dritte, eher instabi-
le Form, die hédufig durch eines der beiden stabilen Extreme ergénzt
wird bzw. in eines von ihnen tibergeht. SchlieBlich bildet sich dort,
wo das Tiefeninterview nach Art eines kleinen Behandlungsgangs
besonders erfolgreich war, eine vierte Umgangsform aus, in wel-
cher der kunstvolle Umgang mit dem Thema der Besessenheit im
Mittelpunkt steht.

1.4.1 Die ilingstlichen Geifllein: Die Teilung in Fremd und Eigen
Im ersten Losungstyp wird die Uberwiltigung durch Sich-Ver-
schlieen in Schach zu halten versucht. Im Umgang mit dem Bild
versucht man, eine Grenze zwischen sich selbst und dem Bild zu
ziehen. So steht man dem Bild gegeniiber wie einem weit entfernten
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Monster, das einen nicht beriihren soll. Auf einer Seite das gute und
vertraute Eigene, auf der anderen Seite das monstrose Fremde, wel-
ches alptraumhaft erscheint, als gehore es nicht zur Realitét. Die-
se Umgangsform stellt sich héufig zu Beginn des Bilderlebens ein,
und in manchen Interviews wurde auch versucht, sie durchgingig
und immer wieder neu aufrecht zu erhalten. Dieser Losungstyp ent-
spricht dem Anfangsmotiv des Mérchens: ,,Wir machen nicht auf!*
Die Mutter hat die Gei3lein alleine gelassen, um auf Nahrungssuche
zu gehen, jedoch nicht ohne die GeiBllein vor dem Wolf zu war-
nen. ,,Wir machen nicht auf* lautet nun die Devise. Ein Drinnen
und Drauflen wie zwischen den Geifllein im Haus und dem Wolf
vor der Tir, sollen griindlich voneinander getrennt und moglichst
verbindungslos bleiben. ,,Hab ich nix mit zu donn* (05).

Wie gegeniiber einem geféhrlichen Fremdkdrper wird eine Abwehr-
haltung provoziert. Man betont, das sei ,,ja nur "n Bild* (05) und will
es nicht zu sehr wirken lassen. Man empfinde sogar ,,gar nichts,
eigentlich® (05) — nicht Furcht und nicht Angst. Gegen das Schreck-
liche, das einem hier nahe kommt, versucht man immer wieder klar
Stellung zu beziehen und klare Grenzen und Unterscheidungen auf-
zustellen (05). Man denkt lieber dariiber nach, warum der Maler das
so gemacht hat. Bei ihm kann man das ,,Schreckliche® unterbringen,
das man nicht an sich ran ldsst (05). Man wehrt sich gegen diese Re-
alitdt, indem man sie als ,,krank* und als ,,Schwachsinn‘ bezeichnet
(05). Oder man distanziert sich auch durch zeitliche Einordnung, die
Betonung, dass das eine Vor-Zeit zeige (00). ,,Ne grausame Vorstel-
lung, aber ich lass so was halt nicht so an mich ran. Ist ja nur ein Bild*
(05). Mit einem selber habe das Bild ,,eigentlich weniger zu tun.
,,Weil ich bin nicht brutal oder so. Ich wire auch nicht gern brutal. Ich
kann mir das gar nicht vorstellen, jemanden anderen umzubringen*
(05). Das ist eine Aggression, diec man selber nie auslebt, iiber die man
nicht einmal nachdenkt. Man glaubt nicht, dass man selber so etwas
in sich trigt und geht dem aus dem Weg (32). So macht man es auch
mit den Schreckensmeldungen aus den Nachrichten: ,,So was gibt's
bei uns nicht“ (24). Man sagt, etwas sei ,,furchtbar, aber ldsst es gar
nicht richtig an sich ran. Ein ,,Heile-Welt-Denken* (24), bei dem ein
Teil der Wirklichkeit ausgespart wird. ,,So was gibt's in meiner Welt
nicht so (05). Den gewalttdtigen Stiefvater, auf den man — beildufig
— in der Bildbeschreibung kam, sieht man darum auf Nachfrage auch
nicht im Bild: ,,Nee, den seh’ ich da gar nicht. Weil ich den auch
schon seit Jahren aus meinem Leben, aus meinem Kopf, aus meinem
Gedéchtnis verbannt habe® (11).

Sich vorzustellen, an der Stelle der kleineren Gestalt zu sein, er-
scheint unmdglich. Wie um das von sich weg zu halten betont man
mehrfach, dass das gar nicht sein kdnne (24). Man will iiberhaupt weg
davon, in diesen Zusammenhédngen von sich selbst zu sprechen (24).

Es entsteht eine klare Strukturierung (09), die immer wieder
durch die Bildung einfacher Gestalten und Feind-Bilder erhalten
und abgesichert werden soll. Man hilt an Eigenem fest und grenzt
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Fremdes aus. Indem das Ganze in Eigenes und Fremdes, in Drinnen
und Drauflen geteilt wird, kann man sich diesseits der gezogenen
Grenze, im eigenen Teil, als Ganzheit erleben. Durch Ausgrenzung
wird ein Teil zum Halt gebenden Ganzen.

Bei der Bildung der ersten ,,Schreckens-Gestalt™ werden manche
Details auch erst einmal gar nicht beachtet oder weiter erklért (05).

Sich dngstlich, ja verzweifelt festzuklammern und zuriickzuziehen
entspricht dem Krénos-Saturn, der paranoid den Verlust der eigenen
Unversehrtheit fiirchtet. Man versucht den inneren Zusammenhalt
gegen Anverwandlung von auflen zu schiitzen. Nach Salber erzéhlt
das Mirchen vom Wolf und den sieben jungen Geillein von zwei
Arten des Liebeszwangs. Hier finden wir diejenige Form von Liebes-
zwang, die sich nach innen richtet und anderes abweist. Dazu passt
der Eindruck, ,,dass er sie vielleicht so sehr liebt, dass er sie deshalb
frisst (...) So ne brutale Liebe* (05). Liebe als der Klebstoff, der eine
Gestalt zusammen hélt. Das figuriert sich als Liebesgestalt, die von
Verlustangst (09) — Drewermann wiirde vielleicht sagen, Objektver-
lustangst — geprégt ist. Der paranoide Zusammenhalt der Geillein
erwichst aus dem Weggehen der Mutter.

Geteilte Ganzheit heil3t auch: Alles miteinander teilen wollen,
den anderen ,,anleinen® (05) wollen, wie hdufig in den ,,ersten Be-
ziehungen* (05). Man versucht, den Partner zwanghaft an sich zu
binden, die Beziehung gegen alle dufleren Einfliisse abzuschotten
und zugleich stindig mit einem dngstlichen Auge genau dort hin zu
blicken, wo die Bedrohung lauert. ,,Dass ich versucht habe, immer
die positiven Seiten zu sehen und das Schone (...) obwohl das Nega-
tive eigentlich, eigentlich viel prasenter* war (09). Das Eigene wird
zur Burg, man versucht, es zu Hause ,,schon zu machen® (09), die
»Wenns und Abers® fernzuhalten (09). Der storende, fremde Ein-
fluss — etwa die besitzergreifende Ex-Frau, die in die Beziehung
eingreift, sieht man als ,,boser Mensch*!'(09).

So bleibt der Blick erwartungsvoll nach drauflen gerichtet. Die
paranoide Angst zwingt einen, ausgerechnet dasjenige angestrengt
im Auge zu behalten, was man eigentlich loswerden und ausgrenzen
mdchte, und so ist es dennoch stindig gegenwartig .

In diesem paranoiden Modus sind alle Menschen, die ganze Welt,
potentiell bedrohlich, verfolgend und feindselig. Alles Wahrgenom-
mene ist durch Angst und Misstrauen geféarbt: ,,Er sieht immer nur
so bose Sachen an Menschen® (05). Zugleich fillt die realistische
Unterscheidung zwischen Freund und Feind zunehmend schwerer,
denn in einer wandelbaren Wirklichkeit ist es letztlich nicht mog-
lich, Gut und Bose anhand einfacher Merkmale auseinander zu
halten. Die Wandelbarkeit des Wolfes im Marchen (Kreide fressen)
wird dafiir zum Beispiel. Die Grenze zwischen Eigenem und Frem-
dem ist beweglich und nur aus der Ferne betrachtet scharf. Indem

11 Zum Zusammenhang von Spaltung und paranoidem Erleben vergleiche auch Me-
lanie Kleins Uberlegungen zur paranoid-schizoiden Position (Hinshelwood, 2004,
S. 227 ff).
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man zum Beispiel die unangenehme Exfrau des Freundes aus der
Beziehung raushalten will, hidlt man auch ihn unweigerlich von sich
fern (09). Tatsdchlich weist man in der paranoiden Abwehr immer
ein Stiick von sich selbst zuriick. So versteht auch die Psychoanaly-
se den Sinn von Projektion als einen Abwehrmechanismus: Etwas
bedrohliches Eigenes wird bei einem dufleren Gegeniiber unterzu-
bringen versucht. Unheimliches oder gar Horror entstehen, wenn
dieser Teil wieder zu einem zuriickzukehren droht. Dazu passend
erzahlt eine Interviewpartnerin, sie habe als Kind keine Angst vor
Monstern gehabt, sondern davor, dass jemand die Tiir aufbricht und
herein kommt (06).

Die strenge Abgrenzung von dem Fremdem geht auch mit Ein-
samkeit einher — so sieht man in der Gestalt auf dem Bild einen
Eingesperrten (06): ,,Das ist doch beengend ... also ich wiirde kaputt
gehen dort. Mir fillt manchmal, wenn ich den ganzen Tag zu Hause
bin, die Decke auf den Kopf. Ich kann das tiberhaupt nicht, und ich
fiihl mich dann so eingesperrt, so als wiirde ich nichts von drauflen
mitkriegen. Das find ich auch total schlimm, wenn man nichts mit-
kriegt was drauB3en geschieht, was mit anderen Menschen geschieht,
wenn man ganz alleine ist.*

Das klaustrophobische Erleben ,,in Isolierhaft oder Einzelhaft
(06) oder in sich selbst gefangen zu sein (16), dréngt einen wie-
der aus der paranoiden Position heraus: Hier liegt die Begrenzung
und Verletzlichkeit dieser Losungsgestalt, die ausgeschlossenen
Ziige werden zur Gefahr: Da sich Begehren und der Hunger nach
Anderem nie ganz ausschlieBen lassen, entsteht die Versuchung,
vielleicht doch einmal die Tiir zu 6ffnen, so wie die Geillein im
Mairchen. SchlieBlich sind sie alleine gelassen und warten auf die
Riickkehr der Mutter, die Nahrung mitbringen wollte.

Das geteilte Ganze erlebte sich auch als zerrissen, unganz, will
sich ergénzen, ist angewiesen auf anderes. Darum ist das Abschre-
ckende zugleich auch ,,ziemlich interessant® (23) oder eine ,,Faszi-
nation® (16).

1.4.2 Der reillende Wolf: Die gefriflige Ganzheit
,»Wer aber hereinkam, das war der Wolf." — Diese Losungsform
kennzeichnet, dass man die Uberwéltigung nicht auf Distanz zu
halten versucht, sondern sich mit ihr identifiziert: Man wird zur
Uberwiltigung.

Das verschlingende Hauptbild dominiert, das Nebenbild zeigt sich
hingegen im instabilen und iibergangshaften Charakter dieser Gestalt-
bildung. Das entspricht dem Wolfsangriff im Mérchen, in welchem
die miihsam errichteten Grenzen wegfallen und die Kinderschar fast
vollstdndig zerrissen und Stiick fiir Stiick verschlungen wird.

Auch im Umgang mit dem Bild fiihlt man sich ergriffen, gepackt
und mitgerissen. ,,Das ist halt so ein Zwang — man guckt sich das
halt an* (06), ,,das hat so was Faszinierendes* (09). Uberwéltigung
zeigt sich hier als dynamisches Ergriffen-Werden, wie bei einem
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Gefiihlsausbruch. Es ist, als sehe man einer ,,Transfusion® oder ei-
ner ,,Verwandlung® (23) zu: ,,Von einem éalteren Mann oder auch
Korper in eine Kreatur, so ’‘ne Art tierdhnliche Kreatur”. Das ge-
schieht dadurch, dass sich ,,im Kopf quasi so ein Schalter umlegt
und dann sich dann in so ne Kreatur verwandelt. Und wenn das
ganze Szenario vorbei ist, dann legt sich wieder ein Schalter um und
dann sind die Augen da und er ist erschrocken — oder die Person ist
erschrocken — und dann geht's zuriick zum Menschen® (23).

Es figuriert sich also eine prekdre Kippgestalt, ein werwolfhaftes
Doppelwesen. Ein Mensch zeigt seine verborgene Seite und wird
zum Monster. Auch in Drewermanns Mérchendeutung ist es die
Mutter selber, die zum Wolf wird. Sie hat sich wegen ihren iibergro-
Ben Anspriichen an sich selbst alle ich-bezogenen Wiinsche versagt
und dartiber eine gewaltige Enttduschungswut aufstaut, bis diese
sich schlieBlich unkontrolliert entlddt.

Halt man innerhalb des ersten Losungstyps Eigenes und Frem-
des auf Distanz, gehen hier Eigenes und Fremdes, Vertrautes und
Bedrohliches ineinander tiber. Das Bild, beginnt einem etwas iiber
einen selber zu erzdhlen. ,Ich hoffe, ich werd nicht so“ (...) ,,Ja,
vielleicht habe ich ja so was Brutales in mir, oder?* (06). ,,Ist da
ein Abgrund in mir, der selber gerne quidlen mochte? (16). Die
Vorstellung, dass man ,selber so werden kdnnte, wie der Mann*
(06) macht Angst aber schafft auch Néhe. ,,Und ein paar Mal habe
ich mich selbst schon dabei ertappt, dass ich dachte, ja, was wiirde
denn passieren, wenn einer hier in dieser Bahn Amok laufen wiirde?
Oder, wenn ich womoglich Amok laufen wiirde?* (...) Was kann ich
denn machen, wenn ich merke, ich hore Stimmen? Was mache ich
dann? Gehe ich freiwillig zum Arzt und sage ,Ich hore Stimmen’,
unterdriicke ich das, bis die Krankheit wirklich ausbricht, oder bis
es womoglich schon zu spit ist? Was ist wenn es einfach schon zu
spét ist und ich einfach schon ein paar Menschen ermordet habe.
Oder was ist, wenn ich mich dann von der Briicke schmeif3e?* (06)

Das Umkippen der Gestalt erklart man sich in Metaphern von
Druck und Gegendruck: Da wurde Aggression wohl unterdriickt
und irgendwann sprieft sie dann raus und man kann es nicht mehr
halten. Wie Kinder, die Amok laufen. Die waren vorher angeblich
normal — oder schienen eben nur normal zu sein (32). Es sieht aus,
als sei hier jemand zur Weifiglut getrieben worden (09). Vielleicht
wusste der nicht, “wohin mit seiner Kraft, so als habe er innerlich
angestaute Energie, die er nicht anders verarbeiten kann und mit
Gewalt ausdriickt® (11). Die Gestalt ldsst viele Jahre lang aufgestau-
te Energie raus. (11)

Als funktioniere (Selbst-)Beherrschung immer nur auf Zeit,
rechnet man formlich irgendwann mit einem Dammbruch. ,,Ich frag
mich manchmal, ob man wirklich seine ganzen .... ja, Aggressionen
irgendwie immer zuriickhalten kann. Vielleicht platzen die irgend-
wann“ (06). In den alltdglichen Konflikten des Beziehungslebens
konnen sich kleine — fast geplant wirkende — Kontrollverluste aus-
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gestalten ,,... irgendwann explodiert man dann* (09), als suche man
dem grofBen Knall durch den kleinen Druckausgleich zu entgehen.
,Bei 'nem Streit zum Beispiel. Also, es ging um irgendwelche Sa-
chen, weil3 nicht mehr, und dann wiitend, sauer, ganz viele Emotio-
nen und ich musste denen irgendwie Platz verschaffen oder rauslas-
sen” (23). Auch andere erlebt man als ,,tickende Zeitbomben*: Erst
scheint alles gut zu sein, bis sie durch ein Wort ,,auf einmal plat-
zen® oder sogar zuschlagen. Wenn es um Emotionen wie Wut geht,
wird das Verhalten ,,unberechenbar, nicht vorhersehbar* (23). Bei
so einem unkontrollierten Ausbruch von Wut und Aggression sieht
man hier zu. ,,Also, das erinnert mich wirklich sehr daran, dass man
wirklich durch bestimmte Ereignisse dazu getrieben werden kann,
dass man irgendwann, also dass irgendwas aussetzt. Und dann ’ne
Reaktion hervorruft, die dann so ist, oder ganz, ganz, ganz fiirch-
terlich ist. Und dass man dann auch sofort danach wirklich wieder
um-switchen kann und so, oh Gott, was habe ich da gemacht. (...)
Das hat so was Faszinierendes. Oder, was ich faszinierend finde, das
hat so was, ein Mensch einen soweit bringen kann, dass man dahin
kommt (...) dass man so 'nen Kontrollverlust hat* (09).

Wenn man ,,an ’nen Punkt gerdt, wo man die Kontrolle ver-
liert”, dann reagierte man ,,ganz extrem®, indem ,,man dann jemand
schlagt zum Beispiel und korperliche Gewalt anwendet. Und das,
obwohl man das vielleicht eigentlich nie tut.“ (09). Verliert man hier
die Beherrschung, ,,wiirde man glaube ich, was ganz, ganz, ganz
Schlimmes tun. Man ,,befindet sich dann in so 'nem Stadium, wo
alles, alles, alles explodiert ist* (09).

Die Uberwiltigungsgestalt scheint zugleich bewusste Entschei-
dungsspielrdume auszuschliefen: ,,Er scheint mir nicht sehr be-
wusst zu leben® und er ist ,,nicht sehr intelligent (24). Das wirkt
insgesamt ,,ungewollt und ,,verkrampft™ (05). Man kann sich vor-
stellen, ,,dass der vielleicht gar nicht nachgedacht hat, als er auf die
Idee kam, die Frau zu schnappen und rein zu beiflen* (05). Dazu
fallen einem ,,Kurzschlussreaktionen ein. ,,Also ich bin halt 'ne
Person, die schnell auf 180 ist. Also, wenn ich iiber irgendwas sauer
bin, dann ... dann denk ich nicht nach, sag irgendwas oder mach
irgendwas, wo ich halt einfach zwei Minuten spiter denke ... ja,
warum hast du dich jetzt so aufgeregt? (05). ,,Und da war dann
was, da konnte ich meine Gefiihle nicht so kontrollieren. ,,Hat mir
manchmal Angst gemacht™ (05).

Das Bild, dass hier etwas Nicht-Bewusstes die Oberhand ge-
winnt, soll die Kluft zwischen dem erschreckten Gesichtsausdruck
und der schrecklichen Tat erkldren (24). Solche Gegensétze in einer
Gestalt werden als unverbundene Teile verstanden, die voneinander
nichts wissen. Ohnmacht und Bewusstlosigkeit als Erklarung fiir
das Ungeheure, wie ein ,denn sie wissen nicht, was sie tun’. Das
Bild des explosiven Ausbrechens — wie ein Vulkan — war bereits
ein integraler Bestandteil der Gestaltlogik des gesamten Bildes:
Man ,,befindet sich in so ’nem Stadium, wo alles, alles, alles ex-
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plodiert ist“ (09). Der Wut-Ausbruch als Uberwiltigt-Werden. Man
hitte vor Wut und Hilflosigkeit platzen konnen (16). ,,Irgendwann
explodiert man dann®, ,,... dass irgendetwas aussetzt™ (09). ,,Dann
entlddt sich dann alles in dem Moment™ (09). ,,Boah ¢j, jetzt reicht
es mir gleich, mir platzt gleich der Arsch. (...) Dann habe ich wirk-
lich so angestaute Energie, wo ich merke: So, jetzt wiirdest du am
liebsten schreien” (11). Wie das ,,Umlegen eines Schalters, dieses
Klick-Machen, ich weil} nicht, warum es passiert ist, dann war es
so, dass ich dann nicht mehr nachgedacht habe iiber die Konsequen-
zen“ (09), ,,Und dann kann ich schon verstehen, dass manche Leute
austicken oder durchdrehen oder Sachen machen, die sie sonst nie
machen wiirden® (11).

Dabei ahnt man aber, dass man den Ziinder zur Explosion selber
in der Hand hélt. Man wird nicht einfach iiberwéltigt, man lésst sich
tiberwiltigen. Aus der Perspektive der Nebenfiguration kann man
diesem Kontrollverlust ndmlich noch einmal anders verstehen. Wo
man explodiert, entsteht aus dem Verlust der Fassung etwas Neues:
Man verhlt sich ,,untypisch® (09). Man gestattet sich eine kleine Ver-
riicktheit, einen Zustand, wo man etwas tut, ,,obwohl man das viel-
leicht eigentlich nie tut™ (09).

Hier wird es in der zugespitzten Ausnahmesituation des Streits
mdoglich, einmal einen anderen und normalerweise hinten anstehen-
den Teil der Wirklichkeit zu Wort kommen zu lassen. Wo man ,,die
Bombe* im Streit platzen gelassen hat, hat man sich immer besser
gefiihlt, weil das ehrlicher war (11). Was normalerweise unter der
Konvention des friedlichen Miteinanders zugedeckt oder in den
Hintergrund geschoben wird, darf hier in den Vordergrund treten. Es
kommt der Teil zur Sprache, der normalerweise keinen An-Teil hat.
Das Eindringen des Wolfes ist nicht nur das Resultat eines passiven
Nachgebens auf einen Uberdruck. Die GeiBenkinder sind es, welche
die Tiir 6ffnen, in der Hoffhung, die vermisste Mutter wiederzuse-
hen und dadurch wieder ganz zu werden. Auf seine ,,flinf Minuten*
(11), in denen man regelmdfig ausrastet, will man nicht verzichten.
Hier besteht man darauf, dass man so nun mal ist und man sich auch
nicht dndern werde. Die fiinf Minuten erscheinen wie eine Kom-
promisslosung, in der man auf engem Raum mal eine andere Seite
zeigen kann. Man lésst ein bisschen zur Probe oder im Spiel etwas
Extremes raus und testet, ob der andere damit klar kommt. ,, Wenn
du mir zuhoren wiirdest, dann wiirdest du feststellen, dass diese
fiinf Minuten auch was mit dir zu tun haben* (11). Die fiinf Minu-
ten zeigen dem Partner etwas, auf das er sich einstellen sollte. ,,Es
gab halt einfach Sachen, die ich auch nicht andern wollte® (11). Die
Grundqualitét des Blldes die Uberwiltigung, wird hier gleichsam
noch einmal von einer anderen Seite her beleuchtet: Als Verriicken
des Status Quo, um neue Moglichkeiten und Freiheiten zu erlangen.
Ahnlich hat man es erlebt, als man sich zum ersten Mal gegen den
schlagenden Stiefvater gewehrt hat, die eigene Gewaltbereitschaft
gespiirt und sich davor selber erschreckt hat. ,,Ich wiisste nicht, ob
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ich, in dem Moment dann, so ein Hasspotential habe, dass ich sage
so, ich wiirde so lange drauf einschlagen, bis ich selber kurz vor der
Besinnungslosigkeit bin* (11). Doch im gleichen Moment hat man
sich auch ,,befreit* gefiihlt (11). Dariiber zu reden, das zu verarbei-
ten und die Aggressionen auf die richtige Weise ,,rauszulassen® sei
das Wichtige (11).

,,Vielleicht hat ja der alte Mann auch etwas Schlimmes erlebt und
dreht jetzt durch. (...) Und man hat sich nicht mehr unter Kontrolle.
Also, es war bei mir ja auch vor drei Minuten so. Die Trianen kamen
einfach. Bei einem Wildfremden. Also, das ist schon ganz komisch.
In der Therapie ist das ja auch immer so, dass ich mir immer vor-
nehme: Ja, du weinst jetzt heute nicht. Aber eine Frage so und so
formuliert ... und das bringt mich direkt dazu ... hitte ich nicht ge-
dacht® (06).

Analog vermutet man, das Gemaélde sei ,,Psychohygiene des
Malers, war sein ,,Weg, etwas rauszulassen, loszulassen, was er im
Kopf hatte* (10). ,,Vielleicht war das ja auch ’ne Art von ... das zu
verarbeiten von dem Maler* (05).

Im zweiten Losungstyp bildet also eine explosive Verwandlung
den Zusammenhang zwischen zwei getrennt gehaltenen Teilen.
Diese Losungsgestalt kam am hdufigsten in den Interviews zum
tragen, auch wenn sie nie alleine auftauchte, sondern immer durch
einen oder mehrere andere Losungstypen flankiert wurde. Als Teil
einer Reihe verstanden, wie sie die Struktur des Marchens nahe legt,
entsteht diese Losungsgestalt gerade aus dem Versuch des Tren-
nens, Spaltens und Raushaltens, wie sie in der ersten Losungsge-
stalt verwirklicht wird. Die rigide Spaltung in Drinnen und Draufen
erzeugt erst die zugleich verlockende und unkontrolliert reiende
Verwandlung: Paradoxerweise will im zweiten Losungstyp ein Teil
zur Ganzheit werden, indem es bisher Ausgeschlossenes zur be-
herrschenden Gewalt macht, die alles an sich reifit und damit den
alten Zusammenhang zerreifit. Durch Uberwiéltigen und Uberwilti-
gen-Lassen ergénzen sich die Teile zur Ganzheit.

Diese explosive Durchgangsgestalt kann entweder zuriick in die
unganze Spaltung fiihren (erster Losungstyp) oder sie fithrt dazu,
dass sich die alte Ganzheit nur noch in Teilen erhalten (verstecken)
kann, wie es der dritte Losungstyp beschreibt.

1.4.3 Das Jiingste im Uhrkasten: Der restliche Teil

Wo der vorherige Losungstyp eine wilde, verschlingende Tater-Ge-
stalt fokussierte, figuriert sich im dritten eine zerrissene und glei-
chermafien Halt suchende wie feststeckende Gestalt: Das Opfer ei-
ner ungeheuren Uberwiltigung, der Rest der vormaligen Ganzheit.

Im Mérchen vom Wolf und den sieben GeiBllein entspricht dies
der auseinander gerissenen Geiflenfamilie, von der sich nur das
jiingste GeiBlein erfolgreich verstecken kann - so erfolgreich, dass
selbst die Mutter es zunédchst nicht findet. ,,Liebe Mutter, ich stecke
im Uhrkasten.” — Auch im Interviewmaterial war dieser Losungs-
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typ am schwersten heraus zu arbeiten. Dabei ist die Methode des
jingsten Geifllein im wahrsten Sinne eine Losung fiir ein unldsbares
Problem: Es ist Opfer und zugleich Uberlebender. Im Mérchen kann
sich gerade hier, wo die Hauptfiguration des Verschlingens bereits
gesiegt zu haben scheint, ein Ansatz zur Nebenfiguration besonders
wirkungsvoll formieren.

Im Bilderleben wird das Uberwiltigt-Werden zunichst in einem
sprunghaften Zerrissen-Sein behandelt: Man hat am Anfang bei der
Bildauswahl Probleme, sich zu entscheiden (16) und spéter bei der
Betrachtung ,,dann springe ich wieder hin und her* (16). Das Bild
»ist schwer flir mich zusammen zu kriegen* (24). Dieses Hin-und-
Her findet sich in den erzdhlten Lebensgeschichten auch als stén-
diges Wechseln von Abbrechen von Studien, Berufen, Wohnorten
und Freundeskreisen wieder (16). Man will sich nicht entscheiden
und nicht festlegen. Das entspricht der Flucht der Geifllein vor dem
Wolf: Das Auseinanderspringen, aufreilien und sich aufspalten der
urspriinglichen Gestalt kann hier zugleich als Effekt des zerstoreri-
schen Angriffs wie auch als ein Versuch, sich vor ihm zu retten, ver-
standen werden. Indem die seelische Ganzheit in mehrere Richtungen
zugleich flieht, versucht sie, sich vor der drohenden, kompletten Ver-
einnahmung zu schiitzen. Langfristig erfolgreich ist diese sprunghafte
Flucht jedoch — wie im Mérchen — nur, wenn man ein sicheres Ver-
steck findet. Und sie kostet in jedem Fall einen Preis. Zunichst wirkt
das Auseinanderreifien nur zerstorerisch. Das zeigt der zerstiickelte,
blutige Korper. Man stockt, fiihlt sich wehrlos, wie in der Hand von
jemand anderem, wie der Korper dieser Figur (23). Resigniert kann
man nur noch feststellen, der habe ja vollig verloren. Da ist gar nichts
mehr moglich, kein Angriff, keine Flucht, gar nichts. Man habe sich
auch schon mal in so einer Situation befunden — aber das will man
nicht erzdhlen. Das war ,,nicht lustig® (24). Dies ist eine so blutige
Verstimmelung, dass man sie nicht mehr heil machen kann — das geht
sogar iiber den Saturn-Mythos, wie man ihn kennt, hinaus (16). Die-
se Gewalt riihrt einen unweigerlich an, man fragt sich: ,,Was fiihlt
das Opfer dann in dem Moment, was dann da zerrissen wird?* Oder:
,»Was hat das Opfer empfunden, als ihm der Kopf abgebissen wurde?
(16). Man kommt auf Folteropfer, von denen man gehort hat und mit
denen man Mitleid hat, zerrissen {iber wachsendem Bambus oder ge-
vierteilt (16). Gleichzeitig erlebt man selber das ohnmichtige Gefiihl,
nicht eingreifen zu kénnen. Und zusétzlich auch noch Scham, denn
man sitzt als Zuschauer auf einer Insel der Gliickseligkeit (16) das
wirkt wie das Schuldgefiihl des einzigen Uberlebenden. Frither hat
man sich ,,absolut einsam® (16) gefiihlt. ,,Das Bild driickt das so fiir
mich aus, dass ich da so in mir selbst gefangen war und dann irgend-
wie keinen Ausweg sah. Das ist eben Sinnbild dieser Qual® (16).

Dass hier die Opferperspektive im Vordergrund steht, heif3t nicht,
dass das Bilderleben auf den kopflosen Torso reduziert werden
muss. Das gesamte Bild kann die Hilflosigkeit und Verzweiflung
des erlittenen Uberwiltigt-Seins reprisentieren.
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Auch die grofle Gestalt erscheint wie ein Fliichtling, der sich einen
Unterschlupft gesucht hat. Sein Gesichtsausdruck driickt ,,Verzweif-
lung® aus (16). Er sitzt geduckt in einer ,,Nische®, in die er sich ,,rein
gezwingt® hat (24). Vielleicht springt er auch bald auf, um sich in
einem anderen Schlupfloch zu verstecken (24). Man kommt auch
auf Obdachlose, die nirgendwo unterkommen (24). Es scheint, als
befinde sich die Gestalt in einer Schockstarre (24), sie bewegt sich
nicht mehr, um der drohenden Gefahr zu entgehen. Wihrend alle
seine Geschwister gefunden und gefressen werden, rettet sich das
jiingste GeiBlein in die Uhr. Drewermann beschreibt, wie dies als
seelische Bewiltigung einer liberwiltigenden Erfahrung verstanden
werden kann:

,,Bisher haben wir die »sieben Geifllein< als Einheit betrachtet
und in ihnen gemeinsam das Bild fiir die Seele eines Kindes gese-
hen, das inmitten der UbergrdBe seiner Angst in jeder nur mogli-
chen Richtung Schutz und Rettung zu finden sucht; was das Mér-
chen indessen im folgenden schildert, ist die schrittweise Reduktion
einer solchen psychischen Verfassung auf ihre unterste Entwick-
lungsstufe. Indem all die &lteren >GeiB3lein< »gefressen< werden und
nur das jlingste noch iiberlebt, deutet sich an, dal3 unter der fressen-
den Gier des »Wolfes< offenbar alles wieder revidiert werden muf3,
was an seelischen Reifungsschritten bereits erreicht wurde, ganz,
als wenn jetzt nur noch tiberleben diirfte, was kaum erst zum Leben
erwacht ist. Mit einem Wort: Wir finden in diesem Mérchenbild auf
dramatische Weise eine psychische Regression dargestellt, einem
seelischen Riickzug auf eine Entwicklungsstufe, auf welcher die
Angst (vor der Mutter als »Wolf¢) noch nicht ein derart todliches
Ausmal erreicht hatte, wie es jetzt bei ihrer »Riickkehr¢ als » Wolf«
der Fall zu sein scheint; eine solche Position ist identisch mit der
SchoBgeborgenheit vorgeburtlicher Existenz beziehungsweise mit
der nicht-ambivalenten Phase der oralen Entwicklung. Dargestellt
finden wir diese Riickkehr zur yDualunion< von Mutter und Kind in
der Symbolsprache des Mérchens, wen wir das >siebte GeiBlleing,
das der »Wolf<« im Unterschied zu allen anderen nicht zu finden ver-
mag, ausgerechnet in eine (Stand-)Uhr hineinflichen sehen, bedeu-
tet dieses Bild doch eine Rettung gerade in der anderen, bergenden
Seite der Mutter selbst, unter Verzicht freilich auf alle weiteren Ent-
faltungsmdglichkeiten (Drewermann, 2008, S. 400-401).

Im Kroénos-Mythos wurde Zeus von seiner eigenen Mutter vor
dem gefréfigen Vater versteckt und — in manchen Versionen — von
einer Ziege gesdugt. Die Interviewpartnerin, die ihr fritheres Leben
als zerrissene Hin-und-Her beschrieb, erzéhlte, nach dem Tod des
Vaters immer die Mutter ,,im Hintergrund* gehabt zu haben; das sei
ein fast ,,symbiotisches Verhéltnis* gewesen. ,,Dass sie mich glaube
ich immer noch in ihrer Ndhe haben wollte und ich mich selbst auch
nicht 16sen konnte™ (16).

Man sucht Schutz, indem man sich fligt und anpasst. Obwohl
es einem gar nicht gefillt, studiert man noch ein Semester weiter,
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als Zugestiandnis an die Mutter (10). Man erlebt sich liberhaupt als
passiv, gibt Macht weg, lasst sich von anderswo bestimmen (10).

Das kann sich auch in einem bestimmten Umgang mit Drogen
(in den Interviews meist: mit Haschisch) spiegeln. Einerseits ist
der Konsum etwas, dem man sich hingibt und unterwirft, indem
man feststeckt (10). Andererseits kann man im Kiffen vieles unter-
bringen, das ansonsten nicht in den Alltag (z.B. in die Beziehung)
passt. Im Drogenkonsum geniigt man sich selbst (10). Der Rausch
reprasentiert einen Zug ins Ganze. Darum versucht man das zu
erhalten, versteckt zu halten, lebt ,,zwei Sachen® (10). Dass man
Drogen nimmt, erzéhlt man haufig nicht, um die Leute nicht zu ver-
schrecken. Man will das selber nicht so zentral haben — was es aber
eigentlich ist (10). Es wirkt, als erhalte man sich einen Riickzugsbe-
reich und wolle sich zugleich optimal anpassen.

Zur Opfer-Position und zur optimalen Anpassung gehort auch,
dass Abgrenzungsbediirfnisse und Aggressionen weniger wahrge-
nommen werden. Man selber habe noch nie solche Aggressionen
gehabt (wie auf dem Bild), man gehe dem lieber aus dem Weg (32).
Darum irritiert es, ,,dass es so eine zarte kleine Person schafft, ihn da
so aus der Fassung zu bringen. Also, wie man sie da noch erkennen
kann, ich finde, sie sicht so ein bisschen unschuldig aus® (09).

Gerade weil es hier gelingt, die monstrose Tater-Gestalt auch als
,»Opfer seiner selbst (10) zu sehen, gelingt es der Nebenfiguration
von hier aus, in einen Umsatz zu kommen, wie sie der vierte Lo-
sungstyp beschreibt.

1.4.4 Mutter und Geif}lein: Die ergiinzenden Teile
Dieser vierte Losungstyp beschreibt einen Umgang mit dem Ge-
maélde, bei dem es gelingt, die aufbrechenden und befreienden Ziige
des Nebenbildes auf die Besessenheit des Hauptbildes wirken zu
lassen. Die kunstvoll hergestellte Tiefe des Wirkungsraums kann so
zu einer neuen Form von Selbsterkenntnis genutzt werden.

Das entspricht dem Saturn des Nebenbildes, der sich mit weit aufge-
rissenen Augen mit sich selbst konfrontiert sieht oder der sich wiirgend
von etwas zu befreien sucht, was in ihm steckt. ,,Dann schnitt sie dem
Ungetiim den Wanst auf* heif3t es im Marchen.

Im Verlauf des Interviews brechen Geschichten — Erinnerungen
an frither, an Kindheit und Flucht aus der Heimat — in einem rich-
tigen Schwall hervor (06). Man fiihlt sich an eine Psychotherapie
erinnert (06). ,,Das geht mir auch gerade total nach ... ich weil3 gar
nicht, warum* — und man beginnt zu weinen (06). Eine Interviewpart-
nerin nutzte das Bild fast schon bewusst, um eigene, traumatische
Erfahrungen der Grenziiberschreitung darin wieder zu finden. Das ist
wie eine ,,Konfrontation®, aber auch wie eine ,,Uberwindung* — auch
wenn man nicht von Anfang an wusste, was man dazu sagen wollte
und sich erst einmal damit auseinandersetzen musste (23). Man hat
den Eindruck, dass man das Bild mit der Zeit als klarer empfindet.
Obwohl es ,,keine guten Gefiihle* ausldst, glaubt, man dass einem
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das Bild gut tut, wenn man ,,das nicht so im Dunkeln stehen lésst
und man dartiber spricht™ (23). Doch ,,wenn ich jetzt einfach ir-
gendein anderes Bild genommen hétte, ware ich auch nicht ehrlich
zu mir gewesen” (23). Nachdem man das Bild zu Anfang hiufig zu
sich auf Abstand bringen wollte, erkennt man mit der Zeit immer
mehr eigenes darin wieder. Man sagt so etwas wie: Das Bild spricht
,»mich“ an, oder das es ist ,,bei mir angekommen® (32). Manchmal
benutzt man Humor, um Distanz zu gewinnen (32). Wo es am An-
fang noch darum ging, die Intentionen des Malers zu ergriinden,
(,,Bei vielem kann man sich nicht entscheiden, weil man ja nicht der
Maler ist®, 5) hat man nun ein Gefiihl dafiir bekommen, dass man
sich selber in dem Bild wieder finden kann (,,Wahrscheinlich, weil
ich das selber so durchgemacht hab®, 5). Man mochte zwar Abstand
zwischen dem Bild und der eigenen Geschichte herstellen — ,,Ge-
nau.... Hat aber nichts mit dem Bild zu tun — Aber wenn man
genauer dariiber nachdenkt auch wieder ,,doch. Eigentlich schon*
(05). Man fuhlt sich ,,ertappt!” (05). Es ist interessant, dass man
von dem Bild so auf sein eigenes Leben gekommen ist und kommt
zu dem Fazit, dass man lernen muss, mit sich zu leben (16). Das
Bilderleben bekommt dadurch eine ungewdhnliche Intensitit. ,,Das
ist mir auch in keiner Therapiestunde so passiert (09). Es bietet
einem einen Rahmen, sich einmal anders zu erleben: Es sei ange-
nehm, dass man hier mehr Raum hat als im Schulunterricht, wo man
sich immer tberfordert gefiihlt habe und gedacht habe: ,,Oh Gott,
wie soll ich das blo machen, die Gesamtheit des Bildes* (16). Hier
aber kann man sich trotz der Flut von Eindriicken dem Bild ndhern,
Zwang zur Strukturierung sei nicht vorhanden (16).

In dieser Verfassung lésst sich sonst schwer Verdauliches diffe-
renziert betrachten. ,,Das ist so toll, wenn einer einem mal so zu-
hort, so unvoreingenommen (...) es ist schon, dann mal jemanden zu
haben, der einem zuhort, also oft hilft es ja, oder mir hilft es, wenn
ich Gedanken verbalisiere, also dass die nicht nur wie so ein wiis-
ter Klumpen da in meinem Hirn kreisen, sondern eben formuliere.
Dass ich mir erstens sage: Was sagst du da eigentlich? Verstehst du
eigentlich selber, was du da sagst, oder ist das jetzt widerspriich-
lich? Ich meine, wenn ich jetzt zuriickblicke, dann sind meine Au-
Berungen ja, die springen ja, habe ich das Gefiihl wie bei so einem
Squash-Spiel. Die Gedanken springen so von einer Wand zur ande-
ren und hier und dort, aber letztendlich bemiihe ich mich dann wie-
der, den Kreis zu schlieen. Was vielleicht gar nicht notwendig ist.
Aber irgendwie, dass so ein Gesamtbild entsteht, auch so fiir mich
selber (16).

Dieses kunstvolle Behandeln der Besessenheit des Hauptbildes
durch die Offenheit des Nebenbildes lisst sich mit dem Schluss des
Miérchens vom Wolf und den sieben Geilllein zusammen bringen.
Hier nimmt sich die Mutter ihres jiingsten GeiBlleins an, findet mit
ihm gemeinsam das schlafende Ungeheuer und befreit die in ihm
verborgenen iibrigen Geif3lein. Nach Drewermann beschreibt das
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Mairchen hier nichts anderes als einen therapeutischen Vorgang: Wie
in einer Analyse nimmt die Mutter/Wolf-Ganzheit sich der Perspek-
tive des kleinen Rest-Teils an, der von ihrer verschlingenden Zer-
storungswut iibrig blieb. Gemeinsam konnen sie nun das Ungeheuer
zum ersten Mal von auflen — also bewusst — betrachten: Der sonst ver-
dréngte, zerstorerische Teil der Mutter-Ganzheit wird als schlafende
Hohlform sichtbar. Und in ihm regen sich noch die eigenen Teile.

Drewermann beschreibt sehr differenziert, wie man es verstehen
kann, dass die kindliche Psyche die Angriffe der Mutter tiberlebt
hat. Fiir unsere allgemeiner gehaltene Analyse, die sich nicht auf
eine spezielle Dynamik zwischen Mutter und Kind sondern auf die
kunstvolle Behandlung von Besessenheiten im Allgemeinen bezieht,
mdochte ich daraus nur folgendes hervorheben: Besessenheiten sind
grobe, wenig differenzierte seelische Gestaltbildungen. Dies wird
bei Goyas Saturn vor allem in den sich auflésenden Ziigen des Ne-
benbildes deutlich. Und in der Logik des Marchens bedeutet dies:
Was die Besessenheit verschlingt, ist nicht einfach weg. [hm wird
vielmehr eine grobe Hohlform tibergestiilpt, aus der es auch wieder
befreit werden kann — so wie verdringte Inhalte wieder zu Bewusst-
sein gebracht werden kdnnen. Aus Sicht der Besessenheit bedeutet
dies: Was hastig verschlungen wurde, bleibt als unverdauter Klum-
pen im Magen liegen und kann sich wie rumpelnde Steine anfiihlen.
Auch das kann im Bilderleben deutlich werden. Die Gier der Beses-
senheit (im Mérchen: Der Durst des Wolfes) macht sie letztlich le-
bensunfdhig. Der Wolf stiirzt in den Brunnen, um den die Geiimut-
ter mit ihren Kindern tanzt. Die stdndige Riickkehrmdglichkeit alter
seelischer Formen, wie dies fiir Besessenheiten typisch ist, ist nach
Salber eine zentrale Aussage des Méarchens. Im Goyas Saturn wird
diese Besessenheit beschaubar, so wie es im Méarchen heif3t: ,,Sie
betrachtete ihn von allen Seiten und sah, dass in seinem angefiillten
Bauch sich etwas regte und zappelte®. Das Kunstwerk verschafft
dem Erleben einen anschaulichen Anhaltspunkt zur Selbstreflexion,
zur Auseinandersetzung mit dem, was man gerne als fremd von sich
weisen mochte. In der Verfassung des Kunsterlebens — wie sie durch
den kleinen Behandlungsgang des Tiefeninterviews im gelingenden
Fall noch gefordert wird, kann sich eine Analyse der eigenen Beses-
senheit entwickeln.

1.5 Zusammenfassung
Im Bilderleben von Goyas Saturn bildet sich die Grundqualitit ei-
ner Uberwiltigung aus (1.). Sie wird vordergriindig getragen durch
die Figuration eines gewaltsamen Verschlingens (2.1) und hinter-
griindig in Gang gehalten durch die gegenldufige Figuration eines
Aus(einander)brechens dieser verschlingenden Gestalt (2.2). Damit
wird im Kunstwerk das Grundproblem vom Ganzen und seinen Tei-
len verhandelt (3.): Wahrend die Hauptfiguration die Verwandlung
in eine Ganzheit betreibt, in der Eigenes und Fremdes ineinander
iibergeht, lasst die Nebenfiguration die Teile des Ganzen wieder he-
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rausbrechen. Der Saturn behandelt damit das gleiche Grundprob-
lem wie die romische Kultur, der Krénos-Mythos oder das Marchen
vom Wolf und den sieben GeiBlein. Dementsprechend konnen auch
die Positionen, welche die Betrachter gegeniiber dem Gemalde ein-
nehmen, entweder mit den dngstlichen Geillein im Haus (4.1), mit
dem reilenden Wolf (4.2), mit dem siebten Gei3lein im Uhrkasten
(4.3) oder aber auch mit der aus dem Wolf herausgeschnittenen und
wiedervereinten Geilenfamilie (4.4) verglichen werden.

HF: Verschlingen

Teil . Sat“‘j“ Ganzes
Uberwiltigung

NF: Ausbrechen

Abbildung 4: Saturn 1.-3. Version
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2. Hexensabbat

Abbildung 5: Goyas Hexenabbat (1798)

98

,»Die Menge im Kreis befremdet. Sie ist nicht in bestimmte Tatig-
keiten eines gemeinsamen Werkes verwickelt: sie ist gebannt durch
eine unheimliche Erwartung (...) Auflen rechts ist eine junge Frau
neben dem geschwollenen Kreis — noch nicht einbezogen in den
Teufelskreis. Das Unbestimmte der Erwartung setzt sich zu der Be-
stimmtheit der schwarzen Gestalt in ein wirksames Verhéltnis. Es ist
ein Augenblick, bevor ,es” kommt: das Dabeisein, die Anteilnahme an
einer ungeheuren Verwandlung, die Umkehrung der Allmacht Gottes,
die Ubertragung der Verwandlungsallmacht auf alle, die bereit sind*
(Salber, 1994, S. 49-50).

,.Erwartungen von Ungeheurem haben ihren Preis. Abheben von
allem, was grau, elend, unbeholfen ist, Fliegen, Hexen, Verwandeln
— aber nur durch Unterwerfung, Erniedrigung, Verdammung hin-
durch® (ebenda, S. 52).

2.1 Die Gestaltqualitit der Erwartung

Aus Not und Elend heraus erwarten Menschen in Angst und Hoff-
nung ihre Verdammung oder ihre Erlosung

Not und Elend
Eine Gruppe von Menschen hockt in einer Art Kreis zusammen —
die meisten von ihnen richten Ihren Blick auf eine schattenhafte,
gehornte Gestalt links im Bild. Auerdem gibt es zwei weitere,
herausgehobene Gestalten — eine kleinere Figur zur Rechten des
Gehornten und eine schwarz gekleidete Frau am rechten Rand des
Bildes. Zwischen den Menschen und der Teufelsgestalt, baut sich
als durchgingige Gestaltqualitdt eine von Angst und Hoffnung glei-
chermallen geschwingerte Erwartung auf.

Die Geschichten, die bei den Betrachtern zu diesem Bild anlauf-
en, setzten meist bei der Situation der Menschen in der Gruppe an:
Sie machen den Eindruck, ,,in Not” (13, 42) zu sein, durch Elend
und Krankheit (13) geschlagen zu sein. Man vermutet, ,,durch Un-
gliick” (14) wurden die Menschen zusammen gebracht. ,,Die sehen
alle nicht sehr gesund aus” (42). ,,Eher mide, ausgelaugt, Augen
geschlossen” (46). ,,Man sicht die Verzweiflung in den Gesichtern
der einfachen Menschen. Das ist nicht geschont™ (13).

Man sieht in Thnen auch eine Gruppe von ,,Fliichtlingen” (14, 13),
,,Vertriebenen” (13), oder ,,Aussitzige”. Kranke (34), schwache und
wehrlose Menschen, manche vielleicht nahe dem Tode (34). ,,Die
haben Angst, sind sich unsicher. Als wéren sie vor etwas auf der
Flucht. Obwohl sie zusammen gepfercht sind. Vielleicht sogar Ge-
fangene” (42). Sie wirken ,,ausgeliefert” (22). ,,Das ist Katastrophe.
So kann ich mir vorstellen, im zweiten Weltkrieg wurden die Ju-
den oder alle die nicht gepasst haben, zusammengepresst. Kamen in
die Gaskammer” (34). ,,Es geht um Verloren- und Getrieben-Sein.
Angst, wie nach dem Krieg, wie nach Katastrophen. Verlust von
Halt” (14). Man fiihlt sich erinnert an Medienberichte von Kriegs-

99



und Katastrophenopfern (14), an Menschen, die ,,Schicksalsschla-
ge” (14) und ,,schweres Leid” (34) hinter sich haben. ,,Ich sehe
Traurigkeit an den Augen, am Gesicht. (...) Hier vorne der rechte ist
ganz erschrocken. Ganz links ist jemand teilnahmslos. Der hat nicht
mehr die Kraft, da richtig reinzugucken.” (14).

Auch die Farben des Bildes passen zu dieser gedriickten Stim-
mung: ,,Farben sind trist. Griin, schwefelig, da verbinde ich nichts
Positives mit. Spricht eher fiir eine Umbruchstimmung. Griin sym-
bolisiert Hoffnung — passt gar nicht. Gelblich, griinlich” (46). Das
Bild 16st ,,ein trauriges Gefiihl” aus (14), aber auch ,,Angst” (12,
13). ,,Man fiihlt irgendwie, dass die Angst sich wie ein Schleier iiber
die Leute legt und sie unterdriickt. Darum sind sie schon alle auf
den Knien. Als ob sie etwas von oben runterdriickt. Ein unsichtbarer
Schleier” (12). Tatsdchlich wirken auch einige Interviewpartner mit-
fithlend bedriickt, stockend und traurig. Eine der Figuren ,,scheint
zu schreien oder zu fragen: Ist das wahr?” (13). ,,Alle richten sich
an einer Angst aus, sind panisch” (46).

Ein Student (46) fiihlt sich an seine Studienverfassung erinnert:
,,Man ist immer in einer Horde von Studenten. Vor Klausuren sind
alle tierisch aufgewiihlt, machen sich gegenseitig verriickt. Die auf
dem Bild machen sich vielleicht auch gegenseitig verriickt. Die eine
Frau scheint mit der anderen zu sprechen: Guck mal da. Die gucken
nach links, die meisten, haben Angst” (46).

Einige Interviewpartner fiithlen sich sogar an gravierende Not-
situationen erinnert, in denen sie machtlos und ausgeliefert waren:
»lch denke das kennt jeder Mensch. Situation, wo man nicht beein-
flussen kann, was kommt. Als ich im Krankenhaus auf eine Diagno-
se gewartet habe. Da habe ich mich ausgeliefert gefiihlt. (...) Oder
— vielleicht auch ein schlimmes Beispiel — habe einen nahen An-
gehorigen dieses Jahr verloren an eine schlimme Krankheit. Habe
da viel recherchiert dariiber, wie das ausgehen kann. Ist auch so
passiert. Der Hausarzt hat gesagt, dass da keine Chance ist. (... ) da
habe ich leider keinen Einfluss mehr gehabt. Auch keiner von der
Familie. Schrecklich! Ist das Schlimmste, was es gibt. Da ist man
wirklich ausgeliefert. Der Mensch selber, der so krank ist. Auch die
Angehorigen konnen nur beistehen. Die Entscheidung ist schon —
was heiflt Entscheidung — ist schon gefallen. Das Resultat — es ist
klar, wie es ausgeht” (22).

Ein anderer Interviewpartner (13) erinnert sich daran, wie er zu
seinem sterbenden Vater gereist ist und kurz vor dessen Tod eintraf:
,»Die Realitdt hat mich eingeholt. Nichts mehr zu machen. War auf
36 Kilo abgemagert, nur noch Knochen und Haut. Ist in meinen
Armen gestorben” (13). Dieser unwiederbringliche Verlust beriihrt
ihn noch heute.

Eine Interviewpartnerin (12), eine gebiirtige Iranerin, erinnert die
Stimmung des Bildes an den Terror der Kulturrevolution, die sie
1984 in ihrem Heimatland miterlebte: ,,Alle Studenten wurden in
einen Saal gerufen, gesagt, dass die Universitét geschlossen wurde.
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Massenangst, alles zieht sich zusammen. Die Leute haben so da ge-
sessen wie auf dem Bild” (12). Sie berichtet von den erlebten Gréuelta-
ten und Hinrichtungen. Sie selber sei auch fast tot geschossen worden.

Angst und Hoffnung

,Diese Gesichter — glotzen, staunen, gieren, gaffen, geifern.... Was
sie wohl alles in den grolen Schatten hineinsehen?” (56). In ihrer
Not und Ohnmacht richtet sich ihr Blick ,,erwartungsvoll” (56) auf
die schwarze Gestalt im Vordergrund. Vielleicht warten sie darauf,
dass man ihnen etwas ,,verkiindet” (13). Es formt sich eine passive,
aber verzweifelt groe Erwartungshaltung aus: ,,Tun aktiv nichts.
Manche warten, gucken, haben Angst. Einer, mit offenem Mund,
scheint zu gucken, ob er auch weg kommen kann” (22). Die of-
fenen Miinder und aufgerissenen Augen driicken ,,Erstaunen” (56,
57), ,,Angst” und ,,Panik” (46) aus. Aber auch eine Offenheit fiir
das, was kommt, ein ,,Abwarten” (22). Es kdnnte darin auch eine
Hoffnung liegen. Die Menschen ,,schauen nach vorne, schauen an,
wollen gerne was horen” (26). Es ist ebenso ein Nach-Vorne-Schau-
en und In-die-Zukunft-Schauen, das die Erwartung ausmacht. ,,Die
sind auch neugierig, weil sie so etwas noch nie gesehen haben. An
den Menschen sehe ich Angst aber auch Neugier” (34, dhnlich 22).
Diese Neugier findet sich auch bei den Interviewpartnern: Man will
wissen, was da vor sich geht, wer der Maler ist — am liebsten mehr
iiber ihn und dieses Bild lesen (14). Gemeinsam mit den Figuren
hofft man, ,,dass die Leute noch eine Rettung finden” (14). Es ist,
als klammerten sich die Blicke der Menschen in einer Art verzwei-
felter Hoffnung an die Teufelsfigur. ,,Weil aus der Not heraus alle
auf diese Bockfigur gucken. In Kauf nehmen, sich auf so jemanden
einzulassen” (42). Aus der Not heraus suchen die Menschen nach
Halt: Sie sind ,,hilfe- und orientierungssuchend. Wie ein Kind, das
zur Mutter guckt, um zu schauen, ob es gerade Angst haben muss”
(57). Genauso ist dem Betrachter noch unklar: ,,Haben die Leute
Angst oder Hoffnung?” (26). ,,Der Mann hier links hofft eher, dass
nichts Schlimmes passiert” (22).

Eine iltere Interviewpartnerin (14), erinnert sich an die verzwei-
felte, dngstliche Hoffnung, wihrend und nach dem zweiten Welt-
krieg: Wéhrend des Krieges klammerte man sich an die ,,Hoffnung,
dass das Ganze mal voriiber geht” (14). Spéter habe dann die ganze
Hoffnung auf dem Vater gelegen — er sollte die Familie durch die
schwere Zeit nach dem Krieg bringen. ,,Es war ein Schutz in der
Familie” (14).

Gemeinsam ist den unterschiedlichen Interpretationen die Gesamt-
gestalt eines erwartungsvollen, ja erwartungsgierigen Davor-Sitzens.
,Eher erwartungsvoll. So: Jetzt sag mal was! Hilf mir!” (22). ,,Aus
irgendeinem Grund sind sie ja zusammen gekommen” (14). ,,Man
hat ihnen was versprochen” (14). Die Menschen wirken ,,gehetzt,
fragend” (42) und demgegeniiber erscheinen der Teufel und viel-
leicht auch die beiden anderen, abgehobenen Gestalten im Vorder-
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grund wie ,,Antwort-Geber, Bereitsteller” (42). Gespannt erwartet
man, was als néchstes passiert, welches Geheimnis sich offenbart.
,,Das erkennt man an dem Blick nach vorne. Und dass sie zuhoren. Ir-
gendwas horen sie ja. Es drangen sich ja auch Képfe vor” (14). Hierin
unterscheidet sich der Betrachter des Bildes nicht mehr wirklich von
den gemalten Gestalten; das Geméilde wird zu einem Spiegel.

Die Geschichten, die dieser Erwartung eine Rahmen geben sol-
len, schwanken ebenfalls zwischen Hoffen und Bangen: Einige be-
wegen sich in Richtung ,,.Beschwoérung” (26, 56), ,,Gottesdienst”
(42) und Religion (26): Hier scheint es, als erhoffen sich die Men-
schen etwas, als warten sie auf eine Offenbarung, eine Erlosung.
Der Menschenkreis praktiziert vielleicht eine ,,Beschwoérung” oder
eine ,,Anbetung” (56). ,,Menschen, die einen Tiergott anbeten oder
ihm andéchtig zuhoren” (26). Man wartet mit ,,Interesse” und ,,Ehr-
furcht” (26, 56). Das offnet den ganzen Kreis ritueller, religidser
und kirchlicher Erwartungen: ,,Die hoffen auf einen Segen von
oben. Wie bei der wunderbaren Brotvermehrung” (14). ,,Links — ein
alterer Mann — sicht aus, als wiirde er beten” (22). ,,Die Gesichter
hinten zeigen Angst, wie man vor Heiligen hat. (...) Wie ein Gebet -
Gott Hilf mir. So einen Eindruck macht das” (12). ,,Betend, demiitig,
hilflos” (22), ,,sich verneigend” (56). ,,Erwartungsgier. Eine Biihne.
Etwas soll geschehen. (...) Was hat er denen versprochen? Ewiges
Leben?” (56). ,,0b’s Kranke Menschen sind? Die von einem Wun-
derheiler etwas erhoffen? (...) Sie hoffen auf jeden Fall, sonst wéren
sie nicht zusammen gekommen. Man hat ihnen etwas versprochen”
(14). Man kennt dies aus eigener Erfahrung, ,,dass Arzte etwas ver-
sprechen, einem Hoffnung machen, was sie nicht halten kénnen. Wie
in Altenheimen — wenn der Patient schon fast aufgegeben ist, bleibt
immer noch ein Funken Hoffnung erhalten” (14).

Zugleich ist die Erwartung noch nicht erfiillt: Es ist noch offen,
ob sich etwas Gutes oder etwas Bdses fiir die Menschen herausbil-
det. Die andere Seite dieser Erwartung ist also die Angst: Die Men-
schen wirken ,,aufgescheucht und aufgewiihlt” (46), ,ratlos und
panisch” (42). Was hier bevorsteht, konnte vielleicht auch etwas
Schreckliches, Schockierendes sein. ,,Sie haben Angst — vor dem
Teufel oder Halbmensch. Man sieht die Angst an den Gesichtern”
(14). Geschichten oder Erinnerungen hierzu beleben ein Gefiihl der
Ohnmacht und des Ausgeliefert-Seins. Erwartung heif3t hier: Ak-
zeptieren miissen, was kommt, nichts mehr tun kdnnen.

Das Jiingste Gericht
Letztlich verdichten sich die oben genannten Aspekte einer span-
nungsvollen Erwartung vor einer Offenbarung zum Guten oder B6-
sen in der von verschiedenen Betrachtern in Anschlag gebrachten Ge-
schichte vom Jiingsten Gericht: ,,Kommt mir vor — ist jetzt vielleicht
seltsam — wie beim Jiingsten Gericht. Sollen die Leute verurteilt
werden oder es soll gekléart werden, wo die hinkommen. (...) Manche
sehen schon aus, als wiren sie keine Menschen mehr, schon halb tot.
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Oder sind gestorben und es geht jetzt darum, um die Entscheidung:
Wer kommt jetzt in den Himmel und wer in die Holle” (22).

Man glaubt, die Menschen miissten ,,biil3en fiir ihre Stinden” (34)
und ,,miissen in die Holle” (34). ,,Was sagt der Teufel den Men-
schen? Die Menschen haben ihre Miinder gedffnet. Sagen was,
schreien, flehen ihn an oder bitten um Vergebung. Lass uns noch
am Leben. Ich weil} nicht, was sie sagen wollen. Bereuen ihr Ver-
halten. Also, als sie noch gelebt haben. Miissen das irgendwie jetzt
dafiir bezahlen — auf irgendeine Art und Weise” (34). ,,Die kdnnten
jemanden aus der Masse hervorholen, iiber den geurteilt wird” (57).

2.2 Der Wirkungsraum zwischen Unterwerfen und Widersetzen
In der Hauptfiguration gestaltet sich die Grundqualitit der Erwar-
tung als eine Unterwerfung der Menschen-Masse unter die Teufels-
gestalt aus: Erwartung heif3t hier, sich einem (kommenden) Ereignis
zu zuwenden, die Offenbarung oder den Richtspruch des Teufels
zu erwarten und sich ihm hinzugeben. Der Kreis der Erwartungen
konzentriert sich ganz auf ihn, auf das was er sagen oder was durch
ihn geschehen wird.

Aber das Bilderleben geht nicht restlos in dieser Unterwerfung
auf. Einzelne Bildelemente widersetzen sich dieser Zentrierung, bil-
den ihr gegeniiber eine dezentrierende Nebenfiguration, die sich be-
sonders an der etwas abseits sitzenden Frau in Schwarz festmacht.
Sie sitzt dem Teufel gegeniiber, widersetzt sich ihm und dem Erwar-
tungskreis, indem sie (noch) nicht ganz in den Kreis um ihn herum
eingetreten zu sein scheint: Die Erwartungsqualitét der ersten Versi-
on wird so noch einmal anders figuriert, als ein Verhéltnis zwischen
dem, was (in den Erwartungs-Kreis) eintreten soll und dem, was
noch nicht eingetreten ist.

2.2.1 Hauptfiguration: Unterwerfen
Das Bilderleben figuriert sich vor allem als eine Unterwerfungss-
zene, welche alle die religiosen Lesarten aufgreift, die in den Ge-
schichten der Betrachter aufkommen (Beschworung, Anbetung,
jiingstes Gericht etc.).

Die Unterwerfung wird von drei Figurationsziigen gestiitzt, die
im Folgenden dargestellt werden sollen: (1) Es wird eine Fithrungs-
figur in Gestalt des Teufels erméchtigt, zugleich (02) vereinen die
Menschen sich durch die Ausrichtung auf diese Fithrungsfigur zu ei-
ner Masse, die sich selbst wiederum (03) erniedrigt, wobei dieser Zug
noch einmal besonders an der vorderen Figur in Weil3 deutlich wird.

2.2.1.1 Erméchtigen
Gleich zu Beginn zieht die schwarze, gehdrnte Gestalt die Blicke
aufsich — sowohl die Blicke der gemalten Menschenmasse, als auch
die der Bildbetrachter. ,,Das Markante ist dieser Bock. Auf dem liegt
viel Aufmerksamkeit in dem Bild” (42). ,,Alle Augen sind auf ihn
gerichtet!” (56). Obwohl er eher links im Bild positioniert ist, wirkt
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er wie ,,im Zentrum”, , sitzt da in der Mitte so grof3” (42). ,,Er ist der
Grofite in dem Bild” (46), wirkt sogar iiberdimensional groB3. ,,Man
muss sich vorstellen — das ist nur ein Bild. Wenn diese Personen so
grofl wiren wie Menschen — wie grof dieser Teufel wire. Der wiirde
hier gar nicht in den Raum passen” (34).

Die Figur wird zu einer Art ,,Stiitzpunkt” (56), zu dem der Blick
hingezogen wird. Fiir einen Interviewpartner (57) beginnt er sich
nach langerem Hinsehen ,,auszubreiten”, ,,(...) dann konnte es sich
iiber alle Menschen legen und alles im Lot halten” (57). Eine Inter-
viewpartnerin (22) wird buchstéblich von ihm angezogen und geht
extra noch einmal ndher heran, um besser zu sehen, was die Gestalt
tut, so als wiirde sich alles kldaren, wenn man dies genauer wiisste.

Die Funktion, die dieser Gestalt fiir das Bildgeschehen zuge-
schrieben wird, entspricht der Orientierungsfunktion, die man z.B.
dem Namen des Malers oder dem Titel des Bildes zuschreibt: ,,Ja,
man miisste wissen, wie das Bild heif3it” (26), heifit es immer wie-
der, als wéren damit dann alle Fragen geklért. In der Teufelsgestalt
verdichtet sich der Zug einer Erméachtigung iiber und durch die
Gruppe um ihn herum. ,,.Der Teufel hat eine grofere Funktion” (22),
»scheint eine wichtige Rolle zu spielen (...) hat eine libergeordne-
te Position” (46). Er iibt eine Art ,,Herrschaft” aus (12) und man
glaubt, er habe was zu sagen (42) oder eine Mitteilung zu machen
(13). ,,Es sieht es aus, als sei er eine Fiihrungsfigur. Die Leute sitzen
um ihn herum oder in einer Reihe (...) sie umkreisen ihn, wie wenn
jetzt jemand vor 'ner Masse steht” (42). Man nennt ihn ,,Impera-
tor”, denn er ,,scheint der Boss zu sein und die haben Angst vor
dem — warum auch immer” (46). Man sicht in ihm das ,,Oberhaupt
der Gruppe”, der ihr wortwortlich vor-sitzt (57). Die Figur strahle
»Starke” aus, ,,weil sie aufrecht sitzt — im Kontrast zur gebiickten
Haltung der Menschen” (42). Man empfindet die Gestalt als ,,méch-
tig” (22, 56), ist sogar iliberzeugt, dass es im Bild iiberhaupt um
»~Macht” und ,,Machtverhéltnisse” (22) geht. ,,Der Teufel besitzt die
Macht, presst die Frauen zusammen (...) obwohl er nur eine ein-
zelne Person ist” (34). Er sei ,,interessant, aber auch bedngstigend”
(42) — vielleicht ist er es, der die Gruppe in Angst versetzt (13) und
beherrscht sie dadurch. ,,Die Gestalt muss schrecklich sein — das die
Leute Angst bekommen. Wirkt unangenehm auf mich” (34).

So wirkt die Teufelsgestalt selber wie ein religidser Fiihrer oder
»Prediger” (42) oder ,,Priester” (46). Die Menschen erscheinen auf ihn
ausgerichtet. Man erkennt auch ,,’ne Tafel in der Hand wie die zehn
Gebote” (14). Man iiberlegt, ,,ob er die Hénde gefaltet hat, wie ein Hei-
liger” (46). Man verbindet die Gestalt mit der ,,autoritdren Kirche” (46),
,»wo die Leute auch oft durch Angst in Schach gehalten werden: Macht
nicht dies, macht nicht das, sonst kommt ihr in die Holle” (46). ,,Die
Kirche hatte in Dorfern groe Macht — hat sie immer noch. Erinnere
mich an unseren Pastor — der hat einen gefragt: Warst du in der Kirche
.77 (22). Der Teufel wird vor diesem Hintergrund als ,,bdse” (22) be-
schrieben, und er ,,bestraft, fiir das, was die Leute getan haben” (22).
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Die Bewegung der ,Ermichtigung’, die sich im Teufel ausdriickt,
ist jedoch doppelbddig, denn es ist durchaus nicht klar, ob seine
Macht wirklich von ihm selber, oder nicht eher von der Gruppe
ausgeht. Die Masse erméchtigt ihren Fiihrer, indem sie sich ihm
unterwirft. Viele Interviewpartner sehen hier die gefédhrliche Suche
der Menschen nach Fithrungsfiguren dargestellt: ,,Vereine sind sehr
gefdhrlich. Da hat immer ein Fithrer am meisten zu sagen. Auch
in friedlichen Vereinen. Es gibt immer einen Boss — der kann auch
negativ sein. Wenn wir uns erinnern, was Hitler gemacht hat, das
waren auch Vereine: Jugendgruppen. Die haben auf ihn geguckt
wie auf einen Gott” (34). Man erkennt im Bild ,,eine verschreckte
Gesellschaft und ein(en) Diktator, der sie bedroht, ihnen irgendwas
predigt, sic beschwichtigt, aber sie haben viel Angst (...) das konnte
man mit dem drittem Reich in Zusammenhang bringen” (46). Oder
man kommt auf andere Unterdriickungs-Geschichten zu sprechen,
wie etwa auf die Kolonialzeit (13).

Einen anderen Interviewpartner (42) erinnert dies daran, dass
die Menschen in der Gegenwart ihre Meinungen schnell und unhin-
terfragt aus den Medien iibernehmen: ,,Wenn ich durch K&ln fahre
oder Gespriche im alltdglichen Leben belausche — kommt es mir
so vor, als wiirde die grole Masse der Menschen an einen Prediger
glauben — nicht an eine Person, sondern an ein Medium” (42). Oder
man sieht in bestimmten Wahlkampfmethoden den Versuch, Leute
durch Angst zu lenken (46).

Eine andere Interviewpartnerin fiihlt sich gegentiber ,,der Poli-
tik” so ,,ausgeliefert” (22). ,,Man kann zwar wihlen gehen oder de-
monstrieren gehen. Viele denken dariiber nach, aber es wird nicht
viel gemacht” (22). Es scheint um Macht zu gehen. ,,Wie viel Macht
manche Menschen haben iiber andere — das kann man {ibertragen.
wird immer wieder so sein — wird sich nichts dran dndern” (22).
,,Es gibt auch in unserer heutigen Zeit immer wieder Menschen, die
andere so manipulieren kdnnen, obwohl sie Einzelne sind” (34).

Andererseits ist man manchmal auch froh, wenn man die Macht
und Entscheidungsgewalt an andere abgeben, andere erméichtigen
kann: Bei ihrer Tétigkeit in der Jugendgerichtshilfe habe eine In-
terviewpartnerin (22) dem Richter zwar Vorschldge zum Strafmal}
gemacht, sie war dann ,,...aber auch froh, dass ich nicht derjenige
war, der das jetzt besiegelt” (22).

Eine weitere Interviewpartnerin denkt an ,,Mobbing” (34): ,,Ist
etwas Teuflisches: Ich will ihn vernichten, habe Freude daran, zu
sehen, wie ein Mensch untergeht. Es gibt solche Menschen” (34).
Sie fiihlte sich selber iiber Jahre als Opfer eines solchen Mobbings,
als sie von einer teuflischen Kollegin gequélt wurde: ,,Mobbing ist
schlecht zu beweisen — aber diese Frau hatte viel Selbstbewusstsein
— vielleicht auch da ihre Schwiche. Hat ausprobiert, wie sie auf
Menschen wirken kann und manipulieren kann. Diese Frau war fiir
mich ein Teufel. Jetzt ist sie weg vom Fenster. Sie ist nicht mehr da
—in die Pension Gott sei Dank. Sie hat mich sehr gequalt, Kollegin-
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nen aufgehetzt. Sie war groB, sehr aufdringlicher Gesichtsausdruck.
Thre Augen hatten keinen ruhigen Blick. Die Art, wie sie sich ausge-
driickt hat — sie konnte Menschen wirklich manipulieren. Sie wollte
im Mittelpunkt stehen. Sie hatte ihre Kiiken um sich herum gehabt
— die konnte sie manipulieren. Die Kiiken haben sich von mir abge-
wendet. Ich hatte keine Kiiken, konnte nicht mitspielen. Sie hat sich
nicht nur gegen mich so verhalten — sie konnte viele beeinflussen.
Hatte nicht nur Verehrer sondern Feinde” (34).

2.2.1.2 Vereinen
Der Zug des Erméchtigens wird ergdnzt durch den Zug des Verei-
nens; eine Bewegung, in der die Einzelnen sich durch die gemein-
same Bewegung auf die Teufels-Figur hin zu einem Ganzen zusam-
menschlieen.

Der grofite Teil des Bildes wird von einer Menschengruppe ein-
genommen, die ,,sehr eng zusammen sitzt (...) ganz dicht aneinan-
der” (22), ,,zusammengepfercht” (42) einen ,,Knubbel bilden” (46),
einen ,,Klumpen aus verschiedenen Menschen, die alle an einem
Punkt sitzen, iibereinander, nebeneinander, auf engstem Raum” (57).
Die Gruppe macht den Eindruck einer ,,Herde” (42), verschmilzt
zu einer ,,Masse” (26, 56), die ,,undifferenziert” (26) wirkt. “Wie
viele Menschen da sind, kann man nicht genau erkenne” (22). ,,Die
Masse ist einheitlich, geht ineinander tiber” (56). Die Menschen-
menge wird eher als eine ,,Menschen-Welle” (56) wahrgenommen,
die den Teufel ,,umwogt” (56). ,,Ein See von Menschen, die sich
um ihn herum anordnen” (56). Aus der Gruppe ist eine ,,Einheit”
(56) geworden, ein ,,Fladen” (56) oder ,,Oval” (46) und das wirkt
auf einen Interviewpartner sogar ,,ergonomisch, sympathisch, har-
monisch, rund” (46). ,,.Das ist schon toll gemacht: Dieses Erdige,
Unfertige der Gesichter — zugleich macht sie das aber ganz real. Als
hétte man sie nicht auf die Leinwand gemalt, sondern aus Ton ge-
formt. Und wie sie viele sind und sich zugleich zusammenpappen,
zusammenrotten, ihren Kreis schlielen, einen Kreis bilden. Wie ein
einziger, grofer Viele-Gesichter-Leib (...) ein riesiger Massen-Men-
schen-Leib — liegt da, wie ein Schlange” (56).

In den Geschichten, die zum Bild erzahlt werden, wird dieser Zug
der Vereinigung auserzihlt: Man vermutet eine ,,Zusammenkunft”
(14) oder ,,Gemeinschaft” (26). Es handele sich um ,,Menschen, die
nicht alle zusammen gehdren (...), die aus verschiedenen Dorfern
irgendwie zusammen gekommen sind” (14). Im Sich-Vereinen oder
Sich-Zusammentun kann man ein ganz menschliche Verhaltens-
weise sehen: ,,Es gibt so Vereine, wo sich Leute treffen. Schiitzen-Ver-
ein, Fulballverein. Wo sich die Leute treffen, um einfach zusammen
zu sein” (34). Man vermutet aber auch, dass hier der ,,Zusammenhalt
als Rettung” (34) funktioniert. ,,Dieser Zusammenhalt der Menschen,
die letzte Rettung, sich verstecken, sich zusammen halten (...) die Leu-
te brauchen noch eine Stiitze, (...) versuchen, zusammenzuhalten, wie
Menschen das tun. In schweren Situationen haben einzelne Menschen
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wenig Chancen. Menschen brauchen Hilfe, erhoffen sich Aufstieg, Un-
terstiitzung. Menschen konnen Probleme selber nicht 16sen — suchen
Kontakte. Menschen brauchen Menschen — ist von Natur aus so” (34).

Auch als Betrachter fiihlt man diesen bergenden Schutz der Masse:
,»Will mich nicht alleine greifbar machen — dann gehe ich lieber auf
in dieser Masse, Teil des Ganzen, nicht mehr als einzelner greifbar”
(57). Die ,,geifernde Zuschauermasse” (56), beginnt, nun auch den
Betrachter in sich hinein zu ziehen: ,,Jetzt bin ich wieder bei dem
Menschenleib — jetzt scheint er sich zu drehen — wie ein verschlin-
gender Wirbel (...) wirklich ein Hexentanz. Ja, da dreht sich was. Um
den Teufel herum oder mit ihm? Das reifit mit, dieser Tanz — hat was
Anbetendes und zugleich Mitreiflendes” (56).

Man kennt den Sog, den Massen ausiiben kénnen, den Wunsch,
Teil einer Gemeinschaft zu sein: ,,Ein grofer, offener Kreis. Irgend-
wie will man ja vielleicht doch dazu gehdren. Kirche, Ausbildung,
Universitit, Arbeitsplatz — man will Teil dieser Clubs sein und irgend-
wie auf das groe schwarze Ding starren” (56). ,,Ich erwische mich
héufig genug dabei, Teil der Masse zu sein” (42). Man kautft sich die
passenden Klamotten oder geht zur Bundeswehr, nur um das Gefiihl
zu haben, Teil einer Gemeinschaft zu sein (42). ,,Das Zugehorigkeits-
gefiihl zu diesem Korper, diesem Schwarm, zu dieser Masse dazu zu
gehoren — das ist eine Art von Zufriedenheit” (42).

Einen Interviewpartner erinnert dies an sein Studium: ,,Harmonie
gibt es auch im Studium. Alle sagen: Alles Scheifle. Studieren unter
so einer Unsicherheit macht keinen Spaf3. Dadurch fiihlt man sich
verbunden” (46). Wie auf dem Bild kann man sich also auch in der
Angst verbunden fiihlen. Auch das gegenseitige sich Angst und Pa-
nik machen vor Klausuren stellt ein Gemeinschaftsgefiihl her. Der
Vergleich mit den anderen schafft Einheit und Sicherheit: ,,Wenn
ich es genauso gemacht habe wie der, dann muss es gut gehen” (46).

Gleichzeitig kann der entstehende Masse-Korper aber auch als
,bedrohlich” (57) empfunden werden. ,,Ich mochte da nicht drin
sitzen. Wenn ich mir vorstelle, was da abgeht — die schreien da rum,
total das Gewusel. Wie in der Cafeteria in der Uni” (46). Das Hin-
ein-Gezogen-Werden in die Masse ist auch mit Angsten verbunden,
seine Identitét zu verlieren: ,,Eigentlich bin ich ja auch ein Teil der
Masse. Bin auch nur eine Variable. So viel Individualismus ist ja gar
nicht gegeben. Auf keine greitbare Art und Weise (..) eigentlich bin
ich ja mittendrin” (42). Die iranische Interviewpartnerin (12), die
sich durch das Bild an die Schrecken der Kulturrevolution erinnert
fiihlt, sieht in der Masse einen schrecklichen Zwang zur Vereinheit-
lichung: ,,Man ist gezwungen worden, sich zum Gebet zu sammeln.
Frauen mussten zwangsmaBig in einen Gebetsraum und mitmachen
(...) Man ist zu einer Masse zusammengeschmolzen wie die Leute
auf dem Bild” (12).

2.2.1.3 Erniedrigen
Ein dritter Zug rundet die Figuration der Unterwerfung ab. Er er-
génzt den Zug des Vereinens und steht dem Zug des Erméchtigens
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wie ein notwendiger Gegensatz gegeniiber: Die Erniedrigung. Sie
stiitzt die Macht und Konzentration der Teufelsfigur, indem sie
seiner Macht dient, sich ihm gegeniiber klein macht. Dieses Klein-
machen oder Erniedrigen findet sich in den Geschichten von Un-
terdriickten, Erniedrigten und Marginalisierten, die durch das Bild
belebt werden. So fillt z.B. mehrfach auf, dass es sich bei der Men-
schenmasse hauptsdchlich um Frauen zu handeln scheint: ,,Ich den-
ke, diese Frauen, die dann zusammen gepresst sind, das sind meis-
tens Frauen, die nichts zu sagen hatten, aus dem niedrigsten Stand.
Béuerinnen, Dienstmédchen (...) Diese Kopftiicher hier haben auch
Frauen getragen — vor vielen Jahren. (...) Es gibt Lander, da diirfen
die Frauen nicht ohne Kopftuch auf die Strafe (...) das kénnte auch
meine Welt sein, wenn ich vor 500 Jahren gelebt hitte. Auch im
Mittelalter hatten Frauen nichts zu sagen. Wenn sie rebelliert haben
oder zu schon waren, wurden sie bestraft, verbrannt, vernichtet, ver-
bannt” (34). Man vermutet auch, dass hier ,,drmere Menschen” oder
eine ,,niedere Kaste” dargestellt werden (16). ,,Leute sind einfach
gekleidet — soll die breite Masse, die armen Menschen reprisentie-
ren. Der Pobel, die Unterschicht, vielleicht” (46).

Besonders herausgehoben verdichtet sich dieser Zug in der klei-
nen Figur rechts des Teufels, die ein weiles Kopftuch tragt. ,,Hockt
da vorne, scheint aber nicht ganz so zentral zu sein wie der Bock*
(46). Diese Figur ,,ist in der Mitte* (46) des Bildes am unteren Rand
und ,,im Vordergrund (46) platziert und kehrt dem Betrachter den
Riicken zu. Einige Interviewpartner thematisieren diese Gestalt gar
nicht, ibersehen sie, als wire sie nicht wichtig. Andere haben es
schwer, sie richtig einzuordnen. Man fragt sich, was sie fiir eine Rol-
le spielt (26). ,,Unterstiitzt sie beim Ritual oder wir sie in den Dreck
gezogen?” (26). ,,Gehort sie zu dem Kreis? Oder zum schwarzen
Konig?*“ (56). ,,Ist auch irgendwie nicht klar* (12), die Figur habe
»etwas Verstecktes, etwas Unheimliches* (12). Sie ist ,.,klein” (22),
vielleicht die kleinste Figur des Bildes, und dadurch, dass sie di-
rekt zur rechten der Bock-Gestalt sitzt, unterstreicht sie, dass ,,die
Machtverhéltnisse klar sind in dem Ganzen. Weil der Schwarze die
méichtige Person in dem Ganzen ist” (22). Die kleine Figur wirkt
Hunterwiirfig® (46) und auch ,,bemitleidenswert™ (12). Als driicke
sich hier aus, ,,dass das Dunkle, Schwarze liber dem Hellen steht.
Alle Gestalten im Bild sind hoher gesetzt als die weille im Vorder-
grund. Dass diese Person es nicht wert ist, an niedrigster und unters-
ter Stelle kommt. Die Person schaut auch nicht besonders gliicklich.
Schaut auch als einzige nicht in die Richtung der Ziege” (26).

,Das Gesicht ist nicht richtig zu erkennen® (12). Man habe erst
gedacht, es wire ein ,,Kind” (22, 56), aber dann scheint sie ,,das
Gesicht einer élteren Person” zu haben (22, 56), oder man findet so-
gar, sie habe eine ,,Affenschnauze” oder ein ,,Tiergesicht” (26). Ir-
gendwie wirkt die Figur ,,nicht menschlich® und ,,denaturiert™ (42).
Obwohl sie so seltsam klein und deformiert ist, wirkt sie ,,wie eine
Geistliche mit ihrem Kopfiiberwurf” (26) und denkt wegen der wei-
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Ben Farbe sogar an einen ,,Engel” (22), eine andere Interviewpart-
nerin an eine Braut — ,,eine Braut des Todes vielleicht, mit diesem
weillen Schleier (12). Es ist genau dieser Ubergang vom Erhabe-
nen zum Niederen, der die eigentiimliche Bewegung dieses dritten
Figurationszuges ausmacht: ,.,In den Dreck ziehen, herabwiirdigen,
herunterstufen” - und doch wichtig bleiben. ,,Die Weile Figur hat
auf jeden Fall 'ne tragende Rolle (...) nicht eine in der Masse, son-
dern hat besondere Position” (42).

Der scheinbare Widerspruch 16st sich auf, wenn man die Ernied-
rigung als eine notwendige Bewegung des Dienens, und Sich-Unter-
ordnens versteht: ,,Ein grofles Versprechen, dafiir werfen sich alle in
den Staub. Das ist faszinierend und abstoB3end zugleich. Alle wollen
etwas erhaschen. Wie man sich biickt und windet und verbeugt — wie
sie sich selbst erniedrigen” (56). Das Sich-Erniedrigen ist also auch
eine notwendige Bewegung, um die Figuration der Unterwerfung
herzustellen, hinter der letztlich eine grofe Erwartung steht. Entspre-
chend wird die kleine Figur, in der sich dieser Zug des Bildgefiiges
besonders manifestiert, als ,.eine Art Gehilfe* (46) interpretiert, ein
,Handlanger* des Bockes (46, 57), ,,ein Diener, der die dreckige Ar-
beit macht* (46), eine ,, Teufelsassistentin® (12). Ein Interviewpartner
denkt an einen ,,Schoffen” bei Gericht (57). ,,Frither gab es so Pagen,
am Hof. Hatten die Konige — wie personliche Berater oder rechte
Hand. Und das waren immer so Zwerge. Nicht immer, aber — so kann
ich es mir vorstellen. Der Chef braucht einen Berater” (34).

Die erniedrigte Figur in Weil wirkt als Bindeglied zwischen der
Macht des Teufels und der vereinten, erwartungsvollen Masse. ,,Ich
glaube, die Handlangerfigur konnte auch eine Figur aus der Masse
sein (...) Sie sieht denen aus der Masse dhnlich, weil sie besonders
klein ist. Steht zwar im Vordergrund... sie ist zentral ist im Bild —
trotzdem nicht die Person, wo man denkt, sie ist die Fiithrerin. Guckt
in die Richtung von dem Bock. Scheint auch gern diese Macht ha-
ben zu wollen, die der Bock hat. Aber glaube nicht, dass von ihr
Macht oder Autoritét ausgeht™ (46).

Die Vermittler-Position kann sich z.B. auch darin ausdriicken,
dass die kleine Figur fiir den Teufel etwas an die Menschenmenge
,verteilt” (42), vielleicht ,,Medizin® an die Kranken (42 — der Inter-
viewpartner nimmt als einziger dazu passend auch kleine Flasch-
chen um die Figur herum am Boden wahr). Vielleicht hilft sie dem
Bock aber auch, ,,die Leute einzuschiichtern, mit den Leuten zu
kommunizieren® (46). Die Figur ,,imitiert (46) den Bock, ,,scheint
sich eher mit seiner Autoritdt zu schmiicken® (46). Sie hat den Kopf
als einziger dhnlich ausgerichtet wie der Bock. Dadurch hat sie An-
teil an der Aufmerksamkeit, die sich auf den Teufel richtet: ,,Die
Blicke sind auf ihn gerichtet. Der Scheint mit denen zu sprechen,
Mund offen* (46).

Fiir einen Studenten (46) wird die kleine Figur zum Symbol fiir die
aufgeregten Mit-Studenten, die es dem Universitétssystem, das stin-
dig Druck aufbaut, unbedingt recht machen wollen. Ein anderer Inter-
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viewpartner (57), der sich ebenfalls an das Universitétssystem erinnert
fiihlt, sieht in ihm einen ,,naiven Assistenten des Professors™ (57).

2.2.2 Nebenfiguration: Widersetzen
Die Nebenfiguration zeigt das Bild aus einem anderen Blickwinkel
als dem der Unterwerfung: Diese andere Perspektive hat ihren Ort
neben der Hauptfiguration , in Form derschwarz gekleideten Figur,
die etwas auflerhalb des sich unterwerfenden Kreises sitzt.

An ihr machen sich drei Erlebensziige fest, die sich der unter-
werfenden Hauptfiguration widersetzen: (1) Dem Sich-Vereinen der
Hauptfiguration steht der Zug des Absetzens von der Masse gegen-
tiber, (02) der erméchtigte Teufel wird mit kritischem Blick entlarvt
und (03) dem dienenden Sich-Erniedrigen entzieht sich die Neben-
figuration durch gelassenes Abwarten.

2.2.2.1 Absetzen
Die Frau in Schwarz sitzt ,,abseits* (12, 56) der Masse, abgeriickt
von dem sich vereinigenden Menschenkdrper, aullerhalb des eigent-
lichen Zentrums des Bildes, gegeniiber und jenseits der beherrschen-
den Teufels-Gestalt. Unklar ist, ob auch ihr Blick ,,abgewandt™ (56)
ist, da ihr Gesicht ,,unter einem Schleier oder einer Kapuze nicht zur
erkennen* ist (56).

Sie ist ,,die einzige die auf einem Stuhl sitzt* (14, 26) — das hebt
sie heraus. Man tiiberlegt, ob sie ,,hoher gestellt™ ist (26). Sie hebt
sich auch dadurch von der Gruppe ab, dass sie ,,gut angezogen* ist
»~im Vergleich zu den armen Frauen* (34). Sie ,,steht im Kontrast
zu den anderen® und wirkt damit als ,,Aullenseiter™ (42). ,,Sie hat
das nicht nétig, sich da vorne mit hinzustellen. Scheint aus freien
Stiicken da rechts zu sitzen* (46). ,,Das ldsst die alten Weiber dumm
erscheinen. Daneben zu stehen, ist irgendwie cooler (56). ,,Sie hat
so eine Haltung. Sie sieht nicht so zusammengesunken aus, sie halt
den Kopf etwas hoher* (12). Sie gehort nicht oder noch nicht dazu.
,Jemand der so in die Gesellschaft kommt. Angstlich, fasziniert —
aber auch, dass sie aufstehen kdnnte und protestieren (12).

Sie scheint darum auch weniger verbunden zu sein mit der Grup-
pe: ,,Ob die zu jemandem direkt gehort, weill man nicht™ (22). ,,In
der Masse beriihren sich alle. Sie hat das nicht™ (46). ,,Die tanzt
nicht mit™“ (56). Auch scheint sie manchen wie entriickt von dem
Geschehen, dass sich vor ihr abspielt: ,,Sie scheint nicht so invol-
viert zu sein. Die Leute gucken sie nicht an. Von der scheint weder
Sympathie noch Gefahr auszugehen. Sondern die ganze Aufmerk-
samkeit ist auf diesen Teufel gerichtet™ (46).

Auch maltechnisch scheint die Gestalt auf gewisse Weise das
Bild zu storen, nicht in das Werk hinein zu passen. Sie wirke ,,wie
reinmontiert” (57). ,,Ich finde die zeitlos, als konnte man die in ver-
schiedenen Bildern wiederfinden. Dieses transluzente Gesicht, die-
ser Muff, der gar nicht passt. Als hétte man sie ausgeschnitten aus
einem impressionistischen Werk und hier reingesetzt. Als wére sie
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eben noch Teil einer Kaffee-Haus-Szene, in der sie auch die Be-
obachterin war* (57). Man findet sogar, dass die Frau in Schwarz
»in ihrer eigenen Welt” (12) lebt. Darin erkennt eine Schriftstelle-
rin (12) ihre Verfassung beim Schreiben und Nachdenken wieder:
Auch sie lebe dann mehr und mehr in ihrer eigenen Welt, in der sie
ihre realen Mitmenschen, etwa ihren Ehemann, nur noch am Rande
wahrnehme und andere Tétigkeiten wie Hausarbeiten nur noch me-
chanisch erledige. In Wahrheit lebe sie aber mit ihren Romanfiguren
zusammen, beobachte sie bei dem, was sie so tun.

So verkdrpert die abseits sitzende Frau eine Gegenbewegung
zum Vereinen der Hauptfiguration. Aber bei genauem Hinsehen
zeigt sich diese Gegenbewegung nicht nur an ihr, sondern immer
wieder auch in der Menschenmasse selbst: ,,Und so wie ich das
sehe, finde ich, dass die meisten zueinander keinen Kontakt haben.
Konnte eher eine Gruppe von Leuten sein, die sich nicht so kennen*
(12). ,,Die Figuren sind alle wahllos zueinander geschoben und fin-
den doch in ein Verhiltnis. Hilt fiir eine Sekunde stand, aber konnte
sich im néchsten Moment auflésen (57). Man meint, die Gemein-
schaft konne auch auseinanderfallen (57).

Zu dem Sich-Absetzen von der Gruppe passt, dass eine Inter-
viewpartnerin von ihrem ,,Kirchenaustritt” (26) erzihlt, den sie am
Tag des Interviews vollzogen hatte. Fiir sie steht der Kreis um den
Teufel auch fiir Religion und Kirche. Auch eine andere Intervie-
wpartnerin (34) kann sich mit der AuBlenseiterposition identifizie-
ren: ,,Ich bin kein Mensch, die zur Gruppe gehdrt. Ich habe Freun-
de, Freundeskreis, viele Bekannte, aber ich mochte mich in keine
Gruppe binden — da entsteht viel Unheil. Menschen sind neidisch
und provozierend. Menschen haben so schwierige Charaktere® (34).

2.2.2.2 Entlarven
In einem zweiten Zug wiedersetzt sich die Nebenfiguration der Er-
michtigung der Hauptfiguration. Wo der Teufel als Zentrum der
Hauptfiguration alle Aufmerksamkeit der Masse auf sich zieht und
dabei scheinbar starke Erwartungen und Emotionen weckt, scheint
die Frau im Zentrum der Nebenfiguration einen ruhigeren, neutra-
leren Blick auf ihn zu haben. Sie ,,sicht sich das Ganze an* (46),
,,beobachtet das Schauspiel” (56) wie eine neutrale ,,Beobachterin®
(22, 57) oder ,,Chronistin® (57) und ,,hat eine kritische Haltung dem
Ganzen gegeniiber” (42). Sie wirkt auf manche, ,,als wiisste sie
schon, worum es geht, (...) weill schon, was passieren wird* (22).
Aber ,,sie hat vielleicht einen anderen Blickwinkel auf den Bock.
Sieht aus, als wiirde sie ihm misstrauen, wie ein stiller Kritiker*
(42). Darin unterscheidet sie sich deutlich von der aufgeregten Men-
schenmasse. ,,Sie fallt nicht ganz so fanatisch darauf herein wie der
Rest™ (56). ,,Dieses erst mal hinsetzen und reflektieren geht mehr
von der Person auf dem Stuhl aus. Die anderen sind eher diese aber-
glédubige Meute* (26). ,,Sie sieht nicht dngstlich aus, gegeniiber dem
groBBen Teufel, das Méddchen am Rand. Ruhig und gelassen — das
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unterscheidet sie von der geifernden Masse (...) ich denke an den
wissenden Analytiker, der sich zuriicklehnt, betrachtet und versteht.
Eine weise Magierin. (...) Es hat etwas von Erhabenheit, wie sie
dem Monster gegeniiber tritt” (56).

Es ist, als lasse sie sich nicht beindrucken von dem Teufelsauf-
tritt, als konne sie ihn anders sehen. Und dieser andere Blick zeigt
sich hier und da auch immer wieder in den Bildbeschreibungen der
Interviewpartner. Hier wirkt die Teufelsgestalt gar nicht so erschre-
ckend (26), sondern eher ,,maskenhaft” (57). Vielleicht ist es auch
nur ,.ein verkleideter Mensch™ (14), der eine ,,Faschingsmaske®
(13) tragt und sich ,aufplustert™ (56). Oder ist er sogar nur eine
LHAttrappe® (56). Er wirkt flach wie ein ,,Schatten* (56), ,,so merk-
wiirdig leer und hohl. Ist da iiberhaupt wer? Oder ist das nur eine
Vogelscheuche? Eine leere Statue, ein Kostiim, das man aufgestellt,
iiber einen Baumstumpf geworfen hat. Wie sich dieser Schatten so
zweidimensional gegen die dreidimensionalen, lebendig wimmeli-
gen Ton-Gesichter abhebt. Die Schattengestalt ist so viel einfacher
(...) und auch irgendwie lacherlich banal. (...) Ist das auch nur ein
schwarzes Loch im Bild. Etwas, um das der Rest sich zu schlielen
versucht? Ein Nichts, dem man einen Sinn abtrotzen will?* (56).
Hier kehren sich die Machtverhéltnisse dann auch um: Nicht mehr
der Teufel erscheint méchtig, vielmehr konnte es auch sein, dass die
méchtige Masse sich ihren Teufel ,,erschaffen hat (56). Die Teufels-
figur ist vielleicht nur eine ,,Projektionsflache (56) ihrer Wiinsche.
,»Als hétte man mir die ganze Zeit ein Hologramm hingehalten. Als
hétte man gesehen, dass das nur Scherenschnitte waren. Der Ziegen-
bock wirkt ja wie ein Schattenriss* (57). B

Die entlarvende, kritische Haltung findet sich auch in den Auf3e-
rungen mancher Interviewpartner iiber Religion wieder: ,,Ich habe
selber keine groBe Affinitit zu Religion. Hat bei uns zu Hause nicht
die Rolle gespielt. Konnte meine Entscheidungen selber treffen, ob
ich zur Kommunion gehe. Religion im Abi — aber nicht so klassisch.
Eher so Religionskritik. Das Selbstbewusstsein des Menschen ist
der Glaube an Gott — ist das von Feuerbach? Eine interessante The-
se® (46). Oder: ,,Vielleicht ist mein Problem eher, dass ich das nicht
ganz ernst nehmen kann. Weil es aus einer anderen Zeit stammt.
Habe einfach eine andere Einstellung als frither die Leute. Heut-
zutage sagt man: das gibt es nicht. Man beldchelt es* (26). ,,Wer
gesiindigt hat, muss in die Holle - ich glaube so was nicht™ (34).

Ein Interviewpartner (56), der selber in einer Fiihrungspositi-
on arbeitet, kann sich auch selbst mit dem Attrappen-Teufel iden-
tifizieren. Er fiihlt sich erinnert an Konferenzen, in denen er sich
plétzlich den Erwartungen der Mitarbeiter gegeniiber sieht und sich
als ,,Hochstapler” (56) fiihlt: ,,Die Angst, die mich angesichts der
Erwartung dieser vielen offenen Miinder {iberfallt. Ich bin nur ein
Schatten, denke ich dann. Ich bin eine ausstaffierte Attrappe, hohl,
nicht echt. Jederzeit enttarnen sie mich, sehen, wie flach und zwei-
dimensional ich eigentlich bin — und reiflen mich vermutlich in Stii-
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cke. Oder ich 16se mich einfach auf, wie ein Schatten, auf den man mit
einer Taschenlampe leuchtet. Das ist meine Angst, in der Versammlung
—dass meine ganze Hochstapelei — ich kénne jemanden fithren — in sich
zusammenfallt. Wie bei des Kaisers neue Kleider™ (56).

Aus der entlarvenden Perspektive kann die Szene aber auch we-
niger bedrohlich und dafiir eher ,,witzig™ (13) wirken. Mit der Frau
in Schwarz ,,... verbinde ich ein Lécheln, jetzt kommt Ironie mit
rein“ (57). ,,Es ist ein komische Situation, dass der Mann mit der
Maske etwas erzdhlt hat, was Angst macht (13). Dabei stellt man
nicht in Frage, dass die Angst der Menschen echt sein kdnnte — aber
die Dramatik wird durch einen anderen Blick auf das Bild gebro-
chen. ,,Das Komische entsteht nur dadurch, wie der Maler es gemalt
hat* (13). Entsprechend vermutet man auch, dass die Beobachterin
in Schwarz ,,ja doch auch Spaf}* an dem ganzen ,,Wirbel* hat (56).

2.2.2.3 Abwarten
Zuletzt manifestiert sich in der Haltung der schwarzen Dame noch
ein Gegensatz zur Erniedrigung, die sich in der sich unterwerfenden
Menschenmasse und besonders in der Figur in Weil3 ausdriickt. Die
Frau in Schwarz ,,ist das Gegenteil von der Frau auf dem Boden —
weil sie sich nicht weg duckt™ (46).

Manche Interviewpartner erleben es so, als wiirden sich auch auf
die Frau in Schwarz Erwartungen richten. ,,Dieser weille kleine da,
der guckt sie an, als erwarte er was von ihr* (22). ,,Vielleicht auch
die Aufgabe, da eine Erkldrung abzugeben (...) dass sie eine Funkti-
on hat. Dass sie einen Vortrag hilt oder ein Gespriach mit den Leuten
fiihrt* (14). Vielleicht soll sie aber auch in den Kreis eintreten, um
dem Teufel ,,geopfert™ (56) zu werden.

Doch diese Erwartungen scheint die Dame in Schwarz nicht er-
flillen zu wollen. ,,Sie lasst sich davon nicht mitreiflien” (46). ,,Sie
hat nichts zu sagen™ (34) und ist ,,nicht sehr involviert™ (46). Sie
wirkt ,,abwartend (22), als wolle sie sich ,.enthalten* (22). ,,Die
starrt ins Leere, wartet ab (...) macht ja nichts* (22). Sie macht ei-
nen ,,ruhigen” (22, 42) und ,,besonnenen‘ (22) Eindruck, ,,scheint in
sich zu ruhen® (46).

Natiirlich findet sich diese abwartende Haltung auch in der Men-
schenmenge, jedoch mit deutlich weniger Gelassenheit als bei der
Frau am rechten Bildrand. ,,Wirkt so: Das geht mich nichts an. Un-
gertihrt. Verspiirt wenig Empathie mit den Menschen. Wenn man
rechts und links Schreie hort, guckt man sich um. Dadurch, dass sie
keine Augen hat — keine zu erkennen — scheint der Blick zu verlau-
fen. Der Kopf ist zwar zum Bock gerichtet (...) hat halt kein kon-
kretes Objekt, das sie anvisiert. Vielleicht hat sie die Augen auch
geschlossen, aber ist jetzt nicht so nach vollziehbar. Wenn da so
ein Spektakel abgeht, wiirde man mal hinschauen® (46). Doch sie
scheint weit davon entfernt zu sein, irgendetwas zu tun. Sie bleibt
»passiv (42), als ob sie ,,nur das Auge ist, das das Ganze sieht*
(42). Dazu passt auch, dass ihre Hénde ,,irgendwo drin® (22) zu ste-
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cken scheinen, vielleicht in einem ,,Muff (22, 42, 46). So etwas sei
doch ,.eigentlich unpraktisch® (46). ,,Das hat die Idee aufgerufen,
dass es nicht wirklich Teil hat an der ganzen Sache® (42). Vielleicht
macht sie es sich sogar ,,gemiitlich* (42) und legt die Hénde sprich-
wortlich in den SchoB.

Ein Interviewpartner verbindet dies mit ,,Schlaf* (42). Eine Pau-
se von der Hektik des Lebens — und der Moment des Aufwachens
dann ein ,,Moment der groten Ruhe* (42), bevor es weitergeht.
Eine andere Interviewpartnerin (22) kommt cher auf Situationen
und Ereignisse, in denen es nicht viel Sinn macht, etwas zu tun. ,,In
dem Bild glaube ich nicht, das man viel machen kann. Die Entschei-
dung ist schon fast gefallen* (22). Die Frau in Schwarz représentiert
fiir sie eher eine akzeptierende Haltung, ein Aushalten.

Eine iranische Schriftstellerin, die nach der Revolution nach
Deutschland gekommen war, sieht in der Figur eher ihren passiven
Protest gegen das Regime in ihrem Heimatland: Obwohl sie nicht
mehr vor Ort ist, versucht sie, durch anonyme Texte oder Theater-
stiicke dem Protest verbunden zu bleiben.

Letztlich bleibt die Rolle der Frau in schwarz aber allen Intervie-
wpartnern etwas unklar. Sie entzieht sich den Erwartungen der Bild-Be-
trachter, bleibt ,,geheimnisvoll* (56) und ,,nicht zu greifen” (57).

2.3 Das Verwandlungsproblem von Ordnung und Verkehrung
Nachdem die Stimmung einer unheimlichen Erwartung als
Grundqualitédt des Bildes identifiziert wurde, der sich die Hauptfi-
guration in Gestalt des Teufels-Kreises unterwirft, wéhrend sich ihr
die Nebenfiguration in Gestalt einer Frau am Bildrand widersetzt,
soll nun in einem dritten Schritt herausgearbeitet werden, welche
Verwandlung sich hierbei eigentlich ins Werk setzt. Wie zu zeigen
sein wird, kann man den Konstruktionskern des Bildes im Problem
von Ordnung und Verkehrung erkennen (Salber, spricht vom Gan-
zen und der Inversion des Ganzen, siehe Salber 1999, S. 93-94 und
Salber 1993, S. 54 ff).

Dieses Grundproblem liegt nach Salber auch der Kultur des
christlichen Mittelalters und dem Mérchen von Frau Holle zugrun-
de, deren Beziige zum Gemailde iiber die Briicke des gemeinsamen
Grundproblems ebenfalls beleuchtet werden.

2.3.1 Vom Verkehrten ins Ordentliche
Folgt man der Logik der Geschichten, die zu dem Bild anlaufen
(siche 1. Gestaltlogik), so findet man eine erschreckende, elende
und verwirrende Ausgangslage vor, die sich in Richtung einer Ori-
entierung auf eine Ordnung hin bewegen mochte. Ausgehend von
der Not, in der sich die Menschen auf dem Bild zu befinden schei-
nen, unterwerfen sie sich der schwarzen Teufelsgestalt. Dies scheint
zunéchst eine Ordnung in die chaotische Masse einzufithren. Aus
den vielen Menschen wird ein Kreis, der sich auf einen ordnenden
Punkt hin ausrichtet und vereint. ,,Als wéren sie zusammengerufen
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worden zu einem groBeren Zweck (...) Als wiére es ein Ritus, der
schon angefangen hat, der hohere Méchte in Gang gesetzt hat, die
fiir Bewegung sorgen. Wiirde einer aufstehen, wiirde er gebrochen
werden.” (57). Die Themen Ritus und Religion, die durch das Ge-
malde belebt werden, beinhalten im Kern ebenfalls diese Ausrich-
tung auf eine (hohere) Ordnung hin. Religionen (46, 13), Kulte und
Kirchen (46) bieten Ordnungssysteme an, die etwas versprechen
und Erwartung schiiren: ,,Es hat ja eine Art Grund, wenn man ei-
nem Glauben angehort. Man mochte fiir sich einen Vorteil erzielen
— oder im néchsten Leben einen Vorteil haben* (26). Ein ,,.Brauch*
(13) ordnet den Alltag und gibt klare Handlungsanweisungen. Eine
»Beschworung®™ (57) verspricht, ungeheure Michte zu bandigen.
Eine Interviewpartnerin (26) praktiziert dies auch in ihrem Alltag:
,,Glaube schon an so Rituale — Briefe ans Universum, The Secret ...
Der Mensch versetzt durch seinen Glauben viel mehr. Alleine da-
durch, dass ich glaube, handele ich schon anderes. Wenn ich daran
glaube, verhalte ich mich schon so, als wire es so. Kann es positi-
ver beeinflussen” (26). Ein solches magisches Denken macht eine
ungeheure Wirklichkeit handhabbar und verstindlich (vgl. Freud,
1913). Eine religiose Ordnung verweist jeden auf seinen Platz, gibt
eindeutig vor, was erwartet wird und was man dafiir erwarten darf. Sie
unterscheidet klar und deutlich zwischen Richtig und Falsch, Gut und
Bose: ,,Macht nicht dies, macht nicht das, sonst kommt ihr in die Holle*
(46). Am klarsten zeigt sich dies in der bereits in der ersten Version der
Gestaltlogik herausgehobenen Interpretation vom , Jiingsten Gericht*
(22). Hierbei wird der Anspruch einer giiltigen Ordnung sogar bis ins
Jenseits ausgedehnt. Und das Ordnungssystem ist dabei klar und ein-
deutig: ,,Jedenfalls nach dem Katholizismus: Die Guten kommen in den
Himmel, die Schlechten in die Holle* (34).

Ganz weltlich erinnert dies einen Interviewpartner (46) an den
Notenspiegel an der Universitit: ,,Arbeitgeber selektieren anhand
von Noten. Ich bin der erste Jahrgang im Bachelor-Studiengang.
Und dann der Master wird anhand von Noten selektiert. Stimmung
ist angespannt. Nur ein Drittel bekommt einen Master-Platz. Hast
du deinen Durchschnitt oder nicht?* (46).

Die Einordnung in Gut und Schlecht kann sich bis hin zu einem
,Fanatismus der Glaubigen ausweiten, der alle ,,Unglédubigen* als
,Hunrein® eliminieren mochte (12). Meine iranische Interviewpart-
nerin erzdhlt erschreckende Geschichten tiber den religiésen Fana-
tismus nach der iranischen Kulturrevolution, die deutlich machen,
dass Religion ,,keine Ecke von den Menschen frei ldsst. Keine Frei-
heit im Leben, in der Arbeit, im Haus® (12).

Die Suche nach solchen klaren Einteilungen und Ordnungen
wird auch in den Bildbeschreibungen deutlich: Das Religions-The-
ma scheint einen Halt anzubieten, das Bild einzuordnen und sich zu
positionieren: ,,Ich bin halt gut katholisch. Den Glauben an Himmel
und Hoélle habe ich nicht unbedingt. Aber es sieht wie so ein Bild
aus, das so etwas verkorpert. Und ich komme aus einem kleinen

115



Dorf (...) das ist erzkatholisch. Himmel, Hoélle - ich dachte, kann da
was zu sagen (22). So duflern auch die meisten Interviewten rasch
eine klare Meinung zu Kirche oder Religion (meist eher eine nega-
tive). AuBerdem mochte man Klarheit dariiber gewinnen, worum es
hier geht und ob alles ein gutes oder boses Ende nehmen wird (14).
,Ich will Ordnung da rein bringen, jedem seinen Platz geben® (57).
Dazu sucht man nach Orientierung, etwa indem man immer wieder
nach dem Titel des Bildes oder seinem Maler fragt (14, 26).

Das Bild wird zudem als ,,Bildkomposition (46) erlebt, die ,,har-
monisch® (13, 46) wirkt, (...) weil es rund ist, sehr zentral ist. Da
dominiert nichts, rechts oder links* (46), ,,es stort nichts, es beein-
flusst nicht im positiven und nicht im negativen Sinne® (13). Alles
scheint sich in die Ordnung zu fiigen, die ,,Panoramaform® (13) des
Bildes ,,bietet dem Zuschauer einen grolen Uberblick® (13). Auch
die drei hervortretenden Figuren, der Teufel, die weille Gestalt zu
seiner Rechten und die Frau in Schwarz, wirken als ,,Anordnung*
(57) oder ,,Dreierkonstellation* (26) die zusammen gehort. ,,Die ge-
horen zusammen und stehen sich gegeniiber — Schwarz-Weill-Ding.
Nehmen die verschiedene Rollen ein? Guter Cop, boser Cop?* (57).

Diese Verwandlungsrichtung vom Verkehrten zur Ordnung ver-
sucht die Hauptfiguration des Bildes ins Werk zu setzen: Seelisches
wird hier als ein vielfaltiges Gemenge dargestellt, das sich einer
Sache unterwerfen will — einer Religion, einem Versprechen oder
dhnlichem. Die Menschenmasse erscheint als hingebungsvoll, sich
unterwerfend, sich fiihren lassend. Ausgehend vom Zustand einer
elenden (verkehrten) Unordnung will man Anteil an einer groflen
Ganzheit erlangen, Teil einer hoheren Ordnung werden. Paradoxer-
weise geht dies nur, indem man sich auf die (teuflische) Verkehrung
der Unterwerfung einlésst.

Parallel zu religiosen Ordnungen féllt einem Interviewpartner
(42) die Bundeswehr ein, in die er selber unbedingt hinein wollte,
um sein Leben zu ordnen: ,,Wollte nicht Leuten in Not helfen. Weil
als Soldat bewirkt man nichts. Motivation war eher, dass da halt
diese Disziplin beigebracht wurde. Wie in dieser pathetischen Wer-
bung: Disziplin, Ordnung. Werte, die mir selber total fehlen. Hab
damals jedes Wochenende gefeiert, die Schule geschwinzt, die Zeit
auf sehr sinnlose Art und Weise verstreichen lassen® (42).

Nicht zufillig hat bereits Freud (1921) in seiner Analyse der
Massenpsychologie sowohl das militarische Heer als auch die ka-
tholische Kirche als Beispiele fiir Massen angefiihrt, in denen sich
eine Gemeinschaft aneinander bindet (vereint), indem sie das gleich
Objekt an die Stelle des Ich-Ideals setzt (ermidchtigt). Und auch
Freud beschrieb schon, wie dieser Prozess sich rasch verkehren
kann, wenn das Ideal den Erwartungen der Masse nicht geniigen
kann und stattdessen entwertet (entlarvt) wird. Das Bild macht diese
andere Richtung der Verwandlung erlebbar; die Verwandlung von
der Ordnung zur Verkehrung.
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2.3.2 Die Ordnung verkehrt sich

Was in eine klare Ordnung hineinzufiihren verspricht, kann sich im
nichsten Moment als Verkehrung entpuppen und der Glaube, auf
den man vertraut hat, kann der ,,falsche Glaube* (14) sein. Die Men-
schen auf dem Bild bekommen vielleicht ,,nicht das, was man ihnen
versprochen hat* (14). Glaube erweist sich als etwas, das ,,nie ganz
verlasslich® (14) ist. Die Erwartungen und Hoffnungen kdnnen ent-
tauscht werden (14). Das zeigt sich auch in den Gesichtern der Men-
schenmasse, ,,deswegen sehen die Leute nicht gliicklich aus, weil
die unsicher sind und dem nicht wirklich vertrauen (42). Auch das
scheinbar klare Aufteilen in Erléste und Verdammte wird angezwei-
felt: ,,Es werden auch jetzt zu schnell Leute verurteilt, beurteilt, zu
Unrecht™ (34). Aus der Orientierung gebenden Religion wird eine
merkwiirdige ,,Sekte®, eine ,,andere Religion™ (14) von der man
nichts weil} oder die ,,gefahrlich (46) ist. Das wirkt nun alles ,,selt-
sam® und ,,unheimlich® (42). Der Teufel und der Hexenkreis um
ihn herum sind selber Ausdruck einer Verkehrung. Man fiihlt sich
erinnert an ,,okkulte Sachen* (26, 42), ,,666, die Zahl des Tieres.
Der Tiergott, wurde eigentlich vom Christentum umgemodelt. Un-
gewohnlich fiir diese Zeit, dass so ein Bild gezeigt wird (...) Dass
die sich vielleicht aus Wut tiber die Kirche von der Kirche abgewen-
det und was Neues gesucht haben (26). Der christliche Ritus, der
den geteilten Glauben darstellen und beleben soll, wird durch die
,,schwarze Messe™ (26) oder ,,Teufelsmesse™ der ,,Satanisten* (26)
in sein Gegenteil verkehrt. Man hat das Gefiihl, dass hier eigentlich
eine Ordnung ,,pervertiert™ (57) wird. Statt einer Heilsoffenbarung
wird hier ,,das Bose* angebetet (26).

Im Bilderleben zeigt sich die Verkehrung durch das Gefiihl, ,,ins
Rutschen® (57) zu geraten. Aus dem Menschenkreis wird eine ,,Kreis-
bewegung™ (57), ein ,,Wirbel“ (57), in dem ,,einem auch oben und un-
ten abhandenkommen® (57). ,,Als wiirde jemand da mit einem Loffel
umriihren* (57). Obwohl alle sitzen, ist im Bild ,,viel Bewegung™ (46)
und man kann in diese Bewegung ,.hinein geraten (57). Das fiihlt sich
an, als wiirde man ,,fallen” (57) oder ,,aus der Kurve fliegen* (57).

Der eigentlich ordnende Ritus tritt nun mit seiner seltsam un-
verstidndlichen Seite hervor: sagt die Teufelsfigur nun etwas, oder
nicht, worauf wird da gezeigt und wer schaut hier wen an (22)?
Was sich als Sinnangebot prisentiert, hat vielleicht gar keinen Sinn,
erschlieft sich nicht™ (57). ,,Es gibt viele Fragezeichen. Jeder kann
das Bild aus seiner Sicht interpretieren. Eine Botschaft kann ich nicht
benennen® (13). Man behélt das Gefiihl zuriick, nicht durchzublicken,
was dort eigentlich passiert. ,,Was der Wahrheit entspricht, wiirde ich
gerne wissen. Es ist schwer, bei all den Menschen® (14). Wie beim
religidsen Glauben bleibt auch beim Bild ein Gefiihl der Unsicherheit
zuriick (14). ,,Das Bild bringt keine Erlosung, man kommt nirgendwo
raus® (57).

Die Verkehrbarkeit von Ordnungen erleben zwei Interviewpart-
ner z.B. in der Universitét: ,,Jch muss an Uni denken. Genau das Ge-
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fiihl, einer Gemeinschaft beizutreten von Menschen, die sich angs-
terfiillt gegenseitig angucken. Aber da ist irgendwas passiert, von
oben gekommen. Man fiihlt sich iiberhaupt nicht sicher. Menschen
werden rausgeschleudert oder verlassen den Studiengang* (57). Das
Bildungsideal wird als ,,Uberhéhung® (57) entlarvt und man erin-
nert sich, sich zu Studienbeginn wie ,,Alice im Wunderland* (57)
gefiihlt zu haben: ,,Mir fehlten die Kategorien™ (57), man ,,ist unsi-
cher, kennt die Ordnung nicht. Guckt sich gegenseitig an und sucht
Hilfe* (57). Einerseits bietet die Universitét eine scheinbar klare
(Studien- und Priifungs-) Ordnung an, doch es ist langst nicht alles
so berechenbar, wie es zundchst den Anschein hat. Die Universitét
ist selber im ,,Umbruch® (57), z.B. durch die Bologna-Reform, also
die ,,Umwandlung in Bachelor und Master* (57) oder durch stindi-
ge interne Anderungen: ,,Da wird dann schnell die Priifungsordnung
gedndert und ich habe was gemacht, was ich gar nicht hitte machen
miissen® (46). Und letztlich wird die ganze Ausrichtung auf das Ziel
eines moglichst raschen und glatten Studienverlaufs in Frage ge-
stellt: ,,Wie Bachelor-Studium. Hitte ich schnell durchziehen kénn-
ten — hitte nicht viel Freizeit gehabt, hatte nicht gelebt. Was hitte
ich davon gehabt? Hétte mir nichts kaufen konnen — nur frither Geld
verdient® (46).

Diese Verwandlung von der (scheinbaren) Ordnung hin zur Verkeh-
rung wird vor allem von der Nebenfiguration aus sichtbar: Sie wider-
setzt sich der (Unter-)Ordnung und entlarvt so ihre Verkehrtheit. Doch
zugleich ist dies paradoxerweise nur moglich, indem man an einer ei-
genen Ordnung festhilt, eine stabile Position (aulerhalb der Ordnung)
einnimmt, von der aus sich die Verkehrung beobachten lasst.

2.3.3 Die Kultur des Mittelalters
Nach Salber ist Ordnung und Verkehrung (in seiner Formulierung:
Das Ganze und die Inversion des Ganzen) die Verwandlungssorte,
welche auch die Kultur des christlichen Mittelalters bestimmte!'?.
Tatsachlich finden sich bereits an der Oberflache des Bilderlebens
deutliche Hinweise auf diese Epoche, etwa in der schwarzen, ge-
hornten Gestalt, die fast alle Interviewpartner als ,, Teufel” (22,
34, 46, 56) oder ,,.Ddmon” (34) erkennen. Hierzu geniigen einige
wenige einfache Merkmale: ,natiirlich immer mit solchen Hor-
nern und Bart” (34). Man bringt die Figur ausdriicklich mit der
»christlichen Kunst” (42) in Verbindung, wo sie als ,,Symbol fiir
das Bose” (42) stehe. Da das Thema der (christlichen) Religion
und Kirche so deutlich belebt wird, vermutet man, dass das Bild
aus einer Zeit stammt, in welcher die Leute noch gldubiger waren
als heute: ,,Frither wurden den Leuten Ablassbriefe verkauft, dass
sie nicht in die Holle kommen. Hat es ja tatsidchlich mal gegeben*
(46). Einige Interviewpartner dulern sogar ausdriicklich die Ver-

12 Weitere Wirkungseinheiten, die auf dem gleichen Verwandlungsproblem fuf3en,
sind etwa das Fitnessstudio (vgl. Miller, 1998) oder der Film Inception von Christo-
pher Nolan (vgl. Becker, kein Jahr).
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mutung, dass es sich bei dem Bild um ,mittelalterliche Kunst*
(26, 34) handelt.

Salber (1993) beschreibt das Mittelalter als ,,(...) eine Kultur,
die durch eine Staats-Religion reguliert wurde. Die Kirche liefer-
te die >Ideologie« fiir die Taten der Kultur; die Taten der Kultur
setzten die >Ideologie« durch” (S. 53). Diese Ideologie drehte sich
um das Bild vom Jiingsten Gericht, welches ausdriicklich — auch
heute noch — durch das Gemailde belebt wird: ,,Es [das Bild vom
Christentum] richtete das Irdische auf Himmel und Hélle aus, an
deren Jenseits man glauben mufite” (ebenda).

Wie in der Hauptfiguration des Gemaéldes verlangte die Kirche
eine Unterwerfung, die den Menschen zugleich eine Ordnung zur
Verfiigung stellte: ,,Es ermdglichte ihnen, ihre Leiden unter einen
»hoheren< Sinn zu stellen” (ebenda). Ein klarer Katalog von Tu-
genden und Siinden versprach Ordnung und Schutz vor den Ver-
kehrungen der Wirklichkeit. Diese Drehbarkeit und Verkehrbar-
keit der Wirklichkeit konnte nach Salber natiirlich auch aus der
christlichen Kultur nicht vollig herausgehalten werden, sondern
zeigte sich in Hintertiiren wie dem Ablasshandel oder auch in der
Pervertierung des Glaubens als Rechtfertigungen fiir Vernichtungs-
feldziige und die Bekehrung Andersglaubiger.

So wie im Gemilde Elend und Erwartung gemeinsam darge-
stellt werden, verband auch das christliche Glaubenssystem ,,die
»Bediirftigkeit« auf Erden, die sie erhielt, mit Paradiesverspre-
chungen® (S. 54). Um dieses Paradies zu erreichen, musst man
sich unterwerfen und dem System dienen (Hauptfiguration). Ne-
ben ora et labora sollte kein Raum fiir gefédhrlichen Miiliggang
sein. Wer diese Erwartung nicht erfiillte, vom System abriicken
oder es sogar entlarven wollte, wurde als Ketzer aus dem Kreis der
Gléubigen oder gleich aus dem Leben ausgeschlossen (Nebenfigu-
ration).

»Aus der Perspektive anderer Kulturen des Seelischen wirkt
das Enggestrickte der christlichen Kultur wie ein Wahnsystem*
(ebenda). Die Besessenheit, die in Goyas Hexensabbat dargestellt
ist, kann man analog zum Wahnsystem der mittelalterlichen Kir-
che in dem Versuch erkennen, die gesamte Wirklichkeit in eine
Ordnung zu tiberfithren, der man sich dann hingeben kann, in der
Hoffnung, die (eigenen) Erwartungen zu erfiillen. Alles was sich
dieser Ordnung widersetzt, wird als verkehrt verteufelt und ausge-
schlossen.

Goyas Kunstwerk bricht dieses Wahnsystem auf, indem es die
ordnende Struktur der christlichen Kultur darstellt, aber zugleich
die beunruhigende Verkehrung darin sichtbar macht, die sonst auf
ein Ddmonenbild bzw. einen Siindenbock aufBerhalb des eigene
Kreises abgeschoben werden wiirde. Durch das Ineinander-Riicken
der beiden Verwandlungsrichtungen in einem Werk wird beschau-
bar gemacht, dass Ordnung und Verkehrung nur zwei Perspektiven
auf die gleiche Sache sind. Jede Ordnung, die das Ganze erfassen
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will, produziert ihre eigenen Verkehrungen, ihre Negative und Ge-
genbilder: Himmel und Hélle, Gott und der Teufel, Diesseits und
Jenseits sind Beispiele dafiir. Wéhrend ein Ideal erzeugt wird, an
welchem sich alles ausrichten soll, entsteht durch die gleiche Bewe-
gung sein Gegenstiick. Will man andererseits etwas an einer beste-
henden Ordnung dndern, sie umordnen, umdrehen, von einer ganz
anderen Seite her sehen, braucht man einen festen Bezugspunkt
oder Standpunkt auBerhalb der Verkehrung. Verkehrung wird nur
erfahrbar, indem sie sich von der Ordnung abhebt, Ordnung nur, in-
dem sie sich gegen Verkehrtes wendet — und dies zugleich herstellt.
Schon Freud (1923/99) erkannte, dass sich im Teufelsbild eigentlich
ein verkehrtes Gottesbild verbirgt.

,Es braucht nicht viel analytischen Scharfsinns, um zu erraten,
dass Gott und Teufel urspriinglich identisch waren, eine einzige Ge-
stalt, die spditer in zwei mit entgegengesetzten Eigenschaften zerlegt
wurde. “ (S. 331)

Nicht zuféllig kommen auflerdem fast alle Interviewpartner wéh-
rend der Bildbeschreibung ausdriicklich auf das Thema Tod (12,
13, 14, 22, 34, 42, 57) zu sprechen. ,,Das Bild hat mit Leben nach
dem Tod zu tun* (34). Ein Interviewpartner (42) sieht in der Frau in
Schwarz ein Symbol fiir den Tod: ,,Sitzt auBerhalb der Reihe, strahlt
diese Ruhe aus. Sieht aus, als wiirde es iiber alles wachen. Wie es
der Tod ja auch tut — weil er ist ja immer am Ende aller Dinge.
Trotzdem immer aulen vor, obwohl es mitten drin ist* (42). Eine
andere Interviewpartnerin (12) erkennt hingegen in der schwarzen
Schattengestalt einen ,,Tanz des Todes“ (12). Das Bild erinnert an
das, ,,was man nicht dndern kann* (22). Der Tod besiegelt gewisser-
malBen die nun hergestellte Ordnung auf alle Zeit. Der Tod als die
letzte groe Verwandlung, in der sich das gesamt Leben verkehrt.
Und er ist zugleich die letzte groBe Ordnung, der sich das Leben
fligen muss, die einzige, die sich nicht mehr verkehren ldsst. Hier
treffen sich die Bilder vom Karneval und vom Jiingsten Gericht: Die
christliche Religion entwirft eine Bild von jenem unfassbaren Jen-
seits des Lebens und wie Salber bereits herausgearbeitet hat, kreisen
auch die lebendig-bunten Verwandlungen und Umkehrungen des
Karnevals heimlich um die Unumkehrbarkeit des Todes (vgl. Salber
1998, S. 113-114).

2.3.4 Das Mirchen von Frau Holle
Nach Salber (1993 und 1999) wird das Verwandlungsmuster vom
Ganzen und der Inversion des Ganzen (Ordnung und Verkehrung)
im Mérchen von Frau Holle expliziert'.

13 Dazu, dass, wie oben beschrieben, sowohl Goyas Hexensabbat als auch die christ-
lich-mittelalterliche Kultur um das Gravitationszentrum der Unbehandelbarkeit des
Todes kreisen, passen auBerdem noch folgende mythologische Beziige der Frau Hol-
le: Nach Hedwig von Beit gleiche sie in ihrem Doppelaspekt der nordischen Toten-
gottin Hel, das mit dem deutschen Wort Holle verwandt ist (Hedwig von Beit, 1952,
S. 664-678.).
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Salber (1999) fasst das Mérchen wie folgt zusammen:

., Eine Witwe hat zwei Tochter, von denen sie die eine bevorzugt,
wiéhrend die andere alle méglichen Dienste tun muf3. Als der eine
blutige Spule in den Brunnen fillt, springt sie aus Angst vor der
Mutter nach. Sie kommt in ein Land, wo sie sofort tdtig wird: Sie
nimmt das Brot aus dem Ofen, sie schiittelt den Apfelbaum und sie
schiittelt die Betten fiir Frau Holle. Als sie das Land wieder verlisst,
wird sie in einem Tor mit Gold iiberschiittet. Das erregt den Neid
der bevorzugten Tochter der Witwe, auch sie springt in den Brun-
nen und kommt in das andere Land. Aber sie nimmt das Brot nicht
aus dem Ofen, sie schiittelt die Apfel nicht vom Baum und auch die
Betten schiittelt sie nur nachldssig. Als sie das Land verldsst, wird
sie mit Pech iiberschiittet.* (S. 93)

An der Oberfliche des Mérchens zeigt sich auch hier eine christli-
che Moral, die mit Diesseits und Jenseits (dic Welt der ungerechten
Mutter und die Welt der gerechten Frau Holle), Tugend und Laster
(FleiB und Faulheit) und darauf folgende Erlosung oder Verdam-
mung (Goldregen oder Pechregen) zu tun hat. Wie das Gemalde bie-
tet auch das Mérchen vordergriindig eine einfache Ordnung an, der
man sich am besten unterwerfen sollte wie die Goldmarie, anstatt
sich ihr zu widersetzen wie die Pechmarie. Dies ist die Seite des
Mirchens, welche die Kultur des christlichen Mittelalters durchzu-
setzen versuchte. Doch Salber betont, dass dies nicht die ganze Ge-
schichte ist, sondern nur die von der Kultur zurechtgemachte Moral:
,, Im Zentrum des Mdrchens wirkt etwas anderes, das noch eine Be-
ziehung zu dem Bild vom Seelischen erkennen ldft, das Jesus von
Nazareth entwarf.

»Frau Holle¢ erzihlt von den geliebten und ungeliebten Ziigen im
Leben eines Menschen, von seinen Leiden und von seinen Verwand-
lungen. Ein Kind der GrofSen Mutter stiirzt sich aus Verzweiflung in
einen tiefen Brunnen, ein anderes aus Gier nach Reichtum. Beide
kommen in einen Wirkungsraum, in dem sich die Verhdltnisse um-
kehren — das ist das Reich der Frau Holle* (Salber, 1993, S. 54).
Im Kern des Mirchens geht es also um die Moglichkeit der Um-
kehr!* und der Enttduschung unserer guten und schlechten Erwar-
tungen. Die Wirklichkeit kann sich komplett wenden. Das fiihrt an
die paradoxen Lehren heran, die Salber als urspriinglicheren Kern
der Botschaft Jesus versteht:

Die Ersten werden die Letzten sein; Gott kann sich in einen Men-
schen am Kreuz verwandeln; man kann seine Feinde sogar zu lieben
versuchen und solle wieder werden wie ein Kind, um in den Himmel
zu gelangen. Wir leben in einer hochst drehbaren Verwandlungs-
wirklichkeit. Wir konnen diese Drehungen passiv erfahren, z.B. im
Gefiihl der Verzweiflung, in dem Gefiihl, in einer verkehrten Welt
zu stecken oder in unerwarteten schlimmen und schonen Ereignis-

14 Sloterdijk (2009) beschreibt in ,,Du musst dein Leben dndern* die Metanoia (Be-
kehrung, Umkehr) als einen Zustand, der an Besessenheit erinnert (S. 476 ff).
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sen, die uns widerfahren (wie verhext'?). Wir kdnnen aber auch ver-
suchen, die Dinge selber in die Hand zu nehmen, aktiv etwas zu
drehen (selber hexen), was im Mérchen im Sprung in den Brunnen
dargestellt ist und auch in den Tétigkeiten der Tochter (Spinnen und
Schiitteln) noch anklingt.

Auch bei der Frau Holle kann man zum Vergleich Drewermanns
(1992) Mirchendeutung heran zichen. Zunichst einmal betont
Drewermann hier, dass die Deutung der Frau Holle ,,ausnahmswei-
se mehr von religiosen und philosophischen Gedankengéngen als
von der Tiefenpsychologie bestimmt sein muss® (S. 23). ,,Das liege
daran, dal} wir es in Wahrheit in der Frau-Holle-Geschichte mit den
verdichteten Resten eines alten Mythos zu tun haben, der die wider-
spriichliche Ordnung der Welt in der Natur ebenso wie im mensch-
lichen Leben zu begriinden und begreitbar zu machen sucht* (eben-
da, kursiv durch B.Z.).

Das Frau Holle Marchen stelle die philosophisch-religiose Fra-
ge, warum es in der Welt so starke Ungerechtigkeit gibt und wie
man damit leben kann. Gold- und Pechmarie sind fiir Drewermann
nicht als menschliche Wesen, sondern als Prinzipien zu verstehen,
weswegen sie so extrem polarisiert dargestellt sind. Das Méarchen
verweist auf mythologische Naturdeutung, die genutzt werden, um
auch Fragen des menschlichen Lebens zu verstehen. So gehe es
hier auf der Naturebene um die Frage nach der Gestalt von Sonne
und Mond. Die Goldmarie stehe hierbei natiirlich fiir die fleiBBige,
freundliche Sonne, die am Abend im Weltozean (Brunnen) versinkt
(die blutige Spule verweise auf den roten Sonnenuntergang), um am
nédchsten Morgen strahlend wiederaufzuerstehen (ein Hahn verkiin-
det die Riickkehr der nun vergoldeten Tochter). Die Tétigkeiten der
Goldmarie sind wiederum Hinweis auf die Jahreszeiten, die als Ta-
ten der Sonne verstanden werden: Die Backofenhitze des Sommers,
die Apfelbaumernte im Herbst und der Schneefall des Winters. Die
Pechmarie steht entsprechend fiir den faulen und fahlen Mond, der
den Aufgaben der Sonne nicht nachkommt. Analog zur Beschrei-
bung der Natur, in der die (fleifige, gute) Sonne zunéchst versinken
muss, um dem (faulen und fahlen) Mond zu weichen, dann aber
wieder strahlend auferstehen darf, wird die Frage nach der unge-
rechten Behandlung des Guten in der Welt und nach der Natur des
Bdsen zu beantworten versucht: ,,Der Tod und die Wiedergeburt der
Sonne moégen auf gewisse Weise zeigen, dall es doch Gerechtigkeit

15 Interessanterweise hat fast kein Interviewpartner den Begriff Hexen in Bezug
auf das Gemilde benutzt, was zu der kritischen Distanz passt, die man in der Regel
zu allem Religiésen und Okkulten demonstrierte (Siehe 4.2 Pechmarie). Man gibt
sich aufgeklart. Dennoch lésst sich der Hexen-Begriff gut mit dem hier beschriebe-
nen Mirchenkern zusammenbringen. Nach Bellinger (1989) leitet sich Hexe vom
althochdeutschen hagzus ab, was fiir ,,Zaunweib, Zaunreiterin“ stehen konnte. (S.
187), also eine Figur auf der Grenze von Diesseits und Jenseits. In der christianisier-
ten Hexenlehre galt die Auffassung, dass Hexen einen Pakt mit dem Teufel geschlos-
sen haben, wofiir sie von ihm die Macht der Verwandlung und des Fliegens erhielten.
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in der Welt gibt; aber gilt das auch fiir das menschliche Leben?* (S.
29). Auf das menschliche Leben bezogen stelle die Goldmarie das
Prinzip des Guten dar, das tétig und fleiig sei und Anteil nimmt. Sie
scheint in der Welt jedoch fehl am Platze zu sein und wird stiefmiit-
terlich behandelt. Die Stiefmutter wiederum sei Frau Welt, was in
der mittelalterlichen Symbolsprache fiir die duflerliche, materielle
Welt mit ihrer Schlechtigkeit und Bosheit stehe. Das Bdse in Gestalt
der faulen Tochter, so Drewermann, scheint zunéchst also besser in
die reale Welt zu passen als das Gute.

In ihrer Verzweiflung stiirzt sich die gute Tochter in den Brun-
nen, was symbolisch dafiir stehe, dass sie zwar ihr Gut-Sein-Wollen
nicht aufgeben kann, jedoch an der Welt, die sie dafiir nicht aner-
kennt, resigniert. Diese endgiiltige Aufgabe der Erwartungen an die
Welt ermoglicht jedoch ein neues Erwachen im Sinne eines neuen
Blicks auf die Welt:

., Das Jenseits, die Unterwelt, in der sie sich jetzt wiederfindet, ist
nach wie vor die gleiche Welt, nur daf} es [die Goldmarie] sie [die
Welt] mit anderen Augen sieht, es ist die Welt, wie sie erscheint,
wenn man die Oberfliche verldfit und sie in ihrer hintergriindigen
und eigentlichen Wirklichkeit betrachtet.* (Drewermann, 1992, S.
34)

Dass die Dinge selbst nun zur Goldmarie zu sprechen beginnen,
symbolisiere eine Art paradiesischen Zustand und legt den wah-
ren Kern des Gutseins der Goldmarie frei: Sie erfiillt ihre Pflichten
nicht um einer Anerkennung willen, sondern weil sie sich mit der
,, Ordnung der Dinge* (ebenda, S. 36) eins fiihlt.

Frau Holle stehe hier fiir die germanische Gottin Hulda (oder
Berchta), die zugleich eine Art Mutter Erde, eine Totengdttin und
eine Konigin des Himmels sei. Sie hat wie jede Muttergottin ver-
schlingende Aspekte (grole Zihne), da es zundchst bedrohlich und
vereinnahmend wirken kann, sich auf die Welt und ihre Ordnung
der Dinge einzulassen (man konnte auch sagen: sich ihr zu unter-
werfen). Aber Frau Holle ist eben auch eine giitige Mutter, beruhigt
die Goldmarie, iiberfordert sie nicht und nihrt sie mit ihren Speisen.
Dass die Goldmarie schlieflich dennoch Heimweh empfindet, sieht
Drewermann als Uberwindung einer Zweiteilung der Welt in innere
und duflere Realitét.

., Wiirde das Frau Holle Mdrchen seine Erzdhlung im Hause der
GrofSen Mutter beenden, so wiirde es damit einen schroffen Dua-
lismus als letzte und endgiiltige Wahrheit hinnehmen und ausspre-
chen; am Schluf3 des Frau-Holle-Mdrchens miifste der Eindruck
einer unaufhebbaren Zerrissenheit bestehen bleiben, und man wiir-
de sich dann férmlich nach dem Brunnen sehnen, durch den das
Sonnenkind sich aus dieser Welt der triumphierenden Hdflichkeit
und Ungerechtigkeit in jene bessere Welt hat zurtickziehen kénnen. *
(ebenda, S. 38-39)

Drewermann interpretiert die Riickkehr der Goldmarie in das Haus
der Frau Welt so, dass sie eben keine Weltflucht betreibt und sich
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nur auf eine Jenseitsvorstellung zurtickzieht, sondern ihre verander-
te Perspektive, ihre neu gefundene Wahrheit nun auch in der Welt
vertreten will. Dieses Sichtbar-Werden ihrer inneren Wahrheit nach
aullen wird durch das auch fiir Stiefmutter und Stiefschwester sicht-
bare Gold reprisentiert.

Durch das Schicksal der Pechmarie werde nun noch die wahre
Natur des Bosen erklédrt. Drewermann sieht hier die These darge-
stellt, dass das Bose nur die zutiefst ohnméchtige Imitation des Gu-
ten sei.

., Das Bose, dessen Ubermacht am Anfang der Erzihlung so auswe-
glos erdriickend schien, ist dieser Konzeption zufolge in Wahrheit
vollkommen ohnmdchtig und ohne eigene Krafi. Das einzige, wozu
das Bose von sich aus imstande ist, besteht in einer phantasielosen
Nachbildung des Guten — so wie die Philosophen des Mittelalters
den Teufel als »Affen Gottes«, als Zerrform des Guten, bezeichneten,
als eine Selbstkarikatur, die bei dem Versuch entsteht, das Gute auf
rein duferliche Weise nachzuzeichnen.* (ebenda, S. 41)

In Drewermanns Interpretation drangen sich natiirlich manche Be-
zlige zum Christentum auf — insbesondere was die Leiden und den
Tod des Guten sowie seine letztliche Auferstehung angeht. Drewer-
mann betont aber auch, dass das Christentum hier lediglich an ei-
ner Tradition ankniipfen konnte, die bereits in alten Religionen und
Mythen bestand.

Zwischen den Interpretationen von Salber und Drewermann
bestehen meines Erachtens deutliche Gemeinsamkeiten im Ver-
stindnis des Mérchen-Kerns, aber auch einige Unterschiede in der
Einordnung einzelner Elemente. Gemeinsam ist ihnen sicherlich
die zentrale Erfahrung, dass man die Wirklichkeit, in der wir le-
ben, auch einmal komplett anders sehen und gewissermallen auf
den Kopf stellen kann, ,,... wenn man die Oberflache verldafit und
sie in ihrer hintergriindigen und eigentlichen Wirklichkeit betrach-
tet” (Drewermann, 1992 S. 34). Und diese verdnderte Seherfahrung
existiert nicht nur innerlich, sondern sie kann die Wirklichkeit tat-
sdchlich verdndern (das Gold und das Pech aus der Holle-Welt wer-
den real und sichtbar auch in der anderen Welt). Das ist eine andere
Sicht, als die der christlichen Kirche, die nur eine einzig giiltige
Ordnung hervorhebt, an der Zweiteilung von Diesseits und Jenseits
festhdlt und die paradoxen Wendungen vermeiden will, die Salber
(1992) eigentlich im Kern der christlichen Lehre sieht:

., Hier dreht sich alles, was die Menschen so gerne auf ewig festge-
stellt hétten. Dazu kam noch ein Ratschlag: Sie sollten dafiir sor-
gen, daf} bei diesen Verwandlungen die banale Liebe — und deren
Entschiedenheit — nicht auf der Strecke blieb. Verwandlung und
Liebe — dann brauchen die Menschen den Tod nicht zu fiirchten.
(S. 50-51)

Man kann sicher sagen, dass die christliche Kirche aus Salbers
Sicht zu dem wurde, was Drewermann als die phantasielose Nach-
bildung des Guten bezeichnet. Bezogen auf das Gemalde kann man
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hier hinzufligen, dass die Hauptfiguration des Bildes genau wie
die christliche Kirche eine Unterwerfung unter diese phantasielose
Nachbildung des Guten fordert, wahrend die Nebenfiguration diese
nachgebildete Ordnung aus einer anderen Perspektive als das ei-
gentlich Verkehrte (teuflische) entlarvt.

Unterschiede zwischen Salber und Drewermann sind auch dort
zu erkennen, wo Drewermann eher von einer eigentlichen Ordnung
der Dinge ausgeht, die es zu erkennen gilt, wihrend Salber eher
die grundsitzliche Wandelbarkeit der Wirklichkeit betont, in der
eine Ordnung jeweils hochstens unter dem Gesichtspunkt eines be-
stimmten Bildes wahr sein kann.

Anders als Drewermann sieht Salber aulerdem in den Mérchen-
figuren der Frau Holle sehr wohl auch psychologische Figuratio-
nen, was aus Sicht der morphologischen Psychologie auch keinen
Widerspruch zu philosophischen Fragen iiber die Welt darstellt,
da die seelische Wirklichkeit ohnehin so verstanden wird, dass sie
dem Design der Wirklichkeit folgt. Wahrend Drewermann also bei-
spielsweise in der Pechmarie lediglich das Prinzip des Bosen darge-
stellt sieht, versteht Salber diese Figur nicht wertend oder moralisch
sondern als eine ebenfalls mogliche und sinnvolle Losungsform
fiir die Probleme des Umgangs mit der verkehrbaren Ordnung der
Wirklichkeit. Von solchen Losungsformen wird im ndchsten Kapitel
die Rede sein.

2.4 Die Losungstypen der Frau Holle

Die verkehrbare Ordnung der Wirklichkeit wurde im letzten Kapitel
als Konstruktionsproblem im Herzen von Goyas Hexensabbat her-
ausgearbeitet. Entsprechend nétigt das Bild die Betrachter zu einer
Behandlung dieses Problems. Die in meiner Stichprobe gefundenen
Behandlungsformen der Interviewpartner/-innen wurden nach dem
Vorbild des Mérchens von Frau Holle typisiert, welches als kunst-
volle Erzdhlung ebenfalls das Problem von Ordnung und Verkeh-
rung heraushebt und Bilder fiir den Umgang damit anbietet.

(1) Wie die Goldmarie kann man sich einer fremden, vielverspre-
chenden Ordnung unterwerfen, oder (02) wie die Pechmarie eine eigene
Ordnung finden, indem man sich widersetzt. SchlieBlich kann man aber
auch (03) zwischen verschiedenen Ordnungen Umspringen (Sprung in
den Brunnen) und dabei die Verkehrung der Ordnungen erleben.

2.4.1 Goldmarie: Neue Ordnung durch Unterwerfung
Nur bei einer Minderheit von drei Interviewpartnern findet sich eine
Behandlungsform, die an die Goldmarie aus dem Marchen erinnert:
Die Goldmarie unterwirft sich einer Ordnung und dient ihr fleiBig
und hingebungsvoll. Die Verzweiflung iiber die Ungerechtigkeit der
Welt, aus der sie kam, ist fast gdnzlich in den Hintergrund getreten.
An ihrem Heimweh zeigt sich jedoch auch der Wunsch, in die eige-
ne Welt zuriickzukehren, vielleicht auch ein Zweifel daran, ob die
Welt der Frau Holle wirklich die richtige fiir sie ist. Im Bilderleben

125



sowie in Bezug auf das eigene Leben werden Ziige der Hauptfi-
guration beschrieben und man identifiziert sich eher mit der die-
nenden Frau in Weil3. Wenn Ziige der Nebenfiguration auftauchen,
wirken sie eher bedrohlich oder verunsichernd. Auf dem Kontinu-
um zwischen Ordnung und Verkehrung versucht die Goldmarie sich
moglichst nah am Ordnungs-Pol einzuordnen und Verkehrungen zu
vermeiden.

So deutete eine Interviewpartnerin (14) das Bild ganz konse-
quent als die Suche einer Menschengruppe in Not nach Halt und
Erlosung in einem Glauben. Auch sie selber erzéhlt von den Kriegs-
erlebnissen, in denen ihr Glaube ihr geholfen habe und verallgemei-
nert dies: ,,Viele versuchen es ohne Glauben. Aber in Katastrophen
finden Leute zum Glauben zuriick. War auch im Krieg so. Wenn es
den Leuten gut geht, meinen sie, sie haben das nicht notig.

Aber ohne geht es auch nicht™ (14). Auch in der eigenen Kind-
heit, wihrend und nach dem Krieg, hat sie die ,,Hoffnung* nie auf-
gegeben (14). Uber die Frage, ob die dargestellten Menschen nun
aber dem ,,rechten Glauben* anhidngen oder nicht, werden eigene
Zweifel am Glauben sichtbar, der ,,nie ganz verldsslich™ (14) sei.
Schicksalsschldge bei ihr selbst und anderen Menschen lassen Bit-
terkeit und Zweifel an der Gerechtigkeit dieser Welt deutlich er-
kennen (Verzweiflung der Stieftochter). Es bleibt ein ,,Gefiihl der
Unsicherheit™ (14) zurtick.

Eine andere Interviewpartnerin (22) kann sich auf dem Bild am
ehesten mit der kleinen Figur in WeiB3 identifizieren, ,,Kenne ich von
meinem Berufsleben® (22). Die Sozialarbeiterin fiihlt sich erinnert
an ihr ,,Anerkennungssemester in der Jungendgerichtshilfe* (22) —
identifiziert die Teufelsgestalt des Bildes dabei auch ganz klar mit
dem dortigen ,,Richter” (22). Entsprechend der Deutung, dass es
sich bei der Figur in Weifl um eine Art Gehilfen des Teufels handelt,
beschreibt sie ihre damals ,,gute Zusammenarbeit mit dem Richter*
(22) bei der sie auch eigene ,,ganz konkrete Vorschldge gemacht*
(22) habe. Man geht ganz in der Helferrolle auf, scheinbar ohne
etwas dafiir zu erwarten: ,,Ich habe friih gelernt, viel Verantwortung
zu iibernehmen. Wenn ich weil}, ich bin in manchen Dingen gut,
was ich kann, dann biete ich mich an, zu helfen. Ist einfach so* (22).
Dabei ist man aber zugleich froh, die Verantwortung nicht alleine zu
tragen, sondern jemanden ermichtigen zu konnen, der die Entschei-
dung letztlich vertreten muss. ,,Der Entscheider blieb der Richter.
Bei manchen Sachen war ich auch froh, dass ich nicht der Rich-
ter war, der gesagt hat: Der geht jetzt fiir fiinf Jahre ins Gefangnis.
Habe mir die Arbeit ja ausgesucht. Aber auch froh, dass ich nicht
derjenige war, der das jetzt besiegelt™ (22). Auch hier darf nur am
Rande eine Unzufriedenheit mit der Ordnung erkennbar werden, in
die man sich eingefiigt hat: ,,Dass ich mich fiir Menschen eingesetzt
habe, gerne geholfen hitte, aber im Rahmen der Institution das nicht
moglich war* (22). Eine ideale Welt gibt es auch fiir die Goldmarie
nicht.
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Der dritte Interviewpartner (46), der sich der Behandlungsform der
Goldmarie bedient, erkennt das Verkehrte in der Ordnung (der Uni-
versitét) schon wesentlich deutlicher. Doch im Studium versucht er,
sich ,,mit Fleil durchzuschldngeln® (46). Er akzeptiert die Anord-
nungen und Leistungsmalstibe der Universitdt und will in ihren
Augen gut sein: ,,Leistung spielt eine Rolle — fiir uns alle, fiir mich
auch. Entscheidet iiber unsere Zukunft (...) Universititen miissen
selektieren. Darum muss man total gut sein“ (46). Dabei kann er
nicht vermeiden, von der Aufregung der Mitstudierenden erfasst
zu werden. ,,Bin schon in Aufruhr. Kann ja nie sagen, ob ich ge-
nug gemacht habe. Bin sehr angespannt vor Klausuren. Aber trage
das nicht nach auflen. Setzte mich nicht vor der Klausur mit Rie-
sen-Ordner und Skripten vor den Raum und gehe das alles noch ein-
mal durch® (46). Trotz Fleil weifl die Goldmarie zunéchst jedoch
nicht, ob sie den Anforderungen der guten Holle-Mutter (Alma Ma-
ter) entspricht. Darum hat sie anfangs auch noch Angst vor ihr. ,,Die
Stimmung ist angespannt. Nur ein Drittel bekommt einen Mas-
ter-Platz. Hast du deinen Durchschnitt oder nicht? (46). Es liegt
nicht nur in der eigenen Hand, ob einem Gliick (Gold) oder Pech
wiederfahrt: ,,Ist nicht nur Lernen, auch Tagesform, Gliick™ (46).
Trotzdem gibt man sich Miihe: ,,Ich versuche, das mit viel Fleifl und
Ehrgeiz durchzustehen, dran zu bleiben® (46). Unter dem Diktat der
Ordnung scheint es auch gar keinen Spielraum dafiir zu geben, es
anders zu machen: ,,Muss ja trotzdem meine Klausuren bestreiten,
fiihrt kein Weg daran vorbei® (46). Man glaubt, im Leistungsstre-
ben die Ordnung gefunden zu haben, die auch im Berufsleben gilt:
,»Wie in den Stellenanzeigen — die suchen nur straighte Leute. Die
alles einfach so durchgezogen haben® (46). Wie die Goldmarie ver-
sucht man daher, aufkommende Uberforderung und Verzweiflung zu
iiberwinden und am eigenen Gutsein festzuhalten. ,,Nicht aufgeben.
Auch wenn es mal nicht gut lduft. Auch schlechte Noten nicht gleich
auf sich selbst zu beziehen — dass man dann selbst schlecht ist* (46).
Nach auflen hin gibt man sich ,,erwachsen® (46) und misstraut de-
nen, die sich dem Leistungsdruck zu widersetzen scheinen und vor
Klausuren aufgeregt verkiinden, dass sie ,,noch nichts gemacht* (46)
haben. Man versucht sogar, die Arbeit nicht nur als lastige (von einer
bdsen Stiefmutter auferlegte) Pflicht zu sehen, sondern Befriedigung
und Sinn in der Arbeit selbst zu erleben, ohne auf eine Belohnung zu
schielen. ,,Ich versuche, den SpaBl an der Sache nicht zu verlieren.
Mein Ziel ist ja nicht nur der Master-Platz. Auch das Wissen und das
Anwenden-Konnen. (...) Sonst verliert man aus den Augen, dass man
das ja eigentlich flir sich macht (46). Dies entspricht ebenfalls der
Methode der Goldmarie, die von sich aus und um der Dinge selbst
willen ihre Arbeiten verrichtet (das Brot aus dem Ofen holen, Baum
und Kissen schiitteln) und vom spéteren Goldregen iiberrascht wird.
Nur leise darf sich ein Heimweh nach einer anderen Welt mel-
den: ,,Viele Kommilitonen sagen, sie wiirden gerne freier studieren
(-..) nicht 24 Stunden am Stiick in einer Fachwelt leben* (46). Doch
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es fallt einem schwer, sich diese Freiheiten zuzugestehen, so wie es
vielleicht die Person rechts im Bild macht, die sich der Unterwer-
fung der Masse widersetzt: ,,Die Person rechts fiihlt sich komplett
unabhéngig. Ich fithle mich ndher an der Masse* (46). Am ehesten
kann auch er sich mit der kleinen Figur in Weil} identifizieren, die
zwischen dem Teufel und der Frau am Rand sitzt.

2.4.2 Pechmarie: Alte Ordnung durch Widersetzung

Die eigenen Unabhéngigkeitswiinsche werden stirker zugelassen,
wenn man dem Losungstyp der Pechmarie folgt. Das Losungsmuster
der Pechmarie ist dem der Goldmarie genau entgegengesetzt. Es findet
sich bei funf bis sieben Interviewpartnern und damit deutlich haufiger
als das des Goldmarie-Typus. Wie die Pechmarie im Marchen wider-
setzen sie sich der fremden Ordnung anstatt sich ihr zu unterwerfen.
,,Nicht sofort zustimmen, verstockt etwas hinterher rennen. Erst mal
mit anderen sprechen, dann rausfiltern, was man selber mochte (26).

Im Bilderleben dominieren die Ziige der Nebenfiguration. Das
bedeutet auch, dass man sich im Gemélde am ehesten mit der Frau
in (Pech-)Schwarz identifizieren kann. ,Ich sitz auf dem Stuhl*
(26). Aus Sicht der anderen (der Masse, der Allgemeinheit) tut man
damit zwar vielleicht das Verkehrte, doch aus der Sicht der Pechma-
rie widersetzt man sich eher dem Verkehrten und erhilt dadurch die
eigene Ordnung. Man nimmt sich die Freiheit, selber zu entschei-
den, welchen Autorititen man sich unterwirft: ,,Als erwachsener
Mensch habe ich die Mdglichkeit, mir auszusuchen, mit wem ich
Kontakt haben kann. Gehe manchen aus dem Weg. Mag dominante
Menschen nicht (22). Hier ist es, genau andersherum als bei der
Goldmarie: Der Wunsch, dazu zu gehdren und belohnt zu werden,
stort und beunruhigt und darf und soll nicht erfiillt werden.

Eine Opernchor-Séngerin (34) erlebte schmerzhaft, wie sie durch
eine fleiBige Konkurrentin, aus ihrer gewohnten, privilegierten Po-
sition in eine Auflenseiter-Position gedriangt wurde: ,,Sie war Kon-
kurrenz. War schon ein paar Jahre am Theater, als ich kam. Vor vie-
len Jahren — ich war sehr schon frither, blond, groB. (...) Ich musste
nicht im Mittelpunkt stehen — man hat mich einfach gesehen. Da hat
sie gesehen, dass ich viel Lob bekomme. Meine Stirke war, dass ich
wusste, was ich kann. Ich war immer besser — sie hatte kein Chan-
ce” (34). ,,Dann war sie die Dominierende, der Blickfang. Nicht
schon, aber interessant, auch sehr fleiffig” (34). Die gewohnten Ver-
héltnisse begannen sich fiir die verwohnte Tochter zu verdndern, als
sie in die verkehrte (Theater-)Welt der fleifigen Stiefschwester ein-
trat. Dort hat sich die neue Ordnung gegen sie gewendet, dic Kon-
kurrentin (die sie mit dem Teufel auf dem Gemaélde identifiziert) hat
den Chor (die Menschenmasse) um sich geschart, so dass man sich
von ihr abwendet. Die ehemals schone, starke und gelobte Sangerin
wird nun mit Pech iiberschiittet.

,,Das war doch ein starkes emotionales Erlebnis fiir mich. Die schons-
ten Jahre, jungen Jahre. Ich war auch krank wegen der, vermute

128

ich. Habe keinen Atem bekommen — ein Bldschen in meiner Lunge
platzte, die Lunge ist zusammen gefallen. Da habe ich sehr gelitten,
gedacht: Wie kann es weiter gehen? (34). Ganz wie die Frau in
Schwarz auf dem Gemailde ist man in einer Auenseiterposition ge-
riickt, wurde aus dem Mittelpunkt an den Rand gedrdngt. Anders als
die Goldmarie kann man sich nicht mit einem inneren Gutsein tros-
ten. Eher glaubt man aufgrund einer charakterlichen Schwéche in
seine missliche Lage geraten zu sein. ,,Habe versucht, mein Selbst-
bewusstsein zu stiarken. Das war mein Knackpunkt. Hétte sie das
nicht gespiirt, hétte sie das nicht gemacht* (34). Doch aus der Ver-
kehrungserfahrung entwickelte sich eine eigenen Form von Stérke,
die unabhéngig bleibt von der Ordnung der anderen: ,,Die haben mir
nicht geholfen — ich musste mir selber helfen* (34). Aus dem erleb-
ten Ungliick und dem daraus entstandenen Widerstand wird eine
sehr stabile, tiberdauernde Lebensform!'® - das Pech will ein Leben
lang nicht abgehen, es wird zur Identitdt: ,,Man muss irgendwann
schauen: Wo bin ich? Welche Position will ich einnehmen? Lieber
wenige Freunde (...) und eigenen Weg gehen. (...) Ich gehdre nicht
zu einer Gruppe, bin selbstindig. Habe meine Freundin, aber stehe
immer an der Seite. Gucke mir das an* (34). Anders als die Goldma-
rie fallt es der Pechmarie leicht, sich von der Ordnung der anderen
zu distanzieren. Dies zeigt sich auch in der Arbeit, wo sie nicht alle
Anspriiche erfiillen will, sondern pragmatisch und lustbetont ans
Werk geht: ,,Ist meine Arbeit, aber nicht meine Freude. Ist meine
existenzielle Quelle. Singen ist fiir mich die wichtigste Sache — sin-
ge gerne, sehr flexible Arbeit. Schone Kostiime — mal schone, mal
hassliche, je nachdem® (34).

Ein anderer Interviewpartner (57) erlebt bei der Bildbetrachtung
Qualitdten, die an das nicht abwaschbare Pech der Pechmarie erin-
nern: ,,M6chte mich abwenden, mochte da nicht rein, kann das nicht
verhindern. Gefiihl, als wire es gut, mir die Hinde zu waschen.
Schmutzqualitit™ (57). Man fiihlt sich einerseits hinein gezogen in
»Schlamm® und ,,Dreck® (57) der Menschenmenge und ,,klebt* (57)
andererseits an der schwarzen Gestalt rechts. Diese bietet parado-
xerweise zugleich auch eine Mdglichkeit, ,,von allem unberiihrt*
(57) zu bleiben. Das erinnert an das Studium, das Gefiihl in der
Universitit bis zum Schluss ein AuBenseiter geblieben zu sein: ,,Da
stehe ich vor dem Ende und habe trotzdem noch das Gefiihl, dass
ich im letzten Meter rausfliegen konnte. Natiirlich unter Zeugen,
die sich halb abwenden, halb angsterfiillt hingucken (57). Mithsam
erwirbt auch er sich dadurch eine gewisse Souverinitit, eine ,,neue
Verfassung, die sich immer wieder herstellt, 6fter als frither. Konnte
bei der Person bleiben, darf distanzierter Beobachter bleiben, muss
nicht alles verstehen® (57).

Die Vorteile der AuBlenseiterposition nutzt auch die iranische Inter-
viewpartnerin (12), die nach der Flucht aus dem Heimatland nun

16 Vgl. Gloria Becker (ehemals Dahl, 1995) zur Bedeutsamkeit von Widerstandspha-
nomenen
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als Schriftstellerin in Deutschland lebt. Den Wunsch, zur Masse zu
gehoren, kennt sie zwar noch aus ihrer Jugend. Doch in Deutschland
hat sie sich mehr und mehr zuriickgezogen und hat sich misstrau-
isch von der politisch-linken Protest-Bewegung in ihrem Land abge-
wandt. Thr sitzen noch die alten Revolutionserfahrungen in den Kno-
chen: ,,Urspriinglich haben wir ja fiir die Freiheit gekdmpft* — und
daraus entstand eine Verkehrung, fiir die sie sich heute noch schuldig
fiihlt: ,,Wir sind schuldig, wir haben die Revolution gemacht. Jetzt
miissen die jungen Frauen sich auf der Straf3e verschleiern (12). Die-
se Schuld scheint an ihr zu kleben wie Pech. Zwar will sie sich nicht
mehr einer fremden Ordnung, einer Masse anschlielen, aber in der
einzelnen Frau am rechten Bildrand sieht sie eine andere Form von
Widerstand: ,,Heute besteht die Hoffnung in der Bildung der jungen
Frauen dort. Heute sind die Leute nicht mehr so leicht zu unterdrii-
cken. Vielen wollen aus dem religiosen Druck heraus* (12). Auch sie
identifiziert sich letztlich mit der starken Frau am Rand: ,,Ich mochte
mich zur Seite der protestierenden Frau hinsetzen. Ich werde nicht so
angstlich sein, ich werde mich wehren* (12).

2.4.3 Umspringen: Verkehrung als Neuordnung

Bei drei bis vier Interviewpartnern finden sich Ziige einer dritten
Behandlungsform, die zwischen den beiden ersten Losungstypen
hin und her zu springen scheint. Sie erinnert an den méarchenhaften
Sprung in den Brunnen, den beide Tochter praktizieren, um von einer
Welt in die andere und wieder zuriick zu wechseln. Indem man sich
wechselnden Ordnungen unterwirft, erlebt man intensiv das Gefiihl,
die Dinge selber in der Hand zu haben und drehen zu kénnen.

Im Bilderleben zeigt sich dies als ein Hin- und Herspringen zwi-
schen Haupt- und Nebenfiguration. Mal fiihlt man sich der Men-
schenmasse nah, mal der Frau am Rande. Es gibt aber keinen festen
eigenen Ort, mit dem man sich identifizieren kann, keinen Bezugs-
punkt, der Halt gibt. , Kommt drauf an, mit wem man sich in dem
Bild identifiziert. Man fiihlt sich ja immer irgendwo zugehorig - hier
am liebsten gar nicht* (22). Man ist ,,hin und her gerissen, kann beide
verstehen (22), aber mochte sich auch ,,auf keine Seite stellen (22).
Wenig spédter kann sich die gleiche Interviewpartnerin aber irgend-
wie mit jedem identifizieren: ,,Indem ich versucht habe, mich in die
Personen reinzuversetzen, hat jeder einen Anteil, den man verstehen
kann oder den man selber auch bei sich kennt, obwohl man das selber
nicht immer will. Und dass es Situationen gibt, die man beeinflussen
kann und andere, die man nicht beeinflussen kann* (22).

Klare Einteilungen werden zunichst gesucht und dann wie-
der umgedreht (22, 26): ,,Sind sie schon sortiert worden nach Gut
und Bose? Obwohl, was heifit das? (...) Bewertung der Personen
— Gut-Bose, was ist das schon?* (22). Das Ganze Bilderleben bleibt
von Einordnungsversuchen und anschlieBendem Umkrempeln der
Ordnung durchzogen. ,,Man kann viel reininterpretieren. Andert sich
oft, die Meinung. Kann mich immer noch nicht festlegen™ (26). So
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kann sich das Bilderleben in diesem Losungstypen auch am deutlichs-
ten verdndern: ,,Habe mich jetzt darauf eingelassen, mich am Anfang
gestraubt. Habe auch die Macht von dem Teufel entkriftet” (22).

Anstatt sich einer Ordnung auszuliefern wie die Goldmarie, oder
sich ihr konsequent zu widersetzen, wie die Pechmarie, ergreift man
lieber kurzerhand selber die Initiative und versucht, die Ordnung
umzukehren, indem man in einen anderen Ort oder in eine andere
Position springt. So beschreibt eine Interviewpartnerin (22), wie sie
sich zusammen mit ihrer Weiterbildungsgruppe (der Masse) von ei-
nem Betreuer (dem Teufel) schlecht behandelt fiihlte. Kurzerhand
springt sie aus der Position der folgsamen Masse heraus und ver-
andert damit erfolgreich die Situation: ,,Da hab ich mich nicht aus-
geliefert gefiihlt. War sauer, habe Initiative ergriffen, den Leuten
gesagt, dass ich mich darum kiimmern kann. Hab der Leitung der
Institution mal einen Brief geschrieben - da hat der Arger bekom-
men“ (22). Ahnlich reagierte sie, als jemand aus dem Freundeskreis
schwer krank wurde: Sie wurde aktiv, hat, ,,mit Krankenhaus tele-
foniert, dass diese Person einen fritheren Termin bekommt. Dass
die Krankheit nicht mehr so schnell weitergeht (...) habe mit Arzten
gesprochen® (22). Einfach nur da zu sitzen und nichts zu machen
wire zu wenig flir sie gewesen, da hétte sie sich gefiihlt, als wiirde
sie gemeinsame Sache mit dem Teufel machen.

Eine andere Interviewpartnerin (26) gibt sich einerseits aufklare-
risch, kirchenkritisch und rational. Sie distanziert sich von den Men-
schen auf dem Bild, die einen Tiergott anbeten und erzéhlt, gerade am
Tag des Interviews aus der Kirche ausgetreten zu sein. Gleichzeitig
weil3 sie viel iber Okkultismus zu erzahlen, da sie sich gerade erst
intensiv mit dem Thema auseinandergesetzt hat. Sie erzdhlt, dass sie
sich regelmaBig in neue Interessensgebiete hineinstiirzt und dann eine
Weile lang alles mogliche dazu liest, bis es ihr langweilig wird und
sie zum néchsten tibergeht: ,,Okkultismus ist nicht das einzige, wofiir
ich mich interessiert habe. Davor waren es Biografien: Vor Aleister
Crowley, Charles Manson, der Massenmoérder. Dann Gandhi — also
nicht nur bose Menschen. Davor Kurt Cobain. Was bewegt die Leute,
was kann ich daraus ziehen? Hat man alles Greifbare schon gelesen,
dann denkt man: Ist okay, jetzt reicht’s” (26). Ganz dhnlich stiirzte
sie sich auch in ithrem Leben schon Hals {iber Kopf in Abenteuer:
,Ich bin auch schon durchgebrannt. Mit Leuten weg, ein halbes Jahr
nach Indien. Kam wieder und hatte richtig die Kacke am Dampfen.
Einfach aus Abenteuerlust, was Neues machen. Erfahrung, Leute
kennen lernen, die Welt sehen. War das tollste Erlebnis tiberhaupt.
Im Nachhinein war es dann aber nicht so schén. Hatte mich nicht um
Miete und so gekiimmert. Kam wieder und hatte richtig Arger. War
neunzehn, hatte nicht mal meinen Eltern Bescheid gesagt™ (26).

Ein anderer Interviewpartner (56) stiirzt sich gerne in verschiedenste
berufliche Herausforderungen — die ihn dann unter Stress setzen und
iiberfordern: “Warum mache ich so Dinge, die mir Angst machen,
die mich tberfordern? Kontraphobische Mutproben? Als konnte ich
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dadurch in Drachenblut baden und unverwundbar werden. Doch das
stimmt nicht — auch Sigfried blieb verwundbar. Grofle, iibergrofle Er-
wartungen flihren dazu, dass ich mich auf alles Mogliche einlasse®
(56). Aber gleichzeitig macht es doch irgendwie Spal3, dieses Umher-
springen — schade sei dann doch eigentlich nur, dass man nicht alles
machen kann. Aber: ,,Mit vielem kann man spielen, vieles ausprobie-
ren. (...) Ich sollte mich freuen, an dem, wo ich mitspielen, mitttanzen
darf und mich ansonsten zuriicklehnen auf meinem Stuhl (...) Es geht
viel und dafiir bin ich dankbar* (56).

Und wieder ein anderer Interviewpartner (42) erlebt sich ,,zwiege-
spalten” (42) und pendelt ebenfalls zwischen Auflenseiter-Sein und
Dazu-Gehoren-Wollen. Seine gerafft erzéhlte Lebensgeschichte klingt
wie ein stindiges Rein-Raus-Spiel: ,,Ich hatte zum Beispiel mal eine
turbulente Zeit, wo ich am Ende gesagt habe — okay, um da jetzt wieder
raus zu kommen, wieder Fuf3 zu fassen, habe ich gesagt, ich gehe zur
Bundeswehr. Bin mit Riesenmotivation hin, war {ibergliicklich und es
ging mir besser. Aber habe es nur eine Woche da ausgehalten und bin
raus (...) Eineinhalb Jahre spéter hab ich auch wieder diese Not gehabt.
Habe gedacht: Du musst Teil dieser Welt werden, drin stehen. Dann
gedacht, ich mochte auf jeden Fall den Zivildienst machen. Dann schon
nach Ausbildungsstellen gesucht, war schon im Abendgymnasium,
dachte, du musst was schaffen —bin dann aber doch zu Siemens und auf
die Berufsschule. Da hab ich gedacht: Jetzt bist du mitten in der Masse
und eigentlich nur eine kleine Nummer. Die Fithrung erschien mir nicht
mehr wo wichtig. Da wollte ich die Masse nur verschwinden lassen,
um nur noch mich zu sehen. Da habe ich die Schule beendet —und mich
wieder auf dem Abendgymnasium eingeschrieben” (42). Dass auch
dieses aktive Es-immer-wieder-selber-drehen in Verkehrungen fiihren
kann, zeigt sich bei diesem Interviewpartner besonders anschaulich an
seinem Umgang mit dem Kiffen: Einerseits versucht er, es so zu behan-
deln, als habe er es in der Hand, erlaubt es sich selbst, ,,weil es mir was
gibt* (42). Andererseits kippt es auch in die gegensétzliche Bewertung,
wo er ,,unbewusste Motive* dafiir verantwortlich macht, dass er nicht
aufhoren kann: ,, Konnte sonst léngst woanders stehen® (42). Das Kif-
fen erweist sich als Prototyp eines Verkehren-Konnens, durch den man
in einen geradezu schwindelerregenden Taumel gerét: ,,Warum kifft
man? Um sich die Birne zuzuhauen, weil man einen schlechten Tag
hat? Oder weil es Stiirme an Gedanken hervorrufen kann oder weil es
ermdglicht, die Blickwinkel zu erweitern? Dadurch aber auch schwerer
zu ordnen. Deswegen ist es wohl illegal: Weil es Menschen gibt, die
nur so in der Masse folgen konnen. Konnen vielleicht damit nicht um-
gehen.” (42). So scheint er das ganze Leben wie einen wirbelnden Sturz
zu erleben, in dem es keinen festen Halt mehr gibt, bis man auf dem
Boden aufkommt: ,,Wenn man die Entscheidung trifft, Schwarz oder
WeiB, und dann in die Menge blickt, ist man ja noch nicht da am Ende.
Geht es weiter? Geht es in eine andere Richtung? Liegt es dazwischen
— im Undefinierbaren? Ist nicht mit einer Entscheidung zu Ende, baut
alles aufeinander auf im Leben — bis es zu einem Ende kommt* (42).
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2.5 Zusammenfassung

Goyas Hexensabbat wurde beschrieben als eine Erwartungs-Gestalt,
die sich zwischen einem hoffnungsvoll-dngstlichen Menschenkreis
und einer Teufelsgestalt herausbildet (1.). In der Hauptfiguration
unterwirft sich der Menschenkreis vereinigt dem michtigen Teufel
und erniedrigt sich vor ihm (2.1). In der Nebenfiguration, die sich
besonders an einer einzelnen Figur am rechten Bildrand festmacht,
widersetzt man sich, indem man von der Masse abriickt, den Méch-
tigen entlarvt und abwartet, statt sich hinzugeben (2.2).

Die so zergliederte Wirkungseinheit des Bildes wird im Kern in
Gang gehalten durch die Verwandlung einer Ordnung in eine andere
(verkehrte) Ordnung (3.). Die Hauptfiguration versucht dabei, Teil
einer neuen Ordnung zu werden (und damit die alte Ordnung zu
verkehren), wahrend die Nebenfiguration an einer anderen Ordnung
festhdlt, die aus Sicht der Hauptfiguration verkehrt erscheint.

Uber das Problem von Ordnung und Verkehrung ist der Hexensab-
bat sowohl mit der Kultur des christlichen Mittelalters, als auch
mit dem Mérchen der Frau Holle verbunden. Entsprechend dhneln
auch die drei Losungstypen flir das Problem den Gestalten aus dem
Mirchen: Der ordentlich-fleiigen Goldmarie (4.1), ihrer verkehrten
Schwester, der sich widersetzenden Pechmarie (4.2) oder dem wag-
halsigen Sprung von einer Welt(-ordnung) in eine andere (4.3).

HF: Unterwerfen

Verkehrung = Hexensabbat __ Ordnung
Erwartung

NF: Widersetzen

Abbildung 6: Hexensabbat 1.-3. Version
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3. Kiampfer

Abbildung 7: Goyas Kdampfer (1820-1823)
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., Zwei Im Kampf, das ist zugleich Einssein im Vernichten-Wollen
und Auftrennen in Sieger und Besiegte. Im Kampf mit Kniippeln,
nicht mit Schwertern, nicht durch Verschlingen sondern mit har-
ten Schligen, die schmerzen, die Blut flieffen lassen. Schlag um
Schlag. Das ist die Geschichte von Kain und Abel, beide hier aber
als Kdampfer. Wahrscheinlich war es damals auch so, weil da bei
den Kindern aus einem Stall zwei Lebensentwiirfe gegeneinander
standen. Die Gewalt, mit der sie gegeneinander stehen, ist die Folge
von Gestalten, die die Vielfalt jeweils in ihrem Sinne organisieren
wollen.  (Salber, 1994, S. 36)

,,Sie machen Kampf beschaubar als ein Verwandlungsmuster von
Einheit und Polaritdt. Sie bringen im Kampf das Umfassende und
Widerspruchsvolle, Unfriedliche, Gegensdtzliche des Universums
heraus, zugleich auch seine Festlegungen und Formzwdnge."
(ebenda, S. 39)

3.1 Die Gestaltqualitiit des Kampfes

Ein Streit zwischen ungleichen Briidern, den nur einer gewinnen kann.
,Da dreschen offensichtlich zwei aufeinander ein“ (20). Ein Kampf
zwischen zwei Minnern, mit Kniippeln ausgetragen. Im Hinter-
grund eine Landschaft, in der vielleicht ein Sturm aufzieht oder
sich bald ein Gewitter 16st (38). Vorder- und Hintergrund scheinen
nicht miteinander zu tun zu haben (28). ,,Fiir mich ist nicht klar, ob
die beiden in dieser Landschaft {iberdimensional grof3 gezeichnet
sind, oder ob die normal in diese Landschaft passen (33). Dass die
Kdmpfer ,,zu grof} dargestellt sind* kdnnte bedeuten, dass sie ,,mehr
Bedeutung bekommen als sie eigentlich haben. Den Streit nimmt
man viel zu wichtig (...) wenn das in normaler GroB3e dargestellt
werden wiirde, wiirde sich das verlieren in der groflen Landschaft™
(33). Das kennt man vom eigenen Streiterleben: ,,Dass man Dinge
(als) viel bedeutungsvoller ansieht, als sie eigentlich sind* (33).

In einem solchen Kampf teilt sich die Welt in Schwarz und Weil3

(03), die Entscheidung wird simpel, auf abwégen kann man ver-
zichten (03). Beim Kampf geht es ,,immer um irgendwas, was der
Kéampfende durchsetzen mdchte (...) Du willst nicht so, wie ich will
— Pech gehabt™ (03). Das geschieht hier mit aller Entschiedenheit
und Brutalitét: ,,Die konnen sich auch téten. Mit einem Schlag ist
der andere tot™ (15).
Die Gesichtsausdriicke sind nicht gut zu erkennen, aber einer scheint
zu bluten (03). Das Ziel des Kampfes ist eine eindeutige Niederlage.
Vielleicht werden sie sich gegenseitig K.O. schlagen, dann wiirden
beide unterliegen und auch der Grund fiir den Kampf wiirde sich
nicht klédren (03).

Das zentrale Thema im Erleben ist das unverséhnliche Gegen-
einander (03, 15). Das gesamte Bild scheint in zwei Seiten geteilt
zu sein: Links, hinter der dunkleren Person, wirkt auch der Himmel
dunkler (03, 07, 33). Rechts, hinter der hellen, durchscheinenden
Figur, der ,,imagindren Person®, wirkt es hell und freundlich (03).
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Entsprechend wirken auch die beiden Figuren: Der linke ,,boser®,
,unrasiert, dunkel®, der rechte heller und reiner (30, 33). Wie im
Cowboy-Film, eine ,,Dualitédt” von ,,Gut und Bése™ (03, 07).

Dies ist auch ein Grund, das Bild auszuwaihlen, ,,weil es einfach
strukturiert (28) und ,,reduziert (38) ist. Das Bild habe sogar eine
gewisse ,,Harmonie* (33), erscheint ,, geordnet™ (33). ,,Der Himmel
trennt das Ganze — spiegelt das auch wieder, diesen Kampf* (33). Im
Vergleich dazu hitten die anderen Bilder eher ,,verwirrt™ (33).

Zudem erscheinen vielen Interviewpartnern Spaltung und Kon-
flikt als natiirliche Grundzustinde des Lebens: ,,So ist das halt, man
muss eben sein Leben lang den Kampf fithren, und das ist sehr an-
strengend* (03). Wie beim Bilderleben steckt man auch im Leben
unweigerlich drin im Streit — auch wenn man das eigentlich nicht
will (15). Ohne, dass man etwas dagegen machen kann, bldht sich
das dann auf: ,,Das Bild ist groB, die Gegend ist groB3, (aber) die sind
mit ihren Problemen noch gréfB3er als alles™ (15). Als schaue man aus
einer kindlichen Perspektive auf den unverstandlichen Kampf von
iiberlebensgrolen Elternfiguren. Einige Interviewpartner erlebten
die eigenen Familie als dhnlich gespalten wie das Bild (33, 38), z.B.
seit der Trennung der Eltern, die bis heute Konflikte nach sich zieht
(33): Man bekommt seine beiden Eltern gar nicht mehr gemeinsam
an einen Tisch: ,,Wenn ich mal heirate — ich kdnnte beide gar nicht
zusammen einladen® (33). Doch nicht nur die eigene Familie bie-
tet den Kontext fiir Spaltungserfahrungen: Ein politisch engagierter
Interviewpartner erlebt die ganze Gesellschaft als gespalten: ,,In
Deutschland, wie die Leute aufeinander eindreschen. Diese Spal-
tung der Gesellschaft in oben-unten, arm-reich* (20).

Alltagliche Kdampfe - Kain und Abel
,Der Alltag ist manchmal schon ein Kampf* (07), z.B. durch die
alltdglichen Streitigkeiten mit andern Menschen. Die sind nervig,
muss man aber akzeptieren (03). ,,Wie schnell kommt ein Konflikt
heute auf! (15). ,,Alles im Leben hat halt seine zwei Seiten. Jeder
Mensch, jede Tétigkeit, die man ausiibt, jede Meinung™ (07). Das
besondere liegt bei diesem Bild nur in der Gewalttatigkeit, mit der
das ausgefochten wird (07). Eigene Konflikte tragt man im Alltag
natiirlich anders aus, z.B. schriftlich, wenn man Streit mit Behor-
den hat (15). Im Bild ist dagegen ,,sichtbare, korperlich Gewalt*
dargestellt (15). Das zu betrachten, kann richtig weh tun. Man hitte
»lieber keinen Streit mehr in der Welt™ (15), doch man weil3, dass
das nicht so funktioniert. Man kann nicht immer trésten und in
Ordnung bringen — ,,es gibt Kriege®, und das, was sie am Laufen
hilt - ,,die Menschen werden nie zufrieden sein“ (15). Unweigerlich
prallen im alltdglichen Zusammenleben gegensitzlicher Ansichten
aufeinander: Einer empfindet es z.B. als schlimm, in der Bahn zu
telefonieren und wiirde es gerne verbieten, dem anderen ist dies egal
(07). Das Verhalten anderer kann man als ,,einschriankend® erleben,
doch zugleich muss man ,,anderen Menschen so viel Freiraum las-
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sen, dass sie ithrem Leben nachkommen konnen, wie das ja jeder fiir
sich selbst in Anspruch nehmen mdochte” (07). Man erinnert sich
daran, wie man selber mal jemandem ,,auf die Nase gehauen® habe:
»(...) seine Werte und Moralvorstellungen haben nicht mit meinen
iibereingestimmt* (30). Doch selbst bei Schldgereien sind die Per-
spektiven relativ: Wo man das Gefiihl hatte, sich zu wehren, wird
dies vielleicht als Angriff verstanden. ,,Man muss Gliick haben, dass
man nicht am Schluss der Téter ist und nicht das Opfer® (20).

Innere Konflikte — Jekyll und Hyde

Beide Kdmpfer sind gleich gekleidet und gleich groB, lediglich der rech-
te erscheint ,,schemenhaft™ und ,,imaginér* (03), durch ihn hindurch
kann man den Horizont erkennen. Das versteht man als einen ,,Kampf
mit den eigenen Geistern® (03), einen Kampf gegen sich selbst.

Menschen haben ,,immer zwei Seiten®, z.B. eine ,,0ffentliche “
und eine private (07). So fiihlt sich ein Interviewpartner (07) an seine
zerrissene Lebenssituation zwischen verantwortungsvoller Laborar-
beit unter der Woche und Party- und Drogenleben am Wochenende
erinnert: ,,Ich habe teilweise Dinge in meinem Leben, mit denen ich
halt kampfe irgendwo. Ich weil3 halt, dass ich mit gewissen Sachen
Probleme habe, mir die Probleme auch selber schaffe, an mir arbeite
und versuche, mache und tue — so diese Kémpfchen halt. Wenn man
z.B. sagt, ich hore auf, Zigaretten zu rauchen. Solche Kampfe fiihre
ich mit mir selber (07). Dann erlebt man sich wie zwei Personen in
einer, wie ,,Jekyll und Hyde* (07). Aus solchen inneren Konflikten
konnen ,,extreme Gefiihlssituationen* werden, in denen man nicht
mehr weil}, wie es weiter gehen kann und doch um die beste Losung
ringt. Eine ,,sehr verzweifelte Situation* (03) — und so wirken auch
die Figuren im Bild ,,verzweifelt* (33).

Ungleichheit bereitet den Boden

Man vermutet, dass der Kampf eigentlich nur der Versuch ist, einen
»Ausgleich® (38) zu einem Ungleichgewicht herzustellen, zu etwas,
das schon vorher nicht stimmte. ,,Da muss ja irgendwas ... kann ja
da nicht im Gleichgewicht sein* (38). Gewalt ist immer auch Reak-
tion: Man stellt sich z.B. vor, gewalttitig werden zu konnen, wenn
die eigene Familie angegriffen wiirde (38). ,,Ungerechtigkeit” (15),
HArmut®, | Hunger* und ,,geringe Lebenserwartung® (30) stellt man
sich als Schieflagen im Hintergrund solcher Aggressionen vor. ,,Je
mehr man in der Gesellschaft abrutscht, desto mehr gilt das Faust-
recht (...) Jeder versucht, seinen eigenen Arsch zu retten (...) Uber-
lebenskampf* (30).

Etwas muss vorgefallen sein, der Streit muss eine Vorgeschichte
haben, auch wenn diese auf dem Bild nicht zu erkennen ist (03, 15).
Vielleicht wurden Grenzen missachtet — ,,du bist {iber mein Feld,
meine Grenze gegangen® (15). Oder es geht um eine Frau (15),
,Eifersucht” (30) oder Diebstahl (30). Beide erheben Anspruch auf
das gleiche, den gleichen Besitz oder den gleichen Raum. Man will
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das Eigene beschiitzen oder neidet dem anderen seins (15). ,,Die
Menschen finden immer irgendwas: Wir sind nicht gleich, und Neid
kommt hoch* (15).

So sei es auch mit der aktuellen gesellschaftlichen Ungerech-
tigkeit (20): Es seien die verdnderten Bedingungen und Zustinde,
mit denen etwas nicht stimme, ,,verénderte Arbeitsbedingungen,
Lebensbedingungen* (20). Uberall herrsche ,,Ausbeutung® und
»Selbstausbeutung®, die ganze Gesellschaft sei gespalten in ,,zwei
Parteien®, die ,,aufeinander einschlagen® (20). Dieser Zustand ent-
stehe aus ,,Dummbheit” (20), aus der fehlenden Bildung der Men-
schen. Man kann sich tiber diese Schieflagen und Ungerechtigkeiten
ereifern, tiber den ,, Teufelskreis der Dummbheit und der Gier*, der
aktuell unsere Gesellschaft prige, in der Beziechungen zerbrechen
wiirden, Depressionen und Erfolgsdruck Menschen in den Selbst-
mord treiben (20). ,,Da gibt es eine ganze Menge in diesem Lande,
die diirfen nicht mehr mitspielen, die diirfen nicht mehr mitmachen,
die "ne Faust in der Tasche ballen® (...). Man muss vor so einer Ge-
sellschaft Angst haben® (20).

Einer muss gewinnen

Diese Schieflage und Ungleichheit erzeugt ,,Rivalitit™, z.B. auf der
Arbeit oder im Freundeskreis (07). Man wetteifert und streitet um
etwas. ,,Ein Streit um Geld oder so was. Indirekt geht es ja immer um
Geld oder um Emotionen, wenn man sich streitet, kimpft oder sonst
was" (07). Das erinnert an Sport und Wettkampf, wo man ,,gewinnen
will, total verbissen™ und zugleich geht es oft , professionell” ums
,Geld (07). ,,Sport ist auch ein Konflikt (...) einer muss gewinnen® —
und einer bleibt unzufrieden (15).

Jedoch fehlt dem Streit in diesem Bild das Spielerische und
Sportliche, was dann auch zum Gefiihl der Langeweile beitrégt:
,»Es ist keine Herausforderung, fiir mich als Schachspieler da eine
Losungsstrategie zu sehen, wie man das Duell beenden wiirde. Es
unterfordert mich (...). Wenn ich ein Schachspiel sehe, dann habe
ich tausende gleichzeitige Zugmoglichkeiten* (28). Hier jedoch gibt
es nur Schlige mit dem Kniippel. Dies ist die rohe, unkultivierte
Form des Streits, der uns in den Formen von Sport, Spiel, oder auch
Diskussion als Streit-Kultur wieder begegnet.

Man stellt sich vor, dass es zu der Zeit, als das Bild gemalt wurde,
eine Revolution gegeben hat. Zwei politische Staatsformen kénnen
schlieBlich nicht gleichzeitig in einem Land existieren. Da wiirde es
schon Sinn machen, die Staatsform des anderen zu vernichten (03).

So steckt in der dargestellten Spaltung nicht nur die zu bekdmp-
fende Ungerechtigkeit und das unproduktive Gegeneinander, son-
dern auch eine Art Hoffnung, dass sich etwas dndern konnte: ,,Es
brodelt unter der Decke, es brodelt (20). Der Streit ist Symptom
und Heilungsversuch zugleich, man will fiir und um einen besse-
ren Zustand kidmpfen, die aktuelle Schieflage bereinigen, ein neues
Gleichgewicht — man will ,,100% Qualitédt im Leben™ (20).
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Als Betrachter beteiligt man sich an der Herstellung von Eindeu-
tigkeit, denn obwohl dies ,.ein fairer Kampf* (33) zu sein scheint,
in dem Sinne, dass keiner der beiden einen offensichtlichen Vorteil
hat, phantasiert man dariiber, was hier vielleicht den eindeutigen
Ausschlag fiir den Sieger bringen wiirde: Vielleicht hat einer der
beiden ja ein Messer in der Hosentasche (33)?

Trotz aller Abwertung des Kédmpfens gibt es also auch eine Lust
an seiner Radikalitdt und Eindeutigkeit. Selbst eine iiber die Bruta-
litdt des Bildes erst erschrockene Interviewpartnerin meint, manch-
mal sei es eben notwendig, dass ,,man sich wehrt und Grenzen klar
macht (...) das geht und das geht nicht” (15). Manchmal muss je-
mand ,,zur Rede gestellt werden (...) entweder (...) oder ich handle®.

3.2 Der Wirkungsraum zwischen Durchsetzen
und Auseinandersetzen

Was konnte dieser Streit anderes sein als ein kompromissloses Ge-
geneinander, ein Sich-Durchsetzen? Es fillt schwer, an der so offen-
sichtlichen und dominanten Hauptfiguration des Bildes vorbei zu
schauen. Doch auch hier wird durch Goyas Malerei das scheinbar
Eindeutige aufgebrochen. Buchstiblich hinter und neben den bei-
den Kdmpfern figuriert sich der weite Raum der Nebenfiguration,
in dem die Ziige der Hauptfiguration ihren Gegenlauf entfalten und
der Streit im Sinne von Sich-Auseinandersetzen eine ganz andere
Bedeutung bekommt. Dabei ist das Verhiltnis von Haupt- und Ne-
benfiguration selber ein zerstrittenes: Zwei Positionen, die vollig
unvereinbar scheinen, wobei jede fiir sich in Anspruch nimmt, die
bessere, verniinftige, ja einzige Losung zu sein.

3.2.1 Hauptfiguration: Durchsetzen

Im Vordergrund stehen also zunédchst ganz eindeutig ,,zwei grof3e
Gestalten®, aus der Landschaft herausragend wie ,,Riesen* (28),
die wie ,,zwei Welten* (03) oder ,,Urgewalten aufeinander prallen*
(33). Zwei Ziige bestimmen das Durchsetzen: (a) Man schlagt auf
den anderen ein, will ihn vernichten und aus dem Feld schlagen,
wiéhrend man (b) selber feststeckt in seiner Position und seine Pers-
pektive nicht d&ndern kann.

3.2.1.1 Einschlagen

Zwei schlagen aufeinander ein. Darin driickt sich Vernichtung und
,,Verdraingung® aus (03). Die Stocke werden in weit ausholender
Bewegung gegeneinander gefiihrt. ,,Man versucht da halt mit al-
ler Gewalt den anderen zu besiegen®, als sei das der letzte Ausweg
(03). ,,Wenn man sich mit Kniippeln schon den Kopf einschligt,
da gehort ja schon was zu“ (30). Das ist etwas anderes, als mit den
Fausten. In der drastischen Wucht der Keulenschlédge liegt Kompro-
misslosigkeit (03) und Unversohnlichkeit (07). ,,Entweder wende
ich Gewalt an, oder nicht* (03). Wenn man anfangt, sich zu schla-
gen, sind alle anderen Mittel ausgeschopft (03).
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Die Schlige sind wie harte offene Worte, mit denen man einen Streit
provozieren kann, wie wenn man ,,die Wahrheit sagt*, ,,nicht so subti-
le Kommentare* (33). Man schétzt solche Offenheit und Klarheit und
glaubt auch, dass das besser sei, als Aggressionen in sich aufzustauen
(33). ,,Wenn man sich priigeln wiirde, dann ist es wenigstens offen-
sichtlich® — da kann man mit Worten nicht mehr alles verdrehen (33).

Sich einfach und hart durchzusetzen, kann somit zum Sehnsuchts-
bild gegeniiber einem Alltag werden, in dem man stindig angepasst
und diplomatisch sein muss: ,,Mit Ehrlichkeit kommt man nicht wei-
ter (28). Als ein Interviewpartner z.B. seinem Chef ehrlich beichtete,
er konne nicht zur Arbeit kommen, weil er sich am Abend zuvor be-
trunken habe, wurde er deswegen sofort gefeuert (28).

Dagegen erlebt man Situationen, in denen man offen sagen konn-
te ,,ich fand das und das Scheiflie* (30) als befreiend. Streit macht
aus ,,dicker Luft” , frische Luft™ und stellt ,,Klarheit™ her (30). Das
erinnert einen Bildbetrachter an den rauen Umgangston, den er er-
lebt hatte, wihrend er ,,auf dem Bau“ gearbeitet hat: ,,Hart, aber
herzlich* (38). Zwar wird man da schon einmal hart angeschnauzt,
aber das wird nicht personlich gemeint: ,,Dann ist gut und dann geht
der Tag weiter* (38). Manchmal wurde die Grenze aber auch tiber-
schritten, da fand man das Verhalten dann wieder ,,sehr respektlos*
und vermutet eher, dass dies auch ausgleichendes Ventil fiir Frust
und Unzufriedenheit war (38). Die dicke Luft kann entweichen.
Was zuvor aufgestaut war, kommt spiirbar in Bewegung. Die Ge-
walt des Streits macht den Weg frei fiir Verdnderungen.

Fiir einen politisch engagierten Interviewpartner (20) wird die gesamte
Bildbeschreibung zur Kampfrede gegen die Verhéltnisse, zur Aufforderung
zum Klassenkampf: ,,Wir brauchen gesellschaftliche Verdnderungen*, man
braucht eine ,,Revolution der Strafe (...) Es muss alles zusammengeschla-
gen werden, damit was Neues entsteht™ (20). An diesem Thema arbeitet
man sich ab, das versucht man ,,in Aktion umzusetzen* (20). Man schldgt
geradezu um sich gegen das verhasste Bild einer ungerechten Gesellschaft
(20). Man will, dass sich endlich etwas verandert — ,,deshalb hoffe ich auf
das Chaos™ (20). Man wiinscht sich , konstruktive Zerstérung™, ,,dass das
aufgebrochen wird*, um etwas Neues aufbauen zu kénnen (20).

Ist diese Bewegung jedoch einmal in Gang gekommen, ldsst sie sich
nicht mehr ohne weiteres abbremsen. ,,Man kann es nicht mehr abbrechen*
(38), der Schlag ist ,,schon im Schwung®, ,,wie ein Foto, wo man kurz da-
vor ein Bild macht —aber die ganze Sache eigentlich in Bewegung ist™ (38).
Man glaubt nicht, dass man sich so gegeniiberstehen und trotzdem noch
aufthdren kann.

Aus eigener Kampfsporterfahrung ist einem Interviewpartner (07)
diese Ausholbewegung sehr vertraut: ,,Kampfmomente nimmt man
nicht wirklich bewusst wahr. Also .... das ist ganz merkwiirdig. Also
man denkt da nichts bei (...) Man ist voll auf den Gegner konzentriert™
(07). Wer mit einem Kniippel zuschlégt, spiirt den Aufprall nicht mit
seinem eigenen Korper. Es ist ein riicksichtloses Gegeneinander —
ohne auf sich selbst zu achten.
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Versteht man auch hier die Hauptfiguration als eine Form von Beses-
senheit, sagt diese Symbolik: In der Form der Besessenheit konzent-
riert das Seelische seine Kraft, indem es fest wird und sich gegen et-
was anderes richtet. Doch es kann sich dabei nicht selbst spiiren. In
iibersteigerter Form geht dieses gefiihllose Sich-Durchsetzen sogar
gegen die eigenen Interessen. Die Manner auf dem Bild sind zwar
»auf einen gesunden Korper angewiesen™ (30), nehmen im Kampf
gegeneinander jedoch kaum Riicksicht auf sich selbst. ,,Ist in der
Tierwelt cher selten, dass die gleiche Art sich gegenseitig umbringt*
(30). Der Mensch erscheint hier als das von der Natur geloste Wesen
(wie die Figuren iiberdimensioniert und unabhingig vom Hinter-
grund erscheinen) — was auch dazu fiihrt, dass sie das gesunde Mal3
fiir ihr eigenes Uberleben verlieren konnen. ,,Irgendwas ist da schief
gelaufen, dass wir so sind, wie wir jetzt sind* (30). Der Mensch ist
einem ,,nicht geheuer® (30).

3.2.1.2 Feststecken

Die Beine der Figuren sind nicht richtig zu sehen (03, 38). Man
iiberlegt sogar, ob die gar keine Beine haben (07) und ,,Invaliden*
sind (03). Sie konnten auch im Treibsand oder im Wasser stecken
(03) oder im Stroh (07). Die Figuren sind ,,versunken® (38). Sinn-
bild einer festgefahrenen Situation. Der Konflikt ist bereits so weit
fortgeschritten, dass man nicht mehr weiter kommt (03). Festste-
ckend sind beide Kontrahenten nun gezwungen, sich zu bekdmpfen
(03). Erst wenn einer von ihnen im Kampf unterliegt, kann der an-
dere sich darum kiimmern, da wieder raus zu kommen (03).

Dieses Eingegraben-Sein wirkt im Laufe der Bildbetrachtung
immer stdrker (03). Jeder hat seinen Standpunkt und kommt da auch
nicht weg. Die Losung scheint nur darin zu liegen, den anderen zu
vernichten und dadurch den Standpunkt des anderen fiir nichtig zu
erkldren (03).

,,Die sind nicht so beweglich (...) der eine kann nicht fliichten
(30). So ,,stark eingeschrankt™ zu sein, wiirde ,,Angst machen. Also
extrem, weil man ohne Macht ist, ohnmaéchtig (...) ich wiirde weg-
rennen zum Beispiel (...) kann ich aber nicht. Schrecklich, fruchtbar,
kann die Situation nicht beeinflussen, nur durch Gewalt™ (30).

Das erinnert an den Vater, dem man nicht ausweichen konnte:
,,Ich konnte nicht flichen. Kann man als Kind ja generell nicht* (30).
Selbst Kinder, die weglaufen von zu Hause wiirden ja meist wie-
der kommen — so richtig weg kommt man nicht (30). Als Kind ist
man eben ,.hilflos* den Eltern und Geschwistern ,,ausgeliefert™ (30).
Man ist vielleicht noch nicht so weit entwickelt, dass man sprechen
kann, aber selbst wenn, bringt das wenig: ,,Die Eltern horen einem
nicht zu oder nehmen nicht ernst, was man sagt oder interpretieren
das falsch® (30). In so einer Situation ist man verletzlich, angreifbar
- und schldgt um sich.

Das Feststecken erweist sich jedoch auch als Gegenlauf zum Zug
des Einschlagens: Es ist diese Erstarrung, die durch die Bewegung
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des Kampfes aufgebrochen werden soll. Hier gerdt etwas Erstarrtes
in Bewegung (20). Im Moment herrsche etwa in der deutschen Ge-
sellschaft noch diese Ruhe vor dem Zuschlagen vor (20). ,,Wo bleibt
hier der Protest*, ereifert man sich, ,,wo bleibt euer Aufschrei® (20)?
Je unfreier man sich fiihlt, desto groBer die Sehnsucht nach Um-
wilzungen: ,,Natiirlich, da projizier ich auch 'ne Menge rein, da ist
meine eigene Erstarrung drin, klar, ich bin auch nicht so aktiv, wie
ich sein miisste™ (20). Man ist nicht zufrieden mit sich, findet sich
»faul“und ,,depressiv* (20), steckt fest.

3.2.2 Nebenfiguration: Auseinandersetzen

Die Nebenfiguration entfaltet sich buchstéblich neben bzw. hinter
den iiberdimensionierten Hauptakteuren. Der Zugang zu ihr er-
schlief3t sich sowohl durch die Ablehnung und dem Ausweichen vor
der kdmpferischen Hauptfiguration als auch durch die stérenden,
scheinbar falschen Elemente in der Malerei Goyas, die auch hier
die scheinbaren Eindeutigkeiten durchsichtig machen fiir anderes:
(1) Dem brutalen Einschlagen der Hauptfiguration stellt sich eine
schiitzende Abwehr entgegen, die es ermoglicht, Eigenes zu erhal-
ten und zu verteidigen und (02) statt in einer Position festzustecken,
eroffnet sich die weite Landschaft als Moglichkeit, zum Auswei-
chen, sodass Verschiedenes nebeneinander bestehen bleiben kann.

3.2.2.1 Abwehren

,Der eine wehrt sich ja ein bisschen mit der Hand* (15), hilt sich
den Arm vor das Gesicht, ,,sieht so aus, als wollte er sich schiit-
zen* (33). Sich wehren kann als ein allgemeiner Zug des Streits
verstanden werden: Zwar will der Streit etwas in Bewegung brin-
gen, doch zugleich mochte niemand vom anderen bewegt (geschla-
gen) werden. Jeder hat Angst, will seine Pfriinde verteidigen und
seine Schéfchen ins Trockene bringen (20). Das kann zum Beispiel
eine notwendige gesellschaftliche Auseinandersetzung verhindern:
,,BloB nicht dariiber reden, (sonst) konnten die auch die Aggressio-
nen der Verlierer auf sich ziehen, dann springen die iiber die Mauer
und schlagen die Villa kaputt und stecken die an* (20).

Obwohl die Abwehr im Bild zunachst nur schwach ausgeprégt zu
sein scheint, wird sie zu einem festen Bestandteil der Auseinander-Fi-
guration, wenn man die Haltung der Interviewpartner in der Wirkungs-
einheit mit einbezieht: Alle Interviewpartner nehmen eine bewertende,
ablehnende Oppositionsstellung zum Kampfgeschehen der Hauptfigu-
ration ein. Man fiihlt sich abgestof3en von solcher Gewalt (38).

Mit dem Gedanken im Kopf. wehrte ich mich selber ebenfalls in
mehrfacher Hinsicht gegen das Bild. Alles, was mir durch die In-
terviews und vor allem auch in meinem eigenen Erleben durch das
Bild formlich entgegenschlug erschien mir als zu stumpf, einfach
und brachial.

Auch in der Haltung vieler Interviewpartner zum Bild wurde eine
dhnliche Abwehr erkennbar: Es sei das ,,am leichtesten zu deutende
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Bild” (07), da es einfach nur realistisch sei. Ganz dhnlich wie beim
Saturn verstellt einem diese vordergriindige Brutalitit und Einfach-
heit den Blick auf die Ambivalenz und Komplexitit'’. Die Reaktio-
nen, die dies bei mir und meinen Interviewpartnern ausldste, waren
hauptsichlich Ablehnung, Unverstidndnis, hdufig auch Langeweile:
,Fur mich selber ist diese Art von Darstellung blod, naiv, langwei-
lig (...) tausendmal gesehen (...) zwei Riesen mit Keulen bewaffnet
(...) recht simpel (...) ich werde nicht langer verweilen® (28). Kampf
und Gewalt kennt man als allzu Menschliches und reagiert darauf
mit einem miiden Reflex: Das ist falsch, unnétig oder tiberfliissig,
jedenfalls braucht man das nicht. Sich zu schlagen ist nur ein ,,Aus-
druck vom Unvermdogen, sich anders auszudriicken (...) Ich muss es
mir beweisen, dass ich stirker bin als du® (38).

Man kritisiert die Maltechnik des Kiinstlers, vielleicht habe der
es ,,technisch einfach nicht drauf™, so ein Geschehen klar darzustel-
len. ,,So sieht man im Kampf ja nun mal nicht aus* (07). Lieber will
man ,,realistisch* und ,,klar* sehen, ,,was Sache ist (07). Das Bild
sei ,,nicht gut gemalt®, ,,schwammig®, ,,schlecht dargestellt”, ,,man
kann nicht wirklich gut erkennen, was da immer so vonstatten geht*
(07). Selbst wenn der Kiinstler absichtlich so gemalt haben sollte,
mag man es nicht (07).

Die vermeintliche Klarheit und der schnéde Realismus werden
hier — ganz dhnlich wie bei Goyas Saturn — durch die Malerei selber
gestort. Sie beschwort keine Faszination oder Verherrlichung der
Gewalt sondern bricht sie vielmehr auf.

Wihrend im Saturn die Gewalt in ihrer tiberzeichneten, mons-
trosen und damit trotz allem faszinierenden (verschlingenden) Form
erlebt wird — wie wir sie auch in Horrorfilmen geradezu geniefen
—, scheint man hier das banale, immer gleiche Schauspiel menschli-
cher Aggression distanziert und von auflen zu betrachten. ,,Die Far-
ben sind auch Scheif3e (...) dunkel, unfreundlich, depressiv* (07). Das
wirkt umso plumper und sinnloser, als uns das Bild keinen Hinweis
darauf gibt, wie sich dieser Konflikt eigentlich entwickelt hat (03).

3.2.2.2 Ausweichen
Als zweiter Zug kommt in der Nebenfiguration entgegen dem Fest-
stecken der Hauptfiguration ein Gefiihl von Weite und von Aus-
weichmoglichkeiten auf. ,,Die beiden merken plotzlich: Das, was
wir hier machen, ist vollig idiotisch, warum sollen wir uns die Kop-
pe einhauen, wir gehen lieber in das Land da, Urlaub machen (...)
wir legen die Dinger weg und machen aus der Kampfhandlung 'ne
Aktion des Sdens und Erntens (...) Denn das Signal ist eigentlich:
Lasst uns aufhéren zu kdmpfen, weil das steht zwar im Vordergrund
hier, aber der Hintergrund ist ja viel weiter (20). Statt ,,sauer auf die
Welt“ zu sein, sollten die beiden lieber mal die Welt um sie herum er-
kunden (38). ,,Auf den Kopf hauen kann man sich immer noch* (38).

17 Den Gedanken, dass dies vordergriindige Betrachtung von Gewalt den Blick auf
ihre ,,Struktur® verstellt, habe ich Zizeks ,,Violence* (2008) zu verdanken.
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Der gewalttitigen Kompromisslosigkeit der Hauptfiguration will
man ausweichen, man sucht einen Ausweg im Bild: Es gibt doch
auch viel Raum und Platz. ,,Es ist ja nicht so, dass man sich da nicht
aus dem Weg gehen konnte™ (03). ,,Die Gegend ist eigentlich keine
schlechte Gegend, die Leute haben eine gro3e Weite™ (15). Es wire
genug Platz da. ,,Wir haben alle Méglichkeiten, wir haben ein frucht-
bares Land* (20). Das erinnert einen Interviewpartner buchstiblich
an ein verlorenes Paradies, einen Bauernhof, den er mal besal} und
durch Bankrott verlor (20). Solche Landschaften stehen fiir Erholung
(20), ,,ich hétte da gerne ein Wochenendhaus* (30).

Was den Streit ausgeldst haben kdnnte — Mangel oder Ungerech-
tigkeit — erscheint nun nur noch wie ein Problem der Perspektive:
,Denn es ist alles da, alles da auf diesem Planeten* (20). Selbst
der politisch engagierte Bildbetrachter, der in der Revolution den
notwendigen Weg zu einer gesellschaftlichen Verdnderung sicht,
traumt zugleich von einem friedlichen Miteinander: Statt an ein ,,ich
gewinne, du verlierst™ will er an die Mdglichkeit einer Win-Win-Si-
tuation glauben: ,,Ich gewinne, du gewinnst* (20). ,,Die Mdoglich-
keiten, die da sind, nutzen die Jungs nicht. Weites Land, weites
Land. Also, diese Weite fasziniert* (20).

Hier erhebt sich die Hoffhung, ,,aus diesem Leidensprozess einen
Erkenntnisprozess zu machen®, denn ,,der Mensch lernt nur durch lei-
den” (20). ,,Das sind kraftvolle Typen, die sind voller Dynamik (...) die
sollen doch ihre Energie, ihre Kraft einsetzen, um das Land fruchtbar
zu machen und sich nicht die K&ppe einschlagen, das ist vollig verkehrt
(...) Wir brauchten eigentlich ein Miteinander (...) dieses aufeinander
Eindreschen, das finde ich schlimm, das ist so dumm (...) Alles zer-
schlagen, statt was aufzubauen, gemeinsam. Diese Gemeinsamkeit, das
ist das, was fehlt. Die Leute machen immer 'nen Egotrip® (20).

Die Kdmpfer stehen in einem merkwiirdigen Gegensatz zu der
Landschaft um sie herum (20). Es scheint eigentlich ein schoner Tag
zu sein — das passt nicht zusammen (03). Vor diesem Hintergrund
wirkt die Hauptfiguration besonders wie ein sinnloser, irrsinniger
Akt: ,,Dass die auch gar nicht wissen, warum die aufeinander losge-
hen (...) das Bild gibt ja keine Ursache* (33). Es ist ,,komisch*, ,,dass
die mitten in der Landschaft anfangen, sich zu bekdmpfen® — da gibt
es doch eigentlich nichts, worum die sich streiten konnen: ,,Mitten
in irgend "ner Landschaft” (33). AuBlerdem sei ,,offensichtlich, dass
da proportional etwas nicht stimmt“ (28), die Figuren wirken ,,ein-
geblendet (28), wie ,,nachtrédglich per Fotomontage eingefiigt* (38,
auch 28), wobei die Fiile ,,wegradiert” (38) wurden, die Figuren
»stehen in der Luft™ (38). Die scheinbare Dominanz der Kédmpfer re-
lativiert sich, sie ,,flillen nicht so komplett das Bild aus (...) sie sind
schon der Hauptteil des Bildes, aber da ist noch so viel Raum drum
rum* (38). Das Erleben ist ,,nicht fokussiert auf die zwei Menschen,
die da in Aktion treten” (38).

Wihrend in der Hauptfiguration die iibergroBen Figuren die
Landschaft zum reinen ,,Hintergrund* (38) machen, wird in der Ne-
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benfiguration die Landschaft zum eigentlichen Ereignis, vor dem
der Kampf der beiden Ménner unwichtig verblasst.

3.3 Das Verwandlungsproblem von Einheit und Widerspruch
Nach der Beschreibung des Wirkungsraums kann zusammenfas-
send festgestellt werden: Beim Bilderleben der Kdmpfer scheinen
zwei vollig gegensétzliche Bildprogramme gleichzeitig am Werk zu
sein, so, als wéren sie regelrecht ineinander geblendet: Feststecken
und konfrontierendes Durchsetzen in der Hauptfiguration und in
der Nebenfiguration ein Auseinandersetzen durch Abgrenzung und
Ausweichen. Ein Streit kann beides haben. Doch welches Problem
versucht der Streit eigentlich psychologisch zu 16sen?

Den Gedanken, dass der Streit der Vater aller Dinge ist, kennt
man spétestens seit Heraklit, und er wurde vielfach aufgegriffen: In
Hegels Dialektik, in der klassischen Psychoanalyse, fiir die hinter
jedem Symptom und letztlich auch hinter jedem kulturellen Werk
ein Konflikt steht, und auch in der psychologischen Morphologie,
welche die Wirklichkeit selber im Kern als paradox versteht, was
dazu fiihrt, dass sich aus dem Streit der verschiedenen Verwand-
lungsrichtungen stindig neue Formen entwickeln. Den Gedanken,
dass jede Einheit durch einen inneren Gegensatz beschrieben wer-
den kann, machte Salber zur theoretischen Grundannahme seiner
Psychologie. Die Ambivalenz der Wirklichkeit ist der Motor des
Seelenbetriebs. Und weil wir nie fertig sind mit der Auseinander-
setzung mit dieser Wirklichkeit, geht es immer weiter, wird immer
Neues entwickelt.

Als produktive Form der Auseinandersetzung fiihrt Streit auf
fruchtbaren Boden, erlaubt Ausdifferenzierungen, bringt Festgefah-
renes in Bewegung und Austausch und fiihrt bestenfalls zu einem
neuen Gleichgewicht auf einer hoheren Ebene. Doch diese frucht-
bare, verwandelnde Funktion eines Streits wird in Goyas Kdmp-
fer-Bild fast génzlich in den Hintergrund gedringt. Hier wird der
Streit zu einer unkonstruktiven Gewalttitigkeit ohne Riicksicht
zugespitzt. Die Widerspriichlichkeit, in der ein Potential fiir Ver-
anderung und Entwicklung steckt, kann nicht mehr wertgeschétzt
werden. Jeder Bildbetrachter will so eine Zwietracht einfach wie-
der beenden, in Einheitlichkeit iiberfiihren. Das Grundverhaltnis,
um das es hier geht, ist das von Einheit und Widerspriichlichkeit.
Und obgleich man denken konnte, bei Goyas Kdmpfern gehe es vor
allem gegen die Einheit, zeigt das Bilderleben, dass zugleich das
Gegenteil der Fall ist: Hinter der kimpferischen Gewalt steckt eine
Sehnsucht nach Einheit. Der Kampf ist nicht der Widerspruch, er
soll ihn vielmehr behandeln.

3.3.1 Vom Widerspruch zur Einheit
Aus der Sicht der Hauptfiguration muss Einheit dort herbeigefiihrt
werden, wo jetzt noch der Widerspruch herrscht. Die gespaltene Situ-
ation der Gegnerschaft soll in einen einheitlichen Zustand tiberfiihrt
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werden. Im Sich-Durchsetzen wird versucht, Einheitlichkeit mit
Gewalt herzustellen. Der andere soll dabei buchstéblich in Grund
und Boden gerammt und zu Brei geschlagen werden. Die Gewalt
16st Gestalt, Form und Kontur auf — alles geht in einer gro3en Ein-
heit auf. Dieser Zug ins Einheitliche ldsst sich besonders an den
erdige-schlammigen Farben erleben. Alles auf dem Bild scheint aus
einem Material hervorzugehen. Anstatt dass die Figuren im Boden
feststecken, kann man sich auch vorstellen, sie waren mit dem Land
verbunden. ,,Beide sind im Sumpf verbunden* (30). ,,Es sieht ein
bisschen so aus, als wiirden die diesem Brei auch entwachsen® (07).
Die rechte Ménnerfigur ist durchscheinend, geisterhaft gemalt (03,
07), als ware sie durchldssig fiir die Natur um sie herum und hinter
ihr — als wire sie noch mit ihr verbunden. Auch durch die Farb-
gestaltung sind die Bildelemente miteinander verbunden: Es sind
,Erdtone”, ,,urige Farben, wie man sie in der Natur finden wiirde*
(33). Mischungen statt Primérfarben, ,,kein richtiges Gelb oder Rot*
(33). Als sei alles ,,einheitlich* aus einer erdigen Farbgemisch he-
raus gestaltet (33). Auch der Himmel schlieBt sich ,,wie so’n Kreis
um die beiden® (33). Unterscheidungen verwischen. Links von ih-
nen erscheinen die Berge ,,schwarz bis ganz dunkelblau®, wie eine
»Welle“, ,.die konnte jetzt theoretisch kommen und sie tiberrollen
(...) wie so ein Tsunami (...) eine Gewalt, die noch stirker ist als die
beiden® (33). Dieser Wellen-Berg ist ein Bild im Bild. Er beschreibt
das, was das gewaltsame Durchsetzen mochte, ndmlich die Wider-
spriiche unter einem vereinheitlichenden Zwang begraben. ,,Dann
wiirde der Kampf auch keine Rolle mehr spielen (33).

Die Sehnsucht nach Einheit und Einfachheit wird z.B. auch da
deutlich, wo man das Bild als schlecht gemalt entwertet und sich
mehr Klarheit wiinscht: ,Ich mag halt Klarheit, rationale Dinge
sind mir am liebsten* (07). Fiir eine junge Studentin ist der eigene
Vater voller solcher Widerspriiche — und damit Schuld, an der Un-
einheitlichkeit der Familie (33): So bestreitet der Vater, schon vor
der Trennung von der Mutter eine Beziehung zu einer anderen Frau
gehabt zu haben, verwickelt sich aber stdndig in Widerspriiche dar-
iiber (33). ,,Der verstrickt sich immer nur in Liigen, wo er hinterher
nicht mehr rauskommt* (33). Man will hinter diese Liigen kommen
- ,,das nie gepackt kriegen ist dtzend* (33) - und doch am liebsten
die Einheitlichkeit der Familie einfach wieder herstellen.

Auch durch Spaltungen kann man versuchen, Einheit herzustel-
len. Zieht man sich auf einfache Einheit zuriick, etwa in der vorii-
bergehenden Trennung von der Freundin, wird der Alltag einfacher
als in der Zweieinheit der Beziehung, in der die Freundin liegen
bleibt, wihrend man morgens aufstehen muss oder in der sie abends
noch eine Freundin in die geteilte Ein-Zimmer-Wohnung mitbringt,
obwohl man doch eigentlich frith schlafen will (07).

Eine andere Interviewpartnerin (15) versucht grundsatzlich, im-
mer auch mit wenig zufrieden zu sein, nicht aus der Menge hervor-
zustechen, um nicht den Neid der anderen zu schiiren (15). Und
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zugleich weil} sie, dass das unmdglich ist: Andere finden immer
etwas, das sie einem neiden oder iibel nehmen konnen, man kann
es nicht allen recht machen (15). Unweigerlich bewohnt man diese
Welt mit anderen zusammen und gerit zu ihnen in Gegensatz (15).
Man hofft auf Super-Einheiten, wie z.B. Gott (20, 15): ,,Gott ist
Liebe, das heiflt, wenn wir im Geist der Liebe miteinander umge-
hen wiirden, wire alles klar* oder ,,der Buddhismus sagt: Du bist
Gott™ (20). Man entwirft eine Gegen-Utopie von Klarheit, Einheit
und Vollkommenheit. ,,Du miisstest im Gesetz der Liebe und der
Néchstenliebe wandeln und dann wire alles okay und dann hétten
wir, dann wirest du im Himmel schon auf Erden® (20).

Andere Supereinheiten sind Systeme, die Gerechtigkeit und
Ausgleich garantieren sollen: Beim Anblick dieses Mann-gegen-
Mann-Kampfes sehnt man sich nach einer dritten, ausgleichenden
Einheit, einem objektiven Gericht, das den Streit sachlich kldren
kann. ,,Schade, dass die sich priigeln (...) geht auch anders (...) in der
heutigen Zeit — wir leben im Rechtsstaat™ (30). Eine solche Kldrung
durch ,,Auenstehende* sei ,,nicht so emotional®, ,,sachlich®, ,,ob-
jektive (30).

Auch bei der Arbeit auf dem Bau hat einer meiner Interviewpart-
ner trotz des manchmal ruppigen Umgangstones eine solche Einheit
erfahren: , Es sitzen alle an einem Boot auf so ’ner Baustelle, arbei-
ten alle an der gleichen Sache. Zwar von verschiedenen Seiten und
aus verschiedenen Blickwinkeln, aber im Endeffekt kommt da ein
grofes Ding raus* (38).

Man vermutet, die Kadmpfer im Bild ,,wohnen im gleichen Dorf,
die kennen sich® (30). ,,Als hitten sie eigentlich mal zusammen ge-
hort, wéren jetzt aber getrennt. So ein bisschen wie der Himmel,
der ja eine Einheit bildet” (33). Also, ob hier ,,etwas gegeneinander
kadmpft, was in Wahrheit zusammen gehort (...) dass die eigentlich
mal eins waren und sich jetzt bekdmpfen (33). Ehemalige Freunde,
die sich aus einem dummen Grund heraus bekdmpfen (33).

In Gedanken zieht man eine Linie von einem Stock zum anderen,
die die Verbindung der beiden Kontrahenten noch einmal verbildli-
chen wiirde.

3.3.2 Die Einheit wird widerspriichlich
Die Vereinheitlichungswiinsche machen die Widerspriichlichkeit
der Wirklichkeit jedoch besonders deutlich. Im Bild der Kdmpfer
zeigt sich die Wirklichkeit als ,,eine Einheit, die sich aber im Inne-
ren bekriegt, bekdmpft™ (33). Wie man das aus der eigenen Familie
von den Eltern kennt: ,,Was zusammengehort, bekampft sich® (33).
Aus Sicht der Nebenfiguration ist die Einheit kein Ziel, das man er-
reichen muss, sondern ein uneinldsbarer Anspruch. Im Bilderleben
erweisen sich die einfachen, durch Spaltung befestigten Einheiten
als komplexer und widerspriichlicher. Im Hintergrund des Bildes
bricht die scheinbar klare rechts/links und hell/dunkel Teilung in
ein ddmmriges Zwielicht auf: ,,Ob es morgens ist oder abends —
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ist ein bisschen hell und auch dunkel, entweder kommt die Nacht
oder geht die Nacht* (15). Man kann nicht sagen, welches Wetter
das ist, ,,schones blau neben grau®, ,,da passt viel eigentlich nicht
zusammen‘* (33). An der Wetterlage macht sich im Gegensatz zum
zugespitzten Entweder-oder der vordergriindigen Kampffiguration
ein unentschiedenes Sowohl-als-auch fest: , Kann sein, dass alles
zugeht oder es 16st sich (...) oder es bleibt so — aber das ist eigentlich
nicht moglich, dass Stillstand ist, ist ja immer in Bewegung® (38).
Man kann und will nicht entscheiden, wie es wohl weiter geht (38).
So konnte auch der Streit der beiden Kontrahenten einen anderen
Ausgang nehmen. Man fiihlt sich herausgefordert, diesem verein-
ten Kampf zu widersprechen und andere, friedliche Losungen zu
phantasieren.

Obwohl der harte Schlag kurz bevor zu stehen scheint, ist er doch
noch nicht vollzogen. In dem Augenblick, den das Gemalde zeigt,
weill man nicht, wie es weiter geht, ,,weil man nicht, wer gewinnt™
(15). Aus der Sicht des Nebenbildes erscheint die Besessenheit des
Hauptbildes geradezu stumpf: , Keine Wut oder kein Hass — cher
eine gewisse Emotionslosigkeit™ (38). Das Kampfgeschehen wirkt
nun eher harmlos, man hilt es ,,nicht fiir sonderlich ernst* (07). Das
sei ,,kein wilder Kampf™ (07), ,,die sechen nicht extrem aggressiv
aus“ (33), ,,die Korperhaltung ist nicht so entschlossen — die wirken
beide noch etwas zaghaft™ (33), als wiirden sie ihren Schlag nicht
»durchziehen®, ,,der linke sieht ¢h so aus, als wiirde er wegknicken*
(33). ,,0b das was bringt, sich mit Kniippeln den Kopf einzuschla-
gen, glaub ich eher weniger* (30). Man hofft, dass die Helligkeit in
der Mitte des Bildes die Strahlen der Sonne eines neuen Tages sind,
an welchem die Streitenden ein Einsehen haben werden (15). ,,Die
hauen sich mal kurz eins an die Glocke und dann wird weiter disku-
tiert (...) die haben in Wirklichkeit was zu bereden (07). Vielleicht
komme es ja doch nicht zu einer groen Priigelei, weil die einsehen
,»es lohnt sich nicht™ (15).

,,Wenn man denen die Stocke aus der Hand nehmen wiirde, sé-
hen die eigentlich ziemlich ldcherlich aus® (33). Der eine wiirde
»stolpern oder tanzen* und auch die Entwaffnung des anderen wiir-
de sofort ,,die Kraft aus dem Bild nehmen* (33). Vielleicht wiirden
die in ihre leeren Hande gucken und lachen (33). Das erinnert an
die geheime Hoffnung, dass sich die geschiedenen Eltern wieder
vertragen wiirden: Man wiirde auch ihnen gerne die Kniippel aus
den Hianden nehmen und endlich den wahren Hintergrund fiir ihren
Streit erfahren (33). Man erinnert sich daran, wie man immer froh
gewesen war, die eigenen streitenden Kinder ,,zur Ruhe bringen®
konnte durch ,,Ablenken oder Versprechen® (15).

Anfangliche klare Unterteilungen in Gut und Bdse werden auch
auf den zweiten Blick undeutlich (33): ,,Dass der Bose gar nicht der
Bose ist, sondern der andere auch seinen Teil dazu beitragt™ (33).
,»Es gibt keine guten Menschen und keine schlechten Menschen*
(38), sondern jeder hat verschiedenes in sich. Das ,,Bose* beginnt
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eigentlich erst dort, wo die ,,Umwelt auch Schaden davon nimmt*
und oder man ,,einfach das Mitgefiihl* verliert (38), wie in den
stumpfen Kniippelschlagen.

Statt Konflikte zu 16sen, indem eine der beiden Seiten in den Bo-
den gekniippelt wird, stellt man sich Moglichkeiten vor, verschie-
denes nebeneinander zuzulassen: ,,Wenn alles gut wire (...) keine
Probleme, kein Stress, keine Spannungen, dann ist man auch ziem-
lich arm®, aber ,,wenn man es zuldsst und riskiert” gewinnt man
,Freiheiten® fiir neue Auswege und Losungen (38). Dabei ist man
sich bewusst, dass diese Freiheit nur in bestimmten Grenzen zu ha-
ben ist: ,,Es gibt einfach Gesetze, in der Natur gibt es auch Gesetze*
(38). Auch innere Konflikte miissen nicht nach der Art eines inneren
Kampfes behandelt werden, bei dem einer unterliegt. Vielmehr soll-
te man versuchen, seine ,,Phantasien nicht zu zensieren (38).

Wo man versucht, sich selbst, die eigene Person als einheitlich
zu geben, verspiirt man dabei, wie verschiedene Anteile in einem zu
kdmpfen beginnen. Man ,hadert” und kdmpft mit sich selbst (07).
Man erlebt sich z.B. im Kampf mit seinem Drogenkonsum: ,,Ich
weill halt auf der einen Seite, dass ich mir damit selber im Weg
stehe, also, dass ich beruflich mehr erreichen konnte, wenn ich das
nicht machen wiirde, sondern sich zum Beispiel um eine Weiter-
bildung oder Umschulung kiimmern wiirde (07). ,,Das kdnnte man
machen, aber man kdnnte es auch lassen. Also, ich bin irgendwo
zufrieden und irgendwo auch nicht* (07). Man ist selbst eine wider-
spriichliche, unzufriedene Einheit.

Oder die Freundin tibernimmt den Part der Unzufriedenheit in der
Zweieinheit, geht einem ,,ziemlich auf den Geist damit®, dass man
,hotorisch pleite” ist wegen der Drogen (07). Das geht dann wieder
iiber in eine Unzufriedenheit mit sich selbst oder mit der Beziehung.
,»Ja, ich hab auch so Tage, wo ich denke, das hat keinen Sinn, weil wir
einfach zu unterschiedlich sind®, aber dann denkt man wieder, man
miisste sich doch ,,irgendwie anpassen* (07). Aber sich anpassen zu
miissen erfdahrt man dann als Druck — zum Beispiel von der Familie
(07). Man erfahrt die Unmoglichkeit, all das Unterschiedliche und
Widerspriichliche in sich und im Leben unter einen Hut zu bringen.
Arbeit und Drogen passen nicht zusammen ins Leben: ,,Ich weif3,
dass das mit der Kifferei auch nicht immer ganz vereinbar ist (...) ich
hab ja nicht nur die Arbeit, sondern ich bin ja auch ... ich mdchte in
meinem Privatleben auch das tun, worauf ich Lust habe* (07).

So sehr man es sich auch wiinscht, man weif3, dass die Uneinig-
keit zur Wirklichkeit dazu gehort: ,,Da gibt es nichts zu trosten, in
Ordnung zu bringen — es gibt Kriege®™ (15).

Einen Interviewpartner (38) erinnert sich an das frither span-
nungsvolle aber enge Verhéltnis zum Bruder. Schon frith zogen bei-
de aus dem konfliktreichen Elternhaus aus und ,,haben zusammen
gewohnt und uns so gegenseitig am Leben erhalten* (38). Heute
habe man ein ,,super Verhdltnis*: ,,Wir lieben uns (...) aber friiher
haben wir uns schon auch gekloppt™ (38).
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Man kann nicht mit allem und jedem in Einheit und Frieden leben,
solche Einheiten werden sogar unertriglich. So findet ein Intervie-
wpartner wahrend der Bildbetrachtung iiber sich selbst heraus, wie
schwer es ihm eigentlich fallt, sich selbst zu behaupten. Es sei ihm
klar geworden ,,ich muss was an mir tun (...) mich abgrenzen, meine
Meinung sagen* (30). Als man noch stark getrunken habe, hat man
auch mit einem Nachbarn getrunken, mit dem man sich normaler-
weise nicht einlassen wiirde: ,,Ich find den eigentlich dtzend™ — aber
das ist einem erst aufgefallen, als man nicht mehr getrunken hat. Man
muss erst niichtern sein, um sich abgrenzen zu kénnen — sonst laufen
die Leute iiber einen driiber, die verlieren dann den Respekt* (30).

Um eine konturierte Gestalt zu werden, die sich abgrenzen kann,
muss man sich notwendigerweise auch mit der Welt auseinanderset-
zen und widersprechen kdnnen.

3.3.3 Die Paradoxie von Einheit und Widerspriichlichkeit
Im Kern der Kdmpfer-Bildes wird also das Problem einer wider-
spriichlichen Einheit ausgetragen: Paradoxerweise zielt die Haupt-
figuration — in der die konflikthafte Widerspriichlichkeit als unver-
sohnliches Gegeneinander im Vordergrund steht — gerade auf eine
Beseitigung aller Widerspriichlichkeiten und auf das Herstellen
einer widerspruchsfreien, kompromisslosen Einheit. Jede Position
oder Perspektive ist fest und unverriickbar (2.1.2 Feststecken) und
versucht zugleich, die gegeniiberliegende Position kompromisslos
aus dem Weg zu schlagen (2.1.1 Zuschlagen). Das Ziel ist das Uber-
leben nur einer einzigen Einheit, der Weg dahin soll durch die Enge
des Entweder-oder fiithren.

In der Nebenfiguration geht hingegen eigentlich darum, einer
solchen Einheit zu entkommen und ein Nebeneinander der Positio-
nen und Perspektiven zu ermdglichen (2.2 Auseinandersetzen).

Die Entwicklungslogik, die hinter der iibergreifenden Gestalt des
Streits steckt, lasst sich also auf folgende Kurzformel bringe: Eine
Einheit wird widerspriichlich (Nebenfiguration und Ursprung des
Streits) und aus dieser Widerspriichlichkeit soll sich eine neue, um-
fassende Einheit bilden (Hauptfiguration und Ziel des Streits). Je
nachdem kann der Streit dabei eher der Durchsetzung einer Einheit
oder der Auseinandersetzung mit Widerspriichen dienen.

3.3.4 Die Kultur der Weltkriegszeit und der Nachkriegszeit
Dass fiir die Kultur das Verhiltnis von Einheitswiinschen und Wi-
derspriichlichkeit schon immer problematisch war, zeigen eine bi-
blische und eine moderne Erzdhlung, die beide wiederholt bei der
Betrachtung des Bildes einfielen:

Zum einen fiihlt man sich an die alttestamentarische Geschichte
von Kain und Abel ,,als Ausgangspunkt aller Duelle und Streitigkei-
ten (28) erinnert. Kain und Abel bildeten dhnlich wie der Saturn
bereits ein kiinstlerisches Sujet (vgl. das Geméilde von Tizian, Ab-
bildung 8). Das Problem der widerspriichlichen Einheit beginnt in
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der Bibel nicht erst beim Brudermord, sondern schon vorher: Gott
zieht Abels Opfergabe ohne erkennbaren Grund der von Kain vor.
Daraus, aus der Widerspriichlichkeit der (gottlichen) Einheit selber,
entsteht der Konflikt, den Kain in Form einer gewaltsamen Beses-
senheit behandelt: Er wird zum ersten Affekttiter der Menschheit.

Abbildung 8: Tizians Kain und Abel (1570-76)

Die zweite, moderne Geschichte, an die man sich durch das Bild
erinnert fiihlte ist Der seltsame Fall des Dr. Jekyll und Mr. Hyde
von Robert Louis Stephenson (1886), die man als den Versuch des
modernen Menschen verstehen kann, sich von seinem Schatten (im
Sinne C.G. Jungs) durch die Mittel der Wissenschaft und der Ver-
nunft zu befreien — mit den bekannten Folgen.

Natiirlich haben Einheitswiinsche, die zu Kampf und Spaltung
fiihrten, schon lange zum Repertoire menschlicher Kulturen gehort.
Doch nach Salber ist es gerade die jiingere Geschichte, in der sich
dieser Komplex fast der gesamten (westlichen) Kultur beméchtigt
hat: Die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts ist die Zeit der gegenei-
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nander kdmpfenden Systeme, Richtungen, Schulen, Stile und An-
sichten. Mehrere Perspektiven stehen scheinbar gleichberechtigt
nebeneinander: Die Relativititstheorie relativiert die Einheitlich-
keit der Physik, die Kunst spaltet sich in ihre —ismen auf, die sich
bewusst voneinander abgrenzen und in der Psychoanalyse wenden
sich die Erben Jung, Adler und Rank, mehr oder weniger offen oder
verdeckt von ihrem (Uber-)Vater Freud ab.

Doch nur in der Politik entfaltet dieses Grundverhéltnis eine so
morderische Konsequenz, wie nicht einmal Goya sie sich wahr-
scheinlich hétte vorstellen kdnnen.

., (-..) die Zeit A. Hitlers, die Zeit der Diktaturen: mit ihren Vereinfa-
chungen, mit ihren Schematisierungen fiir Umgangsformen des All-
tags, ihrem gewaltsam durchgesetzten Angebot fiir Liebe und Hapfs.
Sie bieten eine Einheit an gegeniiber dem Nichtverstehen, den Zu-
sammenbriichen und Pleiten — eine Zwangseinheit fiir die Gegenwart
und ein Paradiesversprechen fiir die Zukunft. (...) Die ersten fiinfzig
Jahre des 20. Jahrhunderts sind Weltkriegszeiten. Es sind zugleich die
Jahre, in denen das grofie Experiment des Jahrhunderts, der Sozia-
lismus, das Seelische umzugestalten sucht — ein Experiment des See-
lischen mit sich selbst. Die Welt wird hin und her gerissen zwischen
Demokratie und Diktatur* (Salber, 1993, S. 171-172).

Jedes System fiir sich verspricht eine Einheit zu sein, doch nur durch
Spaltung lassen sich die Paradiesversprechungen aufrechterhalten:
In Deutschland war dies bis zum Fall der Mauer so.

3.3.5 Das Miirchen vom Tischlein deck dich,

Goldesel und Kniippel aus dem Sack
Interessanterweise wurde von mehreren Interviewpartnern tiberlegt,
ob es sich bei den Kniippeln nicht auch um Loéffel handeln kdnnte
(darunter 33 und 38) —als gehe es hier ums Essen, statt ums Priigeln.
AuBlerdem erscheinen die Figuren als ,,Handwerker* (38) und natiir-
lich immer wieder als Briider.

Dies sind phéanotypische Beziige zu dem Mérchen, in dem es

nach Salber um das oben beschriebene Verhéltnis der widerspriich-
lichen Einheit geht: ,, Tischlein deck dich, Goldesel und Kniippel
aus dem Sack® (Grimm, KHM 36). Dies ist Salbers Zusammenfas-
sung des Mirchens:
,, Ein Schneidermeister schickt seine drei Jungen aus, eine Ziege zu
hiiten. Den Jungen sagt die Ziege, sie sei satt. Dem Vater sagt sie,
sie ,,fand kein Blatt*. Erbost verjagt der Schneider seine Sohne. Da
es ihm aber genauso geht wie dem Jungen, rasiert er der Ziege den
Kopfund jagt sie fort. Die Jungen sind in eine Lehre gegangen, am
Ende der Lehrzeit erhalten sie zum Lohn ein Tischlein-deck-dich,
einen Goldesel und einen Kniippel-aus-dem-Sack. Ein verlogener
Wirt tauscht Tisch und Esel um. Er muf3 jedoch die Wunderdinge
wieder herausriicken, als ihm der dritte Sohn den Kniippel auf den
Leib schickt. Die Ziege konnte Fuchs und Bdr erschrecken, aber
einer Biene muf3 sie weichen* (Salber, 1999, S. 99).
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Das Mirchen beginnt bereits mit dem Problem einer widerspriich-
lichen Einheit: Die Ziege soll alle versorgen: Das ist der Einheits-
wunsch. Doch sie ist mit den S6hnen einig, dass sie satt ist und mit
dem Vater, dass sie es nicht ist — hier kommt der Widerspruch ins
Spiel. Im ersten Teil des Marchens soll der Einheitsanspruch trotz
der Widerspriichlichkeit mit Gewalt durchgesetzt werden (der Vater
lasst seine Sohne zur Strafe die Rute spiiren). Das fiihrt aber nur zu
einer Aufspaltung der ersehnten Einheit (die S6hne und schlielich
auch die Ziege werden aus dem Haus gejagt). In dieser Spaltung
findet jedoch jeder Sohn fiir sich alleine — wie zur Belohnung — eine
Super-Einheit, einen wundersamen Satt-Macher, Reich-Macher,
Stark-Macher (Tisch, Esel, Kniippel). In den Zaubergegenstinden
der zwei dlteren Briider klingen die Paradiesversprechungen der
Nebenfiguration an: Wiirde man voneinander ablassen und in die
weite Landschaft gehen, wire fiir alle genug da (vgl. 2.2). Doch die-
se magische Sorglosigkeit funktioniert nicht unbegrenzt: Die dlteren
Soéhne verlieren ihre Zaubergaben, bleiben sozusagen in ihrer Ent-
wicklung auf dem Weg (im Wirtshaus) stecken und blamieren sich
so schlieBlich vor dem Vater. Die Briider miissen sich nun aber mit-
einander austauschen (auseinandersetzen), damit der Widerspruchs-
geist des Kniippels auf den Plan gerufen werden kann. So kann sich
eine neue Einheit behaupten und die Spaltung liberwinden. Salber
fasst den Kern des Mérchens folgendermaflen zusammen:

,,Daher geht es immer zugleich um die Einheit und gegen die Ein-
heit. Der Gier nach Einheit arbeitet entgegen, dass ihre Wider-
spriichlichkeit betont wird. Beides ist zugleich da und wird erfahren
im Vor und Zuriick — in einem doppelsinnigen Zusammenfallen. (...)
Man wird Entzweiung, betdtigt Spaltungen und sucht zugleich Ent-
zweiungen zu kurieren* (ebenda, S. 99/100).

Das Mirchen macht deutlich, dass es Einheitlichkeit und Wider-
spriichlichkeit nicht als fiir sich getrennte Dinge gibt, sondern dass
sie sich wechselseitig beleben, so wie bei Goyas Kdmpfern: Hin-
ter dem kdmpferischen Durchsetzen der Hauptfiguration steckt die
Sucht nach kompromisslosen Einheiten wohingegen das Ausein-
andersetzen der Nebenfiguration das Aushalten von widerspriichli-
chen Richtungen vertritt.

., Die Nebenfiguration fiihrt die Auseinandersetzung, wie sie in der
Einheit gegen die Einheit inszeniert wird, in eine andere Richtung.
Es ist bereits wichtig, daf3 verschiedene Einheiten zugelassen wer-
den kénnen, ohne dass sie sich gegenseitig verraten, bekdmpfen
oder vernichten miissen. Die Auseinandersetzung wird auch da-
durch anders, dass man anderen, wenn sie den Erwartungen nicht
zu entsprechen scheinen, nicht einfach das Wort abschneidet und sie
verjagt — daf3 man ihnen vielmehr eine Chance gibt, Entwicklungen
in ihrer Weise einzuleiten — dann wird sich ja herausstellen, wozu
das fiihrt” (ebenda, S. 100).

Statt auf eine Monografie von Eugen Drewermann wie in anderen
Kapiteln stiitzt sich die folgende vergleichende Marcheninterpreta-
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tion auf Interpretationsansitze von Barthelmes (2008) und Scherf
(2007, S. 1198-1201).

Durch eine psychoanalytische Brille kann das Mérchen als Ent-
wicklungs- und Individuationsgeschichte (geschlechtsspezifisch:
vom Jungen zum Mann) gesehen werden. Als Ausgangspunkt sicht
auch Barthelmes die Widerspriichlichkeit der Ziege, die er als Mut-
terersatz deutet'®, der zugleich doppelsinnig auf einen merkwiirdi-
gen Widerspruch in der Familie aufmerksam macht: Zugleich nicht
satt zu sein und tibersatt zu sein'®. Barthelmes meint, damit konnte
auf die fehlende Weiblichkeit in der Schneider-Familie hingewiesen
sein — eine Mutter wird dort nie erwéhnt. Vielleicht steht die schein-
bar widerspriichliche Aussage aber auch dafiir, dass die Familie nur
vordergriindig alles hat, was sie braucht: Genug zum Leben, aber
nicht genug, um sich zu entwickeln.

Wihrend die Ziege also das widerspriichliche Ganze verkorpert,
lassen sich Vater und Sohne als Aspekte eines Individuums verste-
hen: Der Vater als regulierende Instanz, aus der spiter das Uber-Ich
wird, spaltet sich zundchst auf, in einen flirsorglichen Lehrmeister
mit Zauberkriften (er bildet die S6hne aus und verschafft ihnen ihre
zauberhaften Gaben) und in den ddmonisch-gierigen Wirt, der zum
Rivalen der Shne wird und ihnen ihre Gaben wieder nehmen kann.

Das Prinzip des Vaters ist die Spaltung (das Uber-Ich unterteilt
in Gut und Bose, Richtig und Falsch): Er will die widerspriichliche
Wahrheit der Ziegen-Ganzheit nicht sehen (oder nach Barthelmes:
will nicht an das Fehlende, den Verlust seiner Frau erinnert wer-
den?) und verstofit darum sowohl die Ziege als auch die Sohne,
jedoch stoBt er damit zugleich die Entwicklung der S6hne an. Dass
diese gemeinsam die Schritte eines einzigen Individuationsprozes-
ses verkorpern, darauf deuten vor allem die drei Zaubergaben hin,
die sich leicht den drei Phasen der psychosexuellen Entwicklung
nach Freud zuordnen lassen: Das Tischlein-deck-dich steht fiir die
orale Phase, der Goldesel fiir die anale Phase und der Kniippel aus
dem Sack fiir die phallische Phase. Das Mérchen verdeutlicht, dass
die Entwicklung mit den scheinbar paradiesischen ersten beiden
Gaben (die an das Satt- und Ubersatt-Sein des Anfangs erinnern)
noch nicht abgeschlossen ist:

,, Die dlteren Séhne haben mit ihren Zaubergaben zwar alles erhal-
ten, was man im Leben braucht — so scheint es jedenfalls —, aber das

18 vgl. die Funktion der Ziegen-Gestalt im Kronos-Saturn-Mythos, S.85f.

19 Barthelmes weist auBerdem darauf hin, dass die Ziege, griechisch chimaira heifit
und dass das Wort Chimére auf ein Wesen der griechischen Sage hindeutet, das die
vermischte Gestalt eines Lowen, einer Schlange und einer Ziege angenommen hat,
und dieses Wesen steht fiir das Uneindeutige und Unfassbare

20 Ergénzend lieBe sich hier auch die psychoanalytische These anfiihren, dass zur
mannlichen Individuation immer auch die Desidentifikation von der priméiren Sym-
biose mit der Mutter gehort, fiir deren Aufrechterhaltung nicht selten eine gehorige
Portion Feindseligkeit gegeniiber Frauen aufgebracht wird, um die méannliche Identi-
tdt zu schiitzen, was etwa im Machismo leicht erkennbar ist (vgl. z.B. Stoller, 1979).
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Wichtigste fehlt ihnen. Sie konnen sich ihrer Haut nicht wehren, sie
ruhen nicht in sich selbst. Es reicht eben nicht, einen stets gedeckten
Tisch zu haben und alles, was das Herz begehrt, bezahlen zu kon-
nen. Das sind Lebenspldne, hinter denen sich die Flucht in die Kind-
heit verbirgt. Der Jiingste hat mehr gelernt. Mit seinem Lohn, dem
Kniippel, den er aus dem Sack lassen kann, wenn es not tut, schafft
er sich leicht, was den Briidern auf dem Weg nach Hause abgenom-
men wurde. (...) Daheim miissen sich Vater und Briider jedoch im
Kreis der Verwandten belehren lassen, dafs ein so unscheinbarer
Kniippel im Sack die Zaubergabe ist, die einer im Leben erwerben
kann. Und damit ist der Jiingste derjenige geworden, der die Rolle
des Vaters iibernehmen kann. Im Mdrchen wiirde es heifsen, er er-
hélt das Reich ™ (Barthelmes, Jiirgen, 2008, Zugriff am 01.03.16 un-
ter http.//www.durchblick-filme.de/tischlein/pdf/2 5 Deutung.pdyf).
Es reicht also nicht, iiber Techniken zu verfligen, um sich Nahrung
(Oralitdt) oder die eigenen, produktive Korperfunktionen aneignen zu
konnen (Analitét, die auch fiir Beméchtigung und Besitz steht). Erst mit
der letzten (jingsten) Entwicklungsstufe gewinnt das Kind die Féhig-
keit, eine eigene Identitét auszubilden, in der die vorher erworbenen Fa-
hlgkelten wirklich zu ihm gehéren: Erst iiber die Bewiltigung des Odi-
puskomplex der phallischen Phase gelangt der Junge von der Rivalitét
zum Vaterbild (Widerspruch) zur Identifizierung mit ihm (Einheit)*'.

Fiir Barthelmes ist das Entwicklungsproblem an dieser Stelle
jedoch nur vordergriindig geldst, was nachvollziehbar ist, solange
die Mérchenfiguren primir objektstufig als eigenstidndige Individu-
en und nicht als Aspekte einer Personlichkeit verstanden werden.
Fiir Barthelmes fehlt am Schluss des Méarchens nach wie vor das
Weibliche in der Familie und der Vater, der seine Arbeitsutensilien
am Schluss wegschlief3t, ist sogar ein schlechtes Vorbild fiir seine
Sohne, da er sich nur noch von deren Zaubergaben ernihren will.

Interpretiert man das Mérchen jedoch subjektstufig, geht es fiir
die/den Jungen jetzt nicht darum, sich vom Vater zu befreien und
eine Frau zu finden. Vielmehr geht es darum, das Vater-Imago in
die eigene Psyche zu integrieren, sich mit ihm zu identifizieren und
sich auf die eigenen Entwicklungsleistungen anstatt auf die Versor-
gung durch den Vater zu verlassen. Auf die ddipale Phase folgt erst
einmal die Latenzzeit, in der das Kind sich und seine eigenen Féhig-
keiten und Talente lernend entwickeln kann. Die Suche nach einer
Partnerin oder einem Partner ist zu dieser Zeit vorerst aufgescho-
ben, die Libido richtet sich noch nicht auf ein neues Objekt, sondern
zieht das Subjekt in die Welt hinaus.

Erneut sind die Unterschiede zwischen der morphologischen und
der eher psychoanalytischen Mérchendeutung augenfillig, es lésst sich

21 Auch hier liee sich noch einmal ein psychoanalytisches Perversionskonzept he-
ranziehen: Wird die Identifizierung mit dem Vater und somit auch die Anerkennung
des Geschlechtsunterschieds von der Mutter nicht geleistet, sondern verleugnet,
droht die Regression auf die Partialtriebe der vorherigen Stufen, die sich in Form
einer Perversion manifestieren kénnen.
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jedoch ein gemeinsamer Kern herausschilen: Das Mérchen schildert
einerseits den Konflikt zwischen der Notwendigkeit, Einheiten (oder
auch: eine Identitdt) zu bilden und den Problemen, die sich andererseits
aus zu grofler Sehnsucht nach Einheit und Versorgung ergeben und dazu
filhren, die komplexe, widerspriichliche Wirklichkeit mit einfachen
Spaltungen zu behandeln.

3.4 Die Losungstypen von Tischlein-deck-dich,

Goldesel und Kniippel aus dem Sack
Wie kann Seelisches mit dem Problem von Einheit und Wider-
spriichlichkeit umgehen, welche Position kann man als Betrachter
gegeniiber dem Kdmpfer-Gemailde von Goya einnehmen? Das Mér-
chen vom Tischlein-deck-dich umschreibt einen Entwicklungsver-
lauf: Vom Auftreten der Widerspriichlichkeit in einer Einheit und
deren Aufspaltung, tiber die magischen Vollkommenheits-Illusionen
der Partial-Einheiten und ihren Verlust bis hin zur (Re-)Integra-
tion der Widerspriichlichkeit in einer (neuen) Einheit. Die Wege,
Umweg und Riickwegen, die das Marchen dabei nimmt, verlaufen
analog zu den Losungsstrategien der Bildbetrachter, wenn sie die
Figurationsangebote des Geméldes - ganz dhnlich wie in ihrem all-
tdglichen Leben — zu einer jeweils fiir eine Weile stabilen (Er-)Le-
bensform zusammenfiigen miissen.

3.4.1 Der Vater und die Ziege: Einheit durch Spaltung
Im ersten Losungsmodus wird das Bilderleben durch den Mecha-
nismus der Spaltung organisiert. Hierzu treten die Figurationszii-
ge des Durchsetzens und daraus besonders das Zuschlagens in den
Vordergrund, um hintergriindig auf ein entspannendes Ausweichen
hinzuarbeiten.

Im Bilderleben wird die Kompromisslosigkeit und das Entwe-
der-Oder-Verhiltnis der beiden Streitenden betont (02), was sich
auch in dem Gegeneinander der Bildelemente (Vordergrund-Hin-
tergrund, hell-dunkel, freundlicher Himmel — stiirmischer Himmel
etc.) zeigt. Diese Erlebensform ist mehr oder weniger fiir alle In-
terviewpartner zentral gewesen, sie bildet meist den Ausgangspunkt
des Bilderlebens. Einige Interviewpartner blieben jedoch hartnickig
bei dieser Spaltung — und setzten sie auch in den zum Bild erzihl-
ten Geschichten fort (03, 30, 33). Jetzt, wo die Bildbeschreibungen
und dazu erzdhlten Geschichten auch mit dem gefundenen Mérchen
ausgetauscht werden konnen, wird deutlich, inwiefern die Spaltung
auch eine Losung darstellt.

Man tendiert dazu, Eindeutigkeiten herstellen zu wollen — was
zugleich darauf hinweist, dass man Widerspriichliches und Ambiva-
lentes nicht gut aushélt. Das kann sich — wie bei einer Interviewpart-
nerin - in einem radikalen Wunsch nach Ehrlichkeit ausdriicken, der
so weit geht, dass man anderen ihre wahren Absichten unterstellt:
,»Du meinst das jetzt damit™ (33). ,,Dass man zwischen den Zeilen
liest und da steht dann was ganz anderes, als was gerade gesagt
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wurde (...) Und wenn der andere dann sagt: So meine ich das aber
gar nicht, werde ich noch wiitender* (33). Man reagiert allergisch
aufein ,,so habe ich das nicht gemeint* und bei ,,so war das doch gar
nicht” konnte man ,,ausrasten (33). ,,Immer dieses Verleugnen von
Dingen, die offensichtlich sind®, da will man ,,nicht in so 'ne Falle
tappen” (33). Das erinnert deutlich an die Widerspriichlichkeit der
Ziege im Mérchen, hinter welcher der Vater keine verborgene Wahr-
heit erkennen will, sondern schlicht und einfach eine Liige, die man
—mitsamt den Liignern — aus der Welt schaffen muss. Ganz dhnliche
reizt es nun auch diese Interviewpartnerin, endlich zu erfahren, wer
hier im Bild der Bose und wer der Gute ist — und wie die Sache denn
nun endgiiltig ausgeht.

Ein anderer Interviewpartner beschreibt einen Kampf zwischen
seiner Pflicht erfiillenden und seiner lebensfrohen Seite, den er
so behandelt, dass sich ,,die eine Seite erst einmal schlafen legt
damit sich die andere Seite auf ihre Aufgaben konzentrieren kann
(03). Aber man vergisst nicht, dass da noch eine andere Seite ist,
die auch Freude am Leben haben will. Der widmet man sich dann
wieder, wenn man meint, dass das okay ist — ,,da liege ich dann
zwar nicht immer richtig mit, aber das ist ne andere Geschichte*
(03). Hier zeigt sich, dass in der Aufspaltung die Moglichkeit zu
einer partiellen Befriedigung stecken kann. Das Auseinanderhalten
der beiden Seiten hebt ihre Widerspriichlichkeit fiir eine Weile auf.
Dieses Interview (03) bewegte sich in einem besonders mithsamen
Stopp-and-Go-Tempo voran, dass in schwicherer Form fiir viele
der Kdmpfer-Interviews typisch war: Vorangehen und Steckenblei-
ben wechseln sich ab, als miisse man etwas Unangenehmes und
Verwirrendes behandeln.

Auch ein anderer Interviewpartner wiirde in so einer Situation
wie auf dem Bild gerne weglaufen, der harten Auseinandersetzung
aus dem Weg gehen (30). Wenn man sich z.B. auf der Arbeit nicht
wohl fiihle, glaubt man die Losung langfristig nur darin zu finden,
sich einen anderen Job zu suchen (30). Man ertragt es schlecht,
mit Kollegen arbeiten zu miissen, die man eigentlich dtzend finde,
,Leute, die ich mir in meinem Privatleben nicht ausgesucht hatte:
unsympathisch, doof, bescheuert™ (30). Auseinandersetzen konne
man sich da nicht, ,,Sie konnen ihrem Vorgesetzten nicht sagen,
dass sie ihn Scheifle finden (30). Auch im Mérchen ist eine Ausei-
nandersetzung mit dem méchtigen Vater nicht moglich — die S6hne
werden vielmehr aus dem Haus gejagt. In der Trennung und Isolie-
rung hofft man, Ruhe zu finden. ,,Am besten ist, man arbeitet fiir
sich alleine. Umgekehrt ist es auch besser fir meine Mitmenschen,
wenn ich alleine arbeite* (30).

Man spiirt jedoch auch, dass man mit diesem Spalten und Aus-
dem-Weg gehen zunéchst nur einen Teil der Entwicklung gemacht hat.
Bleibt man dabei, sich nicht mit den Konflikten und Widerspriichen
auseinanderzusetzen, wird daraus ,,eine Art von Verdrangung® (03).
So kann auch das Aus-dem-Haus-jagen von S6hnen und Ziege durch
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den Vater als Akt einer Verdrangung einer Seite des Widerspruchs be-
greifen — so wie in Freuds Formel der Neurose ebenfalls ein Teil des
inneren Konfliktes der Verdringung anheimfallt und aus dem Heim ins
Un-heimliche (ins Unbewusste) geschickt wird (Freud, 1919/99).

3.4.2 Die Zauberdinge und der Wirt: Wehrlose Einigkeit
Eine Interviewpartnerin (33) erspdht im Bild ,,einen kleinen Weg",
der rechts an den Kdmpfern vorbei fiihrt und auf den sie immer wie-
der zuriick kommt. ,,Der fiihrt ja komplett an dem Streit von den
beiden vorbei und fiihrt ins Helle™ (33).

Mit dem ersten Losungsmodus der Spaltung und Aufteilung ist
die Ausgangslage fiir den zweiten Losungsmodus — man konnte
es auch als den zweiten Schritt im Losungsprozess verstehen - ge-
macht. Statt nun stindig die widerspriichlichen Anspriiche der auf-
gespaltenen Anteile spiiren zu bekommen, muss man dafiir sorgen,
dass sie gar nicht mehr miteinander in Beriihrung kommen. Man
muss sich aus dem Weg gehen. Zugleich will man so selbstgentig-
sam werden, dass man nie wieder mit anderen in Konflikt zu geraten
braucht: Man versucht, sich in eine eigene heile Welt zurlick zu zichen.

»lch kriege Angst davor, wenn ich das erleben miisste, wenn
ich einer von den beiden wire“, man will ,,nie in so eine Situation
kommen* (15), auch weil man denkt, man wiirde ,,bestimmt schnell
verlieren (...) nie gewinnen® (15). ,,Ich freue mich, dass mein Mann
auch nicht jemanden provoziert oder so was macht (...) Ich habe mir
auch die Ehe so ausgesucht: Lieber behindert und ruhig™ (15).

Man will am liebsten jeden Konflikt verhindern, immer den
,,Kopf runter nehmen® (15) und ,,nix dagegen machen (...) einver-
standen sein“ (15). Schon als Kind hat man sich ,,sehr zuriickgezo-
gen® (15). Als man jung war, wollte man eigentlich Sport treiben,
doch man hat auch das gelassen ,,damit ich keine Konflikte auslose*
—,,Wenn ich zu Hause bin, dann ist kein Konflikt, wenn ich weg ge-
gangen wire, dann wiren die Eltern vielleicht auf Ideen gekommen
— hatte es Konflikte gegeben® (15). Man hétte zwar auch gerne mal
als Madchen siegen wollen beim Sport, ,,aber durch die Ruhe hatte
ich mehr (...) Weil ich hitte vielleicht einmal gewonnen (...) aber ir-
gendwann nicht (mehr). Aber die Ruhe ist geblieben (15). Konflik-
te — etwa in der Nachbarschaft — sind einem unangenehm, man traut
sich hier kaum, selber Stellung zu beziehen, will am liebsten alles
mit ,,Geduld, Liebe und Vernunft* 16sen (15). ,,Ich will fiir nichts
mehr streiten — das Leben ist zu kurz (15). Man geht lieber jedem
aus dem Weg, der es einem schwer macht (15). ,,Mein Lieblings-
buch ist die Bibel — da lernt man: Immer den Mund halten, es wird
schon von selber positiv® (15). Man hat in der Bibel einen Psalm
entdeckt, in dem es heif3t: ,,nur klein und ruhig sein, so will man
sein, ,,wie ein Baby bei der Mutter”. Man weil3, dass sich Konflikte
nicht vermeiden lassen, immer denke jemand ,,Du kannst doch nicht
besser sein als ich“ (15). ,,Die Siinde lauert (...) du musst aber {iber
die Siinde herrschen, sie nicht {iber dich lassen* (15). Der Wunsch,
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in keine Konflikte zu geraten, geht sogar so weit, dass man sich am
liebsten ganz aus der Welt zuriick zieht, nicht einmal in Urlaub fahrt,
sondern nur zu Hause sitzt — als kénne man dann nichts mehr falsch
machen und allem aus dem Weg gehen (15). Man lésst lieber andere
die Konflikte austragen und scheint sich z.B. insgeheim dariiber zu
freuen, wenn eine Nachbarin die Missstdnde im Mietshaus anspricht
und man es nicht selber tun muss (15). Man betont, dass man ja selber
,keinen bosen Willen* habe, aber ,.ein bisschen Ordnung ist schon*
(15) — solange man nicht selber dafiir eintreten muss.

Ganz kann man der Unruhe jedoch nicht entkommen, das merkt
man daran, dass man manchmal nicht richtig einschlafen kann (15).
Man versucht aber, sich nicht dariiber zu drgern, wartet, ,,bis die gro-
Be Wut vergeht”. Obwohl die Hauptfiguration ein kompromissloses
Entweder-Oder provoziert, will man sich eigentlich nicht auf eine der
beiden Seiten schlagen (28). Um Verschiedenes unter einen Hut zu
bekommen, greift man z.B. zur Liige, so erzéhlt ein anderer Intervie-
wpartner seiner Familie, dass er nicht mehr Kiffe, um die zu beruhigen
(07). Auf diese Weise kann man der direkten Konfrontation auswei-
chen — die Einheit ist dadurch nicht gefahrdet. Auf den Riickzug in den
Rausch wolle man aber nicht verzichten. Schon als Kind war man ,,ver-
peiltund ein ,, Traumer*, hat viel gelesen und sich ein eine ,, Traumwelt
gefliichtet, was der spatere Drogenkonsum vielleicht noch verstérkt
hat (07). Zugleich geht es also um eine versteckte Abwehr gegen das
Sich-Durchsetzen der Familie.

Auch ein anderer Interviewpartner (28) will sich so gar nicht auf den
Kampf im Bild einlassen. Er konne nicht sagen, wie er sich in so einer
Situation verhalten wiirde, fiihlt sich wie ein ,,Kriegsdienstverweige-
rer”, der erzdhlen muss, was er in einer hypothetischen Konfliktsitu-
ation tun wiirde (28). Dazu passen will er auch aus dem miihsamen,
taglichen Uberlebenskampf des Alltags am liebsten ganz aussteigen,
,-mochte leben, statt mich am Leben zu erhalten® (28). Die fehlende Be-
reitschaft zur Durchsetzung fiihrt jedoch auch zu Bequemlichkeit und
mangelndem Veranderungsmut. ,,Die Erzichung ist falsch, zu soft, zu
... keine Kdmpfernaturen. Ich muss ja auch nicht so (wie auf dem Bild)
kédmpfen, ich muss ja nicht destruktiv kdmpfen, (sondern) konstruktiv.
Und das Land, das fruchtbare Land bestellen (20). Es ist vielleicht die
zu schnelle Unterscheidung zwischen ,.konstruktiv* und ,,destruktiv*
die einen auch hier rasch wieder in Heile-Welt-Phantasien abgleiten
lassen: Es miisse genug fiir alle geben, wenn man es nur richtig macht
— ,,Das hiefle, es diirfte keine Kinderarmut geben, es diirfte keine Ar-
beitslosen geben, Wohlstand fiir alle® (20).

Die Kehrseite dieser Losungsform: In der heilen Welt fillt es ei-
nem schwer, sich abzugrenzen und wo es nétig ist, auch offene Ab-
lehnung zu &uflern: ,,Das schaffe ich nicht, ich bin passiv und selber
so ‘n bisschen tiberempfindlich und schliee von mir auf andere (...)
dass die auch so empfindlich® (30). Wie die beiden élteren SShne
im Maérchen, versucht man sich ganz auf die magischen Verspre-
chen seiner Einheitstrdume zu verlassen, doch kann man Freund
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und Feind hier schlecht unterscheiden und verliert durch diese Un-
abgegrenztheit leicht sein Hab und Gut. Statt sich zu streiten, frisst
man den Arger cher in sich hinein: ,,Ich vermeide Konflikte (...) Ich
schluck dann eher®.

3.4.3 Der Jiingste und sein Kniippel:
(Wieder-)Vereinen durch Auseinandersetzen
Im dritten Losungstyp tritt neben die Ambivalenzspaltung (1. Lo-
sungstyp) und den paradiesischen Einheits-Frieden (2. Losungstyp)
nun eine entschiedene Abgrenzung, um seine Einheit zu behaupten
oder iiberhaupt erst zusammen zu fiihren.

Aus der Sicht dieser Losungsgestalt bedeutet Streit nicht nur das
stumpfe, destruktive Gegeneinander, sondern bezeichnet die konstruk-
tiven Seiten einer Auseinandersetzung: Hier geht es um etwas und man
driangt darauf, zu erfahren, wie es ausgeht. Aus dicker Luft wird ,,fri-
sche, klare Luft™ (30). ,,Das wire vielleicht so eine Assoziation (...) Die
Situation wird da jetzt geklart™ (30). In der direkten Konfrontation des
Streits entstehen neue Konturen und Gestalten: Der Streit ist der Vater
aller Dinge.

,Ich bin eigentlich jemand, der sich viel und sehr gerne streitet*
(33). Man schétzt die offene Auseinandersetzung — ,,frontal®, ,,so
mitten ins Gesicht* (33). Man sei offen und sage geradeaus die Mei-
nung® (33). Das sei ,,fairer*, ,,wenn man das kommen sieht* (33).
Mit den Geschwistern habe man sich friiher ,,die Kopfe eingeschla-
gen“ (33). Mein politisch engagierter Interviewpartner (20) mdchte
sogar den sozialen Zusammenhalt durch 6ffentlichen Protest — auch
durch gewalttitigen (Autos anziinden) — wieder herstellen. Die
Welt, so meint er, muss hier mit dem Kniippel (zuriick-)erobert und
zusammen gehalten werden (20).

Doch es muss nicht gleich diese Dimensionen annehmen. Ein an-
derer Interviewpartner (30) meint, schon durch das Bilderleben der
Kdmpfer habe er profitiert und fiir sich herausgefunden, dass er an
seiner eigenen Empfindlichkeit arbeiten mochte, versuchen will, sich
stirker durchzusetzen, auch wenn ihm das noch Angst macht (30).

Ein anderer (03) geriet in seiner Beziehung in eine so kompro-
misslose und verzweifelte Situation, dass die Freundin sich eigentlich von
ihm trennen wollte. Doch schlieBlich sei es ihm gelungen, seinen beque-
men Teil, der gerne in der Verzweiflung versunken wire, weg zu schie-
ben und zu sagen ,,dann arbeiten wir jetzt daran®. Dieses An-Sich-Arbei-
ten sei wie ein Kampf gewesen — aber eigentlich wolle man lieber Arbeit
dazu sagen. Es war anstrengend, sich so intensiv mit sich selbst auseinan-
der zu setzen, die eigene Vergangenheit in einer Therapie aufzuarbeiten.
Da komme gerne die Bequemlichkeit wieder hoch (03).

In der Erzéhlung eines anderen Interviewpartners (38) kam es nach
dem harten Weg in die Selbsténdigkeit, in dem man lernen musste, sich
gegen die Anspriiche anderer zu behaupten, zu einer grundlegenden Ver-
anderung: Er, der mit seinem Bruder bereits sehr jung die schwierigen
Verhiltnisse des Elternhauses hinter sich lassen musste, ist nun zufrieden
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mit dieser Entwicklung: ,,Ich bin raus aus den Verhéltnissen und die Ver-
héltnisse haben sich aufgelost (...) Ich konnte mich aus der Sache heraus
entwickeln und frei werden® (38). Der ehemaliger Klarinetten-Student
konnte sich von den Erwartungen seiner Familie an sein musikalisches
Talent befreien und sich fiir ein anderes Studium entscheiden. ,,Ich kann
jetzt meinen Weg gehen® (38). Dabei ist so ein Sich-Frei-Machen — wie
die Wanderschaft der S6hne im Mérchen — nur die eine Hélfte der Ge-
schichte: Die andere besteht darin, fest, wehrhaft und durchsetzungsfahig
zu werden, um seine Entwicklungserrungenschaften nicht wieder zu ver-
lieren. Dazu ist es auch nétig, sich zu begrenzen und entschieden zu sein:
,,Ich konnte jetzt noch das und das und das anschauen — aber ich bin jetzt
so weit und jetzt geh ich erstmal wieder zurtick* (38).

Das Thema der Kdmpfer ist — auf einen einzelnen Lebensweg bezogen
— auch eine Frage der Richtung: ,,Wo komm ich an und wo will ich hin*
(38). Und obwohl man glaubt, dass mittlerweile fiir sich zu wissen, hat
man sich vorgenommen, auch anderes zuzulassen, auch mal ,rechts und
links* zu schauen (38). ,,Auf mein Leben bezogen ist es jetzt so, dass
diese beiden Personen nicht unbedingt Freunde geworden sind, aber dass
sie miteinander leben kdnnen, miteinander umgehen kénnen (38).

Im letzten Teil des Marchens haben sich Vater und Briider um ei-
nen Tisch versammelt, der Vater schlief3t seine Schneider-Utensilien
(zum Zurecht-Schneiden) weg und bildet mit den so verschiedenen
Soéhnen — die alle in seinem Haus Platz haben — wieder eine Familie.

HF: Durchsetzen

Widerspruch = Kampfer _ Einheit
Kampf

NF: Auseinandersetzen

Abbildung 9: Kédmpfer 1.-3. Version
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3.5 Zusammenfassung

Goyas Kémpfer macht die Gestaltlogik des Kampfes zum Gegen-
stand (1.). Hier zeigt sich in der Hauptfiguration die Tendenz, das
Streiten als riicksichtloses Durchsetzen zu verstehen (2.1), in wel-
chem man aufeinander einschlagt (2.1.1) und zugleich feststeckt
(2.1.2). In der Nebenfiguration deutet sich jedoch auch an, dass Streit
eine Auseinandersetzung sein kann, in der man sich wehren (2.2.1)
und Verschiedenes nebeneinander stehen lassen kann (2.2.2). Dabei
behandelt der Kampf den Wunsch, in einer widerspriichlichen Wirk-
lichkeit Einheiten zu bilden (3.). Dass geht, analog zum Méarchen vom
Tischlein-Deck-Dich, indem man sich die scheinbare Einheitlichkeit
durch Spaltung erkauft (2.1), oder indem man Konflikte vermeidet
und wehrlos bleibt (2.2) oder indem man sich auf eine mithsame Aus-
einandersetzung einlédsst und dadurch eine Einheit bildet — die dabei-
aber auch stets widerspriichlich bleiben muss (2.3).
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4. Judith

Abbildung 10: Goyas Judith (1819-1823)
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., Ein sich quer teilendes Lebens-Bild, ein schrédg ansetzender Tren-
nungs-Schlag: der Augenblick vor einem Mord — nach einer Liebes-
geschichte. Oben das Schwingen eines Schwertes. Schrdg dazu, in
der unteren Hidilfte, ein breiter dunkler Raum. " (Salber, 1994 S. 27)
, Ambivalenz wird spiirbar im Schwung der Kreise um den Kopf
von Judith und von Holofernes. Denn daraus steigt auch das Um-
bringen auf. Es ist eine Klappfigur, eine vernichtende Kippfigur. Ein
Verhdiltnis dreht sich um. In der unteren Hilfte des schrigen Bildes
fallt es schwer, Abgrenzungen zu machen: wo endet das Unterkleid,
wo beginnt das Lager, wie liegt der Mann, wie beugt er sich zuriick?
Oben wird es entschieden* (ebenda, S. 28).

,,Die Hand der Magd ragt fast wie ein selbstindiges Zwischenwe-
sen in den hellen Zwischenraum hinein.* (ebenda, S. 29)

4.1 Die Gestaltqualitiit der Entscheidung
Ein Schwerthieb zerschneidet das Bild, kippt von der Herrin zur
Magd, von Oben nach Unten, vom Hellen ins Dunkle — und zuriick.

Das zerschnittene Bild

Zunichst treten nur einzelne, mehr oder weniger scharf umrisse-
ne Figurenelemente hervor, die sich nicht sofort zu einem Ganzen
zusammenschlieBBen. ,,Erst das bleiche Gesicht. Das Messer oder
Schwert in ihrer Hand. Busen, Schultern, Ellbogen — weifle Kugeln
iberall. Trauriges Gesicht. Links neben ihr die schwarze Gestalt im
Schatten. Wie betend. Oder wie um Gnade flehend. Oder einen Se-
gen empfangend. Weiler Unterrock am unteren Bildrand. Etwas in
der unteren rechten Ecke, das im Schatten liegt. Dunkelheit™ (54).

Dann gruppieren sich die Formen zu den zwei Figuren, die von
allen beschrieben werden: ,,Eine einzelne Frau“ und ,,eine schwer
erkennbare Gestalt” links von ihr (29). Und vor allem ein Gegen-
stand: ,,Ein Schwert?* (41). Unten rechts scheint schlielich noch
jemand Drittes zu sein, den hat man ,,am Anfang gar nicht gesehen
und gedacht, was passiert denn da?** (41). Zuletzt bleiben die einzel-
nen Figuren doch immer ein Stiick weit unverbunden und zerteilt.

Die Kippfigur
Diese zerteilten Bildelemente heben sich in Position (Oben-Unten),

Helligkeit (,,Licht und Schatten treten gegeneinander an* 55) und
Gestalt (Alt-Jung) voneinander ab. Gegen die runden Kurven der
Frauen-Figur bildet das Scharfkantige des Messers einen Kontrast.
Und auch die Geschichten, die anlaufen, um zu vereinheitlichen
und zu verstehen, was hier passiert, stoppen und kippen dann in ihr
Gegenteil: ,,Es treten gegeneinander an: Gut gegen Bose, friedlich
gegen morderisch, innehaltend gegen in-Aktion-kommend* (55).
Es ist, als vollziche das Bilderleben die Kippbewegung des
Schwertarmes nach. Zwischen den gegensétzlichen Anhaltspunkten
entsteht ein immerwéhrendes Hin- und Her-Kippen, wie bei einem
,»Wechselbild“ (55), ,,oder Doppelbild, wo man entweder eine alte
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oder eine junge Frau drauf sieht (41). Ahnlich wie bei solchen
Vexierbildern gelingt es nicht, das Bilderleben zu stabilisieren. ,,Je
langer ich gucke — anfangs war ich noch bemiiht, dem Strukturen zu
geben — desto mehr verschwimmt alles ineinander. Schwieriger zu
trennen. Orientierung bleibt aus. Kein Punkt, an dem man sich fest-
halten kann. (...) Alles 16st sich auf, Regeln, Moral, Ordnung. (...)
der Vordergrund nicht mehr von dem Hintergrund zu trennen (...)
Keine Konstellation ist fest, Rollen wechseln, Dinge treten in den
Vordergrund, drohen dann wieder zu verschwinden. Mal ist man
selber nicht auf dem Bild, dann ist man wechselnd bei allen beteilig-
ten, identifiziert sich, rutscht aber immer wieder ab — immer tiefer in
etwas Dunkleres® (55).

Das Erleben will sich an der scheinbar dominanten und eindeu-
tigen Frauenfigur festhalten, doch es gerdt auch hier in Ambiva-
lenzen. Es lésst sich nicht einordnen, in welcher Verfassung diese
Frauenfigur ist. Es ist unklar, wie es auf dem Bild weitergeht, ,je
nachdem, wie verzweifelt oder wie mutig sie ist” (29) sind ganz un-
terschiedliche Geschichten vorstellbar. ,,Ihr Blick passt eher zu ei-
ner Mutter, die sich zu einem Kind iiber die Wiege beugt und guckt,
ob das Kind schléft. Im gleichen Moment ist das, was fiirsorglich
sein soll, tiberwiltigend, kastrierend, das Leben nehmend (...) Was
einem vorher zugetan war, wird zu etwas, was — kann es schon gar
nicht aussprechen — Grenzen tiberschreitet, mit dem Messer auf mich
losgeht. (...) Was vertraut ist, wird fremd und bedrohlich* (55) .

Auch im Spiel von Weilem und Rotem auf dem Gesicht der
Frau wiederholt sich die Doppelgesichtigkeit: ,,Die Wangen glithen
— nein, nur die Seite, die in der Dunkelheit liegt. Die nicht vom
Licht beschienen ist. Das ist eine Zweiteilung: Die Hilfte des Ge-
sichtes ist involviert, zeigt direkte Reaktion: Errdten. Die andere
bleibt unbeteiligt, maskenhaft. Das einzig verbindende sind die Au-
gen, die geschlossen sind. Das fehlt auch. Man will mehr aus ihrem
Ausdruck ablesen® (55). Der eigene Blick geht hin und her. Man
versucht Halt zu finden, in den Augen, in den Haltungen, in den
Handlungen (55).

Eine Interviewpartnerin (40) erinnert dies an die eigene Mutter, die
zwischen verschiedenen Zustidnden hin und her kippte, unberechenbar
und manchmal brutal: ,,Die hatte ziemlich regelméBig ihre Ausbriiche.
Dazwischen war sie ja auch anders. Man lebt halt einfach in einer Si-
tuation, in der es subjektiv fiir dich auch um eine Art Uberleben geht.
Und das heif}t, du versuchst, eine Methode zu erkennen. Eine Regel-
maBigkeit, ein Muster. Das war aber bei meiner Mutter gar nicht mog-
lich** (40). Damit musste man fertig werden, indem man selber kippte:
Zwischen Kontakt halten und weggehen. Nichts mehr von der Mutter
erwarten und sich doch noch etwas von ihr wiinschen. Sie nicht verste-
hen wollen und sie doch als tiberfordert erleben. ,,Man beobachtet ver-
schiedene Verhaltensweisen, entwickelt verschiedene Reaktionsmog-
lichkeiten. Aber du kannst es nicht berechnen, welche die richtige ist.
Diese Willkiir und Unberechenbarkeit ist schon ziemlich stark® (40).
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Eine andere Interviewpartnerin (36) fiihlt sich erinnert an ihre Mén-
ner-Beziehungen, die sich wie eine ,,Wippe* gestalteten, auf der ab-
wechselnd mal der eine, mal der andere Partner die Oberhand hatte.
So wie die Frau auf dem Bild als ,,Schwanken zwischen Herrscherin
und Bedrohter* erlebt wird, war es in den Beziehungen, ,,dass jeder
der Herrscher und der Sklave sein kann (...) mal so, mal so, das
wechselt™ (36). Auch wenn man versucht, in den Beziehungen ,,die-
ses Wippverhéltnis nicht zu haben* und versucht ,,so einen Null-
punkt zu haben, eine Linie zu bilden®, stellt sich das Wippen immer
wieder ein — wie im Bild. ,,Ich glaube, das konnte jetzt ohne Ende
hin und her gehen (...) wendet sich immer wieder. Aber auch nicht
nur einmal, sondern immer wieder. Man kann da halt auch so viel
reininterpretieren — wenn beide bdse oder gut sein kénnen* (36).

Die Beschreibungen der Frauenfigur kippen immer wieder hin
und her, zwischen Macht und Ohnmacht, Schuld und Unschuld
(52). Fiir einen Interviewpartner (47) bewegt sich die Frauenfigur
zwischen der Gestalt einer reizvollen Prostituierten oder einer einfa-
chen Mutter, die abblockt, dass man ihr an den Kleidern reif3en will.
(47). Ganz dhnlich erlebt ein anderer Interviewter (41) das Gesicht
der Frau als ,,einerseits total kindlich* andererseits hat es eine sexu-
ell-verfiihrerische und gefahrliche Qualitdt (41). Dazu passend kippt
auch jeweils die Figur unten links und ldsst sich nicht eindeutig festle-
gen: Reif}t sie am Kleid oder will sie schiitzend dazwischen gehen? (47).
Hat man vor sich eine Szene von ,,Bewachung oder Beschworung?*
(29) ,,Man sieht den Gesichtsausdruck von beiden Personen nicht wirk-
lich* (52). So kann auch die linke, unten ,,kniende Gestalt* abwechselnd
als ,,passiv oder einfliisternd* erlebt werden (55).

Das Kippen zieht sich als Grundqualitdt durch alle Interviews
zum Bilderleben und es betrifft alle Aspekte des Bildes. Die Judith
ist ,,in zweideutiges Bild* (49). ,,Irgendwas muss das aussagen. Nur
was? Vielleicht die Zweideutigkeit!* (52).

Der (ent-)scheidende Schnitt

Das Schwert erscheint vielen Interviewpartnern als zentrales Ele-
ment in diesem Kipp-Gemalde: ,,Warum das Schwert? Zum Seg-
nen? Der schiefe Winkel, das Handgelenk wieder. Und man weil3
nicht, worauf es gerichtet wird. Was will sie zerschneiden? Zer-
teilen, Abtrennen, Enthaupten, Abhacken? (54). Die Schnittbe-
wegung durchzieht das gesamte Bild — der trennende Schnitt wird
damit paradoxerweise zum Verbindenden im Bild. ,,Zickzack fiel
mir auf: Von Schwerspitze, durch das Schwert, den Unterarm, hoch
zur linken Schulter, gerade waagerecht zur rechten Schulter, wieder
runter, schrag nach rechts unten — durch den Armel — ein Blitz* (54).

Der Schnitt zerteilt, und das Bild féllt dadurch nicht nur in ver-
schiedene Teile auseinander sondern auch in ein Vorher und ein
Nachher. ,,Die Tat ist wie ein Schnitt, danach ist nichts mehr so wie
vorher” (55). Goyas Bild hélt den Betrachter in diesem Moment
der Entscheidung fest, in genau jenem Augenblick zwischen Davor
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und Danach. Gerade die ausschnitthafte Qualitdt des Bildes macht
es schwer, der Ambivalenz dieses Entscheidungs-Moments zu ent-
kommen. Darum fillt es eigentlich allen Interviewpartnern schwer,
sich festzulegen, ob man hier ein vor der Tat oder ein nach der Tat
sieht. ,,.Der Gesichtsausdruck ist schwer festzumachen. Ist es der Mo-
ment, wo man kurz inne hélt, tiberlegt, Kraft sammelt um zur Tat zu
schreiten? Oder der Moment, wo man sich gewahr wird, was man
gerade getan hat, was passiert ist. Wo aus dem Affekt Kognition wird.
Innehalten als Realisierung, was gerade passiert ist™ (55).

Das Bild stellt den Ubergang dar zwischen der Ambivalenz vor
der Tat und der Entschiedenheit einer tatsidchlich vollzogenen Tat:
Man ist mittendrin — im Schnitt, auf der Kippe, auf Messers Schnei-
de. ,,Man weil} nicht, ob man die Protagonistin in der Bewegung
erwischt, mitten in der Ausfithrung einer Tat, oder in dem Moment,
in dem sie stillsteht, kurz davor oder kurz danach — jedenfalls geht
es darum, dass etwas Gewaltsames im nédchsten Moment passiert
oder passiert ist™ (55).

Entscheidung als Gestalt

An verschiedenen Stellen der Interviews wird immer wieder deut-
lich, dass der Akt der Entscheidung im Mittelpunkt des Erlebens
steht und nicht so sehr ihr Gegenstand oder die entscheidende Per-
son. Die Frau mit dem Schwert ist etwas ,,Ausfiihrendes* (09).
,Vielleicht soll das ganze Bild auch einfach nur das Entscheiden
der Frau symbolisieren* (09). Diese Entscheidung wird beschrieben
als die Verwandlung einer anstrengenden Vielfalt in einen klaren und
einheitlichen Endzustand (09). Zugleich verbindet man solche Ent-
scheidungen mit Stress und Arbeit (09). Entscheidungen hétten zu tun
mit vielen Aufgaben, die man erledigen miisse, der Weg zu ihr sei
meist sehr kompliziert, man miisse mehrere Dinge tun, um zu einem
Ergebnis zu kommen (09).

Auf dem Bild sei das eher nicht so: Das sei der Moment ,.kurz
vor zwolf 22 (09). Das habe mit dem ,,Erfiillen der letzten Aufgabe®
(09) zu tun. Da sei das Komplizierte davor eigentlich schon gesche-
hen. Das habe auch was Erlosendes: ,,Bald ist es geschehen, bald ist
es vorbei, bald ist es hinter uns® (09). Als die eigene Oma vor zwei
Jahren gestorben sei, sei sie sehr krank gewesen. Da hétte man ihr
gerne den Schmerz genommen und sie frither gehen gelassen. Aber
das sei nicht gegangen (09).

Entscheidungen sind notwendig, aber oft auch grausam und ge-
wissenlos. Die Zweischneidigkeit des Bilderlebens wird hier noch
einmal verstdndlicher: Die grofle Frauenfigur kann sowohl eine
,,Qeliebte” (09), Mutter (47) oder ,,Hure* (54, 36, 29), als auch eine
Morderin (55) sein. Ganz unterschiedliche Geschichten konnen hier
anlaufen. ,,Man sieht nicht, worauf sich die Tat bezieht — auf wen.
Kein Brotlaib schneiden, sondern blutriinstige Mordtat™ (55).

22 Man beachte dazu auch die Position des Schwertes im Bild und stelle sich vor,
dies wire der Zeiger einer Uhr und der Ellenbogen der Mittelpunkt des Ziffernblattes.
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Die Frau auf dem Bild konne eine Béuerin sein, die einem ihrer
Tiere beim Gebéren helfen oder es abschlachten wolle. Sie sei auf
jeden Fall gewillt, mitzuarbeiten, den letzten Schritt zu tun. Das
heifit, zu toten oder die Nabelschnur durchzutrennen (09). Einer-
seits werde jemand umsorgt, und andererseits werde darauf gewar-
tet, demjenigen den letzten StoB3 in den Tod zu verpassen (09). Was
einerseits dreckig und brutal anmutet ist zugleich nur natiirlich und
notwendig. Ein und derselbe Schnitt kann toéten oder eine Geburt
vollziehen, Liebe oder Hass ausdriicken (09). ,,Das Messer hat was
Entscheidendes einfach. Das jetzt gehandelt werden muss. Egal ob
derjenige geliebt wird, oder ob nicht™ (09).

Entscheidungen zeigen sich hier letztlich als notwendige Ein-
schnitte, die sich nicht einer guten oder bosen Seite, Leben oder Tod
zuordnen lassen. Vielmehr sind immer beide Aspekte zugleich da.
Damit eine Seite leben kann, muss die andere sterben. Entschieden-
heit ist gewissenlos und notwendig zugleich.

4.2 Der Wirkungsraum zwischen Beherrschen und Revoltieren
Die Gestaltqualitét der Entscheidung entwickelt sich zwischen zwei
verschiedenen Ordnungs-Bewegungen, die das Bild jeweils gegen-
sdtzlich figurieren. Als dominante Hauptfiguration bildet sich ein
Herrschaftsverhdltnis von Oben nach Unten heraus. In der Neben-
figuration kehrt sich dieses Machtverhiltnis in Form einer Revolte
von Unten nach Oben um. Zwischen diesen beiden Anordnungsan-
geboten kippt das Bilderleben hin und her.

4.2.1 Beherrschen
Im ersten Zugang sicht man das Bild klar ,,in Herrscherin und Bett-
ler aufgeteilt (36), oder in ,,Hausherrin mit einer Sklavin“ (52).
Das Beherrschen ist die ordnende Hauptfiguration des Bildes. Es
setzt die Figuren als méachtige Herrin (1), und sich fiigende Magd
(02) ins Bild.

4.2.1.1 Bestimmen

Eine groe Frauenfigur ist ,die Bild-Beherrschende oder die Aus-
schnitt-Beherrschende™ (49). In der Dunkelheit des Bildes zentriert
sich das Licht fast nur auf sie (55). ,,Das ist eindeutig: Sie ist sehr groB,
steht mitten im Bild* (40). ,,Grof3, voluminds, auffallig* (36) hat sie das
Interesse am Bild schon zu Beginn auf sich gezogen. Durch sie wirkt
zunéchst alles ,,schon komprimiert™ (55) und es gibt ,,nicht viel kleinen
Schnickschnack®, wie auf anderen Bildern (09). Sie hat ,,die Oberhand*
(36) und wirkt ,,herablassend, wie eine ,,Machtperson‘ oder eine ,, Trei-
berin® (36). Fiir manche sieht es aus, als wolle die junge Frau eine éltere
Frau (links) schlagen (52). Man denkt an eine Hausfrau, die drgerlich
die Familie mafregelt (47), oder auch an eine ,,Schicksalsgottin (52).

In den Geschichten ist es zum Beispiel die Mutter, die den gan-
zen Raum (der erinnerten Kindheit) einnimmt (40). ,,Aus der Kin-
derperspektive wirken die Gro3en sowieso viel machtiger, wenn sie
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sich aufregen. Meine Mutter kann ziemlich aufdrehen, viel Power
entwickeln, sehr laut auch schreien. Als Kind hab ich das noch als
iiberméchtig gesehen* (40). Oder der dominante Lebensgeféhrte der
Mutter (29). Oder man selbst, wie man in Beziechungen versucht hat,
seinen Partner zu dominieren: ,,Da ist es ja auch ganz oft so, dass
dann jemand die Oberhand nehmen mdchte (...) letztlich ist eine
immer die stirkere Person® (36).

Besonders verdichtet sich diese Macht auf dem Bild im Schwert,
welches tiber allem schwebt, alles bedroht und damit beherrscht.
Man denkt sogar an eine ,.heilige Reliquie” (52). Der Schwertarm
wirkt einerseits ,,viel zu groB* und scheint ,,ziemlich im Zentrum
zu sein“ (52). Er wird zu einem Machtinstrument. ,,Der Stirkere
hat die Macht. Wenn ich eine Waffe in der Hand habe, habe ich die
Moglichkeit, Dinge zu tun, die ich nicht tun wiirde ohne diese Waf-
fe*“ (49). Der erhobene Arm verbildlicht ,,eine Machtposition, wenn
man so an die Freiheitsstatute denkt, oder an jemanden, der so los-
stirmen will und zuschlagen® (52). Das wirkt ,,bedrohlich* (52) und
,brutal” (40). ,,Die Gefahr schwebt tiber allem driiber* (49). Man
stellt sich vor, ,,wenn man der an die Wésche geht, ist man gleich
tot* (41). Auch das ruft Erinnerungen an strafende Eltern-Figuren
auf: ,,Bei unserer Mutter war es ein Holzpantoffel“ (40). Oder:
,»Mein Stiefvater war ein ehemaliger SS-Offizier. Der hatte seine
Methoden: Priigel, Brotmesser ins Gesicht, mit dem Kleiderbiigel
hat er auf mich losgepriigelt. (...) Bin stdndig rumkommandiert wor-
den. Es wurde nicht iiber die Probleme geredet, die wurden einfach
bestimmt und damit war die Sache erledigt™ (29).

Selber identifiziert man sich nur ungern und zégernd mit so ei-
ner Position. Eine Interviewpartnerin (52) erinnert, wie sie ihrem
kleinen Bruder Angst machen musste, damit er nicht mehr mit ihren
Streichhélzern spielte. ,,Er hatte so viel Angst, er hat sich vor mir
unterm Bett versteckt. Das hat mich so verletzt, ich konnte nicht
mehr. Zugleich hat die groB3e Frauenfigur aber auch etwas sehr
Anziehendes: An ihr konnen eine Zeit lang Qualitdten von Starke,
Macht und Entschiedenheit erlebt werden. Es scheint, als sei sie ,,ge-
rade dabei, eine Tat auszufiihren (49) und dabei ,,entschieden® und
,davon liberzeugt, das Richtige zu tun* ,,und lasst sich nicht von der
bittenden Figur davon abbringen* (49). ,,Die Frau scheint aus eige-
nem Willen zu handeln. Wenn sie etwas macht, macht sie es, weil
sie es will. Das scheint jetzt nichts Gezwungenes zu sein. Macht kei-
nen leidenden Eindruck. Deswegen macht sie es aus freien Stiicken*
(52). Man sehnt sich geradezu nach einer solchen Entschiedenheit,
die das Klein-Klein des Alltags vereinfacht und ordnet. ,,Ich hétte
gerne mal so das Schwert in der Hand, um dann entweder strafen zu
konnen oder nicht™ (41). Eine Interviewpartnerin (36) konnte sich in
ihren Bezichungen so erleben, ein anderer Interviewpartner (09) erlebt
sich so entschlossen, wenn es um Finanzen oder Sauberkeit geht. Wenn
er dann Leute kennen lerne, die nicht so seien, werde er auch schnell
grantig, weil er wolle, dass die anderen es so machen wie er. Das sei zum
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Beispiel auf der Arbeit so, wenn Auszubildende nicht so ,,spuren” wiir-
den, wie er es gerne hétte. Oder sein Freund, der sei auch schluderig mit
seinen Sachen, da miisse er auch oft die Entscheidung abnehmen, was
das Aufrdumen oder das Haushalten mit dem Geld angeht. Das habe
schon was ,,Schulmeisterliches* (09), man komme sich da vor wie ein
Lehrer, der anderen etwas beibringen miisse. Es habe aber auch was mit
Macht zu tun, was er gar nicht so schlecht finde, weil man da seine ei-
gene Entschlossenheit spiire. Manchmal miisse man da schon was lauter
werden und es etwas energischer riiber bringen (09).

4.2.1.2 Sich-Fiigen

Der Zug des Entscheidens wird ergénzt durch einen Zug des Sich-Ein-
fligens oder Unterwerfens, der zunédchst meist an der Gestalt unten links
festgemacht wird. Eine Frau oder ein Mann , kniet* hier (52) oder , sitzt
cher zusammengekauert, alt und zerbrechlich (...) dunkler dargestellt*
(36). Thre Haltung hat etwas ,,Unterwiirfiges™ (47, 40) und Sich-Beu-
gendes (40), Demiitiges (49). Man konnte vermuten, dass sie die andere,
grofe Frauengestalt ,,chrt™ (52). Man erkennt darin auch eine ,,Anbe-
tungspose™ oder ,,Bettlerpose” (52). Im Gegensatz zu der grofen Frau-
engestalt scheint diese Gestalt keine Macht zu besitzen (52). Sie wird
auch als Assistentin gesehen, die dabei hilft, etwas auszufiihren (09). Sie
scheint ,,unfrei zu sein (52). Das geht bis hin zum Bild eines ,,Sklaven*
(36), ,,zum Arbeiten verurteilt — ein Leben lang arbeiten™ (36). Eine ,,un-
wiirdige* Position (52).

Zwar erkennen manche Betrachter hier auch etwas, dass sich
gegen die Herrin richten konnte, jedoch wirkt dies schwach und
machtlos. Es wird meist an der Hand der Figur festgemacht: ,,Bei
der schwarzen Hand habe ich zuerst gedacht, die Person wiirde bit-
ten: Nein, lass es sein. Bei langerem Hinschauen habe ich eine ab-
wehrende Hand gesehen® (40). Was immer die Figur mochte, kann
sie nur erbitten (04), aber nicht erzwingen. Dementsprechend wird
sie auch als eine ,,betende* (41) oder um Vergebung bittende (36,
49) Frau erlebt. Das wird mit ,,Angst oder Flehen* verbunden (52).
»~Eventuell bittet die in biickender Haltung darum, dass eine Tat
nicht vollbracht wird und das Opfer verschont wird* (49). Ist man
schon nach der Tat kann die Gestalt auch als ,,Trauernde* gesehen
werden (09). Eine Interviewpartnerin erinnert sich daran, wie ein
Familienmitglied krank wurde und man hilflos im Krankenhaus da-
neben stand (52). Diese Gestalt konnte sagen: ,,Lasst mich in Ruhe
oder lasst mich leben oder ich war es nicht™ (52). ,,Rechts kdnnte
ihr Sohn sein oder jemand, den sie gut kennt. Sie wiirde nicht einse-
hen, dass es geschehen muss. Oder wiirde darum beten, dass etwas
Gutes geschieht™ (52). Das wirkt wie ein Gegenpol zur méchtigen
Schicksalsgoéttin, denn ,,... dann gibt es ja durchaus Situationen, wo
man mit dem Schicksal hadert und man sagt: Bitte nicht! (52).

In dieser Position flihlt man sich erinnert an die Hilflosigkeit, wenn
eigene Geschwister von den Eltern bestraft wurden (09, 40). ,,Ich kom-
me immer noch nicht wirklich damit klar, dass ich meiner Schwester
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nicht helfen konnte (...) Es war flir mich viel schlimmer, wenn sie auf
meine Schwester losgegangen ist, als wenn sie auf mich losgegangen
ist. Ich konnte ihr nicht helfen. Hatte keine Idee wie* (40).

Waihrend die Machtlosigkeit und Unterlegenheit der Magd im Vor-
dergrund steht, wird hintergriindig auch immer schon mit Aspekten der
Nebenfiguration gespielt: Was, wenn sie doch mehr Einfluss hatte?

4.2.2 Revoltieren
Der Kippbarkeit der Entscheidungs-Logik folgend, tauschen die
Figurationsziige der Hauptfigurationen in der Nebenfiguration die
Pldtze und das alte Machtgefille stellt sich wie bei einer Revolte
auf den Kopf: Aus der Herrscherin der Hauptfiguration wird in der
Nebenfiguration eine ohnméchtige, bedrangte Frau (1) und aus der
Magd eine heimliche Entscheidungsinstanz (02).

4.2.2.1 Bedriingt-Sein

Die Herrin der Hauptfiguration, an der sich Entschiedenheit und
Macht festmachen lieen, kippt in ihrer Nebenfiguration in eine be-
dringte, machtlose Person. Sie wird als ,,Hure* (54, 36, 29) oder
,Hexe* (36) wahrgenommen, eine bedrdngte oder verfolgte Figur,
ein ,,Opfer (36, 29, 47). Sic erhebt das Schwert demnach nicht in
einer Geste der Herrschaft, sondern eher, um sich zu ,,verteidigen
(36, 47, 49). Man hat das Gefiihl, dass sie ,,liberredet, iiberzeugt,
bezwungen, beschwort wird™ (29).

Sie wirkt ,,aufreizend ... so diese entblétterte Brust .... Schultern
... ist ja keine kdmpfende Frau, sondern ist schon eher eine Verfiih-
rerin. So eine klassische ... spielt eine klassische Frauenrolle. Sehr
zartes Gesicht, wie eine Porzellanpuppe® (41). Das ist zugleich ein
Zeichen ihrer Schwiche: ,,Damals wurden Huren ziemlich verach-
tet” (36). ,,Die Kordeln oder Schleifen unter ihrem Ausschnitt fallen
mir auf. Sie ist so nachldssig gekleidet. Als wire sie gerade erst dem
Lotterbett entstiegen. Hure, Schlampe, die nicht weil3, was sie tut*
(54). Die Réte in threm Gesicht wird mit ,,Scham® verbunden (54).
Man vermutet, sie konne fiir ihr unziichtiges Verhalten angegriffen
werden (36). Vielleicht will man sie sogar ,,toten” (36).

Thre GroBe wirkt gebrochen. Sie ist ,,vorn {iber gebeugt. Als kriim-
me sie sich, als habe sie einen Schlag in die Magengrube bekom-
men* (54). Sie habe eine ,,eingefallene, gebiickte Haltung. Der linke
Arm ist gar nicht zu sehen, scheint schlaff runter zu hangen® (40).
Auch der rechte Arm mit dem Schwert ist ,,seltsam angewinkelt (...)
irgendwie linkisch“ (54). Sie sinkt in sich zusammen, zieht sich zu-
riick, ,.kraftlos* (47). Sie wirkt in die Ecke gedringt, ,,steht mit dem
Riicken zur Wand* (47). Die Uberlegenheit der Hauptfiguration ist
aus dieser Sicht bestenfalls eine ,,Momentaufnahme (...), wo sie nur
kurz da steht und versucht, groB und stark zu werden* (36). Mit dem
Figurationswechsel scheint sich auch ihr Gesichtsausdruck verandert
zu haben. Der Blick der Frau wirkt nun nicht mehr aggressiv, sondern
cher ,,bedauernswert*, ,,geplagt™ (40), ,,verzweifelt™ (36).
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Das erinnert an eigene bedrédngende Erfahrungen in der Schulzeit. Da
habe man ,,eher durch Abblocken oder durch Aggressivitit reagiert,
als dass ich Traurigkeit oder Verzweiflung preisgegeben habe™ (36).
Man wird in die Ecke getrieben und will sich trotzig rachen. Ein ande-
rer Interviewpartner erinnert sich, wie er die Forderungen der Mutter
trotzig abwehrte, im ungeliebten Ausbildungsberuf zu arbeiten (47).
Eine weitere Interviewpartnerin (40), die zundchst ihre aggressive
Mutter in der Hauptfiguration sah, beginnt nun auch iiber deren ei-
gene Bedringnisse nachzudenken. Plotzlich erinnert man die Mutter
nicht mehr als méchtig, sondern als tiberfordert und ,,traurig® (40).

,»Vielleicht strengt sie sich auch gar nicht mehr an, aus der Bedrohung
heraus zu kommen* (47). Das geht sogar so weit, dass sie das Schwert
aus Verzweiflung nicht mehr gegen andere sondern gegen sich selbst
hebt: ,,Ich kdnnte mir auch vorstellen, dass die sich selber was ange-
tan hat. (...) Rot ist an so eigenartigen Stellen zu sehen. An der Wange
oder unterhalb vom Mund. Kénnte sein — dass sie den Dolch oder das
Schwert so hélt — dass sie sich selbst eine Schnittwunde zugefiigt hat.
Sie hélt es ja nicht so, dass man aus dieser Haltung rausgeht, um den
anderen zu erstechen. Dazu ist es zu komisch in der Hand. Eher so als
ob es so zuriickgefiihrt wird von der Wangenpartie* (49).

Bei all dem wirkt sie mit ihren geschlossenen Augen traum-
wandlerisch (54), weggetreten. ,,Sie miisste die Augen offen habe,
hingucken, wohin sie schldgt. Vor allem, weil sie nicht kraftvoll
auszuholen scheint” (52). ,,Das war bei meiner Mutter ziemlich
typisch, dass sich die Augen verdnderten, wenn sie ihre Aussetzer
hatte. So ein bisschen triib, ziemlich wirr, nicht ganz da* (40). Die
méchtige Herrscherin der Hauptfiguration wirkt hier puppenhaft
fremdbestimmt. ,,Wie eine Marionette — als wiirde nicht sie selber
das Schwert fithren* (54). Der Kopf wirkt wie abgetrennt vom han-
delnden Korper (54). ,,Dabei wirkt sie so seltsam ungelenkig. Wie
ein Roboter, wie eine Puppe. Ophelia, der Sandmann. Maskenhafte
Gesicht, wie ein Porzellanpuppe (...) Eigentlich sieht sie aus, als
wire sie nur noch ein Biiste. Was dazwischen ist — Unterleib — ist
selbst wie verschluckt, verschmilzt mit der Dunkelheit. Als wére sie
eine Handpuppe. Von unten steckt ihr jemand die Hand unter den
Rock — wie doppeldeutig! — und fiihrt ihre Bewegungen* (54). Jetzt
ist sie nur noch eine ,,miide, aufgebldhte Puppe, die in sich zusam-
men sackt” (40). ,,(...) als wiirde sie platzen, wenn man reinpiksen
wirde. Wie so eine Witzfigur™ (40). Sie wirkt ,,verdattert™ (40), als
konne sie jeden Moment ,,zusammenbrechen und weinen® (40). Das
verbindet sich mit der Erinnerung, wie man als Jugendliche ent-
deckte, dass man die vermeintlich méichtige Mutter leicht aus der
Fassung bringen, ,,stéren oder ablenken* kann — ,,und sie ist dann
wieder klein geworden® (40).

4.2.2.2 Eingreifen

Wo sich in der Hauptfiguration an der linken Figur eher etwas
Dienendes, Sich-Einfiigendes festmachte, riickt diese Figur in der
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Nebenfiguration stirker ins Zentrum und wird zur heimlichen Ent-
scheiderin. Man stellt sich vor, diese Figur konne sich im Bild freier
bewegen. ,,Konnte ganz viel machen — so oder so* (40). Konnte
»aufstehen®, sich ,,erwehren (40). ,,Sie konnte sich aber eigentlich
auch aus dem Bild rausdrehen® (40). So fiigt sich die Figur nicht
mehr in die Herrschaftsordnung ein, sondern wird aktiv und be-
weglich. Sie konnte dabei grofler werden als die andere Frauenfigur
(40). Wirkte die Figur in der Hauptfiguration an den Rand gedringt
und unterworfen, nimmt sie in der Nebenfiguration eine bedeutsame
Rolle ein — es wiirde etwas fehlen, wenn man sich das Bild ohne
sie vorstellen wiirde (41). Sie wird zu einer entscheidenden Instanz.
,Die Moralinstanz, diejenige die entscheidet, ob das Schwert fallt
oder nicht* (41). Ihr Beten, welches in der Hauptfiguration unter-
wiirfig wirkt, wird hier mit ,,Moral“ und ,,Religiositit™ und ,,Kir-
che* verbunden, also mit Instanzen, die entscheiden, ,,was man darf
und was nicht* (41). Sie vertritt im Bild eine Art von ,,Gesetz" (41).
Dem entspricht bei einem Interviewpartner wiederum die eigene
Mutter — als Instanz, die man um Rat fragt und deren Bestatigung
oder Segen man fiir seine Entscheidungen braucht: ,,Wenn ich mit
mir selbst nicht weil3, was ist der richtige Weg, ist meine Mutter der
Mensch, auf dessen Urteil ich viel Wert lege* (41). Das hat auch
Ziige von Verantwortungsabgabe — so hat man die Bestétigung der
Mutter gebraucht, um sich fiir Krankschreibung und Kiindigung
im Job zu entscheiden (41). Mutter und Religiositét fiigen sich hier
zusammen zum Bild der Mutter-Kirche (41): ,,Wenn man sich an
die Regeln hilt, im Schof} der Kirche lebt, vermittelt das auch Si-
cherheit. Geborgenheit. Damit die Leute, die drin sind, sicher sind*
(41). Die andere Seite der Kirche ist, dass sie auch eine ,,strafende
Instanz* sein kann. Sie ist ,,ein Phantom®, ,,wie eine Vorstellung,
die die andere im Hinterkopf hat, nach dem Motto: ,,Wenn meine
Mutter das wiisste” (41). Eine einfliisternde Gewissens-Instanz.

Fiir andere Interviewpartner ist die Figur sogar noch viel aktiver:
,»Wenn die bittende Figur, wenn ich da noch genauer hingucke, wird die
Figur auch eine Hand, die was krallen kdnnte. Bittend wiéren ja eigent-
lich zwei Hande. Da kommt ja Licht durch die Finger. Die kann auch
nach was greifen oder was krallen wollen oder vielleicht auch nach
dem, was die andere oben in der Hand hilt. Das kriegt plotzlich ganz
andere Formen und ‘ne ganz andere Aussage irgendwie, ... dass sie
nicht mehr eine bittende Figur ist, sondern eine, die nach etwas greift,
etwas haben will. Eher eine Bedrohung fiir die in der Mitte “ (49).

Aus der Magd der Hauptfiguration wird in der Nebenfiguration
also eine entscheidende Instanz, die aktiv einschreiten kann. Das
geht sogar so weit, das man glaubt, man habe hier die eigentliche,
heimliche Strippenzieherin des Bildes vor sich (54). Eine ,,hexenar-
tige™ Figur (40) mit ,,ddmonischen® Ziigen (41). ,,Ein Hexenprofil,
ein Holzkasperprofil, unsympathisch, bose. Ein Schatten, der de-
miitig aussieht, aber eigentlich das Bose verkdrpert. Die Faden in
der Hand hat diese Doppelgestalt. Die Frau da oben ist gar nicht
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die méchtige. Sie weil} gar nicht, was sie tut, warum sie ausholt. Sie
wird beeinflusst, von diesem scheinbar demiitigen, passiv warten-
den Schatten, der so flach und still wirkt™ (54).

4.3 Das Verwandlungsproblem von Abwehren und Zulassen
Der Schnitt mit dem Schwert wurde in der ersten Version ver-
standlich als ein Symbol dafiir, eine Entscheidung zu treffen. Das
kann nun, in der dritten Version, auch als Verwandlungsproblem
beschrieben werden: Entscheidung wird hier durch die Symbolik
des Schneidens sichtbar gemacht als eine Verwandlung, bei der eine
Seite zugelassen wird, wahrend man zugleich die andere Seite ab-
wehrt und ausschlieBt — eben abschneidet. ,,Und sie liberlegt ja — die
Hauptfigur des Bildes iiberlegt ja, ob sie das zuldsst, oder nicht™
(41). Das Abgeschnittene oder Abgewehrte verschwindet nicht ein-
fach, sondern kann gerade dadurch, dass es abgetrennt wurde, wei-
ter existieren und eine Eigendynamik entwickeln. Das macht die
Kipp-Qualitit des Bildes aus: So kann die zentrale Frauenfigur des
Bildes mal abwehren (Hauptfiguration) und mal abgewehrt wer-
den (Nebenfiguration). Mal liegt die Entscheidungsgewalt bei ihr
(Hauptfiguration), mal bei der Magd (Nebenfiguration). Die Ent-
scheidung selber ist das Subjekt des Bildes, eine Bewegung, die
zwischen Abwehren und Zulassen stattfindet und alle Figurations-
ziige des Bildes gleichermaflen ergreift.

Das Mirchen Die Gidnsemagd (Grimm, KHM 89) erzéhlt von
diesem Problem. Und auch Sigmund Freuds Instanzenmodell
(Freud, 1923/99) — der Kampf zwischen der Herrschaft eines ICH
und Revolte eines ES — ist ein Bild dafiir, dass im Seelischen Gestal-
ten nur leben konnen, indem sie anderes verdrangen.

4.3.1 Abwehren
Die Bewegung des Abwehrens oder Abtrennens wird meist schon
am Anfang der Bildbetrachtungen spiirbar. Viele Betrachter fiihlen
sich selbst wie abgeschnitten von dem Geschehen. ,,Ein Bild, an
dem man im Museum einfach vorbeilduft (41). Man fiihle sich
nicht groBartig bewegt, ,,Kann mich nicht rein versetzen, hab nicht
das Gefiihl, das konnte ich sein® (41). Das gesamte Bild ,,wirkt
wie ein Ausschnitt™ (55), ,,weil ich nicht das Gefiihl habe, ich sehe
das ganze Bild“ (49). Man ist unsicher, ob man aus den wenig er-
kennbaren Stiicken etwas Ganzes zusammensetzen kann (41). ,,Die
Figuren wirken dadurch wie reingeschoben. Man sieht nicht, ob
die aufeinander bezogen sind, wirken einsam und abgeschnitten
voneinander und von dem, was da gerade passiert” (55). Es do-
minieren die abgetrennten Teile, die sich nicht fiigen wollen ,,Die
Schwertspitze wieder im Dunkeln, im Schatten. Es ragt nur kurz
ins Licht. Ein zufilliger Kerzenschein? Die Laune einer Fackel, die
hingefallen ist, deren Beleuchtungskegel unkontrolliert durch den
Raum purzelt, wie bei einer Kampfszene. So als sehe man hier nur
einen zufalligen Ausschnitt?* (54). Hier scheint etwas zu fehlen. ,,Am
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spannendsten ist, was da nicht gezeigt wird — ich versuche Umrisse
zu finden, die das Opfer ausmachen (...) Ein Arm geht aus dem Bild
hinaus (...) Wie eine Abbildung in Biichern, wo ein Detail in den Vor-
dergrund gertickt wird, damit man noch einmal genau hinguckt (...)
Ich habe das Gefiihl, dass ich den Bildausschnitt recken und strecken
mochte. Wie geht es da weiter? Auf wen bezieht sich die Tat?* (55).

Es fehlt ein Kontext, ein groBerer Zusammenhang, der die Tat im
Bild einordnen hilft. ,Jm Hintergrund gibt es eigentlich gar nichts.
Nichts, wovon man auf die Situation schlief3en kann, in der die sind —
aufler den Gegenstanden, der Kleidung und der Koérperhaltung. Es fehlt
einfach jedes Mal bei allem, was man da sicht die Eindeutigkeit (...)
Das erste, was ich gesehen habe, war eine Situation, die ich nicht richtig
einschétzen kann. Weil mir die Situation zu undeutlich war* (52).

Das Schwert in der Hand wird zwar zu einem Ansatzpunkt, Ge-
schichten zu entwickeln, doch auch die enden wieder im Unbe-
stimmten. ,,Wozu das Messer? Nicht erkennbar. Da ist kein Hinter-
grund. Wenn das jetzt in der Kiiche wire, ware mir das Messer klar.
Wenn die Frau jemanden bedrohen wiirde, wire mir das auch klar.
Aber so ist die Frage: Das Messer in der Hand — wozu? Wenn das
jetzt ein Brot zum Schneiden wire, oder ein Tier zum Schlachten,
dann wire mir das Messer klar” (29). Die gesamte Szene erscheint
als kurzer, aufflackernder Moment, den man nicht in ein Davor oder
Danach einordnen kann. Den Figuren fehlt die Geschichte, die sie
miteinander verbindet. Dadurch wirken sie blof3 willkiirlich grup-
piert und bleiben unverbunden. ,,Die Figuren entschwinden — die
eine raus nach Hinten, die andere nach links raus, als ob es wieder
dunkel wird. Man hat nur einen kurzen Blick erhascht™ (55). Sie er-
scheinen wie Schemen in einem ,,Schattentheater®, die kurz ,,zuein-
ander geschoben® wurden, um sich danach wieder zu ,,16sen‘ (55).

Besonders aus der Hauptfiguration heraus werden auf dem Bild
ausschlielich zwei Figuren wahrgenommen. Etwas Drittes gibt es
nicht (z.B. 29), oder man erahnt lediglich irgendwas im Dunkeln
(49, 52). ,,Ein Bildausschnitt fehlt — rechts unten fehlt etwas, liegt
im Schatten, nicht zu erkennen (...) was das Schwert abtrennt, liegt
im Dunkeln® (54). ,,Wenn ich mehr dariiber nachdenke, habe ich das
Gefiihl, dass mir was vorenthalten wird* (49). Die Hauptfiguration
braucht aber eben diese Abwehr: Erst durch die Abwehr des Anderen,
kann sich die Gestalt (Judith-Herrscherin) behaupten.

Auch im Leben braucht man Abwehr zur Herstellung einer ent-
schiedenen Gestalt — so wie eine Interviewpartnerin (40) die Tren-
nung von ihrer aggressiven Mutter als ihre einzige Chance sah, ein
eigenes Leben zu fiihren. Abwehr war dann auch der hervorstechen-
de Zug in ihren Erzéhlungen: Sie wirkte distanziert, schien ihre Ge-
fithle unter Kontrolle zu haben und sagte von sich selber, sie habe
die Details der schmerzhaften Vergangenheit ,,verdrangt (40). Sie
mochte sich nicht mehr so viel mit ihrer Mutter auseinandersetzen:
,»Wobei ich aber auch im letzten Jahr die Entscheidung fiir mich ge-
troffen habe, dass ich es gar nicht mehr erkennen méchte® (40).
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Ahnlich wehrt auch ein anderer Interviewpartner (29) — jedoch noch
deutlich stirker — die Beziige des Bildes zu seinen eigenen Erinne-
rungen ab: ,,Aber das hat jetzt mit dem Bild eigentlich nichts zu tun.
Weil, das sind eine Frau und ein dlterer Mann — ist eine ganz andere
Beziehung, als mein Stiefvater zu mir. Da seh® ich also keinen Zu-
sammenhang® (29). Die Mitarbeit am Interview wird hier geradezu
verweigert, das Bild wird entwertet und man mochte sich nicht auf
Assoziationen und Ideen einlassen, sondern das Bild lieber rasch
erklart bekommen. ,,Miisste man seine Phantasien irgendwie ausle-
ben konnen. Aber ich weil3 nicht, ob diese Phantasien ... das hab ich
bisher wenig gemacht, wenn ich so ein Bild betrachtet hab* (29).

Ein anderer Interviewpartner (49), kann das Abwehren im Bild
dagegen leichter auf sein Leben iibertragen: ,,Ubertragen auf das
Leben an sich wiirde ich sagen, dass oft Dinge genommen werden,
die man nicht wirklich hergeben méchte. Dass man darum dann ver-
sucht zu kdmpfen oder zu bitten, dass einem das nicht genommen
wird“ (49). Auch Neues wird zunichst leicht abgewehrt, um die
alt-vertraute Gestalt nicht zu gefahrden: ,,Also man wird plétzlich
auf was hingewiesen und dann denkt man sich zuerst mal, was hat
das jetzt mit mir zu tun? Und dann nimmt man relativ schnell eine
abwehrende Haltung ein, weil man das gar nicht mochte, dass das
was mit einem selbst zu tun hat* (49). Hier wird bereits ein stéirke-
res Zulassen des Abgewehrten spiirbar, das sich auch gegen die noch
herrschende Gestalt wenden kann. Das Abgewehrte bleibt, wie das
ausgeschlossene Dritte im Bild einerseits ganz am Rand des Blickfel-
des, fast unsichtbar und wird doch gerade deswegen zum Drehpunkt,
der die Gestaltbildungen immer wieder in Frage stellt und Kippen
lasst. ,,Damit will er (Goya) uns in die Irre fiihren™ (36). Der dun-
kel Raum im Bild wird zum Ubergang, der alles reprasentiert, was
eine Gestalt alleine mit ihren Herrschaftsanspriichen nicht behandeln
kann: ,,Wenn ich nach unten sehe, weill nicht, wo das Bild aufhort.
Als verbindet sich die Schwirze am Rand mit einer Ewigkeit. Wo
geht es weiter? Grenzenlos!* (54).

4.3.2 Zulassen

Das Verhiltnis von Abwehren und Zulassen ist gleichermaBlen Ge-
gensatz und Ergidnzung: Jede zugelassene Gestalt muss anderes ab-
wehren — doch Abgewehrtes drangt wiederum darauf, zugelassen
zu werden. Hierin liegt der Grund fiir die kippende Qualitét des
Bildes, die zentrale Ambivalenz. Diese zeigt sich auch in der Ent-
scheidungs-Figur Judith: ,,Man weil noch nicht so ganz ... sie hat
sich noch nicht entschieden, ob sie es zuldsst. Der linke Arm geht
aus dem Bild raus, wo man noch nicht weif3, wo der hingeht. Den
man ja auch beriihren kann. Der andere Arm — erhoben — er zogert
irgendwie noch, ob er ihn ldsst oder ... dann doch den Kopf oder den
Schwanz abhakt™ (41).

Uber die Beschiftigung mit dem Bild kann langsam immer mehr
darin gesehen werden (09), immer mehr zugelassen werden. Das sei
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interessant. Mit der Zeit bauen sich Neugier und Erwartung auf, was
da im Dunkeln oder auflerhalb des Bildes sein konnte. ,,Vielleicht
wiirde der Schlag auf die Person gehen, die da gerade nicht zu sehen
ist — wenn es eine Person ist. In dem Zusammenhang konnte das
Flehen passen — dass es nicht um das eigene Leben geht, sondern
um die Person, die nicht zu sehen ist. Wiirde erkldren, warum sie
nicht die alte Frau anguckt, sondern in eine andere Richtung.” (52).
Auch wenn man am Anfang dort nichts gesehen hat, vermutet man
nun im Schatten das Opfer, das verschont werden soll (49). Einige
Interviewpartner machen in dieser rechten Bild-Ecke noch etwas
oder jemanden aus, glauben, Reste einer Gestalt zu erkennen. ,,Es
ist nur so ein Stiickchen Weil}, dass ein bisschen andere Farbe hat
als der Unterrock daneben. Dass ich das als den Arm eines Typen
interpretiere, daneben der Kopf und die Schulter, das soll vielleicht
gar nicht sein“ (41). ,,Unten rechts im Bild, das kénnte auch noch
eine Person sein. Das konnte noch ein Kopf sein, auch so ein Arm,
der versucht, seinen Kopf zu schiitzen* (40). Man rétselt, was sich
dort im Schatten verbirgt ,,Ich glaube, die sitzt auch da zusammen-
gekauert. Ich glaube, die hat die Beine in der Hand. Das Dunkle
sind, glaube ich, die Knie. Und da ist ein Arm* (36). ,,Und das kann
sein, dass das eine Schutzhaltung ist, dass man einfach den Arm
vor den Kopf legt, um sich doch noch vor dem Schwert zu schiit-
zen, sich verbirgt“ (49). Dies ist die Position des Ausgeschlossenen,
angsterfiillten Opfers, sich verbergend, von Strafe (41), Tod und
Vernichtung bedroht.

In so einer ohnméchtigen und ausgeschlossenen Situation hatte
sich auch ein Interviewpartner (29) gefiihlt, der sich erinnert, wie
er nach der Geburt der Stiefschwester das ,,fiinfte Rad am Wagen*
der Familie wurde. Eine andere Interviewpartnerin (40) sieht dort im
Schatten ihre kleine Schwester, die sie nicht vor der jahzornigen Mut-
ter beschiitzen konnte. Sie trostet sich mit dem Gedanken, dass sie
dort im Schatten eigentlich schon nicht mehr im Bild drin sei (40).

Was aus der Hauptfiguration versteckt und ausgeschlossen wer-
den sollte, drangt vor allem durch die Nebenfiguration mehr ins
Bild. Es ist ,,versteckt™ aber ,,schon da“ (41). ,,Ist ja die andere Per-
spektive. Erobern tut ja von unten rechts, der junge oder dltere, wie
auch immer, der Schatten (lacht), der eigentlich nicht so recht im
Bild ist* (41). In der Dunkelheit steckt vielleicht jemand, der oder
die etwas will von dieser Frau — ,,der da was wegnehmen will (...)
Ich seh’ da einen Arm irgendwie und vielleicht noch ein bisschen
was vom Kopf* (49). Sah man in der Hauptfiguration, dass sich da
jemand schiitzend den Arm tiber den Kopf hielt, sieht man jetzt,
dass ,,der anderen Hand nach diesem Etwas greift, was die Frau mit
dem Schwert im Arm oder in der Hand halt* (49).

Von der nur erahnten Figur im Schatten gehen sexuelle Erobe-
rungswiinsche aus. ,,Ein Mann, der ihr unter den Rock greift* (41).
Daraus wird eine neue Geschichte: ,,Verbotene Frucht kosten und
dafiir bestraft werden (...) Warte mal, steht das etwa fiir Kastrati-

177



on, das Schwert?* (41). Als Betrachter erlebt man sich in der Frau
gegeniiber so, wie man sich bei seinen eigenen Flirt- und Erobe-
rungsversuchen fiihlt (41). ,,Ich bin immer derjenige, der erobern
muss. Ich hab immer das Gefiihl, dass ich da tatsdchlich in dieser
ungliicklichen Position bin, derjenige zu sein, der da auf den Knien
hockt und versucht, dem anderen unter die Wasche zu gehen® (41).

Das Bedringen kann sich bis zur Bedrohung steigern — in der
Nebenfiguration muss die bedrangte Frau vor dieser Dunkelheit zu-
riickweichen, die einen Angreifer beherbergt. Man vermutet ,,(...)
eine Bedrohung oder Beschwdrung, die da auf sie zu kommt. Ist nix
Gutes zu sehen, da. Es ist eine gewisse Boshaftigkeit oder Ernst-
haftigkeit da (...) eine korperliche Bedrohung. Eher eine beschwo-
rende oder geistige Bedrohung. Dass er auf sie irgendwie einredet™
(29). Eine Interviewpartnerin stellt sich dort im Dunkeln ganz viele
,,Hexenméannchen* vor, welche die Frau ,,auffressen wollen, oder
so was“ (36). Das Opfer der Hauptfiguration erhebt sich und fordert
in der Nebenfiguration seine Rache. So wie sich auch im Zuge der
Bildbetrachtung die Geschichten von der eigenen Unterlegenheit in
Rache-Geschichten drehen kdnnen: Ein Interviewpartner, der die
méichtige Frau der Hauptfiguration mit seinem schlagenden Stiefva-
ter identifiziert hatte, berichtet spater davon, wie er sich irgendwann
auch dagegen wehren konnte: ,,Als ich 19, 20 war, da hab ich mich
dann durchsetzen konnen. Dann ging’s. Aber vorher leider nicht.
(...) da, mit 19, 20 hab ich mir nichts mehr sagen lassen. Und hab
mich auch korperlich gewehrt. Daraufhin ist er (der Stiefvater) aber
zwel Jahre spiter gestorben® (29).

Die Dunkelheit im Bild kann aber auch als befreiend erlebt werden, da
es eine Moglichkeit zu geben scheint, aus dem Bild herauszutreten, sich
abzuwenden (40). Die Schwirze und Dunkelheit ist auch eine Offenheit:
Man kann die Geschichte frei weitererzahlen.

»1ja, das wire ja schon, wenn es auch fiir die Frau die Moglich-
keit gibe, das Bild zu verlassen. Das wére ein richtiges Happy End
(lacht). Das wire sehr schon, wenn alle diesen Schauplatz verlassen
konnten (...) Dann konnte sie auch aufstehen und gehen. Konnte
ihre Waffe niederlegen und zuriicklassen® (40).

Auch in den Geschichten eines Schauspielers (49) geht es darum,
zuvor Abgewehrtes mehr zuzulassen und sich dadurch zu befreien:
»Ich seh’ es bei mir im Berufsbild im Moment so, dass sich eine lang-
jahrige Praxis plotzlich in eine neue Richtung hin entwickelt™ (49).
Fiir ihn geht es um den Wechsel vom dramatischen hin zum komi-
schen Fach. Erst wehrte er sich dagegen, aber dann erkennt er die
Chancen. ,,Es gibt beide Seiten, also die, die halt eben darum bittet,
dass es im alten Schema weitergeht. Und es gibt die Seite, die darum
bittet, dass es auch im neuen Schema weitergeht™ (49). Er probierte
es aus, und ,,dann merke ich da eigentlich eine sehr groe Uberein-
stimmung mit dem, was mich ausmacht. Und das finde ich eben in-
teressant, das auf dem Bild zu sehen und das zu analysieren (...) Es
kommt viel mehr Bewegung ins Leben, als wenn man sich immer nur
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auf Dinge versteift, von denen man das Gefiihl hat, dass es das einzig
Wabhre ist, das es so aber nicht gibt. Es gibt nicht das einzig Wahre, es
gibt viele Wahrheiten fiir mich. Genauso wie es viele Wahrnehmun-
gen gibt“ (49). Ahnlich ergeht es ihm bei der Frage, ob man sich auf
neue, bisher abgelehnte Kommunikationsformen (Internet) einlassen
kann. “Irgendwann muss man sich fiir solche Neuerungen 6ffnen, da-
mit man iiberhaupt noch mitreden oder mitleben kann. Weil das so
schnell geht, alles, dass man das nicht abblocken kann* (49). Doch
auch das Zulassen von Neuem ist nicht ohne Angste und Schmerzen
mogliche — bedeutet wiederum das Aufgeben von etwas Altvertrau-
tem. ,,Wenn man etwas jahrelang gehegt und gepflegt hat und plotz-
lich kommt was anderes und 16st das ab. Das ist immer ein Prozess,
der, der zum Teil auch weh tut und der schmerzlich ist* (49). Bisher
Abgewehrtes zuzulassen bedeutet auch, sich von alten Gestalten zu
trennen.

4.3.3 Das Miérchen von der Ginsemagd
Das Problem von Abwehren-Zulassen sieht Salber (1999) im Mér-
chen von der Génsemagd behandelt. Er fasst das Mirchen folgen-
dermafen zusammen:
,,Eine alte gewordene Konigin iibertrdgt ihrer jungen Tochter ein
Blutamulett, als sie mit einer Magd zur Vermdhlung in ein neues
Land reist. Die Dienerin widersetzt sich ihrer Herrin, und nachdem
die Prinzessin ihr Amulett verloren hat, zwingt die Magd sie zum
Rollentausch und zur Tduschung des sie erwartenden Konigs. Das
Pferd der Prinzessin, das sprechen kann, wird enthauptet; sein Kopf
tiber das Stadttor genagelt. Die Prinzessin selbst wird als Gdnse-
magd abgeschoben. Als sie ihr Leid dem Pferdekopf klagt, wird sie
von einem Jungen beobachtet — den ldfit sie aber durch den Wind
jagen. Als der alte Vater des Konigs davon erfihrt, drdingt er die
Ginsemagd-Prinzessin, die sich vor der Todesdrohung der falschen
Konigin fiirchtet, einem Eisenofen ihre Geschichte zu erzdihlen.
Daraufhin wird die falsche Konigin als Magd entlarvt; sie spricht,
ohne es zu wissen, ihr eigenes Urteil. “ (Salber, 1999, S. 106-107)
Es ist leicht erkennbar, dass es bereits auf der Phinomenebene deut-
liche Ahnlichkeiten zwischen den Figurationsziigen des Judith-Bil-
des und denen des Mirchens gibt: Herrin und Magd (Hauptfigura-
tion), Machtumkehr und Rollentausch (Nebenfiguration), ein Kopf
wird abgeschnitten und bleibt dennoch wirksam (Das dritte, im
Dunkeln als ausgeschnittenes und dennoch im Bild présentes, Ele-
ment). Salber analysiert das Mérchen dann folgendermaf3en weiter:
., Es setzt die Metamorphosen ins Bild, in denen die Verwandlung
Herr-Knecht, Herrin-Magd von Bedeutung ist. Was kann aus der
Magd, was kann zur Magd werden, unter welchen Umstdnden
kommt unten nach oben, oben nach unten* (ebenda, S. 106).
Der Wechsel zwischen Herrin und Magd, Oben und Unten wurde so
auch als Transfiguration fiir das Judith-Bild herausgearbeitet. Und
im Weiteren zeigt sich, dass auch das zentrale Verwandlungspro-
blem (Verhiltnis) des Mérchens dem des Bildes entspricht:
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., In den Metamorphosen von Herrin und Magd wird das Verhdltnis
von Zulassen und Verdrdngen ausgehandelt — alles zuzulassen wire
Auflosung und Vernichtung, alles wegzudrdngen wdre genauso zer-
storerisch ™ (ebenda, S.107).

Das Getrennt-Halten (Zer-Schneiden) wird zum zentralen Mechanis-
mus, mit diesem Dilemma von Abwehren-Zulassen umzugehen:

,, Die Spaltung in zwei Wirkungskreise bemiiht sich, dieses Problem zu
behandeln. Um den einen Drehpunkt bilden sich Werke, die mit idea-
len Anspriichen und den sich draus ergebenen Rivalitdten verbunden
sind. Um den anderen Drehpunkt breiten sich wilde Unternehmungen
aus, die an den Rand von explosiven Ausbriichen, Verrat, Prostitution
heranfiihren; sie bringen Qualen mit sich, kénnen sich in Erniedri-
gungen und Abhdngigkeiten verkehren* (ebenda, S. 107-108).

Es wird also deutlich, wie das Méarchen von der Gdnsemagd in dich-
ter Form die gleichen Grundprobleme bearbeitet wie das Judith-Ge-
mélde und dabei sogar zu Behandlungsformen kommt, die sich auf
der Phanomenebene entsprechen.

Um dieses im Gemilde enthaltene Verwandlungsmuster nun
auch von einer weiteren Seite zu beglaubigen, soll das Gemilde im
Folgenden noch mit einem weiteren Werk mit gleichem Verwand-
lungsmuster in Austausch gebracht werden.

Goyas Judith (dieser Titel stammte wie bei den anderen Schwar-
zen Bildern nicht von ihm selbst) wurde von Kunsthistorikern dem
kunstgeschichtlichen Sujet Judith und Holofernes zugeordnet, in der
meist jene Szene des Buchs Judit aus der Bibel dargestellt ist, in der
die schone und fromme Witwe Judith vom Volk der Israeliten den
Oberbefehlshaber der assyrischen Besatzer, Holofernes mit Hilfe
ihrer Magd enthauptet, nachdem sie ihn zuvor verfiihrt und betrun-
ken gemacht hatte (vgl. das Gemélde von Carravaggio in Abbildung
11). Die Transfiguration zwischen Herrschaft und Revolte ist auch
in dieser Geschichte deutlich wiederzuerkennen. Im Weiteren wird
jedoch nicht diese Geschichte weiter analysiert werden und anders
als bei den anderen Goya-Bildern wird nun auch kein historisches
Kultivierungsmuster der gleichen Verwandlungssorte herangezogen
werden, sondern stattdessen ein Werk der Wissenschaft. Salber be-
tont ndmlich immer wieder, dass auch wissenschaftliche Modellbil-
dungen den gleichen psychésthetischen Gesetzen unterliegen wie
Kunstwerke und Kultivierungswerke des Alltags. In seiner Analyse
der Génsemagd verweist Salber selber explizit auf Sigmund Freuds
theoretische Konzeption: Die Spaltung in zwei getrennte und doch
verbundene Wirkungskreise entspricht der Trennung von Bewusst/
Vorbewusst einerseits und Unbewusst andererseits in Freuds Mo-
dell der Psyche. Darum soll im folgenden Abschnitt ein Vergleich
von Freuds Modellbildung mit dem Gemaélde versucht werden.
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Abbildung 11: Judith enthauptet Holofernes von Caravaggio (um 1598)

4.3.4 Nicht Herr im eigenen Haus

Die gesamte Freud’sche Theorie vom dynamischen Unbewuss-
ten ist mit dem Mechanismus der Verdringung, bzw. der Abwehr
verbunden. Durch Abwehr wird Unbewusstes hergestellt. Abwehr
dient nach Freud der Behandlung eines Konflikts. Im ersten, to-
pologischen Modell des Seelischen ist dies ein Konflikt zwischen
zugelassenen und verpdnten Strebungen. Im spéteren Instanzenmo-
dell wird der Konflikt zwischen stérker verdinglichten psychischen
Strukturen gesehen (Freud 1923/99). Freud kam zu diesem neuem
Modell, weil er sich ebenfalls mit dem Problem der Abwehr be-
schéftigte — oder anders gesagt: Die Abwehr war ihm zum Problem
geworden. Einer der Griinde fiir den Wechsel seines Modells war
die Frage: Wer oder was setzt die Abwehr in Gang? Denn war die
Abwehr selber unbewusst, konnte sie keine Aktion des Bewusst-
seins sein. Wer oder was entscheidet dann also, was abgewehrt wer-
den muss und was nicht? Die Antwort findet Freud in der Struktur,
die er das ICH nennt. Oder genauer: In der Figuration der Struktu-
ren ICH, ES, UBER-ICH - Freuds Instanzen- oder Strukturmodell.
Riickt man das Judith-Bild tatséchlich einmal in dieses Freud’sche
Instanzenmodell hinein (siche Abbildung 12), zeigt sich, wie sehr
sich die Bilder entsprechen und gegenseitig auslegen:

Der Judith-Figur im Gemalde steht hierbei in der Position des
Freud’schen ICH, (der Kopf ragt ins Wach-Bewusstsein, W-BW)
die Magd in der des UBER-ICH und das ES bekommt eine Posi-
tion im Schatten zugewiesen und geht iiber in ein Auflerhalb von
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Bild/Schema (passenderweise befindet sich das ES damit auch un-
ter dem Rock, was Freuds besonderer Hervorhebung der Sexualitét
entspricht). Aus Sicht des Freud’schen Modells ist der Trennungs-
schlag der Judith ein Abwehr-Vorgang: Er verdringt und macht
dadurch unbewusst. Haupt- und Nebenfiguration wiirden hierbei
jeweils auslegen, ob dieses ICH cher als autonom und frei walten-
de Instanz (Hauptfiguration: ,,Wo Es war soll Ich werden* Freud
1933/99, S. 86) oder als Spielball anderer Krifte (Nebenfigurati-
on: ,,... dass das Ich nicht Herr sei in seinem eigenen Haus*“ Freud
1917/99, S. 11) gesehen wird.

In der Hauptfiguration erscheint die Magd als schwache alte Frau,
die flehen oder beistehen kann, sich letztlich aber machtlos einfiigen
muss. Darin spiegelt sich, dass es aus Sicht unseres Bewusstseins
so scheinen mag, als spiele das UBER-ICH (also der Niederschlag
elterlicher Objekte — gewissermalien ihr Schatten) keine besondere
Rolle fiir unsere Entscheidungen, da es sich letztlich dem autonomen
ICH beugen muss. In der Nebenfiguration wird die Magd jedoch zu
einer méchtigen und aktiv einschreitenden Instanz: Sie bestimmt,
ob das Schwert fallt oder nicht. Von den Interviewpartnern wird dies
auch ganz konkret mit einer Gewissensinstanz wie der Kirche oder
der eigenen Mutter in Verbindung gebracht. Mit anderen Worten:
Unbewusst entfaltet das UBER-ICH groBen Einfluss. Die Ambiva-
lenz und gewissermaBen Doppelgesichtigkeit des UBER-ICH, wie
Freud es beschreibt, wird hierbei ebenfalls anschaulich. Einerseits
ist das UBER-ICH die Représentanz moralischer Regeln und Gebo-
te und fordert das ICH somit zur Verdréingung verponter Regungen
auf. Die heimliche Verbundenheit des UBER-ICHs mit dem ES (in
Freuds Darstellung als Offenheit des UBER-ICH nach unten zum
ES hin) macht es zugleich aber auch zum Vertreter einer obszonen
Doppelmoral. Dies findet sich auch in Goyas Gemailde wieder: Die
Magd erscheint hier selber als eine Schattenfigur, die mit den {ibri-
gen Schatten des Bildes verschmilzt. Die Magd ist gewissermallen
eine Figur, die sich aus dem schwarzen Grund des Bildes (dem Un-
bewussten) wie eine Schatten-Gestalt erhebt. Hier zeigt sich, dass
UBER-ICH und ES sich nicht nur als ein Kontrahent gegeniiber-
steht, sondern insgeheim gemeinsame Sache machen. In Freuds
Theorie speist sich das UBER-ICH aus der abgewehrten Aggression
des ES (vgl. Freud 1930/99). Je stirker die Abwehr, desto grausamer
und michtiger darum das UBER-ICH. Paradoxerweise schwicht
das ICH sich somit selber, je mehr es versucht, seine Macht durch
Abwehr zu erhalten, denn gleichzeitig wird das Abgewehrte immer
stirker, je mehr abgewehrt werden muss. Das UBER-ICH selber
erscheint nun als entscheidende Instanz, die das Abgewehrte der
Hauptfiguration in der Nebenfiguration wieder erstarken lisst und
ins Spiel bringt.
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Abbildung 12: Judith und Instanzenmodell (nach Freud, 1933, S. 85)

Goyas Judith lasst sich somit insgesamt als die dynamische und
vielschichtige Darstellung eines psychischen Instanzen-Gefiiges
betrachten — und das gut ein Jahrhundert vor Freuds ,,Das Ich und
das Es* (1923). Die scheinbar autonome Figur wird zugleich als
Drehscheibe anderer Michte — eines ,,Anderswo* (Salber, 1994 S.
94) — dargestellt. Freuds Differenziertheit zeigte sich darin, dass er
diese Drehbarkeit der Figuration trotz einer gewissen Tendenz zur
Verdinglichung in festen Strukturen oder Instanzen noch mitdenken
und erhalten konnte.

Aus morphologischer Sicht ist die Dynamik, die sich durch den
Figurationswechsel (Transfiguration) ergibt, noch interessanter als
die verbliiffend dhnliche rdumliche Anordnung der Figuren/Instan-
zen bei Freud und Goya. Denn nach Salber sind diese Instanzen
keine letzten Ursachen, die das Seelische in Bewegung setzen, son-
dern vielmehr Produktionen eines sich selbst behandelnden Seelen-
betriebes. Das bedeutet, aus morphologischer Sicht macht das ICH
nicht die Abwehr, genauso wenig wie das ES die Symptome hervor-
bringt. Vielmehr stellt das seelische Geschehen solche Figuren wie
ein ICH, ein UBER-ICH oder ein ES her, um mit dem allgemeinen
Verwandlungsproblem von Zulassen-Abwehren fertig zu werden.
Seelisches kann also gleichsam ein Herrschaftssystem ausbilden,
um Ordnung zu schaffen — und provoziert damit paradoxerweise
zugleich selber die Revolten, durch die alles wieder auf den Kopf

183



gestellt werden kann. Das ist — aus Sicht der morphologischen Psy-
chologie - deswegen unumginglich, weil Seelisches eine versatile
Ganzheit ist, in der alles Getrennte letztlich verbunden bleibt. Al-
les bleibt Teil der seelischen Gesamt-Organisation. Darum kdnnen
die Instanzen/Figuren im Bild auch immer wieder die Rollen tau-
schen: Alles kann zum Herrn, alles kann zur Magd werden, alles
ist von Abwehr und Vernichtung bedroht und kann daraus wieder
neu entstehen. Entscheidender als die Figuren sind die (rotierenden)
Verhiltnisse, zwischen denen sie sich herstellen und durch die sie
bewegt werden.

Was soll mit diesem Vergleich von Gemailde und Strukturmodell
gezeigt werden? Goya ging es beim Malen sicher nicht um die I1-
lustration einer psychologischen Theorie und Freud nicht um die
Herstellung eines Kunstwerkes, als er seine Zeichnung anfertigte.
Gezeigt werden soll, dass beide Werke dhnliche Figurationen her-
vorheben, da sie sich, so die These, im Kern mit dem gleichen Kon-
struktionsproblem beschiftigt haben und auf ein kultur- und see-
lengeschichtliches Muster gestoflen sind, das sich zur Behandlung
dieses Problems herausgebildet hat. Dass sowohl in Goyas Judith
als auch in Freuds Instanzenmodell die gleiche (psych-)asthetische
Figuration am Werk ist, stiitzt damit zugleich die These der Sal-
ber’schen Kulturpsychologie, dass die Seelen- und die Kulturge-
schichte der Menschen als zwei Seiten derselben Entwicklung zu
verstehen sind, in welcher sich vielfiltige Formen herausbilden
(Mythen, Kunstwerke, wissenschaftliche Modelle), um eine be-
grenzte Menge von Grundproblemen zu behandeln.

4.4 Die Losungstypen der Ginsemagd

Das Konstruktionsproblem von Zulassen-Abwehren liegt sowohl
dem Judith-Gemalde als auch dem Mairchen von der Gansemagd
zugrunde. Darum konnen auch die Behandlungsformen des Pro-
blems parallel zueinander in Bezug auf Mirchen und Bilderleben
herausgehoben werden. Im Folgenden werden sie als drei Typen
in der Reihenfolge der Marchenerzéhlung gruppiert, die sich mehr
oder weniger stark in den einzelnen Interviews finden lassen. Die
Losungstypen folgen dabei erneut der Kipplogik des Entschei-
dungs-Bildes und lassen sich anhand einer Wippe verdeutlichen, bei
der eine Seite sich senkt (1. Revoltierende Unterwerfung), wéhrend
die anderen sich immer weiter erhebt (2. Herrschaft der Revolte),
gerade weil beide Seiten miteinander verbunden sind und so prinzi-
piell auch — zumindest fiir einen Moment — auf Augenhohe und ins
Gleichgewicht kommen kénnen (3. Verbindender Austausch).

4.4.1 Die Konigstochter: Revoltierende Unterwerfung
Der erste Losungstyp des Mérchens besteht aus der paradoxen Ge-
stalt einer Unterwerfung, in der eine heimliche Revolte steckt. Vor-
dergriindig fiigt man sich den Anordnungen und Geboten, die zum
Abwehren und Verdringen auffordern, doch eigentlich revoltiert
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man dagegen, indem man sich den Forderungen entzieht und sie
anderen zuschiebt.

Im Maérchen entspricht dies der Gestalt der Konigstochter/Gén-
semagd. Nach Salbers Interpretation steht die Reise in ein frem-
des Land, mit dem das Mérchen beginnt, fiir eine Verwandlung,
auf die sich die Gestalt der Konigstochter nicht vollstdndig einlas-
sen mochte. Fiir die alte Gestalt steht die alt gewordene Konigin,
fiir die neue Gestalt steht die Vermidhlung mit einem unbekannten
Konig in einem neuen Land. Die Konigstochter befindet sich im
Ubergang zwischen den beiden Gestalten. Thre Ambivalenz — will
man sich auf die Verwandlungs-Reise einlassen oder nicht — 16st sie
durch Passivitat: Sie verwandelt sich langsam selbst in eine Magd.
Das bedeutet, die Wirklichkeit wird hier so behandelt, als kdmen
die unangenehmen Forderungen und Notwendigkeiten immer von
auflen, wiahrend man sich selbst nur widerwillig unterwirft und da-
bei eigentlich verweigert. Herrschaft wird zugelassen, indem man
sich einfiigt, wahrend hintergriindig eine Abwehr betrieben wird,
die letztlich in die Revolte fiihrt. Im Marchen wird dies dadurch
symbolisiert, dass die Konigstochter den Auftrag ihrer Mutter zu-
nichst scheinbar annimmt, sich ihm dann aber insgeheim immer
mehr entziehen (das Blutamulett der Mutter ldsst sie fallen). Die
Konigstochter wird zu einer passiven, schwachen Gestalt (einem
bedringten ICH) zwischen méchtigen anderen Gestalten (einem
miitterlichen UBER-ICH und einem revoltierenden ES). Die zu Be-
ginn noch einheitliche Reisegruppe (Konigin/Pferd-Tochter-Magd)
spaltet sich dabei mehr und mehr auf.

Einer meiner Interviewpartner (29) trat mir besonders pragnant
in Form dieser passiv-verweigernden Art gegeniiber: Vordergriin-
dig wollte er sich schon auf das Bilderleben einlassen — doch es
dauerte nicht lange, und seine Einfalle wirkten wie abgeschnitten.
Obwohl deutlich geworden war, dass es durchaus Beziige zwischen
dem Bild und seiner eigenen Lebensgeschichte gab, weigerte er sich
bereits nach kurzer Zeit, sich weiterhin auf den Prozess einzulassen
und verleugnete jeglichen Zusammenhang zwischen dem Bilderle-
ben und eigener Lebensgeschichte. Ich kam nun mehr und mehr
in eine bedringend-fordernde Rolle, stellte mehr und mehr Fragen
und wurde genervt (schlieBlich bezahle ich ihn fiir die Teilnahme
am Interview!) - was dazu fiihrte, dass er sich mir mehr und mehr
verweigerte: ,,Ja, was soll ich dazu sagen. Sie sind der Psycholo-
ge, nicht ich. Ich weil} nicht, worauf Sie raus wollen — das ist mir
nicht ganz erkennbar (...) Sie sind doch der Befrager und ich beant-
worte nur Thre Fragen® (29). Er gab sich unwissend, verweigernd
und desinteressiert. Wo ich versuchte, etwas vorzuschlagen und
Angedeutetes zu vertiefen, quittiert er dies mit einem miiden: ,,Das
konnte man jetzt mit viel Phantasie da reindeuten (29). Zwischen
uns inszenierte sich ein Machtkampf um die Herrschaft in der In-
terviewsituation — den ich letztlich verlor. Denn je passiver er sich
gab und je mehr Macht er mir zuwies, desto ohnméchtiger wur-
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de ich. Jeder Austausch wurde vermieden und stillgelegt, Bild und
Lebenswirklichkeit blieben (scheinbar) getrennt. Dabei passten die
zundchst erzdhlten Geschichten genau zu unserer Interviewszene.
Da werde ndamlich eine junge Frau zu etwas iiberredet (Heirat), was
sie eigentlich nicht wolle und sie wehre sich dagegen — muss sich
aber zugleich auch der Ubermacht ergeben (29). Die Beziige aus der
Lebensgeschichte, die wir nicht weiter verfolgen konnten, lagen auf
der Hand: Die Mutter des Interviewpartners heiratete einen Mann,
der ihm zum despotischen Stiefvater wurde, auBerdem fiihlte er sich
durch die neue Stiefschwester ersetzt und verdringt — alles was ithm
da lange Zeit blieb, war eine Faust in der Tasche zu machen.

Auch fiir einen anderen Interviewpartner (47) wurde der passive
Trotz zu einer zentralen Gestalt in seiner Bild-Geschichte. Er be-
schrieb, wie er an seiner Ausbildung die Freude verlor, ihm alles
zu einténig wurde und er sich liberfordert fiithlte — wofiir er seinen
Chef verantwortlich macht. Doch eigentlich habe es daran gelegen,
dass er schon vorher nur ,,halbherzig® (47) bei der Sache gewesen
sei, der Job ihm eigentlich keinen Spaf} gemacht habe. Nun kénne er
sich nicht fiir eine neue Ausbildung entscheiden. Die Mutter dringte
ihn, doch er verweigerte sich trotzig — versteckte sich hinter Uber-
forderungsangsten, Zweifeln und hohen Anspriichen. Er sei ,,nicht zu
faul* (47), aber wolle einen Job, der ihm Spall mache. ,,Sonst zer-
miirbt mich das“ (47). Ahnlich erlebt er auch die Frau auf dem Bild:
Sich kraftlos wehrend — aber am Schluss wird sie sich wohl fiigen.

Ein anderer Interviewpartner (09) mochte sich ldstige Entscheidun-
gen gerne vom Hals halten, bis sie sich scheinbar ,,spontan‘ (09) erge-
ben. Oder sie wurden ihm — unvermeidbar — von auf3en iibertragen, z.B.
wenn er seine Chefin vertreten miisse, der er ansonsten gerne die Ent-
scheiderinnen-Rolle lésst. Seine Chefin identifizierte er mit der schwert-
schwingenden Frau auf dem Bild und sich selbst mit der helfend-beiste-
henden Magd.

Sehr extrem zeigt sich die passive Verweigerung als Schutz bei

der Interviewpartnerin (40), welche die extremen Wutausbriiche ih-
rer Mutter in der Kindheit durch ,,sich tot stellen (40) zu {iberste-
hen suchte: ,,Ich selber — das kann ich ruhig offen zugeben — hab
versucht, viel zu verdrangen. Hab versucht, mich in Traumwelten
zu fliichten. Habe versucht, nicht prisent auf dieser Welt zu sein,
nicht da zu sein” (40).
Ahnliche und meist mildere Formen von passivem Trotz werden
in vielen Interviews beschrieben. Es ist, als bildeten die Betrachter
eine bedriangte Figur, die zwischen Sich-Fiigen und Sich-Wehren
schwankt.

Héufig blieb es jedoch nicht bei dieser einen Form, denn sie for-
dert zugleich Ubergénge und Verkehrungen heraus: Wo Entschei-
dungen lange vermieden werden, dréngen sie sich irgendwann auf
(09) und irgendwann muss man sich dem Handlungsdruck fligen,
dem man sich passiv wiedersetzen wollte (47). Auf diese Weise
kippt die erste Losungsform in die zweite.
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4.4.2 Die falsche Konigin: Herrschaft der Revolte

Im zweiten Losungstyp treten die Ziige der Nebenfiguration stirker
in den Vordergrund: Zuvor Abgewehrtes — eigene Wiinsche und eige-
nes Begehren, sich nicht mehr der Herrschaft fiigen zu wollen — tritt
in Form einer Revolte hervor. Der zweite Losungstyp gewinnt im-
mer mehr die Oberhand, je mehr sich der erste Losungstyp der Wei-
ter-Entwicklung verweigert und sich passiv-trotzig zuriickzieht. Das
Unterdriickte erstarkt und tritt auf den Plan, iibernimmt die Macht.

Dieser Losungstyp entspricht im Méarchen der Gestalt Magd / fal-
sche Konigin: Sie tibernimmt die Macht, verdringt alte Herrschafts-
anspriiche in Form einer radikalen Revolte und setzt sich selbst an
die Stelle der Herrin.

Eine Interviewpartnerin (36) beschreibt diese umschlagende
Revolte in ihrer Beziehung: Zundchst war es lustvoll fiir sie, sich
gegeniiber ihrem fritheren Partner als méichtig und unabhingig zu
erleben, indem sie sich ihm entzog (Losungstyp der unterwerfen-
den Revolte). Wandte sich der Partner dann aber ab, gewann er an
Macht, die eigenen Abhéngigkeitsgefiihle und Beziehungssehn-
stichte wurden rasch wiederbelebt und sie fand sich selber in einer
unterlegenen Situation wieder. ,,Ich denke, in einer Partnerschaft
merkt der Partner das, dass der andere unabhéngig wird. (...) Als
Partner orientiert man sich ja auch irgendwann wo anders. Wenn
ich mich unabhéngig gebe, bleibt meinem Partner ja auch nichts
anderes tibrig, als sich von mir zu entfernen. Und wenn ich dann
merke — oder mein Partner — dass da irgendwann nicht mehr so
viel kommt, wie da gekommen ist, dann wendet sich das Blatt ja
auch ganz schnell. Dann bekomme ich das Gefiihl (...), der lauft
weg — und dadurch ist er wieder der Stdrkere. Dann geb’ ich wieder
ein bisschen mehr... Und dann ist es passiert™ (36). Eine Wippe ist
entstanden und die Beziehung bewegt sich durch das Auf und Ab
immer neuer Revolten.

Ein anderer Interviewpartner (41) erzéhlt, wie das Gefiihl des
Zuriickgewiesen-Werdens und Nicht-Wahrgenommen-Werdens in
erotischen Situationen immer mehr seinen Wunsch nach Eroberung
schiirt: ,,Ich gehe in einen Club — ein iibliches Eroberungsterritori-
um — und werde gar nicht wahr genommen. Man sieht mich einfach
nicht. Sich so unsichtbar fiihlen ... ist Scheif3e! (lacht). Man will
ja wahrgenommen werden. Man will ja auch begehrt werden. (...)
Dadurch dass ich in meinem Kopf was habe, wie auf dem Bild.
Das ich in meinem Kopf versuche, jemanden von unten anzugraben,
zu erobern oder was auch immer, der mir in meiner Wahrnehmung
iiberlegen ist und iiber mir steht. Und ich alleine durch dieses Kopf-
kino gemacht habe, dass er das Schwert wirklich in der Hand hat.
Wenn ich irgendwie anders an die Sache ran gegangen wire und in
meinem Kopf gedacht hitte, wir sind unter Gleichen, wire die ganze
Geschichte anders gelaufen. Wie man sich bettet, so liegt man® (41).

Dazu passend kommt auch ein weiterer Interviewpartner (47) auf
das kippelige Machtspiel beim Flirten zu sprechen: ,,Natiirlich spie-
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len Frauen mit ihren Reizen und verstehen nicht, warum Ménner
sie so primitiv anbaggern (..) Ich bin nicht der Typ, der so anbag-
germdfig ist. Eher das ich schon vorher gemerkt habe, da geht was
und versuche, dann anders mit ihr zu reden und dann so einen Ge-
genblock — dass ich nur sage: Du bist nett, mehr find ich auch nicht
an dir toll (...) ein bisschen spielen® (47). Das Flirt-Spiel erscheint
ihm als ein subtiles Hin-und-Her um Dominanz und Unterwerfung.
Passend dazu wirkt auch die Frau aus dem Bild fiir ihn ambivalent
kippend: Mit ihren Reizen spielend und andererseits abblockend.

Ein weiterer Interviewpartner (09), der sich entsprechend des
ersten Losungstyps Entscheidungen gerne lange vom Leibe hilt,
fiihlt sich irgendwann von der notwendigen Entscheidung wie er-
griffen — sie passieren dann spontan. Oder er sei dann auch von
anderen so genervt, dass er fiir sie entscheide, iiber sie richte und sie
zurechtweise. Dafiir schame er sich aber auch.

Die neue Herrschaft der Revolte bleibt jedoch eine instabile Ge-
stalt. Wie im Marchen gelingt es ihr nicht, die Riickkehr der alten
Herrschaftsgestalt ganz auszuschlieen. Gerade der grofite Ab-
wehr-Aufwand kann verréterisch werden: Der abgeschlagene Pfer-
dekopf spricht weiterhin. Die Wippe, die sich hergestellt hat, kann
wieder zur anderen Seite absinken.

Da immer ein Stiick iibrig bleibt, dass sich nicht in die neue Herr-
schaftsform integrieren oder vollig abwehren lisst, bleibt auch die-
ser zweite Losungstyp auf Dauer unvollstindig und dringt auf einen
dritten, in dem die scheinbar getrennt gehaltenen Seiten wieder neu
und anders aufeinander bezogen werden konnen.

4.4.3 Der Konig: Verbindender Austausch

Im dritten und letzten Losungstyp gelingt es ein Stiick weit, die ge-
gensitzlichen Seiten der beiden ersten Losungstypen in einen Aus-
tausch und ein Gleichgewicht zu bringen. Im Bild der Wippe heif3t
das: Beide Seiten liegen hier auf gleicher Héhe und bilden eine
horizontale Linie. Hierzu konnte bei einigen Interviews der kleine
Behandlungsgang des Bilderlebens beitragen, der es erlaubte, ge-
geniiber den gegenséitzlichen ersten beiden Positionen eine dritte,
verbindende einzunehmen.

Im Mérchen kommt dieses verbindende Dritte in den Gestal-
ten des Kiirtchen und des Konigsvaters ins Spiel. Kiirtchen hort
die Worte des abgeschlagenen Pferdekopfes und berichtet dem
alten Konig davon. Durch listige Kunstgriffe gelingt es diesem,
den beiden Frauen, der Gdnsemagd und der falschen Konigin, ihre
verheimlichten Wahrheiten zu entlocken. Der Trick ist, dass beide
Frauen zundchst nicht realisieren, dass sie die Wahrheit {iber sich
selbst preisgeben: Die Gansemagd vertraute sich einem Ofen an,
an dem der Konig heimlich lauscht und die falsche Konigin spricht
selbst ihr Urteil iiber sich, obwohl sie glaubt, es gehe nicht um sie.

Die hier angewandten Kunstgriffe zur Wahrheitsfindung verwei-
sen noch einmal auf das psychoanalytische Behandlungssetting, wel-
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ches Sigmund Freud zur Aufdeckung des Unbewussten erfunden hat:
Die Wahrheit wird den Symptomen von einem ungewdhnlichen Ort
her abgelauscht. Liickenhaftes und scheinbar Abgetrenntes (der Pfer-
dekopf) wird beachtet und ernst genommen. Scham und Angst wer-
den iberwunden, indem Seelisches in eine Verfassung gebracht wird,
in der es —auf der Couch und ohne Blickkontakt zum Analytiker - von
den Konventionen normaler Alltagskommunikation enthoben wird
(Beichte in den Eisenofen) und frei iiber alles Mogliche sprechen
kann, ohne zu wissen, dass es dabei immer schon iiber sich selbst
spricht (die Selbstenthiillung der falschen Konigin). Die Kunst des
Analytikers (Kiirtchen/Ko6nig) besteht darin, alles Gesagte, auch schein-
bar Nebensichliches, ernst zu nehmen und durch Zuhéren, In-Verbin-
dung-Setzen und letztlich durch (bewusstes) Verstehen und Deuten die
Abwehrarbeit (z.B. Verdrangung, Spaltung oder Projektion) riickgéangig
zu machen.

Offenbar kann auch das zerdehnte Bilderleben im Idealfall eine
solche analytische Verfassung anstoen und befordern, in der zuvor
Abgewehrtes stirker zugelassen wird. Oder das Bilderleben erinnert
zumindest an Momente, in denen dies einmal moglich war (etwa in
einer Psychotherapie). Indem die Betrachter iiber das Bild zu spre-
chen beginnen, von dem sie sich zunédchst wie abgeschnitten fiihl-
ten, erkennen sie ihre eigene Verbindung zu dem Bild, ihren eigenen
Platz im Bild — und konnen sich neu und anders, aus einer dritten
Position und wie von auflen — mit sich selbst auseinandersetzen.
Dabei wird das Kippen und Vertauschen der Bild-Figuren zu etwas,
was es moglich macht, die Verbindungen zwischen den scheinbar
gegensitzlichen Gestalten zu sehen und sie als unterschiedliche Sei-
ten (Figurationen) ein und derselben Sache wahrzunehmen.

So erkennt die Interviewpartnerin (40), die sich von ihrer tyran-
nischen Mutter abgewandt und distanziert hat, anhand des {ibrig ge-
bliebenen Rests im Bild (ihre Schwester, die sie weiterhin in einer
Opferrolle sieht) ihre weiterhin bestehende ambivalente Verbindung
zu dem Bild, das ihre Mutter repréasentiert. Die Schwester hat nicht
verdringt was geschehen ist. ,,Meine Schwester war immer voll da,
war auch vielmehr in der Angst, was sich hinterher in Panikstdrun-
gen gezeigt hab. Sie hat nichts vergessen. Bei ihr ist es eigentlich
so: Sie will nichts vergessen. Weil sie, glaube ich, sagt: Ich will die
Gefahr lieber kennen, weil so kann ich ihr begegnen. Sie versteht
meine Herangehensweise nicht. Dass ich sage: Nein, komme ich
nicht mit klar. Will ich nicht dran denken, mdchte ich lieber hin-
ter mir lassen. Kann sie das besser erzdhlen. Sie ist schon ziemlich
hart. Sie kann mir auf den Punkt sagen, was passiert ist. Das fallt
mir schwer” (40). Jetzt, durch die Betrachtung des Bildes, wurde
ihr klar, dass sie ihre Schwester immer noch in einer Opfer-Rol-
le sicht — und sich selbst verpflichtet fiihlt, sic zu beschiitzen. Da
habe sie ,,schon mal driiber nachgedacht. Ist lange her, féllt mir jetzt
erst ein. Vielleicht kann ich einen Beitrag leisten, dass sie sich aus
dem Bild befreit. Dass ich sie nicht mehr als die Kleine sehe. Dann
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hat sie bessere Chancen, auf der rechten Bildhélfte gro3er zu wer-
den. Dann hat sie besser Chancen gegen die Frau. Ist ein Prozess:
Fiir sich zu differenzieren — heute bin ich erwachsen. Passiert uns
beiden noch. Etwas lauft schief und man fiihlt sich, als wére man
sechs Jahre alt. Ich bin dem mal so nachgegangen, so dass ich heute
weil3: Das sind alte Gefiihle, die ich als Kind hatte. Ist schon ziem-
lich interessant, was in einem lebt. Man muss versuchen, zu sagen:
Okay, diese Gefiihle, die waren da, die sind auch echt gewesen, aber
die finden heute ihren Platz nicht mehr. Weil heute bin ich dreiBig
und nicht sechs. Natiirlich, es wirkt immer noch. Ich komme darauf,
weil ich erst gar nicht gemerkt habe, dass meine Schwester erwach-
sen ist. Man macht manchmal so Zeitreisen im Erleben. Und dann
sehe ich sie wieder so klein“ (40). Dadurch gewinnt sie nun auch
eine neue Freiheit und etwas mehr Distanz zu den Erfahrungen, die
sie gepragt und unbewusst weiterhin im Griff hatten — sie fiihlt sich
befreiter. ,,Aber ich bin froh zu spiiren, dass die Frau gar nicht so
viel Macht hat, wie vielleicht andere in dem Bild es sehen wiirden*
(40). Auch die Schwester erscheint nun nicht mehr nur als Opfer,
sondern man erinnert sich daran, dass sie erwachsen ist und sich sel-
ber helfen kann. Vielleicht kdnnen nun alle Beteiligten (man selbst,
die Schwester und auch die Mutter), das Bild verlassen, in dem sie
gefangen schienen.

Auch ein anderer Interviewpartner (41) ist erstaunt, das eigene
Bezichungsverhalten nun einmal wie von auflen erleben zu kdnnen
und zu sehen, wie er sich immer wieder in die Position des Unterle-
genen gebracht hat.

Das Ruhige und Reflexive der zerdehnten Bildbeschreibung
kann die automatischen Reaktionsmuster und Wahrnehmungska-
tegorien storen und ermdglicht andere Perspektiven. Diese Verdn-
derung findet sich dann auch im Bilderleben wieder: ,,Eigentlich
verbinde ich mit so einer Pose eher so was Meditatives. Reflexion,
In-Sich-Gehen. Im ersten Moment habe ich das als Symbol fiir Me-
ditation gesehen. Zuerst habe ich mir diese Frau gar nicht genau-
er angeguckt, sondern es war nur so ein betender Mensch, gleich
Kirche, gleich Bestrafung. Wenn ich mir aber diese Korperhaltung
angucke, beten ist ja so, in sich selbst versunken sein, hat das eine
ganz andere Bedeutung witziger weise. Das ist eher so was Positi-
ves (...) Krass, ihr Gesichtsausdruck ist auch gleich viel freundlicher
geworden, von der alten Frau. Vorher hab ich gesagt, es ist so was
ddmonisch. Jetzt ist es, als ob ein Lécheln die Lippen umspielt
(41). Selber meditiere man viel zu selten. ,,Man kommt erst mal zur
Ruhe. Die Gedanken ordnen sich. In meinem Kopf ist ja ein klei-
nes Atomkraftwerk. Die Atome, die durch die Gegend fliegen mit
wahnsinnigen Geschwindigkeiten. Ich habe eher das Gefiihl, dass
in meinem Kopf 'ne wahnsinnige Unruhe ist. Dass bestimmte Ge-
danken immer wieder kommen, ungefiltert, immer wieder die glei-
chen Gedanken durch die Gegend fliegen. Wire schon, wenn man
durch Meditation erreichen konnte, dass da so Ruhe einkehrt. Dass
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man die Sachen durchdenkt und es nicht immer nur ein Prasselfeu-
er ist von immer gleichen Gedanken — Bei mir im Moment auch
cher negative Gedanken — und dass man cher wirklich die Sachen
von vorne bis hinten durchdenkt. Oder vielleicht erst mal gar nicht
denkt. So was kenne ich eher von so einem Ritual. Ich bade immer
zur gleichen Musik. Ich habe so eine Play List — die ist mir letztens
zerschossen worden, da musste ich sie direkt neu anlegen — weil ich
muss auch immer mit diesem einen Lied anfangen. Ich kenn sie in
und auswendig. Es ist nichts, woriiber ich nachdenken muss. Ich
lieg in dieser Badewanne und bin einfach nur weg® (41).

Das Bilderleben des unruhigen Hin-und-Her-Kippens kann hier
einen Moment lang anhalten und in den Vordergrund tritt nun eher
das Zogern und Abwigen, der Augenblick zwischen und vor den
verschiedenen Entscheidungen. ,,So der Moment, der diese — nicht
Spannung — der so eine Pause schafft. So zwischen: Entweder ich
lass es jetzt zu und gebe mich diesem Typen hin oder ... hau ihm
einen iiber den Schédel. Und diese Pause ist so eine Denkpause. Erst
mal iiberlegen, was machen wir denn jetzt eigentlich? Denk doch
mal driiber nach (...) Ja, die Pause. Das Ganze Bild ist ja eigentlich
ein: Ich weifl noch nicht, wo es hingeht. Eine Auszeit, kurz*“ (41).

Wo auf den ersten Blick nur jeweils die eine oder die andere Seite
— ausschnitthaft — zu erkennen war, nimmt man nun ein vielseitiges
Geschehen wahr — und kann dies auch schitzen. Der Schauspieler
(49), der angeregt wurde, tiber Erfahrungen nachzudenken, in denen
er neue und vorher abgewehrte Rollenfacher in seinem beruflichen
Leben zulassen musste, beschreibt ebenfalls den Gewinn, der ihm
durch die zerdehnte Betrachtung erwachsen ist: ,,Das Bild mehr zu-
lassen — man kdnnte auch sagen: Dieses Bild zeigt auch die Viel-
seitigkeit des Lebens. Wenn man dahinter blickt und wagt, zu ana-
lysieren. Plotzlich das Gefiihl bekommt, das sind Masken, die die
tragen. Das ist gar nicht das, was die Figur ausmacht. Denn hinter
einer Maske verbirgt man sich ja meistens oder will nicht erkannt
werden. Plotzlich ist das "ne ganz andere Stimmung dahinter® (49).

4.5 Zusammenfassung

Goyas Judith wird als Entscheidungsgestalt (1.) erlebt, die zwischen
gegensitzlichen Figurationen hin- und her kippt. Diese organisieren
sich in einer eher beherrschenden Hauptfiguration (2.1), in der eine
machtige Frau mit Schwert andere unterwirft oder hinrichtet, und ei-
ner revoltierenden Nebenfiguration (2.2), in der die gleiche Frauenfi-
gur bedréngt wirkt von ihrer ehemaligen Dienerin und auch von dem,
was sich aus dem Schatten aullerhalb des Bildes gegen sie erhebt.

Beide Figurationen drehen sich um das paradoxe Grundverhélt-
nis von Abwehren und Zulassen (3.): Wiahrend in der Hauptfigu-
ration eine Herrschaft zugelassen wird, die anderes verdriangt und
abwehrt, dreht sich das Verhiltnis in der Nebenfiguration so, dass
zuvor Abgewehrtes mehr zugelassen wird und die alte Herrschaft
von Verdriangung bedroht ist.
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Dieses Verhiltnis von Abwehren-Zulassen wird im Mérchen von
der Ginsemagd auserzéhlt, weswegen sich die am Bild belebten Lo-
sungsversuche fiir dieses Problem parallel zum Mirchen gruppieren
lassen: Man kann sich scheinbar zulassend unterwerfen und dabei
zugleich heimlich revoltierend abwehren (4.1). Oder man lésst zu,
dass zuvor Abgewehrtes in Form einer Revolte die Herrschaft tiber-
nimmt und zugleich eine stindige Abwehr gegen die Riickkehr al-
ter Herrschaftsformen ausbilden muss (4.2). Und schlielich kann
man auch in Form eines starkeren Zulassens beider Seiten eine Ver-
bindung anstreben — die jedoch letztlich wiederum mit endgiiltigen
Trennungen und Abwehr enden muss (4.3). Denn so wie im Mérchen
am Schluss eine Seite der Konigin wirklich ,,sterben muss, ist auch
im Leben (und in der Kunst) das Zulassen einer Gestalt immer un-
trennbar mit der Abwehr einer anderen verbunden.

HF: Beherrschen

Zulassen -— J udit_h i Abwehren
Entscheiden

NF: Revoltieren

Abbildung 13: Judith 1.-3. Version
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5. Asmodea

Abbildung 14: Goyas Asmodea (1820-1823)
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, Fliegen aus eigener Kraft — wie Gott oder seine Engel — wird
Symbol der Taten von Besessenheit, die aus Trdumen Realitdt her-
stellen will (...) In einem farbig leuchtenden Bild macht Goya das
beschaubar als Erregung und Erschrecken des Fliegens und Schwe-
bens — als Sich-Erregen und Sich-Erschrecken. (...) Asmodea, der
das unsichere und dngstliche Seelische in seine ersehnten Bahnen
bringt. Das Anderswo (Woanders) der Besessenheit und das von
ihm bestimmte sind eine Doppelgestalt. (...) ein Doppelwesen im
Ubergang von Lust und Angst. (...) Quer durch das Bild vom Flie-
gen geht eine Schusslinie: von zwei Schiitzen in der rechten Ecke
unten auf die linke, obere Ecke hin — durch die Doppelfigur hin-
durch.* (Salber, 1994, S. 40)

., Seelisches ist nicht eine feste Gegebenheit, es ist ein Etwas-Wer-
den; es ist ein Etwas auf der Suche, das iiber jede seiner Anproben
und Auftritte notwendig hinausgeht.* (ebenda, S.42)

5.1 Die Gestaltqualitit der Sehnsucht
Ein phantastischer Flug ... zwischen Hoffnung und Angst ...
auf'ein Sehnsuchts-Ziel hin.

Eine bewegte Szene
Zwei Menschen scheinen zu schweben oder zu fliegen. Sie schwe-
ben entweder auf einen Berg zu oder davon weg. Am Boden erkennt
man undeutlich eine Menschengruppe, von rechts unten scheinen
zwei Schiitzen mit einem Gewehr anzulegen, auf die Fliegenden
oder auch auf die Menschengruppe.

Die Grundqualitit von Asmodea kann man mit Sehnsucht beschrei-
ben. Der Bedeutungshof dieses Wortes umfasst: Traumhaftes, Phantas-
tisches, Reisen zu fernen Zielen oder Fluchten aus dem grauen Alltag.
Sehnsucht meint nicht nur ein Gefiihl, sondern eine komplette Haltung.
Die Haltung des Hinstrebens zu etwas, das sich einem entzicht, das man
verloren hat oder das einfach unmoglich ist. Dies sind — wie sich zeigen
wird - die Bedeutungsfacetten, die durch 4smodea belebt werden.

Der Zugang ist hier von vorne herein anders als bei den meisten
anderen Schwarzen Bildern: Asmodea erscheint ,,interessant® (18),
macht neugierig (43, 45) oder wird sogar als anziehend und ,,schon*
(51) beschrieben — jedoch ohne, dass man genau weil3, was hier vor
sich geht: ,,Man konnte ja in den paar Sekunden nicht erkennen,
was ist da nun wirklich drauf, trotzdem hat mich das sofort ange-
sprochen® (51). Zugleich ist das Bilderleben viel weniger heftig und
gewalttitig und nicht so vermeintlich eindeutig wie etwa bei Goyas
Saturn. Das erste Interesse bleibt oft distanzierter, nach einem ers-
ten lebhaften Ansatz folgt nicht selten ein Abflachen des Interesses
am Bild. Das Ganze ist nicht so leicht auf eine einfache Gestalt zu
bringen. Niemand sagt mit einem Satz, was hier eigentlich zu se-
hen ist. Oft braucht es sogar eine ganze Weile, bis sich Geschichten
bilden. Eine uniibersichtliche Situation, die einerseits dynamisch,
andererseits aber auch richtungslos chaotisch wirkt.
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Eine ,,bewegte Szene™ - ,,da passiert eben was* (18). ,,Da ist am
meisten zu zu sagen, am meisten drauf zu sehen* (48). Man hat sich
das Bild ausgesucht, weil es ,,Anregung® gibt, ,,lebhaft, energisch,
energetisch™ ist (43).

Aber man will auch ,,dem Ritsel auf die Spur zu kommen®, um
»das Bild fiir mich fassbar zu machen® (32). ,,Das ist ja kein Bild,
wo man einfach dran vorbei geht. Da tun sich Fragen auf™ (32).
,,Bitte sag mir, was das ist, was willst du mir damit sagen*, fragt
man das Bild (45). Man vermutet Bedeutungen, die man selber
zwar nicht entschliisseln kann, die aber dennoch vielleicht da sind.
Vielleicht kdnnte auch jemand anderes die geheime Symbolik des
Bildes besser entschliisseln (18). ,,Ich geh mal davon aus, dass das
alles sehr durchdacht ist und dass es keine Zufille gibt in dem Bild*.
Es soll ,,auf irgendwelche Dinge hinweisen® (51). Gerade das Un-
verstandene weckt die Neugier und gibt die Freiheit, den eigenen
Gedanken freien Lauf zu lassen (18).

Phantastische Stimmung

Die gesamte Stimmung, vor allen Dingen beeinflusst durch die
schwebenden Figuren aber auch durch den nebelig durchschei-
nenden Berg auf der rechten Seite, hat etwas Phantastisches und
Traumihnliches. Ein ,phantastisches Geschehen®, ein ,absurdes
Szenario* (32) wie das Cover fiir ein phantastisches Buch (32). Al-
les wirkt wie eine ,, Traum® (48) oder eine ,, Traumdarstellung* (32).
,Eine Phantasie, die dargestellt worden ist. Vielleicht der Traum,
fliegen zu konnen (...) der Traum des Menschen. Oder ein Traum,
den der Kiinstler hatte und ihn zu Papier gebracht hat* (32).

Zugleich ist es aber auch ein ,,diisteres Szenario® (32), man emp-
findet es als ,,Alptraum, bosen Traum* (48). Das Gesicht der schwe-
benden Figur ist ,,verzerrt®”, ,,derjenige scheint sich immer noch in
einer akuten Phase von alptraumhafter Angst zu befinden* (32). Im
Gegensatzpaar Traum und Alptraum kiindigt sich bereits eine Am-
bivalenz von Wunsch und Angst an.

Zwischen Angst und Hoffnung

Besonders an der fliegenden Doppelgestalt wird die fiir das Bild
zentrale Widerspriichlichkeit festgemacht. So erlebt man das Paar
als zerrissen zwischen ,,Verzweiflung und Hoffnung* (51), nimmt
an, dass es sich dabei ,,insgesamt um eine gespaltene Person han-
delt, die zwischen Panik, zwischen Angst und Hoffnung lebt™ (51).

.Plump gesagt, es gibt so ‘n Hoffnungsteil, der vom Weiblichen
(links) ausgeht, aber trotzdem unsicher ist, und es gibt diese ver-
bissene Mannlichkeit (rechts), die sich also fanatisch irgendwo in
was hinein steigert. Aber das Ganze ist natiirlich ein Komplex, das
heifit, es ist eine Figur eigentlich, die durch Mann und Frau aus-
driickt, wie die psychologische Situation ist“ (51). Beide schauen in
unterschiedliche Richtungen, das Warum und Wohin des Flugs der
beiden bleibt also offen. Die Schwebenden schweben zwischen den
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moglichen Richtungen, Varianten und Geschichten, deuten auf sie
mit Blicken und Fingern, ohne den Widerspruch damit aufzuheben
— als ziehe oder fiihre es sie in zwei Richtungen zugleich.

Die linke Figur schaut nach links, was meist als Zuriickschauen
gesehen wird. ,,Die scheint irgendwie ein bisschen Angst zu haben,
das Gesicht ist so verdeckt, schaut ein bisschen in die Ferne so ein
bisschen zuriickhaltend wirkt das, so an den Riicken vom anderen
gelehnt (18). In diesem Blick erkennt man ,,Melancholie (21). ,,Sie
schaut ja zuriick®, ,,schaut auf etwas zuriick, wo beide schon vorbei
sind* (48), aber ,,er (rechts) hat Angst* (48) und sein Fingerzeig kon-
ne etwas ,,Flehentliches haben (32). Die verhiillte Frau (links) wirkt
,»schutzsuchend, verdngstigt* und ,,weckt so den Beschiitzerinstinkt®,
darin liegt sogar eine ,,gewisse Erotik™ (51, auch 32). Als ob zwischen
In-Gefahr-Schweben und Schutz-Suchen hier eine aufregende Erre-
gung entsteht (32). ,,Die Frau ist gefasster als er, ist nicht so entsetzt
und schaut auf etwas, was zurlick liegt, wo sie schon dran vorbei ge-
schwebt sind.* Das Paar schwebt aber in die Richtung, wo er (rechts)
hin schaut ,,er macht sie jetzt gerade auf das aufmerksam, sie sicht
das noch nicht* (48). ,,Er will mit aller Macht da hin zeigen (...) und
er ist verzweifelt dariiber, dass das, was auf dem Berg ist (...), zerstort
werden konnte® (51). Es konnte auch so sein, dass beide auf etwas
aullerhalb des Bildes schauen (48). ,,Insgesamt eine schr zwiespéltige
Situation®, ein Konflikt zwischen Hoffnung und Angst (51).

Der Mann sieht ,,flirchterlich fanatisch aus® (51). Wéhrend der
weibliche, linke Teil der Zerrissenheits-Gestalt ,,auch dngstlich ist,
aber nicht so fanatisch®, ist der ménnliche der, der scheinbar ,,ir-
gendwie mal wieder weil3, wo es lang geht, weil er mit dem Arm
irgendwo hinzeigt. Entweder ob es ‘ne Gefahr ist, oder ob es ‘ne
Verzweiflung ist oder was auch immer (51). An der Frau zeige sich
,»die Scheu vor etwas neuem — wihrend er, der Mann, wirklich pa-
nisch ist und auf irgendetwas hinweisen will — das darf man nicht
oder so was — und gleichzeitig ist das aber auch ein einziges Gebilde
(...) gespalten, ob eine Seele, ein Staat oder eine Hoffnung. Auf jeden
Fall ist es eine Gefahrensituation und es ist ‘ne Zerrissenheit™ (51).

Die grundsitzliche Dynamik und Bewegtheit des Bildes erweist
sich als eine Erregung mit noch ungewissem Ziel, gespannt in ver-
schiedene Richtungen, ob Angst, erotische Erwartung, Hoffnung
oder sogar fanatischem Getrieben-Sein.

Wohin?
Man versucht, sich an der zentralen Geste des Bildes zu orientie-
ren: Dem Zeigen. ,,.Den Fingerzeig, (...) den kann man dann viel-
leicht als zeigen auf diese Festung deuten‘ (18). Auch die Blicke der
schwebenden Figuren und das Zielen der Schiitzen sind Gesten des
Zeigens, Verweisens und Gerichtet-Seins. Letztlich erscheint das
gesamte Bild angelegt auf ein Anderswohin, jedes seiner Elemente
ist ein Verweis auf anderes, eine Richtung, ein Ziel, das noch nicht
erreicht ist. Man vermutet sogar, dass sich die rechte schwebende
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Figur auf etwas auflerhalb des Bildes bezieht, vielleicht mit Gott
spricht (18).

Das Wohin? wird zur zentralen Frage des Bildes. Man sucht nach
Orientierung (45), immer wieder wird der passende Zusammen-
hang gesucht, spekuliert, doch man bleibt unsicher: ,,Ich kann da
nur phantasieren, aber das ist ja die Kunst* (21). Verschiedene Ideen
formen sich aus, die der unruhigen Bewegtheit des Bildes Grund,
Richtung und Zusammenhang geben konnten. Man vermutet z.B.
eine ,,Jagdszene™ (18). Oder ,,vielleicht wollen die beiden ja diese
Burg erstiirmen und irgendwas machen und da unten, diese Soldaten,
die schiitzen das* (45). Oder es wirkt, als ob ,,die beiden auf der Su-
che nach dieser Stadt sind. Wahrscheinlich sind sie schon erschopft
von Kilte, Wind und Hunger* (27). Auch die Ménner auf Pferden, die
sich in Richtung des Turms oder des Bergs oder der Stadt bewegen,
sind ,,auf jeden Fall Suchende* (27). Ob Jagd, Erstiirmen oder Su-
chen — man hat es mit einer Bewegung zu tun, einem Unterwegs-Sein
anderswohin. ,,Die beiden machen ja eine Reise” und man fragt sich,
,,wie diese Reise zu Ende gehen konnte* (48).

Das Bilderleben selber nimmt die Form einer dynamischen, aber
noch offenen Bewegung an: ,,Man sieht das Bild von links nach
rechts*: Die zwei Schwebenden ,,tauchen als erstes auf*, ,,stechen
heraus®, von dort aus folgt man der Zeigegeste hin zum Berg bzw.
der Burg darauf. ,,Warum zeigt der auf die Burg — und bis zum Ende
bleibt diese Frage* (45).

Haufig ist der Flug der beiden Gestalten als ein Erreichen-Wol-
len des Sehnsuchtsortes auf dem Berg gesehen (44, 51) manchmal
jedoch auch eine als Flucht von genau diesem Ort weg (31) und
gelegentlich auch einfach als ein Dazwischen-Geraten zwischen die
Fronten eines Krieges (45).

Auf dem Weg sein

Im Bilderleben wird eine Bewegung in Form einer Suche belebt,
eine unruhige Reise, deren Ziel entweder noch nicht ganz feststeht
oder das sich noch an einem weit entfernten Horizont befindet. Es
scheint, als ob die Reiter am Boden nach den Figuren in der Luft
suchen oder die wiederum nach der Festung auf dem Berg (21).
Das suchende Auf-dem-Weg-sein konkretisiert sich au3erdem noch
einmal in einem Pfad, der sich auf den Berg zu schléngeln scheint.
,Dieser Tross, der mochte auf diese Burg da oben, deswegen ist der
Weg da auch so betont™ (51). Doch zugleich bleibt man unsicher,
ob der kurvenreiche Weg am Boden wirklich ein gangbarer Zugang
zum Ziel ist ,,oder nur Schatten* (21). Ob der Berg wirklich der
Sehnsuchtsort, das Ziel der Reise ist, bleibt ebenfalls ungewiss (51).
Die Qualitédt der Sehnsucht schlief3t also mit ein, dass ihr Ziel viel-
leicht gar nicht erreicht werden kann, weil es zu weit entfernt oder
schon verloren ist. Sehnsucht belebt sich als ein unruhig gespanntes
Verhiltnis zu etwa Verlorenem, Begehrten, das aber seltsam vor ei-
nem zuriickweicht, unklar und unerreichbar bleibt.
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Sehnsuchts-Geschichten
Die Geschichten aus dem eigenen Leben, die durch das Bild belebt
werden, haben zu tun mit Sehnsiichten, mit Dingen, die man errei-
chen mdchte, die sich aber entziehen (44) oder mit Freiheiten, die
man sich nur im Traum gestattet (31, 18, 48).

Eine vierzigjdhrige Dolmetscherin (27) erzéhlt davon, ihr kom-
plettes fritheres Leben, das sehr belastend gewesen sei, aufgegeben
zu haben. Dabei habe sie sich nur an eine Vision von einem besse-
ren, zukiinftigen Leben klammern kénnen. Ein Student (18) traumt
von aufregenden Dingen, die er mal ausprobieren mochte, doch er
hat auch Angst, sich auf sie einzulassen. Ein Mann Anfang dreif3ig
(31) entflieht seinem manchmal eintdnigen Alltag durch Tradumerei-
en oder Vorstellungen davon, wie er seine Leben anders und besser
hitte leben konnen. Eine junge Studentin (44) ist immer auf der
rastlosen Jagd nach Erfahrungen, von denen sie sich in der Kind-
heit als Migrantin ausgeschlossen fiihlte. Ein arbeitsloser Vertreter
(48) sehnt sich nach Unabhéngigkeit und trdumt vom Fliegen. Fiir
einen gebiirtigen Iraner (45) beleben sich bei der Bildbetrachtung
noch einmal das Gefiihl der Unterdriickung in seinem Heimatland
und seine damalige Sehnsucht nach Freiheit — die sich letztlich im
Flug nach Deutschland realisierte. Ein Kiinstler (57) spricht iiber
eine (Flug-)Reise zu einem Sehnsuchtsziel, die ihm gleichzeitig
auch Angst machte. Ein angehender Designer (43) erlebt Wiinsche
nach Entspannung und Ablenkung — wie er sie auch im Bild wie-
der findet — als geféhrliches Abheben vom Boden der Realitit. Und
ein Musiker (21) sehnt sich nach einer festen religidsen, nationa-
len oder kulturellen Identitét, die ihm Halt geben konnte, an die er
jedoch kaum glauben kann. Fiir all diese Geschichten, die durch
das Bild belebt werden, kann das Wort Sehnsucht als gemeinsame
Uberschrift dienen. Sehnsucht wird zur ersten methodischen Versi-
on in diesem Entwicklungsgang®: Eine Bewegung hin zu etwas, das
unerreichbar, verloren oder vergangen ist.

,Ich hetz halt immer von A nach B*, ,In diesem Immer-Wei-
ter-Streben ist es fiir mich schwierig, ein Gefiihl zu entwickeln
des Gliicklichseins. Dadurch, dass es immer weiter gehen muss, in
jeder Hinsicht (...) ist permanent dieses Gefiihl des Nicht-Zufrie-
den-Seins. Das lauft halt mit, weil ich immer auf dem Weg bin (...)
Dieses Gefiihl, immer auf Tour zu sein und immer irgendwelchen

23 Auf der Online-Ezyklopéddie Wikipedia findet man: Sehnsucht (mhd. ,,sensuht®,
als ,,Krankheit des schmerzlichen Verlangens* [1]) ist ein inniges Verlangen nach
einer Person oder Sache, die man liebt oder begehrt. Sie ist mit dem schmerzhaften
Gefiihl verbunden, den Gegenstand der Sehnsucht nicht erreichen zu kénnen. Der
Leidensbezug des Wortes Sehnsucht im mittelhochdeutschen Gebrauch wird in ei-
nem weiteren Beleg des Deutschen Warterbuchs verdeutlicht, in welchem das Siech-
tum des Sehnsiichtigen erwidhnt wird. Unter Abschwichung des Krankheitsbezuges
bezeichnete das Wort spéter den hohen ,,grad eines heftigen und oft schmerzlichen
Verlangens nach etwas, besonders wenn man keine Hoffnung hat das verlangte zu
erlangen, oder wenn die Erlangung ungewiss, noch entfernt ist*
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Erfahrungen hinterher zu hechten und das Gefiihl zu haben, ich
krieg es nicht eingeholt. Es ist mir unwiderruflich weggenommen
worden, aber so wirklich einsehen will ich es noch nicht* (44). Man
will Dinge nachholen, die einem friiher gefehlt haben, aber durch sein
»erwachsenes Leben‘ (44) flihlt man sich nicht dazu in der Lage.

Es fehlt die Zeit und zugleich fiihlt man, dass man élter wird.
,,Das ist dann noch bedriickender, wenn man &lter wird*“ — das alte
Problem des Abgehalten-Werdens wird immer starker. Das ist mit
einem ,,Gefiihl der Machtlosigkeit verbunden und des ,,Ausge-
schlossen-Seins®, dass einem im Vergleich zu anderen Kindern
,»was entgangen ist", ,,dass ich da hinterher renne, um da was nach-
zuholen, wobei vieles ja auch im Erwachsenenalter nicht nachzuho-
len ist* (44). Oder es handelt sich um die Sehnsucht, in einer Heimat
anzukommen, jedoch verbunden mit der Angst, dass es dieses zu
Hause gar nicht gibt: ,,Was bin ich, wo bin ich zu Hause, ich weil} es
nicht* (21).

Obwohl man in Deutschland aufgewachsen ist, zieht es einen in
die Heimat der Eltern. Man fiihlt sich zwischen den Nationalitéten,
als hdange man in der Luft, hat das Gefiihl, keine Sprache perfekt zu
beherrschen. ,,Ich wiirde gerne eine Sprache perfekt beherrschen,
so wie andere, weil sie nur diese Sprache gelernt haben (...) Das
verwirrt schon® (21).

In der Frauengestalt der linken, schwebenden Figur meint man
ein typisches ,,Sehnsuchtsmotiv (51) der Kunst zu erkennen. Oder
man bezieht Sehnsucht auf ein besonderes Reiseziel: ,,Es gibt ja so
Sachen, es gibt ja so Sehnsuchts-Geschichten. Wir sind ‘ne Zeitlang
immer mal nach Island gefahren und als ich das erste Mal gehort
hab, dass ich nach Island fahren soll, da hab ich tierischen Schiss
gehabt und zwar, weil man da fliegen musste — man muss ja mit dem
Flieger dahin — und ich hatte Angst vor Fliegen und so weiter (...)
ich hatte auch immer Angst vor der Dunkelheit (...)* — aber ,,als ich
dann da war, hat mich das so fasziniert, dass es genau umgeschlagen
ist“. Das Gefiihl vorher war also eine ,,diffuse Angst, die einfach
sich aus mehreren Elementen zusammen gesetzt hat: Flugangst, Ho-
henangst, was weil} ich nicht alles und dann Dunkelheitsangst, was
weil} ich nicht alles und hinterher dann hat sich das alles aufgelost,
wir sind dann immer wieder nach Island gefahren und jetzt konnt
ich sofort wieder hin. Macht dann auch iiberhaupt nichts aus (...)
Natiirlich war das ein Traum, da mal hin zu kommen* (51).

Die Grundqualitit der Asmodea-Erfahrung ldsst sich also mit
Sehnsucht umschreiben. Sehnsucht meint nicht nur Hoffen und Wiin-
schen, sondern auch dngstliche Erregung, eine gespannte Erwartung,
etwas zu erreichen, was vielleicht gar nicht zu erreichen ist. Asmodea
macht Sehnsucht als eine Zerrissenheit erfahrbar, ein Suchen nach
Richtung und Orientierung, die es vielleicht gar nicht gibt. Sehnsucht
als Streben und Angst-Haben zugleich, als eine verzweifelte und
deswegen auch fanatische Suche — eine rasanter Flug bei dem steiler
Aufstieg und freier Fall kaum voneinander zu unterscheiden sind.
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Die Geschichten, die sich hier beleben, kreisen um Flucht und Su-
che nach Schutz und Sicherheit, um Orientierungslosigkeit und den
Versuchen, sich in einer Gemengelage von Mdglichkeiten mit einer
Richtung, einer Seite oder einer Partei zu identifizieren. Sie erzdh-
len von einer Erregung die Angst und Hoffnung zugleich ist. Wir
sehen eine Gestalt auf Reisen und zwar eine gespaltene Doppel-Ge-
stalt, die, wihrend sie mit dem Finger fanatisch in die eine Richtung
weist, halb verborgen hinter einem Schleier zugleich in die entge-
gengesetzte Richtung spéht.

5.2 Der Wirkungsraum zwischen Hin-Streben und Davor-Bleiben
Die Grundqualitit der Sehnsucht vermittelt sich im Bild zunichst
vordergriindig in Form einer Bewegung. Ausgerichtet auf ein Ziel
erlebt man die Bewegung auf etwas hin — ein erreichen wollen im
Flug, ein sehnsiichtiges, begehrendes Streben.

Hintergriindig wird in der Sehnsucht jedoch nicht nur Bewegung
in Gang gesetzt, sondern auch ein Ankommen verhindert. Im stén-
digen Auf-etwas-zu-streben oder Hinter-etwas-her-sein steckt auch
ein ewiges am Anfang und auf dem Sprung bleiben. Die in der Luft
hiangenden Gestalten, der sich entziechende Berg, der vielleicht gar
nicht real ist, sowie die in verschiedene Richtungen und aneinander
vorbei laufenden Blicke und Bewegungsansétze deuten an, dass hier
vielleicht gar keine echte Entwicklung in Gang kommt. In dieser Ne-
benfiguration zeigt sich Sehnsucht als ein ewiges Davor-Bleiben.

5.2.1 Hauptfiguration: Hin-Streben

In der Hauptfiguration ist die Grundqualitdt der Sehnsucht verwirk-
licht als ein wilder Flug, eine Reise mit unklarem Ziel. Die Flie-
genden, der Berg und die Gestalten am Boden werden zu Eckpunk-
ten zwischen denen sich die Ziige der Hauptfiguration aufspannen.
Sehnsucht entwickelt sich hier zwischen (a) Abheben und Aufstei-
gen, (b) dem fernen Ziel der Sehnsuchtsreise und (c) dem, was ihr
auf diesem Weg in die Quere kommt. Wie sich zeigen wird, sind
diese Erlebensziige an verschiedenen Stellen des Bildes zu finden.
Die konkreten Gestalten der Fliegenden, des Berges und der Schiitzen
sind dabei nur die besonders herausgehobenen Anhaltspunkte fiir drei
Figurationsziige, die durch das gesamte Bild hindurch rotieren.

5.2.1.1 Abheben
Ein erster deutlicher Figurationszug in Bilderleben der Sehnsuchts-
bewegung ist der des Abhebens oder Hochfliegens. Die phantasti-
sche Reise durch das Bild beginnt bei zwei Figuren, die offenbar
durch die Luft fliegen. Vielleicht, um den Berggipfel - auf den eine
von ihnen zu zeigen scheint - zu erreichen. Sie steigen in Schwindel
erregende Hohen auf, {iberspringen oder tiberfliegen gleichsam die
Welt am Boden. Eingehiillt in einen roten Mantel, der den Betrach-
ter an einen fliegenden Teppich (48) oder an Superhelden-Geschich-
ten denken ldsst, steigen sie auf. Es sind Figuren mit ,,besondere
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Féhigkeiten oder Kréften* (43), denn Fliegen bedeutet, ,,etwas kon-
nen, was man normalerweise nicht kann® (31), den direkten, steilen
und schnellsten Weg zu nehmen — Luftlinie. Im Vergleich zu den
Menschen am Boden scheint sich hier die Moglichkeit zu bieten,
sein Ziel in einem Satz anstatt auf der anstrengenden, kurvenreichen
Strale zu nehmen. ,,Drum herum dauert mir zu lang, macht mich
nervds. Lieber ‘ne Herausforderung, die kaum machbar ist, aber
die eine schnellere Zielprognose hat. Das andere macht nervos, das
langere Gefiihl, auf dem Weg zu sein, dass das Ziel optisch weiter
weg riickt™ (44). Auf diesem steilen Weg hat man das Ziel immer im
Auge, wihrend man am Boden Angst hétte, sich zu verlieren (44).
In Sehnsuchts-Traumen lésst sich tun, was eigentlich unmaoglich ist.
In der Sehnsucht ist man seinem Ziel nahe, ohne eine beschwerliche
Entwicklung auf sich nehmen zu miissen. Das Schweben stellt man
sich ,,leicht vor, ohne groBen Kraftaufwand. Das ist schon eine an-
genehme Art zu reisen.” (43). Der Traum vom Fliegen ist ein Bild
fiir GroBenphantasien schlechthin. Das Bild 1ddt ein: ,,Tun wir ein-
fach mal so, als ob ...“ es diese Moglichkeiten gébe (31). Fiir Gedan-
kengénge wie: ,,Stell dir mal vor, du konntest fliegen* (31), kdnnen
manche sich leicht 6ffnen. Man erlebt es sogar als ,,wichtig, sich
auch auf solche Gedankengénge einzulassen, die nicht in irgendei-
ner Form pragmatisch sind“ (31). Das bringt einen ,,Lustgewinn®
(31), darum hat man schon immer gerne ,.herum gesponnen* und
,herum philosophiert™ (31). ,,Es bereitet halt einfach Vergniigen,
sich mit absonderlichen Dingen oder Gedanken zu beschiftigen™
(31). Man genief3t diese Freiheit des Gedankenspiels: ,,Dass man
etwas nicht fiir gegeben annimmt, sondern einfach mal so tut, was
wire wenn“ (31). Man ,,setzt sich ab* von festen, logischen Bah-
nen, hebt gewissermaf3en mit den Figuren ein Stiick vom Boden des
Moglichen und Realistischen ab. Das kann als eine Art Befreiung
erlebt werden. Gerade wenn man sich im Alltag - z.B. bei der Ar-
beit - an streng formalen Kriterien orientiert, dann ist es befreiend,
alles einmal ,einfach laufen zu lassen” (31). Die sprichwortlich
befliigelnde Phantasie erlaubt es, ,,gewisse Gedankengdnge auf ein
anderes Niveau bringen, eine andere Ebene, wo man sich vielleicht
besser damit auseinandersetzen kann® (31).

Sich vom Boden der Tatsachen zu erheben, bedeutet aber auch,
eine distanziertere, von der alltdglichen Wirklichkeit entferntere
Position einzunehmen: ,,Wir schweben ja als Zuschauer auch tiber
diesem Bild. Wir als Betrachter haben ja sogar dhnliche Positionen
wie die schwebenden Figuren™ (43). Die Schwebenden sind wie
,Kommentatoren“ oder ,,Engel iiber dem eigentlichen Geschehen
(18). ,,.Die zeigen die Stimmung, die iiber diesem Bild steht. Da
konnte man jetzt auch einen Text statt dieser beiden Figuren da hin-
setzen und sagen angstbeladene Szene oder Szene vor dem Hinter-
halt* (18). Tatséchlich nimmt das Bilderleben hdufig nach der ers-
ten Erregung eine solche Wendung zum distanzierteren Betrachten:
,»Ich bin ja erst mal ein ziemlicher Kopfmensch — also fallt es mir
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schwer da jetzt Emotionen zu finden“ (18). Ebenso, wie es einem
schwer fallt, sich personlich mit dem Bild zu verbinden, kénnen die
Schwebenden teilweise ganz unverbunden zum tibrigen Geschehen
erscheinen: ,,Also, dass die nicht ins Bild gehdren, steht fiir mich
ziemlich fest (...). Fiir mich stehen die auB3erhalb® (18).

Wihrend die Personen im Hintergrund, die vielleicht von einer
Jagd kommen, tiberrascht werden, betrachten die beiden Fliegenden
,»das Ganze, sehen das Unheil eben kommen* (18).

Das erinnert an Situationen, in denen man ein schlechtes Gewis-
sen hatte, ,,dass ich eben nicht eingegriffen hab, um diese Situation
zu deeskalieren* (18). Das Abheben zum freien Flug ist auch ein
Sich-Absetzen vom Geschehen, dem man nun eher zuschaut, als
daran beteiligt zu sein. In der Zuschauerposition kann man zwar
betrachten, jedoch nicht eingreifen — genauso wenig wie man aus
der Traumverfassung heraus die Realitdt wirklich bewegen kann.
,»Wo haben wir jemals geschwebt? Im Traum! Und so wie auch der
Traum nicht ohne Grund zu Ende geht, - sondern man wacht auf,
um Dinge zu machen* (43). Solange man nicht aufsteht und den
Traum — zumindest ein Stiick weit — hinter sich ldsst, kann man
auch seine Ziele nicht verwirklichen. Auf der anderen Seite braucht
man auch immer wieder die Traumverfassung, um der Realitit neu
gegeniiber treten zu kdnnen. ,,Man muss sich ausruhen — ohne das
Schweben geht’s auch nicht. Man muss Kraft sammeln. Im Traum
packt man den Tag aus, das Geschenk des Tages “ (43). Dieses Ver-
héltnis von Traum und Tag scheint im Verhéltnis der Schwebenden
gegeniiber dem Rest des Bildes anzuklingen. Beide kontrastieren
und kommentieren sich gegenseitig.

Durch die Bewegung des Abhebens und Sich-Distanzierens, wie
sie im Alltag etwa im Traumen, Phantasieren oder im scheinbar un-
beteiligten Betrachten und Kommentieren verwirklicht wird, macht
man sich zugleich unabhéngig und zieht sich auf eine sichere Posi-
tion zuriick. ,,Ich selber trdume sehr hiufig, dass ich schwebe* (48)
und man vermutet, im Traum driickt sich ein Wunsch nach Unab-
héngigkeit aus, die man aufgrund seiner Arbeitslosigkeit verloren
hat — ,,auch z.B. nach Reisen, das sind dann ja Sachen, die fast nicht
mehr moglich sind“ (48). Schweben wird zum Ausdruck von ,,Frei-
heit, Unabhéngigkeit” — einer volligen Bewegungsfreiheit in alle
Richtungen (48). Die Schwebenden im Bild gehen auf Distanz zu
einer Umgebung voller Schrecken (48). Das Schweben als Riickzug
auf eine unreale Ebene ist damit zugleich eine Art, sich zu schiitzen,
,»weil sie Traumer sind und ihnen deswegen nichts passieren kann*
(48). ,,Dadurch, dass man schweben kann, zeigt man ja, dass man
nicht zu dieser Welt gehort, in der das Entsetzen geschieht™ (48).
Einerseits ist man umgeben von Entsetzen, aber auch schwebend
unabhédngig davon, gehort da nicht ganz rein, ist auch unsichtbar
fiir die anderen. ,,Wenn jemand trdumt, ist er ja von den Gestal-
ten seines Traums nicht tatsdchlich bedroht™ (48). Man ist auf diese
Weise ,,unverwundbar“(48). Zuriickliegendes und Neues betrifft
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einen nicht wirklich: ,,Sie haben nichts zu befiirchten®, ,,denn sie
brauchen als unwirkliche Personen keine Angst zu haben® (48).

5.2.1.2 Anziehen

Einer der Schwebenden zeigt ,,auf diesen Gebdudekomplex auf diesem
Berg, der scheinbar unbezwingbar erscheint. Also im ersten Augen-
blick. Aber bei genauerem Hinsehen ist da ein Pfad oder vermeintliche
Pfad, rechts vom Berg, der aber hinter dem Berg verschwindet* (31) .

Wihrend die Flug-Gestalten den Beginn des sehnsuchtsvollen
Spannungsbogens darstellen, formiert sich am anderen Ende sein
vermeintliches Ziel in der Gestalt des Berges bzw. des Felsens. Die-
ser Fels kann eine Festung sein, die belagert wird, ein rettender Ort,
zu dem man gelangen will. Es ist eben immer das, worauf sich die
Sehnsuchtsbewegung in irgendeiner Weise bezieht — ihr Ziel. Um
diesen Berg kreisen die Bewegungen des Bildes. Sie gehen von ihm
aus oder sind auf sie gerichtet. ,,Der eine zeigt auf diese Festung (...)
Da miisst ihr hin (21). Auch die Figuren unten am Boden sind wahr-
scheinlich ,,auf dem Weg zu dieser Burg oder diesem Kloster (51).

Der Berg ist der Anziehungspunkt im ,,Hintergrund®, wird als
,,schon® und ,,interessant™ erlebt (18). ,,Ich habe also selten so was
GleichméBiges gesehen, in dieser GroB3e zumindest. Das finde ich
faszinierend. ““ (18). Das Ziel am Horizont bringt man in Verbindung
mit einer Vorahnung von dem, was kommt (27), einer Tiir, einem
Ausweg aus einer Krise, wie man sie im eigenen Leben erlebt. Ein
Hoffnungsschimmer, ,,er wird langsam sichtbar, aber ich bin noch
nicht auf der anderen Seite* (27). Das Ziel, die Burg, ist aus der
Ferne noch eine blasse Vorgestalt — genug, um die Erregung anzu-
fachen, doch noch zu unkonturiert, um das Ende der Reise deutlich
erscheinen zu lassen. Sie erscheint als ,,ein Ort der Erlosung, das
man sagen konnte, da wollen wir hin“ (31). Der mystisch anmuten-
de Fels funktioniert wie ein geheimes Zentrum, welches die Bewe-
gungen im Bild anregt, ohne dass schon deutlich und absehbar ist,
worauf alles hinaus lduft. Es ist moglich, dass ,,sich die ganze Ge-
schichte darum entwickelt™ (43). So wird der Berg — bzw. das, was
man sich darauf oder auch darin vorstellt — zum von allen Seiten
begehrten Objekt. Man glaubt, dass er von den Menschen im Bild
iibernommen werden soll — , schlieBlich ist das der einzige Schatz
in der Landschaft® (43). Im eigenen Leben verbindet man das mit
dem Ende all seiner Bemithungen, seines Strebens und Sich-An-
strengens. ,,Wenn ich oben angekommen bin, dann kann ich ja nicht
mehr hoher (...) Auf dem Bild ist ein Ende in Sicht (...) wenn ich den
Berg gestemmt habe® (44), dann hat man es irgendwann geschafft.
Aber man weif3 eigentlich nicht, wo man dann wére. Oben zu stehen
wire ,,schon erleichternd®, ,,zufrieden stellend* oder ,,ein Siegesge-
fih]l* (44). ,,Ich hab’s doch geschafft (...) es alleine hingekriegt™ (44).
Andere, denen man es zeigen wollte oder die es einem nicht zugetraut
hatten — im Falle dieser Interviewpartnerin: die Mutter — wiirden end-
lich ,,erstaunt und bewundernd* zu einem aufschauen (44).
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Fiir andere ist es der Ort, an dem man endlich in Sicherheit wére
(18,21, 45, 48) — wo die Flucht, die in den fliegenden Gestalten aus-
gedriickt ist, ein Ende hat. Man empfindet das Bauwerk ,,als Fels,
auf dem oben eine Anlage ist, die auf diesem Fels als Schutz gebaut
wurde®. Er zeigt dahin, ,,wo Schutz herrscht, wenn man das erreicht
hat* (48). Der ,,Berg™ ist eine ,,Festung, weil das ja irgendwie ja
schwer zu attackieren ist und da ja Soldaten in dem Bild sind®.
Die rechte schwebende Figur ,,sucht Schutz da oben* (18). ,,So ‘ne
Burg, das war das sicherste was es gibt im Mittelalter. Die Felsen,
die ragen total steil rauf. Es gibt nur einen ganz schmalen Weg, und
wenn du da oben bist, dann bist du sicher (18). Die Festung ist et-
was ,,Uneinnechmbares* (21). ,,Auf3erhalb dieses Berges ist man eben
nicht sicher (18, fast gleich 48). ,,Da drauflen ist eben die Angst,
die Unsicherheit, und da drinnen ist der Riickzugsort, da kann man
sich wohl fiihlen und sicher sein® (18, dhnlich 45). ,,Dann kannst du
von keiner Armee eingenommen werden. So eine Burg konnte man
hochstens belagern und aushungern, aber so eine Burg konnte man
nicht einnechmen® (18).

Man bringt dies auch mit Begriffen zusammen, die einem ver-
meintlich Orientierung und Halt geben — z.B. eine Religion, eine
Nationalitdt (21), der Schutz einer bergenden Gemeinschaft (27).
Doch man fragt sich auch, ob so etwas iiberhaupt ,,real” existiere
- oder blof} eine niitzliche Fiktion ist (27). Aber die schimmernde
Gestalt des Berges am Horizont steht genau fiir diese erhoffte oder
ertriumte Heimat, die am Ende der Sehnsuchtsreise steht. Es ist das,
was man (noch) nicht hat. ,,Ich will schon irgendwas sein, dazuge-
horen, irgendwo landen. Ja, hab ich nicht™ (21).

Manche sehen auf der Bergkuppe eine Art Stadt und bringen das
damit in Verbindung, dass dort die anderen Menschen, das Leben
und die ,,Abwechslung* zu finden sind. ,,Das ganze Leben kann der
Mensch nicht alleine sein (27). Man sucht die Gesellschaft von
anderen, um neue Inspirationen zu bekommen (27). ,,Man braucht
ja beides®, findet man, den Riickzug und den Anschluss, braucht
»~Harmonie, Balance® zwischen beidem (27). Eine Interviewpart-
nerin, die sich in ihrer Kindheit durch eine iibervorsichtige Mutter
eher unfreiwillig von der Gemeinschaft mit anderen Kindern ausge-
grenzt fiihlte, bemerkt, dass der Ful3 des Berges zwar dunkel ist, es
nach oben hin aber ,,immer heller* wird. Da ist ,,eine Stadt angedeu-
tet” mit ,, Trubel, Erfahrung und Spaf3. Dieses ,,Gefélle” erlebt man
so: Die Figur zeigt auf das ,,angeblich Gefahrliche*, vor dem einen
die Mutter warnte, ,,aber ich seh*® es halt so, dass ich da was verpasst
hab, was mir entgangen ist™ (44).

5.2.2 Nebenfiguration: Davor-Bleiben
Asmodea macht Sehnsucht zunichst als Streben erfahrbar: Die
Hauptfiguration enthélt alle Ziige einer spannenden Abenteuerreise:
Man hebt ab zu einem wilden Flug, hin zu einem fernen Ziel. Doch
in der Nebenfiguration wird das Abheben von der Gefahr des Ab-
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sturzes durchkreuzt und wo dem Bild in der Hauptfiguration durch
einen klaren Anziehungspunkt eine Richtung eingeschrieben ist,
entzieht sich in der Nebenfiguration jedes klare Ziel und jede Ori-
entierung.

5.2.2.1 Abstiirzen

Der Spannungsbogen, der sich zwischen Abheben (den Fliegen-
den) und Anziehen (dem Berg, dem Ziel der Reise) aufbaut, wird
durch einen Nebenfigurationszug durchkreuzt: Von der Gefahr
des Scheiterns, des Gehindert- oder Abgehalten-Werdens. Auf der
Sehnsuchtsreise kann einem immer etwas dazwischen kommen.
Der Flug zum Sehnsuchtsziel ist gefahrlich und immer auch von
Absturz bedroht.

Im Bilderleben macht sich das z.B. ganz konkret an der — un-
sichtbaren — Schusslinie fest, die von den Figuren in der unteren
rechten Ecke ausgehen. Hier liegen Schiitzen auf der Lauer, welche
die Fliegenden mit einer Schusswaffe anvisieren. ,,Unten rechts —
vermute ich — kann man erkennen, dass jemand oder zwei Solda-
ten im Graben liegen und mit ihren Waffen auf die anderen zielen.
Wer immer die anderen sein mdgen* (45). Das Gewehr zielt meist
auf die fliegenden Gestalten, doch kann es auch als auf die Reiter-
gruppe gerichtet erlebt werden (z.B. 18). An den Schiitzen wird die
Quelle von Gefahr oder Gewalt festgemacht: ,.Die sind ganz bose*
(51). Man kann die Gefahr auch in den iibrigen Teilen des Bildes
verspliren, deutlich widergespiegelt auch im als dngstlich erlebten
Ausdruck der fliegenden Gestalten: ,,Wenn ich jetzt sage, diese bei-
den Figuren bedeuten mir, diese Situation ist mit Angst aufgeladen,
dann wiirde ich sagen, diese beiden Figuren da rechts unten, die
planen gerade einen Hinterhalt. Die schieen aus dem Hintergrund
jetzt auf diese Leute. Davor haben diese beiden Engel — oder was
das da sein soll — eben Angst und das deuten die eben mit ihrem
Gesicht an® (18).

Zunéchst scheint dieser Figurationszug also im Gegensatz zum
Fliegen und zum entfernten Ziel zu stehen. Er reprdsentiert eine
Wirklichkeit, die nicht gefahrlos ist, wie der phantastische Flug und
nicht ideal wie die Burg am Horizont.

,,Das konnte ein Uberfall sein. So Wegelagerer. Vielleicht ist die-
se Gruppe ja auf dem Weg zur Festung. Vielleicht ist diese Festung
ja auch tatsichlich zu erreichen und kurz auf dem Weg, bevor sie
die Festung erreichen, werden sie iiberfallen (48). Das ist ,,die nur
scheinbare Sicherheit der ndheren Umgebung, in der man lebt. Wir
haben ja alle Vertrauen zu unserer niheren Umgebung, da fiihlen
wir uns sehr sicher. Wo wir wohnen, da passiert uns nichts. Wir
haben keine Angst, abends iiber die Straf3e zu gehen und beraubt
zu werden. Und die (auf dem Bild) sind auch schon auf dem Weg
zu ihrer personlichen Umgebung und gerade dort lauert die Gefahr
(...) die Leute (auf dem Bild) fiihlen sich sicher, weil sie ja auf dem
Weg nach Hause sind — und gerade dort passiert dann so was. Was
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ja auch realistisch ist — wir sind nicht sicher in unserer personlichen
Umgebung* (48). Man selber erlebt, dass einem jemand die Ein-
kaufstasche entreilen wollte, am helllichten Tag — wogegen man
sich aber Wehren konnte. Und vor kurzem sei jemand ganz in der
Nihe fast erstochen worden. ,,Da merkt man dann, dass man dann
auch in unmittelbarer Umgebung nicht so ganz sicher ist* (48).

Die Schusslinie der Schiitzen kann die Wege der Fliegenden
Gestalten oder auch die der Reiter am Boden durchkreuzen. Daran
wird letztlich die gefahrvolle Seite des ganzen Reise-Unternehmens
versplurt.

Wer sich auf Besessenheiten wie Sehnsiichte, Hoffnungen und
das Streben nach Idealen einlésst, ignoriert vielleicht zunéchst die-
se Gefahr des Scheiterns in der Wirklichkeit. ,,Man sollte es viel-
leicht nicht tibertreiben (...) wenn man so viel Zeit mit Eskapismus
verbringt, dass man sich isoliert oder es die Arbeit beeintrachtigt
- wenn man sich gehen ldsst™ (31). Wenn man zu sehr abhebt, wird
man abgehoben, muss wieder auf den Boden. ,,Und der Sturz kann
schmerzhaft sein“ (31). Fiir den Grofenwahn einer Besessenheit
ist der Bodenkontakt geféhrlich und schmerzhaft: Ein Absturz, ein
Scheitern der Flug- oder Fluchtversuchs. Man wartet auf den ,,dro-
henden Knall®“, dass man runterfillt, so wie man auch vom Berg
fallen kénnen, denn dort oben — fiirchtet man — ist ,,nicht so die
Substanz*, der ,,wirkt nicht so stabil, kdnnte abbrechen* (44). ,,Und
der Heckenschiitze: Konnte sein, dass wenn man einen Fuf3 auf den
Boden setzt, dass dann der Knall kommt, der einen zuriickrudern
lasst® (44). Jeden Moment konnte etwas dazwischen schie3en, das
Erreichen des Ziels verhindern.

Doch es geniigt ja nicht, nur auf sein Sehnsuchtsziel zu starren
oder davon zu traiumen. Will man es — oder etwas davon — erreichen,
muss man ganz konkret darauf zu gehen, muss die unverwundbare
Traumverfassung verlassen und sich auf eine — vielleicht auch wi-
derstdandige, feindliche — Realitit einlassen.

Das Gefahrliche im Bild ist ,,der untere Bereich, wo man quasi den
Ful3 ansetzen miisste, um loszugehen, um in den helleren Bereich zu
kommen (...) Was bietet die Erde, weil es halt so dunkel ist und da zielt
auch einer auf einen mit einem Gewehr (...) Wenn man den Fuf} auf
den Boden setzt, bekommt man es mit diesen Schiitzen zu tun. Das
sind ,,die Risiken, die normal sind: Wenn man Schlittschuh fahrt, kann
man sich den Kndchel verstauchen, wenn man Fahrrad fahrt, kann man
runterfliegen (...) normale Alltagsrisiken, die zu stemmen sind (...) Un-
sicherheit, die man tiberwinden muss, indem man einfach weiter geht.
Indem man weiter geht und das Neue auf sich wirken ldsst und da ist
ja auch schon die Tendenz zu sehen, dass das Neue irgendwann heller
wird“ (44). Umso schlimmer erlebt es diese Interviewpartnerin, dass
solche — ihrer Meinung nach — ,,popligen Risiken® ihre Mutter dazu ge-
bracht haben, zu verhindern, ,,dass ich 'nen héheren Erfahrungsschatz
bekomme* (44). ,,Das waren eingehbare Risiken — da hétte man driiber
stehen miissen. Nichts Dramatisches® (44).
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Um sein Ziel zu erreichen, reicht es nicht, sich in sichere Hohen
zu fliichten und auf ein Sehnsuchtsbild am Horizont zu verweisen.
Man muss seinen Weg ,trotz’ der Widerstdnde und Gefahren einer
unberechenbaren Wirklichkeit machen. Die Hauptfiguration wiirde
iiber solche Widerstinde gerne hinwegfliegen.

5.2.2.2 Entziehen

Das Sich-Entziehen wurde bereits in der Haltung der Interviewten
deutlich: Schon die Anndherung an das Bild bleibt trotz Interesse von
einer gewissen Distanz geprdgt: Man ist und bleibt Betrachter, ldsst
sich nicht wirklich entschieden auf das Bild ein (21). Selbst nach ei-
ner ldngeren Betrachtung, bei der einem viele Einfdlle kamen, will
man die schwebende Position nicht ganz verlassen: ,,Ich will mich
aber jetzt nicht festlegen“. Je nachdem, welche Details man sehe,
gébe es wieder eine neue Geschichte (27). Trotz spontaner Auswahl
des Bildes und der Erkenntnis, dass es einen deutlich an eine eigene
Erfahrung erinnert, wendet man sich nach wenigen Minuten wieder
davon ab und will sich eigentlich nicht mehr darauf einlassen. ,,(Es)
kommt nicht mehr!*. Man will ,,nicht mehr dazu sagen™ (27). ,,Viel-
leicht mdchte ich gewisse Sachen gar nicht sagen (31).

Im Bilderleben ist es hdufig das Ziel der Sehnsuchtsreise selber,
das sich immer wieder zu entzichen scheint. Der Berg bzw. die Burg
darauf sind so gemalt ,,dass man denken konnte, das kdnnte eine
Hoffnung sein®, wie auf ,romantischen Bildern®, wo man etwas
auch so zeichnen wiirde. Es erinnert an die Ruinen auf Bildern der
Romantik, wie bei Casper David Friedrich. (51). ,,Der Berg ist auch
so leicht bldulich und verschwindet dann auch so ...“ (51). Er hat
etwas ,,Nebliges, Triibes, aber schon auch Sonniges. Koénnte schon
auch ein Hoffnungsfaktor sein“ (51). Das ferne Ziel ist schimmernd
und unwirklich, wie ein romantisches Ideal. Es konnte einer Hoff-
nung entsprechen, die ,,Zukunft zu sehen (27) und zu wissen, wie
das eigene Leben sein werde: Man glaubt, es werde einem gesell-
schaftlich und privat sehr gut gehen. Aber man hélt diese Vorstel-
lung auch etwas versteckt. Man will dariiber nicht reden, denn dafiir
sei man schon als ,, Traumer oder verriickt™ (27) beschimpft worden.
Man weil} selber um seinen Bestimmungsort und das reicht einem
(27). Es kann sich aber auch die Frage stellen, ob dieses ferne Ziel
iiberhaupt zugénglich ist oder ginzlich abgeschnitten vom Rest der
Welt. ,,Diese Festungsanlage im Hintergrund wirkt auch auf mich
etwas unwirklich, weil ich nicht glaube, dass die auf normalem
Weg iiberhaupt erreichbar ist. (...) Es fiihrt zwar rechts so ein Weg
da entlang, aber ich kann mir schlecht vorstellen, dass es moglich
ist, das so zu bauen, dass man da so mit Pferd und Wagen und so
weiter hochkommt, zu dem Aufbau da oben* (48). Und je weiter
der Berg in die Hohe ragt, desto mehr kann er auch ,,wegen der
Entfernung nicht scharfgestellt werden® (44). Vielleicht handelt es
sich tiberhaupt nur um eine Illusion, ein Luftschloss. Ist es nur eine
Fata-Morgana, halb durchsichtig oder verborgen hinter Nebeln und
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Wolken? Es wirkt ,,nicht realistisch®, ,,zum Traum gehorend* (48).
Damit gerét auch der Fels in die Logik des Phantastischen, erscheint
als ein entriicktes Marchenschloss. Der Endpunkt einer Suche oder
ein Ort, an dem es eine magische Aufgabe zu vollbringen gilt, wie
im Mythos. Der Abschluss einer phantastischen Reise, zu dem die
letzte Probe oder Priifung zu bestehen ist.

AuBlerdem fallt auf, ,,der Berg hat keine Pflanzen (...) das unter-
stiitzt dieses Diffuse, so fast neblig (...) es gibt keine klaren Kontu-
ren sondern es gibt so ‘n bisschen leicht Verschwommenes (...) der
bekommt natiirlich dadurch auch ‘ne ziemliche Ferne. Damit wird
dieses Problem von vorne und hinten, von Raum und Tiefe betont
(...) Vorne ist die Schirfe, das ist alles ganz scharf gemalt und hinten
ist es diffus und dann wichst das oder ... geht der Berg sozusagen
in den Hintergrund, was man natiirlich auch wieder so als Ziel viel-
leicht verstehen kann: Es ist ein Ziel, was weit weg ist und es ist ein
weiter Weg, wenn der nah wire ... also kann man es auch vielleicht
als Hoffnungssymbol sehen.*

So ,.kann es aber auch sein, dass er (rechts) nicht davor warnt,
sondern nur sagen will: Das ist es, das Ziel, das ist das Ziel und das
dirft ihr nicht dran ... ehm ... das diirft ihr nicht bedrohen, sondern
das muss ... er ist vielleicht auch der Beschiitzter, der sich vielleicht
einbildet, er muss da irgendwas beschiitzen. (...) Dann wiére es ein
bedrohtes Ziel. Aber vermutlich auch ein Teil der Hoffnung, ein
ideologisch besetztes Ziel — und zwar positiv besetzt™ (51).

Das Ziel entzieht sich, erweist sich als unerreichbar. Und auch
das Abheben und Fliegen kann aus Sicht der Nebenfiguration zu
einem Sich-Entziehen werden. Als Kehrseite des freien Flugs der
Hauptfiguration muss man das Gefiihl des ,,Unwirklichen* (18, 31)
in Kauf nehmen. Die schwebenden Figuren kdnnen falsch wirken
(,,gefakt™ 31) — wie zusitzlich in das Bild hinein kopiert. ,,Kein
Mensch kann Schweben. Wihrend das Leben auf der Erde sich
doch physikalischen GesetzmaBigkeiten unterzieht (...) Deswegen
ist es ja fiktiv. Die beiden passen im Grunde nicht ins Bild hinein,
weil sie einer anderen Welt angehdren — und ich sage jetzt einmal,
einer Traumwelt” (48). Es ist, als befdnden sie sich auf einer ,,Me-
tacbene® (43) iiber oder jenseits der gewohnlichen Realitét. Sie sind
einerseits dabei, schweben aber auch dariiber. Dieses Abheben kann
also die Funktion haben, sich aus einer quélenden (27) oder langwei-
ligen Wirklichkeit (31) abzuldsen, sich zu entfernen durch Distanz
zur Welt (27). Die Aus-Fliige in die Phantasie ermdglichen ,.eine
gewisse Flucht aus dem Alltag® (31). In diesen ,.kleinen Fluchten*
(31) kann man z.B. fiir eine Weile vergessen, ,,dass man eigentlich
gar nicht so zufrieden ist mit dem, was man hat. (31). So trdumt man
heimlich von Zeitreisen in die eigene Jugend, spekuliert tiber die un-
moglichen Mdoglichkeiten, sein Leben noch einmal zu leben: Man hétte
gerne einen besseren Schulabschluss gemacht, einen Auslandsaufent-
halt und studiert. Man stellt sich vor, einzuschlafen und am néchsten
Morgen wieder in seinem Kinderzimmer aufzuwachen (31).
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Man kann das befreiende Schweben aber auch als eine Art schadli-
che Versuchung ansehen, sich der Verantwortung in der Realitit zu
entziehen (43): Schon durch zu viel ,,Zufriedenheit® und erst recht
durch ,,Betdubungsmittel* oder ,,Alkohol* verliere man den ndtigen
Bodenkontakt. Schon wenn man Kaffee trinke, setzte man sich tiber
seine eigene Miidigkeit hinweg und iibernehme nicht die Verant-
wortung dafiir, dass man moglicherweise einfach nur Schlaf braucht
(43). An vielen kleinen Stellen betdube man sich ,,und nimmt sich
vielleicht die Chance, ein wahrerer Mensch zu sein* (43). Dennoch
— ganz ohne diese kleinen Fluchten vor der gravittischen Realitét
scheint es nicht zu gehen: ,,Jeder schwebt ein bisschen und muss
dann wieder in die Realitét zurlick® (43). So ist das Hinauf im Bild
zugleich ein Weg-Von etwas Bedrohlichem. Die beiden heben ab
,vor Schreck, vor Angst“. ,,Wenn man ‘nen Menschen iiberfallt, er-
schreckt, der vor Schreck in die Luft springt, sich zu schiitzen ver-
sucht. Um dem Angriff zu entflichen, zu entgehen.* (21). Man sieht
eine Gestalt die ,,wegrennt™ (45). In seinem Gesicht (rechts) kann
man ,,Angst“ erkennen (45).

Schwebend versucht man ,,irgendwas abzuwenden und versucht
sich da auch vor diesem Schuss zu retten” (51) der einem von den
Schiitzen in der unteren rechten Ecke zu drohen scheint. Die zwei
,».die da so hochspringen®, , fliichten®, ,,springen {iber ‘ne Barrikade
(...) miissen iiber die Klippe da springen (...) um Schutz zu suchen,
bei den Befreiern®. ,,Sie sind quasi auf der Flucht, rennen schnell
weg, springen und verstecken sich.” ,,Und zeigen gleichzeitig: Da
miisst ihr hin schieen. (...) Oder so Vorsicht, Achtung!* (21).

Eine Interviewpartnerin fiihlt sich an einen Traum erinnert, den
sie in einer schwierigen Zeit hatte: Man ist iber den Menschen ge-
schwebt und wusste, dass dies fiir die eigene Sicherheit das Beste
war. ,,Ich bin von (den) Menschen auf Distanz und da unten ist (es)
nicht sicher fiir mich* (27). Damals habe sie sich aus ihren alten Be-
ziehungen, ihrem Umfeld und ihrem Job fiir mehrere Jahre zuriick-
gezogen. Sie habe alles losgelassen und verloren, um sich selbst zu
suchen und sich selbst zu finden: ,,Das ist doch immer, wenn man
sich von anderen distanziert. Die Suche nach Heilung, die Suche
nach sich selbst, nach allem Mdoglichem™ (27).

Ein iranisch-stimmiger Interviewpartner bringt dies mit der
Flucht seiner Familie vor dem Krieg im Heimatland in Verbindung
(45): 1984 hat man — 14 Jahre alt — gemeinsam mit der Mutter, das
Land verlassen und ist nach Deutschland gekommen. Auch in den
Flug-Gestalten erkenne man ein Kind, das getragen und geschiitzt
wird. Die Eltern ,,haben mich wirklich gerettet. Das ging wirklich
iiber Nacht — da war..., das Tickte, da waren meine Koffer und Taxi
... (45). Und tatsédchlich war es eine Flucht im Flug — an bewaft-
neten Wachen vorbei. Dieses Rauskommen aus dem Land war das
Schwierigste (...) Der Teheraner Flughaften wird richtig kontrolliert
(...) von Kopf bis FuB (...) Man muss alles aufschreiben und doppelt
und dreifach ausfiillen (...) Alle die da rauskommen, haben da wirk-
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lich mit Paranoia zu tun. Komm ich jetzt raus oder sagen die — du
musst doch zur Front“. Noch im Flugzeug sitzend ist man dngstlich:
,»Dreht das Flugzeug jetzt um® oder landet es wirklich in Deutsch-
land? Als sich die Landung durch schlechtes Wetter verzogerte,
fithlte man sich buchstéblich in der Luft hingend — so auch die Ge-
stalt auf dem Bild: ,,Fiir mich hingt der irgendwie in der Luft™ (45)

Daran wird die riskante Seite des Abhebens deutlich: In-Ge-
fahr-Schweben (31), den Boden unter den Fiilen verlieren, ,,pa-
ranoid” werden (18), das Gefiihl fiir Identitdt und klare (Gestalt-)
Grenzen verlieren (21). Der Aufschwung zu Neuem und Anderem
macht Angst und setzt so zugleich eine Suche nach Halt, Sicherheit
und Heimkehr in Gang.

In der Nebenfiguration wird aus dem Hdohenflug also ein dngstli-
cher Schwebe-Zustand. So erlebte eine Interviewpartnerin etwa ihre
Mutter nach der Einwanderung nach Deutschland: ,,Man betritt halt
nicht das Land (...) man will halt die Erfahrung nicht machen und man
ist in so einem Schwebe-Zustand (...) Meine Mutter schwebte halt im
Raum der Wohnung. Man ist in ein neues Land eingewandert, begibt
sich aber in den schiitzenden Raum seiner vier Wande und alles was
drauflen ist, war halt schlecht* (44). Der Berg im Hintergrund steht
fiir das, ,,was mir halt entgangen ist, durch diese Uberangst meiner
Mutter* (44), aber auch fiir alles, was einem heute noch vorenthalten
zu sein scheint. Was in der Hauptfiguration vor allem Ausgangs- und
Anziehungspunkt aller Bewegung ist, tritt hier besonders als uner-
reichbares Ziel auf und hilt in ewiger Bewegung und Unruhe, die
nie zu einem befriedigenden Ende kommt. So schafft man es heut
nicht, sich {iber Erfolge wirklich zu freuen, verhélt sich, als hitte man
eigentlich noch immer nichts erreicht. ,,Diese Wertschétzung, die geb’
ich mir nicht.” (44). Trotz aller Anstrengung und gehetzter Bewegung
— wie sie in der Hauptfiguration deutlich wird - bleibt das Ziel ne-
bulds und unklar — und damit unerreichbar. ,,Ich hab mir nicht so 'n
Fixpunkt gesetzt, wo ich sag: Dann ist alles gut. Ich glaub, das geht
nicht mehr (...) Ich hab halt noch keine Definition davon, wie es sein
miisste, damit ich aufhére zu rennen” (44). In der Nebenfiguration
wird das Sehnsuchtsziel damit zum Horizont, der bei jedem Schritt,
mit dem man sich ihm néhert, zuriickweicht.

5.3 Das Verwandlungsproblem von Unruhe und Verfassung
Die ersten beiden Versionen haben gezeigt: In Asmodea ist eine
Sehnsuchtshaltung als Besessenheit dargestellt: Stindiges Streben
und Suchen, ohne sich jemals auf eine echte (Weiter-)Entwicklung
und damit auch ein echtes Ankommen einzulassen.

Auch hier gilt es nun in einem weiteren Verdichtungsschritt he-
rauszuarbeiten, welches Verwandlungsproblem — welche konkre-
te Formulierung des allgemeinen Versatilititsproblems seelischer
Formenbildung — hier letztlich behandelt wird. Im Folgenden wird
gezeigt, dass sich das Bilderleben auf die Ubergangskategorie Un-
ruhe und Verfassung zuriickfithren ldsst, wie Salber (1999) sie im
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Miérchen vom Aschenputtel (Grimm, KHM 21) behandelt sieht und
welche er als zentrale Verwandlungssorte fiir die Kultur der Germa-
nen annimmt (Salber, 1993).

5.3.1 Unruhe will sich fassen

Erregende Unruhe ist meist der Beginn des Bilderlebens (die Be-
wegtheit der Hauptfiguration). Sie entsteht dadurch, dass im Bild
vieles gleichzeitig zusammen wirkt, ohne dass man es auf eine ein-
heitliche Gestalt festlegen kann — das sind die vielen Richtungen
der Nebenfiguration. ,,Hier ist mehr los (...) hier sind einfach mehr
Elemente im Bild drin* (48). ,,Oh mein Gott, was passiert da?*
(45). Man sieht phantastische Gestalten in dramatisch-spannender
Bewegung: Zwischen Gefahr und Rettung, Flucht und Schutz, Re-
volte und Belagerung. ,,Da geht's irgendwie um alles, um alles oder
nichts* (51). Die aufgeladene Spannung dringt in verschiedene
Richtungen, als ob ,,irgendetwas in einer gespaltenen Situation ist*
(51). Die zerrissene Doppelgestalt schwebt tiber oder inmitten einer
unruhigen Szene, einem ,,Kriegsgeschehen (21), einer Revolution
(21) oder einem ,,Uberfall (31). Die fliegenden Figuren wirken, als
wiren sie ,,mitten in eine Schlacht geraten (45). Das passt zum ei-
genen Bilderleben: Von links nach rechts gerdt man in ein ,,Kuddel-
muddel (45). Hier beleben sich Erfahrungen tiefer Beunruhigung
und radikaler Verunsicherung: ,,Letztendlich ist man nirgendwo
sicher. Es gibt keinen Ort auf dieser Erde, wo man sich wirklich
verstecken kann oder sicher ist“(21). Wo die Figuren auf dem Bild
sind, ,,da ist kein Schutz (...) drauflen gibt es keinen Schutz, nirgend-
wo* (45). Das kennt ein armenisch-iranischer Interviewpartner aus
eigener Erfahrung: ,,Wenn du in deinem Haus bist, in den eigenen
vier Winden (...) hast du Schutz. Dort, in der Holle, im Iran, hast
du keinen Schutz. Selbst wenn du da in deinem Haus bist, hast du
keinen Schutz, denn es kdnnte, sein, wenn jemand dich verfolgt und
sagt: Guck mal, das sind Armenier (...) stiirmen wir das Haus.* (45).

Im Haus belebt sich die Sehnsucht nach einer beruhigenden, ber-
genden Verfassung, nach ,,Rettung® (31). Im Bild ist diese Rettung
vergegenstindlicht, z.B. in Gestalt der Festung auf dem Berg. Der
Ubergang vom Aufbruch zum Ziel, vom Abheben zum Ankom-
men, von der Unsicherheit in den ersehnten Schutz ist die Logik
der Hauptfiguration, wie sie oben beschrieben wurde. Unweigerlich
driangt die Unruhe des Bilderlebens auf Ordnung und Orientierung.
Man will das Bild ,,aufteilen: ,,Was passiert rechts, was passiert
links, was passiert oben, was passiert unten? (21). Solch eine Ori-
entierungsfunktion kénne im Leben z.B. die Religion tibernehmen
— nicht zufdllig werden die Bildelemente immer wieder religiose
gedeutet: Auf dem Berg vermutet man ein ,,Mdnchskloster* (21), in
den Schwebenden sieht man zu Gott sprechende ,,Engel” (18) oder
eine ,,Maria®, in gottliches Licht getaucht (52). Religion erscheint
einem wie ein ,.erster Versuch®, den Menschen ,,Ordnung, System*
zu geben, die sie beruhigen, damit es nicht ,,Mord und Totschlag*
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gibt (21). ,,Wir miissen den Menschen irgendwie erziehen, damit
sie sich nicht wie Barbaren verhalten* (21). Das Chaos soll durch
zehn Gebote und Todsiinden zivilisiert werden. Der Glaube sei oft
ein ,letzter Halt, der ,,Schutz, Kraft“ gebe. (21) ,,Ja ich hitte es
gerne so, dass es Gott gibt“, der Urteile fallt (21). Selbst, wenn man
gar nicht daran glaubt. Sicherheit sei zwar eine Illusion, aber der
Wunsch danach bestehe weiter. Man hitte gerne einen festen Halt,
wie die Festung, doch der ist vielleicht gar nicht real, ,,oder man ist
da gar nicht sicher (...) Kann 100 Jahre gut gehen — und plétzlich
wird man doch eingenommen* (21). Trotz dieser positiven Aspekte
assoziiere man mit Religion aber auch Unterdriickung. ,,Das macht es
aber schwer fiir mich, weil ich die Sachen gerne fixieren wiirde* (21).

5.3.2 Verfassungen werden unruhig

Das oben beschriebene unruhige Driangen auf Fassung figuriert sich
in der Hauptfiguration als eine spannungsvolle, eindeutig gerichtete
Bewegung. Wiirde man es bei dieser Beschreibung belassen, blie-
ben jedoch jene Erlebensziige ausgespart, durch die man das Bild
auch als ,,statisch” (18) wie ein Standbild erleben kann. Die Ziige
der Nebenfiguration storen die scheinbar einfache Entwicklung. Die
Sehnsucht entpuppt sich als ewige Unruhe, die an kein Ziel kommt.
Dieses Am-Anfang-Bleiben musste ich selber beim Prozess der
Verdichtung des Interviewmaterials verspiiren — zunichst ohne zu
verstehen, dass dies — zumindest teilweise — eine Gegeniibertragung
auf das Bilderleben war. Es fiel mir schwer, die methodischen Versi-
onen klar zu benennen und an ihnen auch festzuhalten. Kaum hatte
ich eine Formulierung gefunden, erschien sie mir nicht mehr gut ge-
nug — als hétte ich Angst, mich auf eine Richtung festzulegen. Zwar
entwickelte sich in meinem Bilderleben jene Spannung, die in der
Hauptfiguration beschrieben wurde, jedoch ging es von da an nicht
recht weiter: Die Nebenfiguration zeigte sich bei mir als Widerstand
gegen Weiterentwicklung und Konsequenz. Auch die Interviewpart-
ner verblieben in einem angespannten Davor. Im Gegensatz zu der
Unabinderlichkeit anderer Bilder scheint bei Asmodea eigentlich
noch nichts Klares geschehen zu sein.

,,Hier sicht man jetzt so einen Ansatz von Gewalt, (...) es ist gera-
de wohl diese Schlacht ja im Entstehen (...) Ich finde, es ist alles ir-
gendwie im Anfang. Man sieht, da kdnnte jemand auf diese Gruppe
da hinten schieen, muss aber nicht so sein. Man sieht diese Figuren
da, die schwer zu deuten sind. Alles ist irgendwie so im Entstehen
oder auch eben nicht. Man weil} es eben nicht (...) Das ldsst unheim-
lich viele Interpretationen offen, da ist noch nicht wirklich was pas-
siert (...) da kann ein Wort, ein kleiner Moment (...) das Ganze dann
auch wieder deeskalieren (...) man weif3 ja gar nicht, was da jetzt am
Ende bei raus kommt (...) das spiegelt ein bisschen das Leben, das
ist halt nicht vorhersehbar.” (18)

Die uneindeutigen oder scheinbar unpassenden, phantastischen
Elemente des Gemildes werden zum Anhaltspunkt fiir die Unruhe.
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Asmodea ldsst ,,unheimlich viel Platz fiir Interpretationen® (18). Die
Figuren bleiben — wie auch auf anderen schwarzen Bildern — unein-
deutig: ,,Die Gesichter kann man nicht so gut erkennen* (45). Ist die
linke schwebende Gestalt eine Frau (31, 45)? Halten die Figuren
unten rechts ein Gewehr oder doch eher ein ,,Fernrohr* oder so-
gar einen ,,Zauberstab“ (31)? Welche und wie viele Personen genau
unter der Reitergruppe sind, ,,bleibt der Phantasie liberlassen“(31).
Wihrend der Betrachtung werden die Elemente des Bildes héufig
zundchst einzeln beschrieben, ohne Zusammenhang und verbinden-
de Geschichte, wie ein nicht zu identifizierendes Wirrwarr. ,,Das ist
irgendwie verzerrt alles, irgendwie so Kuddelmuddel” (45). ,,.Das
krieg ich nicht zusammen “ (51). Das Bilderleben bleibt unentschie-
den in der Schwebe. Man fragt sich: , Interpretier ich das Bild auch
richtig® und ist iiberzeugt, jemand anderes wiirde es anders sehen
(...) Je mehr wir dariiber sprechen, desto mehr Fragen tauchen auf
(...)Wer hat das gemalt und warum, was bedeutet das alles? (45).
Der Sinn und die Handlung des ganzen Bildes bleiben damit unein-
deutig und beunruhigend: ,,Warum schweben die? Wohin schweben
sie? Ist das eine Flucht? Oder eine Befreiung? Aus einem Geféing-
nis, vielleicht?* (31).

Wo sich die Gesten des Blickens, Zeigens und Verweisens in der
Hauptfiguration zu einem suchenden Gerichtet-Sein gruppiert ha-
ben, wird nun eher deutlich, dass sie eben nicht eindeutig in eine
Richtung weisen. Blicke und Gesten scheinen vielmehr aneinander
vorbei zu zeigen und wechseln formlich die Richtung (z.B. bei 51).
Man zweifelt, ob sich die Figuren untereinander iiberhaupt wahr-
nehmen konnen. ,,Die Figuren rechts in der Ecke scheinen auch
nicht entdeckt zu sein, die Ritter stehen mit dem Riicken zu den
Figuren. Schwer zu sagen, ob die zusammen gehdren (43). Wie sich
die Figuren zueinander verhalten, ist unklar — auch die Soldaten:
,.lch weil} nicht, worauf die zielen®. Zielt der Schiitze auf die beiden
Fliegenden oder auf die Reiter am Boden? (45). Man glaubt, dass
der Schiitze, der eigentlich eine unmittelbare Bedrohung wire ,,die
Schwebenden gar nicht wahrnimmt* und auf etwas anderes zielt.
(48). Auch die Blicke der beiden Fliegenden gehen in unterschiedli-
che Richtungen. ,,Sie schaut in die eine Richtung, er schaut in die in
die andere Richtung — sieht irgendwas, sieht vor allen Dingen nicht
die nichste, sichtbare Bedrohung, also sieht nicht den Schiitzen im
Vordergrund hier, sondern er muss also noch etwas Schlimmeres se-
hen (...) Das wundert mich, also er zeigt nicht dahin, wo er hin sicht.
Und die andere Person, die Frau, schaut ja auch in eine andere Rich-
tung. Also: Zeigen, sein Blick, ihr Blick gehen in drei verschiedene
Richtungen® (48). Vielleicht schauen auch beide auf etwas aufer-
halb des Bildes (51). Es ist, als wollten die Bewegungen des Bildes
in alle Richtungen zugleich los gehen. ,,Ist schon ritselhaft, find ich
schon spannend (...) ich hab noch mal auf die Augen geguckt. Es ist
so, dass ich manchmal das Gefiihl habe, er guckt nach oben - und
dann hab ich wieder das Gefiihl, die Pupillen sind nach unten (...)

213



aber ich kann's nicht wirklich ausmachen. So wie ich sitze, hab ich
das Gefiihl, er guckt iiber die weg (die Schiitzen), aber ich kann das
sofort im Kopf umdrehen und nehme den schwarzen Punkt hier un-
ten als Pupille, dann wiirde er auf die da unten gucken. Ist eigentlich
auch logisch (...), weil da kommt ja auch die Bedrohung her. Wenn
ich das tiberhaupt richtig sehe “ (51).

Hier wird die Entstehung des seltsamen Gegensatzes aus Hin-Stre-
ben und Davor-Bleiben genauer als ein Ubergang verstiandlich: Aus
den Uneindeutigkeiten, Verfehlungen und Unverbundenheiten der
Bilddetails entsteht in der Nebenfiguration keine schwungvolle Flu-
greise mehr, sondern ein kreiselndes, orientierungsloses Drehen in
alle Richtungen. ,,Das Wort Derwisch, fiel mir ein. Die machen das
ja auch die wirbeln ja stundenlang rum und heben férmlich ab, in-
dem sie sich stindig im Kreis drehen“ (21). So bleiben auch die
Geschichten, die das Bilderleben zusammenfassen sollen, immer
unruhig und umkehrbar. ,Jetzt dreht sich alles, jetzt seh ich alles
aus ‘ner anderen Perspektive, ich héng jetzt einfach mal alles um*
(21). Wo man meinte, es mit einem Uberfall zu tun zu haben, ist es
jetzt ,,schwer zu sagen® (43), wer hier wen iiberfdllt. Das Ganze des
Bildes wird zu einen grolen Durcheinander, in dem sich die aus-
formenden Fronten und Grenzen stindig zu drehen scheinen. Einen
Interviewpartner erinnert das an seine Heimat auf dem Balkan: ,,Ein
standiges Durcheinander, das versucht hat, sich zu sortieren. Dass
die Lander sich geformt haben. Wer gehort zu wem, was bin ich,
bin ich Bulgare, bin ich Jugoslawe, bin ich Grieche, bin ich Tiir-
ke oder Makedone ... aber eigentlich ist ja jeder alles dort (...) Ein
standiges Hin und Her (...) ein grofles Chaos, wo man versucht hat,
sich abzugrenzen, Grenzen zu ziehen (...) und alle sind tatsidchlich
letztendlich Téter und Opfer gewesen (...) man weill nicht mehr, wer
den ersten Stein geschmissen hat™ (21). In diesem Durcheinander ist
es schwierig, eine eigene Orientierung zu finden. ,,Wer ist wer, wo
findet es statt, ist jeder jeder, ist jeder alles? (21).

Obwohl man viel erzdhlt hat, ,,hab ich das Gefiihl, ich weil} gar
nichts“. ,,Das kann ja auch vdllig am Thema vorbei (sein)*, die
»Aussagen haben keine Hand und FuB8* (21). Solche Unsicherhei-
ten und Drehungen kennt man aus dem eigenen Leben. ,,Das ist al-
les (...) Jedes Gefiihl oder Gedanken, die ich habe, jeder Entschluss
oder jede Antwort die ich habe, kann man auch wieder relativieren.
Somit hab ich auch das Gefiihl, dass diese ganzen Fragen, Antwor-
ten, die ich mir stelle (...) auch ‘ne Art Traumwelt sein kdnnten,
die ich mir schaffe (...) Phantasien sind. Kein Treffer dabei. Man
konnte alles auf den Kopf stellen und sagen: Schon, dass du drii-
ber nachdenkst, aber auch naiv, weil nichts stimmt von dem* (21).
Im Bilderleben belebt sich all das wieder: ,,Jetzt verlier ich mich
so ‘n bisschen. Ich kann das grad nicht genauer eingrenzen* (21).
Unsicherheit breitet sich aus. ,,Das kann immer so hin und her ge-
hen, wenn man sich dran hélt™ (21). Eine Begleiterscheinung ist das
beunruhigende Gefiihl des Verrats: ,,Die Zwei im Bild konnten Op-
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fer, konnten auch Verréter sein (...) die ihre eigenen Leute verraten®
(21). Wo die Seiten und Richtungen nicht mehr klar sind, ldsst sich
nicht mehr bestimmten, mit was fiir einer Art von Bewegung oder
Reise man es hier eigentlich zu tun hat. Ist das eine ,,Flucht™ oder
,werden sie vielleicht dahin gesogen? (...) Wer lenkt das? Lenken
die das selber oder ist das Schweben fremdbestimmt™ (31).

Hier ist zwar etwas in Bewegung, aber es bleibt unklar, ob weg oder
hin. Sehnsucht oder Gefahr liegen dhnlich unbestimmt beieinander
wie bei den Qualititen des Phantastischen und des Alptraumhaften.

5.3.3 Die Paradoxie von Unruhe und Verfassung
Unruhe und Verfassung bilden ein paradoxes Verhéltnis — auch im
Asmodea-Erleben: Wo sich im Erleben der Hauptfiguration ein un-
ruhiges Streben hin zu einer sicheren Fassung ausbildet, wird im
Erleben der Nebenfiguration deutlich, dass sich diese Unruhe — in
Form von Beweglichkeit, Drehbarkeit und immer neuem Anfangen
— gerade gegen das Ankommen in festen, stabilen Formen und Fas-
sungen richtet. Vielmehr wird aus der Perspektive der Nebenfigura-
tion die zuvor ersehnte Fassung eher als Einengung oder Unterdrii-
ckung erlebt. Das zeigt sich beispielsweise am Erleben des Mantels
oder Tuchs, in das die fliegenden Figuren eingehiillt sind. Einerseits
wird dies als Schutz vor Wind oder Kélte oder als Verschleierung
vor den bedrohlichen Schiitzen erlebt (27). So wirkt die linke Ge-
stalt ,,wie ein Kind, das sich unter seiner Bettdecke verkriecht und
Angst hat* (51). Andererseits wirkt die Umhiillung auch erstickend,
die Menschen darin erscheinen ,,Angstlich und unterdriickt* (21).
,»Wirkt so, als ob er (der Mantel) einen beschiitzen soll, aber fiir mich
ist das schon so ein bisschen zu viel, so ein bisschen beklemmend,
(...) erstickend* (44). Das erinnert eine Interviewpartnerin (44) an
die erstickende Fiirsorge der Mutter, mit der man als Kind alleine
nach Deutschland eingewandert war. Man war Einzelkind und die
Mutter hatte ,,Panik und Angste” im fremden Land und hat ,,mich
halt von allem abgeschirmt (...) Ich wiird” mich halt in dieser Figur
in diesem roten Tuch da wahrnehmen, versteckt hinter der Mutter
und die Mutter deutet halt auf das Bose, Neue, was halt dement-
sprechend der Berg darstellen sollte®. Das ist ,,bose, geféhrlich, da
kann man das Kind nicht hinlassen, man weil} ja nicht was passiert
und alles ist bose und neu” (44). Sich selbst siecht man links ,,Kind
du musst hinter mich, ich muss dich beschiitzen® — und zusétzlich
hat man auch den Schutz der Decke, die schon ,,s0 voluminds® ist,
dass es erstickend ist, zu viel Schutz, ,,dass ich da raus mochte® (44).
Heute widerstrebt einem, dass man immer noch dieses ,,iibertriecbene
Sicherheitsgefiihl“ (44) hat. Alles wire ,,leichter”, wenn sich das nie
entwickelt hitte. ,,Der Alltag wire leichter und ich wiére féhiger zu
mehr positiven Emotionen und die ,,Wahrnehmung und Intensitét
der Erfahrung* wire groBer — das ist jedenfalls ihre Sehnsucht (44).
Man wehrt sich gegen die Einengung der unruhigen Lebendigkeit.
Der Berg, der als rettender Schutzort erschien, kann auch als ,,Ge-
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fangnis* angesehen werden, dem man entkommen ist (31). ,,(Die)
waren vielleicht bis vor ein paar Minuten noch drin und wissen um
die Schrecken, die wihnen sich vielleicht erst in Sicherheit, wenn
dieser Ort nicht mehr sichtbar ist oder sie sich auf der anderen Seite
der Welt befinden (31).

Die Bewegung des Fliegens, Schwebens oder Traumens hat eben
auch die Funktion einer Befreiung von Unter- und Niederdriicken-
dem (vgl. 2.1.1), von ,,Belagerung® und ,,Besatzung® (21). Aus de-
nen, die nach Schutz vor der Unsicherheit suchten, werden plotz-
lich ,,Beftreier, Freiheitskdmpfer (...) Die zwei wehren sich (...) Da
kommt so was Revolutiondres* (21). Aus dieser Perspektive nimmt
die Unruhe die Gestalt einer Revolte an. Einem Maler und Fotogra-
fen (51), der in der linken Gestalt — fiir ihn eine Frau — eben noch
eine ,,Sehnsuchtsgestalt™ gesehen hat, denkt passenderweise plotz-
lich an die Frau auf den Barrikaden im Revolutions-Gemaélde ,,Die
Freiheit fiihrt das Volk an* von Delacroix: ,,Komischerweise fallt
mir da jetzt auf, dass das ne dhnliche Metaphorik ist* (51).

Spezifisch ist flir nun Goyas Asmodea die besondere Ausgestal-
tung des Grundverhéltnisses Unruhe-Verfassung: Im Bilderleben
liegt der Schwerpunkt auf dem instabilen, riskanten Ubergang, dem
Moment der Unruhe. Die realen Konsequenzen, die das Gegenge-
wicht — den Pol der Verfassung — bilden, werden jedoch vermie-
den. Zwar wird in der Hauptfiguration die bergende Sicherheit ei-
ner bodenstindigen Verfasstheit angestrebt. Doch zeigt sich in der
Nebenfiguration, dass man sich ihr nicht wirklich néhert, sondern
sie geradezu systematisch verfehlt. Durch Angstlichkeit, Vagheit,
Richtungswechsel, Zerrissenheit und In-die-Ferne-Riicken kehrt
man immer wieder zum Anfang zuriick. Die Fluggestalten wirken
wie in der Luft hidngen geblieben, lassen sich nicht auf den echten
Entwicklungs-Weg am Boden (Verwandlung) ein, sondern fliichten
sich in die Dauererregung des vor-gestaltlichen Davor-Bleibens.
Damit wird Sehnsucht als eine besondere Lebensform verstindlich,
in der Seelisches seiner Unruhe eine spezielle Verfassung zu geben
vermag: Indem man sich in einem stindigen Hin-Streben und zu-
gleich doch immer nur Davor-Bleiben einrichtet, macht man parado-
xerweise aus der Unruhe, die noch keine Gestalt gefunden hat (noch
nicht angekommen ist), eine ganz eigene unruhige Verfassung. Je
unwirklicher, phantastischer und unerreichbarer das Objekt der Sehn-
sucht, desto stirker die Spannung und die Erregung. Paradoxerweise
bleibt die Sehnsucht lebendiger, je unerfiillter sie ist. Die schmerzli-
che Seite der Sehnsucht - das Unerfiillte - ist der Preis des Festhaltens
an Unmoglichem. Fiir dieses Unmdgliche steht nicht nur der riskante
Hohenflug der beiden Gestalten sondern auch der wie hinter einem
,»Christo-Vorhang (51) liegende Berg, der bezeichnenderweise an
einen ,,Turmbau zu Babel (51) erinnert — also an eine zum Scheitern
verurteilte Hybris: Statt das grofle Ziel zu erreichen, den Himmel zu
bertihren, werden die Menschen von Gott mit Sprachverwirrung be-
straft und sie treiben in alle Himmelsrichtungen auseinander.
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5.3.4 Die Kultur der Germanen

Das Wechselspiel von Unruhe und Verfassung durchzieht letztlich das
gesamte Bilderleben: Begonnen bei der ersten Neugier, die dieses selt-
same Bild erregte und die man genauer zu fassen versuchte (siche 1.),
iiber die sich immer wieder einstellende Verunsicherung und Distanzie-
rung von Festlegungen und Einlassungen (siehe 2.2).

Der Ubergang von Unruhe und Verfassung ist aus Sicht der morpho-
logischen Psychologie eine grundlegende Konstruktionsvariante see-
lischer Formenbildung: Seelisches ldsst sich aus dieser Sicht ganz
allgemein als eine grofle Unruhe verstehen, die sich in immer neuen
Kultivierungsgestalten zu fassen sucht. Dass keine dieser Verfassun-
gen das gesamte Seelische vollstindig zu beherbergen vermag, drangt
die unruhige seelische Wirklichkeit zu immer neuen Formenbildungen.
Das gleiche Grundverhéltnis bewegt auch das Wechselspiel von Traum
und Wachsein, Phantasie und Realitit, das in den Bildbeschreibungen
immer wieder anklingt. Die schwebenden Vorgestalten des Seelischen
(Phantasien, Traume, Vor-Stellungen) drangen auf Realisierung in ei-
ner konkreten Fassung. Doch die konkreten Fassungen — die realen
Handlungen und Werke unseres alltiglichen Lebens — kénnen nie ganz
erfiillen, was sich die Vorgestalten versprochen hatten.

Eine komplette Kultur, fiir die dieses Verwandlungsproblem im

Zentrum stand, ist nach Salbers Auffassung die der Germanen ge-
wesen. Salber (1993) beschreibt die Germanen als Wanderer:
,,(Sie) brachen zu ihren Ziigen auf, kimpften, wenn notig, liefien
sich eine Zeit lang nieder und zogen dann wieder weiter. Wie bei
die den Indianern ging das Wandern, Jagen und Kdimpfen fort in
rewigen Jagdgriinden<: Die Germanen brachten ihren Uberschuss
an Verwandlung in Wall-Hall unter “ (Salber, 1993, S. 46).
Fiir Salber sind die Germanen der Prototyp einer Kultur, die sich zwischen
Unterwegs-Sein mit immer neuer Beunruhigung (Aufs-Spiel-Setzen) ei-
nerseits und wuchtigem, konsequenten Ankommen in der Wirklichkeit
(Auftritten) andererseits bewegte. Dafiir, dass man seelische Entwicklung
—wie Freud es tat — mit dem Bild einer Volkerwanderung erkléren kann,
sind die Germanen fiir Salber eine Art lebendiges Symbol gewesen.

Fiir die gefahrliche Seite ihrer unruhigen Lebensform hatten die Ger-
manen ein eindriickliches mythologisches Bild: Die Wilde Jagd. Eine
Jagdgesellschaft am Nachthimmel, im Germanischen auch als Aaskereia
(von Asgardreida ,,der asgardische Zug”, ,,Fahrt nach Asgard”) bezeich-
net. Sie glaubten, wer sie sah und sich nicht rechtzeitig zu Boden warf
oder in seine Haus einschloss (eine bodenstindige Verfassung fand) wur-
de von ihr mitgezogen. Auch sollen vor allem solche Menschen mitgezo-
gen worden seien, die ,vor ihrer Zeit’ verstorben waren?.

Nach Griinewald (2013), wirkt sich dieses germanische Grundmuster
auch heute noch zentral auf die Mentalitit und Stimmung der Deutschen
aus, die ihre ewige Unruhe mit moglichst perfekten Losungen beruhigen
wollen: ,,Deutschsein ist kein Zustand, sondern ein rastloser Suchpro-
zess, der scheinbar niemals sein Sehnsuchtsziel erreicht™ (S. 45).

24 http://de.wikipedia.org/wiki/Wilde Jagd [23.04.11]
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5.3.5 Das Mérchen vom Aschenputtel
Das Grundverhiltnis von Unruhe und Verfassung wird nach Salber
im Mérchen vom Aschenputtel behandelt. Zundchst mochte ich Sal-
bers Zusammenfassung des Méarchens wiedergeben:
,Das Mdrchen erzdhlt, wie ein Kind seine Mutter verliert, und
an die Stelle der Mutter eine Stiefmutter mit zwei Tochtern tritt,
es selbst wird zur Kiichenmagd - zum Aschenputtel — erniedrigt.
Der Vater bringt ihm von seiner Reise ein Reis mit sich, die an-
deren Téchter hatten sich teure Sachen gewiinscht. Aschenputtel
pflanzt das Reis auf das Grab der Mutter. Daraus wird ein Baum,
in dem sich ein Vogel zeigt, der ihr jeden Wunsch erfiillt. An drei
Festtagen tanzt sie in Kleidern, die ihr das Bdumchen geschenkt
hat, mit dem Kénig — daf3 sie vorher Linsen aus der Asche sortieren
mufite, konnte sie daran nicht hindern. Jedesmal verschwindet sie
nach dem Tanz. Nach dem dritten Tanz bleibt ihr goldener Schuh
im Pech stecken, mit dem der Kénig sie festzuhalten suchte. Als
der Konig die Besitzerin des Schuhs sucht, verstimmeln sich die
Schwestern (,, Blut ist im Schuh ™), aber es hilft nichts. Nur ihr pafst
der Schuh wie angegossen. Bei der Hochzeit picken die Tauben, die
dem Aschenputtel halfen, den beiden Schwestern die Augen aus. "
(Salber;, 1999, S. 56-57).
Es ist gut erkennbar, dass Aschenputtel eine Sehnsuchts-Thema-
tik behandelt, in der auch alle bisher herausgearbeiteten Figurati-
onsziige des Asmodea-Erlebens eine entscheidende Rolle spielen:
Ausgangspunkt ist ein Sehnsuchtsbild, welches sich sowohl auf
etwas Verlorenes bezieht (die verstorbene Mutter), als auch auf
einen neuen Anstofl (aus dem ersten Reis, der den Vater an den
Hut stoBt, wird der Wunschbaum). Sehnsiichtig strebt eine unter-
driickte Gestalt zu anderem hin. Mit der Hilfe eines phantastischen
Vogels, der sie in besondere Gewinder hiillt, steigt sie hinauf (hebt
ab) zum Schlossball des Konigs (der sie anzieht — und fiir den
sie sich anzieht — ndmlich mit drei immer prachtigeren Kleidern).
Sie tiberwindet die Hindernisse, mit denen ihre Stiefmutter und
-schwestern ihr in die Quere kommen und sie am Aufstieg hin-
dern wollen (sie abschieen und abstiirzen lassen wollen). Doch
obwohl sie schon beim ersten Mal mit dem Konig tanzt, flicht sie
immer wieder in ihre alte Rolle zuriick (sie entzieht sich und bleibt
davor), bis ihr Schuh schlielich am Boden haften bleibt und sie
dadurch — in ihrer wahren Gestalt — gefunden werden kann.

Das lasst sich auf folgende psychologische Formel bringen: Zwi-
schen unserer dringenden Unruhe (zum Ball wollen) und unserer
ersehnten Verfassung (koniglich sein) schieben sich Ablenkungen
und Hindernisse (Linsen lesen). Entlang dieser Stationen vollzicht
sich — tiber mithsame, kleinschrittige Steigerungen - unser Entwick-
lungs-Weg hin zu einer passenden Gestalt.

Vor diesem Hintergrund liest sich bereits der erste Abschnitt von
Salbers Aschenputtel-Interpretation wie eine extreme Verdichtung
des Asmodea-Erlebens:
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. In »Aschenputtel« tritt die Kultivierung einer Verwandlungs-Rich-
tung in den Blick, die mit der Unruhe zu tun hat, welche daraus
erwdchst, daf3 eine Vielfalt von Lebensbedingungen zugleich — als
Indem — wirksam ist. Wir sind in eine Wirklichkeit gestellt, in der
von allen Seiten etwas losgehen kann, damit miissen wir etwas an-
fangen — aber dem wirkt anderes entgegen, dem Wunsch der Wider-
stand, dem Weiterleben das Sich-Verschliefien, der Einwirkung die
Ordnung der Dinge. Und das ist nicht auf einmal zu erledigen, son-
dern immer wieder so. Das ist zugleich und Unruhe und Erregung
und Hoffnung und Leiden " (ebenda, S. 57).

Den Schwerpunkt des Asmodea-Bildes — die Besessenheit der Un-
ruhe — thematisiert Salber in seiner Aschenputtel-Analyse ebenfalls,
hier unter der Bezeichnung des Verkehrt-Haltens:

Dem Aspekt der Verwandlungswirklichkeit, der hier thematisiert
wird, entspricht die Ubergangsqualitit des Entfachens (,,Aschen-
priister”); Erregungen gewinnen Gestalt, indem ein Anfang gesetzt
(entfacht) und in einer Entwicklung — durch die Unruhe der Wirklich-
keit hindurch — zu etwas, zu einer Geschichte entfaltet wird. Das wird
verkehrt-gehalten, wenn der Anfang stéindig als verschoben auf Kiinf-
tiges oder als verpasst behandelt wird. Dadurch bleibt man zwar im-
mer wieder in der (vorbereitenden) Erregung zwischen Mitleben und
Moglichkeiten, daraus etwas fiir sich zu machen. Aber das gewinnt
keine Konsequenz und damit auch keine Gestalt, solange nicht ent-
schieden ist, wo Wendungen durchgestanden werden miissen und wo
Trennungen unvermeidbar sind. Konsequenz — Gestalt und ihre Folgen
— ist wesentlich bei der Ausbildung von Figurationen, Verwandlung
fiihrt notwendig zu endlichen Gestalten, und Handlungen bringen not-
wendig (,,gewissenlose ) Entschiedenheit™ (ebenda, S. 58).

Goyas Bilder sind abermals die extremen und hochst dramatischen
Ausmalungen jenes Konstruktionsproblems, welches im Mérchen
kunstvoll dargestellt ist. Das gleiche Konstruktionsprinzip kann je-
doch auch ganz alltéglichen, weniger dramatischen Kultivierungs-
prozessen zu Grunde liegen.”

25 In besonders leichter und unterhaltsamer Weise wird das Ascheputtel-Problem
meines Erachtens im amerikanischen Kinofilm Sex and the City: The Movie von
2008 behandelt: Die Hauptfigur Carrie (to carry away = mitreilen) probierte schon
in der Serie neue Minner, neue Kleider — und vor allem neue Schuhe aus, immer
auf der unruhigen Suche, nach dem einzig richtigen Prinzen (im Film: Mister Big).
Auch hier hat die Hauptfigur keinen familidren Hintergrund, doch es gibt mal miit-
terliche, mal schwesterlich-gleichaltrige Freundinnen, welche Carries Suche nach
der Traum-Verfassung ergdnzend flankieren. Neid und Streit kommen zwar auf,
doch driicken die Schwesternfiguren im ganzen viel stirker den positiven Aspekt
(im Marchen: Die helfenden Vogel) aus. Im Film nun spitzt sich das Verhiltnis von
Unruhe und Verfassung noch einmal in einer Hochzeit zu, in welcher das Paar seine
Beziehung zu fassen sucht, was zundchst scheitert. Dass der Méarchenhintergrund den
Machern des Films dabei durchaus bewusst ist, zeigt nicht nur die deutlich in Szene
gesetzte Schuh-Anprobe durch den Traummann, sondern auch das explizite Auftau-
chen eines ,,Cinderella“-Kinderbuchs, aus dem in einer Szene vorgelesen wird.

219



Auch hier bietet sich das Heranziechen der tiefenpsychologischen
Deutung desselben Marchens durch Drewermann (2008) an: Wih-
rend Salber sich in seiner kurzen Mérchenanalyse auf sein Konzept mor-
phologischer Formenbildung bezieht und damit auf einer hoheren Abs-
traktionsebene bleibt, legt Drewermanns umfangreichere Interpretation
das Mérchen mit einem psychoanalytischen Konzept als prototypische
psychodynamische Entwicklung in einer bestimmten biografischen
Konstellation aus. Fiir Drewermann erzahlt Aschenputtel von einem
Kind, das sich — in scheinbar wohlgeordneten Verhéltnissen aufwach-
send — unerwiinscht fiihlen muss, aber dem es dabei trotzdem gelingt,
sich seine Sehnsucht nach Liebe und Gliick zu bewahren (Drewermann
2008, S. 137). Dieses Kind erlebt, wie die Mutter seelisch oder kor-
perlich krank wird oder sogar stirbt. Das Kind erklart sich den Tod der
Mutter damit, dass der Vater sich nicht um die Mutter gekiimmert hat
und es selbst eine zu grofle Last fiir die Mutter gewesen sei. Aus dieser
Konstellation ergibt sich ein psychodynamisches Geflecht aus Trauer,
Schuldgefiihlen und abgewehrter Wut, deren wesentlichste Ergebnisse
hier nur im Umriss dargestellt werden kénnen: Neben das Bild des ver-
nachldssigenden Vaters stellt das Kind den idealen Vater, auf den die
Mutter offenbar angewiesen war; neben dem Bild der schwachen und
kranken Mutter — flir deren Schicksal sie sich auch schuldig fiihlt — halt
sie einem idealisierten Mutterbild die Treue, das von dem Kind eines
fordert: Gut und selbstlos zu sein! Aus diesem Gebot einerseits und
einer tiefen, von Schuldgefiihlen und aus Identifizierung mit der sich
unterordnenden Mutter andererseits resultierenden Selbstentwertung
entwickelt das Kind eine in eine Aulen- und eine Innenseite gespaltene
Personlichkeitsstruktur. Aulerlich kommt es seiner Pflicht gut zu sein
nach, aber gleichzeitig erniedrigt es sich und entspricht so den eigenen
Schuldgefiihlen — ja es inszeniert diese Erniedrigung sogar aktiv mit den
anderen Familienmitgliedern. Innerlich bewahrt es sich dadurch aber
einen Rest von Sehnsucht und Stolz — es sind ja die anderen, die ihm
Unrecht tun. Gepaart bleibt dies jedoch mit der festen Uberzeugung, ei-
gentlich nichts wert zu sein, wenn sie sich nicht flir andere erniedrigt.
Selbst wenn es ihr schlieBlich spéter gelingt, doch einmal selbstbewusst
aufzutreten (als Tanzerin) — etwa um, wie sie es gelernt hat, anderen zu
gefallen — bleibt dies zunichst nur dulerlicher Schein. Davor, von einem
anderen Menschen wirklich gesehen zu werden wie sie ist, fiirchtet sie
sich noch und fliichtet. Hier braucht es nicht nur den Mut, sich nicht
mehr zu verstellen (den Zeh oder die Ferse abzuhacken) sondern auch
die beharrliche Anerkennung eines liebenden Gegentibers.

Entscheidend ist flir die Drewermann’sche Deutung auch hier
wieder die doppelte Funktion der einzelnen Marchenfiguren als so-
wohl reale, wahrgenommene Gegeniiber, wie auch als verinnerlich-
te Objekte (etwa die inneren, erniedrigenden oder sich verstellenden
Stiefschwestern).

Meines Erachtens lasst sich diese Deutung im Ganzen kongru-
ent zu der von Salber als eine Entwicklungsgeschichte hin zu einer
angemessenen Gestalt (dem passenden Schuh) lesen, die sich zwi-

220

schen Einsamkeit und Erniedrigung einerseits und hohen, vielleicht
unerreichbaren, zunichst nur duflerlichen Idealen andererseits voll-
zieht. Drewermann geht aber, anders als Salber, nicht von einem
grundsitzlichen Uberschuss an seelischer Unruhe aus, sondern fiir
ihn ist — genau andersherum — ein traumatischer Mangel an Halt und
Anerkennung der Ausgangspunkt dieser Entwicklung. Wiahrend fiir
Salber das Seelische immer schon zu viel ist und es im Aschenputtel
darum geht, fiir diesen Uberschuss eine Fassung zu finden, hat das
Aschenputtel aus Drewermanns Sicht eher die Erfahrung gemacht,
zu wenig zu sein und sich anpassen und unterordnen zu miissen, um
seinen Platz (seine Verfassung) zu verdienen. Das ist fiir Drewer-
mann die Ursache fiir Aschenputtels Schwierigkeit, die eigene Iden-
titdt — oder wie Salber sagen wiirde: eine entschiedene Gestalt — zu
finden. Auch hier ist der Unterschied sicher den verschiedenen the-
oretischen Ansichten geschuldet, doch ich glaube, man kann Uber-
schuss und Mangel auch als zwei Seiten einer Medaille verstehen:
Gerade die gro3e Unruhe des Seelischen macht Halt und Akzeptanz
durch einen Gegeniiber im Sinne einer Bestdrkung der eigenen Ge-
stalt so entscheidend fiir die seelische Entwicklung. Andererseits
verstirkt ein Mangel an liebevoller Unterstiitzung die innere Unsi-
cherheit (Unruhe) und macht sie besonders problematisch. Die Auf-
tritte, in denen wir zu uns finden — und hiervon handelt das Marchen
vom Aschenputtel nach Meinung beider Interpreten — finden in den
Augen der anderen statt®. Dass Drewermann diese intersubjektive
Seite der seelischen Entwicklung so stark betont, ist vielleicht eine
gute Erginzung zu der bewusst apersonalen Formensprache der
morphologischen Mérchenanalysen.

5.4 Die Losungstypen des Aschenputtels
Asmodea bietet eine anschauliche Gestalt fiir solche Lebensformen,
die man als Behandlung des Problems von Unruhe und Verfassung
in Form einer Sehnsucht beschreiben kann. Doch jeder Betrachter
findet einen eigenen Weg, die hieran beteiligten Figurationsziige zu
einem spezifischen Werk zu organisieren: Sowohl bezogen auf das
Bild, als auch bezogen auf die Sehnsiichte in seinem Leben. Im Fol-
genden wird versucht, die Vielfalt moglicher Umgangsweisen, wie
sie in den hier ausgewerteten Bildbetrachtungen vorkamen, zu drei
Losungstypen zu gruppieren, die jeweils ein in sich zusammenhéan-
gendes Bild ergeben. Erneut gilt, dass zwar bei jedem Interviewpart-
ner ein bestimmter Losungstyp im Vordergrund stand, stellenweise

26 So wie der amerikanische Psychoanalytiker Heinz Kohut (1976 und 1981) meint,
dass das Selbst des Kindes gestirkt wird durch den Glanz in den Augen der Mutter.
Grundsitzlich erscheint auch Kohuts Uberlegung zur problematischen Selbst-Ent-
wicklung bei gestorter Spiegelung durch die Eltern hier passend: In der narzissti-
schen Problematik kénnen neben das Erleben des eigenen Unwerts Mechanismen
der Idealisierung des Selbst oder von wichtigen anderen treten — auferdem bleibt
das verletzliche Selbst auf die Anerkennung anderer angewiesen, um sich zu stabi-
lisieren.
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jedoch auch Aspekte anderer Typen vorkamen. Zugleich orientiert
sich die Typenfolge am Mirchen vom Aschenputtel.

5.4.1 Aschenputtel: Hoffnung im Elend
,,Bist voll Staub und Schmutz und willst zur Hochzeit?*, wird
Aschenputtel im Méarchen gefragt. Genau dieser Widerspruch macht
den ersten Losungstyp aus. Hier ist die Sehnsucht oder Hoffnung
namlich eine Lebensform, durch die man in bitteren Zeiten tiberle-
ben kann. Vor der widrigen Umwelt zieht man sich in einen gehei-
men Bereich zuriick, in welchem man noch unabhéngig sein darf.

Aus der Position dieses Losungstyps erlebt man z.B. die schwe-
benden Figuren als umgeben von einem alptraumhaften Schre-
ckensszenario — dhnlich der Bedriickung und Hoffnungslosigkeit,
die man seit seiner Arbeitslosigkeit erlebt (48). Oder man erlebt die
linke fliegende Gestalt wie ein Kind, das von der rechten iiberbe-
schiitzend ins Tuch gewickelt wurde — so wie man selber das Gefiihl
hatte, nicht an den anziehenden und erregenden Seiten des Lebens
teilnehmen zu diirfen, wie die anderen Kinder, die man beneidete.
Man fiihlte sich iibersehen, zu Hause eingeschlossen und in seinem
Potential nicht erkannt — eben wie ein echtes Aschenputtel. ,,Es war
so die Perspektive der Kindheit, dass die anderen alle den steilen
Weg nehmen, weil sie das Zutrauen der Eltern hatten* (44). Man
fiihlt sich in einem unterdriickenden oder sogar schédlichen Umfeld
(27) gefangen — und eigentlich bleibt einem hier nur eine Losung:
Sich in sich selbst zuriickziehen. ,,Ich hatte halt keine schone Kind-
heit, keine schone Familie und eigentlich Eltern, die auf meine Ge-
fithle nie eingegangen waren (27). Es sind Erfahrungen, iiber die
man nur zogerlich spricht, doch noch zdgerlicher und langsamer
spricht man {iber die Traume und den Glauben, der einem dort hin-
durch geholfen hat. Inmitten der Krise, der Dunkelheit, hatte einen
nicht das Gefiihl verlassen, von irgendwo her getragen, gefiihrt, ge-
halten zu werden. (27)

Wie das Aschenputtel, welches auf dem Grab der Mutter einen
Wunsch- und Sehnsuchtsbaum pflanzt und mit seinen Trédnen be-
gieBt, kultiviert man in diesem Riickzug in sich selbst — der von
auflen wie ein Sich-Fiigen wirken kann — seelisch eine Gegen-
wirklichkeit: So wie ein Interviewpartner die linke Figur als eine
Frau erlebt, die sich trotz aller Angst mit den duBleren Umstdnden
einrichtet — ,,es geht immer schlecht™ (51) — und sich dabei einen
inneren Stolz und eine Hoffnung bewahrt. Ein anderer Intervie-
wpartner fiihlt sich beim Bilderleben erinnert an seine Trdume vom
Fliegen, durch die er sich trotz entmutigender Arbeitslosigkeit als
unabhéngig erleben kann (48). Die Fliegenden erscheinen ihm sel-
ber wie Traumer: Unberiihrt von den Schrecken um sie herum (48).
Ein anderer erlebt die fliegenden Gestalten wie Protagonisten einer
abenteuerlichen Rettung und Flucht und machen so die Phantasien
anschaulich, die zur Flucht aus dem Alltag verhelfen und in denen
man sein Leben anders verlaufen lassen kann (31). Man glaubt fest
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an eine bessere Zukunft und fiihlt sich trotz aller Widrigkeiten von
seinem Schicksal getragen (27). Und selbst wenn man sich eigent-
lich bemiiht, realistisch und am Boden zu bleiben, genie3t man es,
in seinen Trdumen das Leben einmal anders zu erleben (43).

Der wesentliche Kunstgriff dieser (Uber-)Lebensform erscheint
hier als Trennung zweier scheinbar gegensitzlicher Wirklichkeiten,
die wir meist als Phantasie und Realitdt oder Innen und Aullen be-
zeichnen. So schafft es dieses Aschenputtel vom Anfang des Mér-
chens — wie Drewermann es formuliert — an einem inneren Kénigtum
festzuhalten. Im Bilderleben driickt sich dies vor allem in einer Beto-
nung des ersten Figurationszugs, der Hauptfiguration, aus: Durch ihr
Schweben wirken die Hauptfiguren entriickt, als gehorten sie einer
anderen, phantastischen Wirklichkeit an. Sie werden unerreichbar fiir
die Gefahren des Bodens und erscheinen ihrem Sehnsuchtsziel —auch
wenn es noch in der Ferne liegt — doch ein Stiick néher.

Zugleich ist gerade die Entriicktheit auch der Preis dieser Sehn-
suchts-Form: Sie bleibt gestaltlose Unruhe gegeniiber der engen und
bedriickenden Verfasstheit der Realitét, auf die sie nicht einwirken
kann. Weil die Vor-Gestalten unserer Phantasien und Traume aber
nicht fiir immer ausgesperrt bleiben kénnen vom Kreis der — auch
mit anderen geteilten — Wirklichkeit, sondern unruhig auf Ausdruck
und Auftritt dringen, werden irgendwann andere Losungsformen
ndtig — wie z.B. im zweiten Typ beschreiben.

5.4.2 Tinzerin: Hin und Weg

Dieser Losungstyp entspricht dem tanzenden und entwischenden
Aschenputtel. Im Mérchen sind es die zufalligen, dufleren Anlés-
se, die den ausgeschlossenen Verwandlungsrichtungen Gelegenheit
bieten, sich zu zeigen. Aus dem Zufalls-Geschenk des Vaters wichst
ein michtiger Baum und ohne den Ball am Schloss des Konigs hét-
te Aschenputtel vielleicht niemals die Gelegenheit gefunden, ihren
grauen Kittel einmal abzustreifen. Doch zeigt das Mérchen auch:
Mit einem gelegentlichen Wechsel der Verhéltnisse ist noch keine
stabile Verfassung gefunden. Der Umgang mit Sehnsucht in diesem
Losungstyp ist darum vor allem von einem Hin-und-Her geprégt.
Wo die zwei Gestalten in der ersten Umgangsform als iiber dem
Bild schwebend und entriickt erlebt wurden, werden sie hier im Er-
leben eindeutig ein bewegter Teil des Geschehens — jedoch bewegt
in entgegen gesetzte Richtungen.

So wird die doppelte Fluggestalt vor allem als in sich zerrissen
erlebt: Der rechte will ,,fanatisch® auf etwas zu, die linke weicht
mangstlich® zurtick (51). Ein Bild fiir ein Doppelleben, wie es sich
besonders eindriicklich in der Schilderung meines armenischen In-
terviewpartners findet (45): Wahrend man auf den Festen der Arme-
nier im Iran feiern, tanzen und sogar amerikanische Musik horen
durfte (,,ein Fenster zur Flucht“, 45) - musste man sich auf der Stra-
Be gegeniiber den strengen iranischen Sittenwachtern anders geben
und unerlaubte Kleidung — man trug gerne amerikanische Schuhe
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— verstecken. Da sei man ,,automatisch paranoid* geworden und es
war ,,schwer, den Durchblick zu behalten (...) Du lernst zwei Versio-
nen kennen. Zu Hause lernst du die Wahrheit (...) und drauflen wirst
du bombardiert mit Propaganda. Das ist sehr schwer, auseinander zu
halten. Du lernst, drauB3en ruhig zu bleiben, die Schnauze zu halten,
sehr sehr neutral zu bleiben® (45). Im Doppelleben des Hin-und-
Her werden bereits wichtige Unterscheidungsfahigkeiten geiibt (die
guten ins Topfchen, die schlechten ins Kropfchen), die fiir einen
spéteren, entschiedeneren Auftritt wichtig sind.

Das zu diesem Losungstyp gehdrende Bilderleben organisiert
sich vor allem im Sinne der stindigen Drehungen der Nebenfigura-
tion: Alles wendet sich. Man sieht einer Schlacht zu aber weil3 nicht,
wer auf welcher Seite steht, wer wen angreift und wer mit wem
paktiert.

Es ist die Unentschiedenheit des Aschenputtels, das auf dem Ball
tanzt, um sich darauthin wieder neben dem Herd zu verstecken.
Die besondere Organisationsform des Hin-und-Her-Typs liegt da-
rin, dass er sich nicht auf cine feste Gestalt festlegen ldsst: Dies
scheint noch zu geféhrlich zu sein. Vielleicht ist dies auch die bes-
te Chance der beiden Gestalten im Bild, die unversehens in eine
Schlacht zwischen zwei Fronten geraten sind: Zu entwischen, zu sa-
gen: Wir sind’s nicht — anderswohin zu zeigen (45). Zwar wiinscht
man sich einen Zufluchtsort, eine Identitit — doch glaubt man nicht
daran, dass es sie fiir einen wirklich gibt (21): ,,Ich wollt dann auch
irgendwann nichts mehr sein. Weder Grieche, noch Tiirke noch Ka-
thole. Ich hab gemerkt, ich bin alles (...) Das ist auch ein Punkt von
mir, dass ich nicht lande* (21).

Innerlich ist man noch zerrissen —auch wenn man duf3erlich schon
einen Teil seiner Wiinsche erfiillen konnte — so wie Aschenputtel,
das es zum Ball geschafft hat — bleiben die inneren Stiefschwestern,
die einem den Erfolg madig machen, prasent: Man nimmt heute die
Tanzstunden, die man als Kind nicht haben durfte — nur genieen
kann man sie nicht, weil man glaubt, einfach nie so gut zu sein wie
die anderen (44). Man glaubt einfach nicht, es schon verdient zu
haben, sein Ziel zu erreichen, wenn man nicht extrem hart dafiir
arbeitet (Linsenzéhlen). Man pendelt zwischen dem Beiseite-Schie-
ben der Arbeit und dem Ackern unter Druck (44). Das, was einem
dazwischen kommen kann (die Schiitzen bzw. die Stiefschwestern)
sind ebenso dullere Wirklichkeit wie die Anldsse, seine Sehnsucht
einmal auszuleben (die Festung bzw. der Schlossball). Hier muss
sicher erst noch ein Widerstand gegen das eine und ein Festhalten
am anderen ausbilden.

Es ist eine Zwischenform, in der man sich einrichtet — nicht
ganz entriickt und noch nicht am Boden — eher immer auf dem
Sprung. Der Vorteil ist, dass man die Konsequenzen und Gefahren
einer entschiedenen Gestalt noch nicht ganz auf sich nehmen muss.
Der Nachteil besteht in einem Gefiihl von Unvollkommenheit und
Verrat: Obwohl einer meiner Interviewpartner sich nicht mehr mit
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seiner Heimatkultur identifiziert, leidet er dennoch am Gefiihl, sie
verraten zu haben (21). Ein anderer versucht, seine Sehnsucht nach
besonderen Erfahrungen umzusetzen, doch spiirt zugleich dass er
immer irgendwie distanziert bleibt, sie nicht ganz geniefen und in
ihnen aufgehen kann (18): ,,Ich wiirde schon sagen, dass ich eher
ein beobachtender Mensch bin, als einer, der mitten in der Situation
steckt. Auf der einen Seite bin ich zwar ein neugieriger Mensch aber
auf der anderen auch dngstlich. Das kollidiert natiirlich auch irgend-
wie. Das kann man ja vielleicht auch in diesem Bild sehen* (18).
Der Preis fiir das Doppelleben ist ein Auf-der-Hut sein, das sich zu
paranoiden Zustiinden zuspitzen kann (18).

In der Logik von Salbers Mércheninterpretation handelt es sich
bei dieser Gestalt noch um eine Probe, nicht um einen Auftritt. Die-
ser vollzieht sich jedoch im dritten Losungstyp.

5.4.3 Braut: Anproben und Auftritte

Im letzten Losungstyp bildet sich vor dem Hintergrund der unruhi-
gen Verfassung des Bilderlebens gewissermaflen selber ein Gegen-
gewicht aus. Dieser Losungstyp entspricht der Aschenputtel-Gestalt,
die sich am Schluss des Mérchens nach zahlreichen missgliickten
Anproben als wahre Braut zu erkennen gibt. Das Aschenputtel kann
seine Auftritte als Tanzerin und Kiichenmagd nicht auf die Dauer
beibehalten. Die Anproben steigern sich zu echten Auftritten — und
mit dem letzten Auftritt bleibt ihr Pantoffel in der zdhen Wirklichkeit
haften. Nun gilt es, von den sich unruhig abwechselnden Verfassun-
gen des zweiten Losungstyps zu einer entschiedenen neuen zu kom-
men. Wer Konsequenzen vermeidet, verpasst etwas, aber wer seine
Sehnsiichte konsequent leben will, muss ebenfalls bereit sein, et-
was aufzugeben. Nachdem eine Interviewpartnerin (44) anhand des
Bilderlebens ausfiihrlich beschrieben hat, wie sie sich durch ihre
Mutter von vielen ersehnten Erfahrungen ihrer Kindheit abgehalten
fiihlte, beginnt sie zu verstehen, dass diese Sehnsucht auch aktuell
noch stindig prisent ist — und zwar heute von ihr selbst hergestellt.
,Ich grame mich noch, ich renne irgendwas hinterher, was ich nicht
erreiche. Dieses Gefiihl, immer auf Tour zu sein und immer irgend-
welchen Erfahrungen hinterher zu hechten und das Gefiihl zu haben
ich krieg es nicht eingeholt. Es ist mir unwiderruflich weggenom-
men worden, aber so wirklich einsehen will ich es noch nicht* (44).
Der geheime Sinn, einem unwiederbringlichen Verlust hinterher zu
laufen, liegt darin, zu leugnen, dass er wirklich unwiederbringlich
ist. Die alten Sehnstichte — nach der Mutter, vielleicht auch nach gu-
ten Schwestern oder einem Vater, der sich mehr kiimmert — werden
Aschenputtel nicht erfiillt. Es ist die neue Gestalt — sie selbst in den
Augen eines anderen, als Tanzerin und Aschenputtel, d.h. mit Stér-
ken und Schwiéchen — zu der sie sich bekennen muss.

Drewermann weist darauf hin, dass die Gefahr hier darin liegt,
sich allzu schnell einem neuen, schonen Auftritt anzupassen, ohne
bereits die wirklich passende Verfassung fiir sich gefunden zu ha-
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ben. Sich etwas abzuhacken (Ferse oder Zeh) um den Anspriichen
der anderen zu geniigen, wiirde eben doch noch zu viel Unruhe
hervorquellen lassen (Blut ist im Schuh). Das Blut ist im Mérchen
Symbol fiir eine verletzte, sich verlierende Gestalt und deutet an,
dass die richtige Passung noch nicht gefunden wurde.

Eine meiner Interviewpartnerinnen (27) beschrieb dies als einen
sehr schmerzhaften Prozess, an den sie sich durch das Bild erinnert
fiihlt: ,,Irgendwann ging es nicht mehr, dann musste ich einfach ab-
brechen (...) nach mir suchen, (...) dass nicht jemand anderes mein
Leben bestimmt und ich mich nicht stdndig mit Sachen auseinan-
dersetzen muss, die ich gar nicht mag* (27) #’.

Das Asmodea-Erleben dreht sich — genau wie Aschenputtel - um
die Suche nach der richtigen Passung. Diese ist im Bild auch da-
durch angedeutet, dass der Berg die Konturen des fliegenden Paares
wieder aufnimmt, als wiren sie zwei passende Gegenstiicke (51).
Das Blut im Schuh ldsst jedoch auch die Deutung zu, dass es eben
dazu gehort, schmerzlich etwas aufgeben zu miissen, wenn man
sich auf eine neue Verfassung einldsst. Aschenputtel kann die ewig
neidischen Schwestern — in Drewermanns Deutung Anteile von ihr
selbst — nicht mitnehmen. Thnen, in deren Augen sie stdndig un-pas-
send war, werden am Schluss die Augen ausgepickt. ,,Ich musste
einfach alles loslassen. Da ging es gar nicht ums begreifen, da ging
es nur ums Uberleben® (27).

Meine Interviewpartnerin, die sich von der Mutter als Kind einge-
schrinkt fiihlte, wiirde sie heute gerne mitnehmen: ,,Ich fénd’s schon,
gemeinsam anzulaufen® (44). Doch die Angste der Mutter sind ge-
blieben — ,,sie hockt halt zu Hause und erlebt halt nichts* (44). Man
fiihlt den Drang, ihr ,,die Welt zu zeigen®, aber da ist man ,,geschei-
tert”, muss einsehen, dass man sie nicht mitnehmen kann (44).

Sehr deutlich wurde mir die Notwendigkeit des Loslassens auch
in den Erzdhlungen meines armenischen Interviewpartners (45)
erfahrbar, der mit seiner Familie seine Heimat hinter sich lassen
musste, damit sie in einem anderen Land wirklich das Leben fiihren
konnten, das sie wollten.

Der Sehnsucht eine reale Gestalt zu geben und es nicht nur bei
trdumerischen Vorgestalten zu belassen, kann schmerzliche Konse-
quenzen haben. So hatte ein anderer meiner Interviewpartner seit
seiner Kindheit den Traum, Norwegen, das Land seiner Prinz-Eisen-
herz-Comics, wirklich einmal zu bereisen. Doch um dies zu erleben,
miisste er ins Flugzeug steigen und seine Angst vor dem Fliegen
tiberwinden (51).

Der Weg — im Bilderleben zieht er sich zwischen den Figuren
durch das Bild — muss tatsédchlich mithsam gegangen werden. Man
muss ,,einen Ful} vor den anderen stellen und versuchen, zu iiber-

27 Vielleicht hitte man dies als eigenen Losungstyp zwischen der Hin-und-Her-Ge-
stalt und dem konsequenten Auftritt fassen konnen. In meinen Interviews fand sich
hierfiir jedoch nicht genug Material, so dass ich diesen Aspekt in den dritten Typ mit
aufgenommen habe.
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leben® (27). Wer echte Entwicklung will, muss sich auf so einen
gebogenen Weg am Boden einlassen, der ,,langwieriger” ist und
»drum rum geht* um den Berg (44). ,,Man muss ihn halt nur gehen*
(44). Entwicklung entsteht zwischen Abgehobensein, Idealen und
Absturzrisiken. Das ist eine Erkenntnis, die sich hier anschaulich
vermitteln kann: Je mehr man sich darauf einlésst, im Asmodea-Er-
leben das Hin-Streben zerdehnen zu lassen, so dass dahinter bzw.
darin das Davor-Bleiben sichtbar wird, desto schirfer kann sich
beim Betrachter die Erkenntnis formen, was hier eigentlich vermie-
den wird. Man fiihlt sich ,,ertappt”, findet aber gut, ,,dass ich es er-
kenne* (44). Und damit kann man unterstiitzt durch das Bilderleben
ein Stiickchen weiter gehen, als es die Besessenheiten zugelassen
haben, solange sie unentdeckt blieben. Es geht darum, den ersten
Schritt zu machen, den Ful} auf den Boden zu stellen ,,und fest-
zustellen, dass es nicht so schlimm ist, wie es aus der Perspektive
oben, wo man schwebt, aussicht™ (44).

HF: Hin-Streben

Unruhe ,  Asmodea __ Verfassung
Sehnsucht

NF: Davor-Bleiben

Abbildung 15: Asmodea 1.-3. Version

5.5 Zusammenfassung
Asmodea ist ein Sehnsucht-Bild (1.), in welchem sich Geschich-
ten von heimlichen Trdumen und GréBenphantasien und von klei-
nen und groBen Fluchten beleben. Vordergriindig zeigt sich diese
Sehnsucht als Hin-Streben, (2.1) die jedoch zugleich heimlich ein
Davor-Bleiben bewerkstelligt, um sich den Gefahren des Abstur-
zes in der Realitdt zu entzichen (2.2). Damit behandelt Asmodea
zugleich das Verwandlungsproblem von Unruhe und Verfassung
(3.), welches auch der germanischen Kultur zugrunde lag. Die Um-
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gangsformen beim Betrachten des Bildes entsprechen daher denen
des Aschenputtel-Mirchens: Man kann seine unruhige Sehnsucht
in einer hoffnungslosen Verfassung verbergen (4.1), oder zwischen
Sehnsucht und Angst hin und her gerissen sein (4.2). Oder man
realisiert tatsdchlich einen Teil seiner Sehnsucht in einer lebbaren
Verfassung, was aber auch heif3t, sich von einem Teil seiner ewig
unruhigen Suche trennen zu miissen (4.3).
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6. Parzen

Abbildung 16: Goyas Parzen (um 1820)
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., Fahl, gelb und dunkel schieben sich wiederum mehrere Landschaf-
ten tibereinander — Gewdsser, Horizonte, Licht, Wolken, Berge, Bdu-
me geben wechselnden Perspektiven Anhalt. In dieser schwebenden
Welt héngt eine verwickelte, monstrdse Dreifaltigkeit im Raum; aus
ihr scheint sich ein Viertes heraus zu bewegen. Die drei Parzen, mit
ihren Attributen, und ein Mensch, dessen Hdnde auf den Riicken
gedreht sind. Die Parzen sind grobschlichtige Mannweiber, nicht
eigens mit den Zutaten tibermenschlicher Mdchte ausgeputzt. Die
linke Schicksalsgottin ldsst mit einem umwickelten Phallus die Le-
bensmelodie beginnen. Auch sie ist eingewickelt, sie fliegt im Knien.
Die mittlere kann mit einer Lupe Leben vergrofiert erscheinen las-
sen. Die dritte ist nackt. Sie heifst nach ihrer Schere Atropos — keine
Wendung mehr, Ende. Der Tod ist das von uns Unbehandelbare —
das war es. " (Salber, 1994,, S. 45-46)

,, Wir versuchen vergeblich, dem Schicksal zu entkommen, und wir
versuchen es dennoch immer wieder.* (ebenda, S. 48)

6.1 Die Gestaltqualitiit der Schwebe
Eine ritselhafte Gruppe in einem Zwischen-Raum
lddt zum Mitschweben ein.

Eine rdtselhafte Gruppe ...
Man sieht vier Figuren, die schweben. Ob das Mianner oder Frau-
en sind, kann man nicht erkennen (53). Sie wirken ,,iiberzeichnet®,
wie ,,Karikaturen® (50). ,,Jeder von den vieren hilt irgendwas in der
Hand, bei dem einen kann ich gar nicht sehen, was der in der Hand
halt, was das sein sollte” (08).

Diese Gestalten ,,hdngen in der Luft rum* (53), schweben, offen-
bar ohne bestimmten Richtung, zwischen Himmel und Erde, ,,kom-
men ... von oben oder unten® und verharren nun, als ,,wiirden die
normal sitzen*. Man erlebt das als ,,locker, leicht™ (53) oder ,,har-
monisch und ruhig® (02). Diese ruhende Verfassung ist nicht mit
dem stiirmischen Flug der Asmodea-Figuren zu vergleichen. ,.Ich
erwarte nichts, was das Ganze aus dem Konzept bringt* (02). Wenn
iiberhaupt eine Bewegung wahrgenommen wird, ist dies eher ein
Schwanken, ein sanftes Schaukeln im leeren Raum, ein unbestimm-
tes Hin und Her, dass sich nicht auf eine Richtung festlegen will.

Trotz fehlendem Bodenkontakt scheint es hier eine Art tragen-
den Halt zu geben:,,Offensichtlich sind die vier ja auch irgendwie
miteinander verbunden®, ,hdngen irgendwie aneinander<(08) Es
sieht aus, als wiirden sie sich alle ,,ein Kleid teilen* oder als seien
sie ,,durch ein Tuch verbunden (53). Die wirken ein bisschen, als
wiren sie miteinander verknotet™ (37). Auch scheinen sie ,,auf einer
Flache™ zu sitzen (02), wie auf einem ,,fliegenden Teppich™ (50).
Diese schwebende Gruppierung empfindet man als ,,eine tolle Er-
findung.“(50), eine ,,interessante Konstellation*(37), die irgendwie
HKkonstruiert und ,,ausgedacht™ (50) wirkt. Man will verstehen, was
sie eigentlich zusammenhilt. ,, Warum schwebt das Ganze? ... es hat
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so was wie eine Seifenblase, die guckt man auch gerne an — kein
Mensch weil3, warum® (08).

Der innere Zusammenhang der Gruppierung bleibt unverstiand-
lich. ,Ich frag mich die ganze Zeit, was die vier verbindet und
warum die schweben? (08). ,,Wie in einem Traum, aber in einem
diisteren Traum (...) wo die Figuren ... ja, ein Eigenleben haben und
man nicht so richtig weil3, womit sich diese Figuren beschéftigen*
(03) ,,Das ist das Schone an der Seifenblase: Man weif3 nicht, wie
das Ganze funktioniert, aber es ist einfach da. Man weil} auch, wie
zerbrechlich das ist™ (08).

Die Figuren ,,geben Rétsel auf (19), was als anziehend, ,,span-
nend” (08) und ,,mysterios” (35) empfunden wird: Mit Spal3 ldsst
man sich auf das Rétsel oder Mysterium des Bildes ein, will seine
Symbolik entschliisseln. Man fiihlt sich an ,,Dreiergruppen‘ aus der
Kunstgeschichte erinnert und meint, die ,,miissen doch eine Bedeu-
tung haben®, auch mit diesen ,,bestimmten Gegenstédnden® (02). Man
deutet die Figuren als Allegorien fiir ,,Naturgewalten (02), als ,,Geis-
ter, Gotter, Boten™ (53) oder als ,,vier Himmelsrichtungen®(08), eine
,2Anordnung wie eine Windrose — wenn die im Raum liegen wiirde
(...), die ja ein Zentrum hat und diese vier Wegstrebenden* (37).

Die verriickte, schwebende Gruppe passt irgendwie zusammen.
Die Figuren und die ganze Szenerie werden als schridg empfunden.
Auf dem Boden wire das nicht passend. ,,So wie die sind, gehort
es, dass die entriickt sind, nicht real sind“ (50). Diese ,,Erfindung*
wirkt ,,kiihn* (59). Doch wenn man erkennen will, wie das Gan-
ze im Detail funktioniert, scheint es, als funktioniere es eigentlich
nicht. Manche GliedmaBen erscheinen schlecht gemalt, vollig ver-
dreht, ,,so geht das gar nicht” (50). Man sucht z.B. den anderen Fuf3
der vorderen Person — der scheint aber unter der Decke verborgen
zu sein oder sieht aus wie eine Flosse. ,,Man kann manche Dinge
nicht genau erkennen. Sind verschleiert in diesem Laken, in dieser
Decke* (35). Aber selbst das schlecht Gemalte scheint sich ins Gan-
ze zu figen — ,,man kann es nicht rausnechmen. Auch die Teile, die
nicht so stimmen, gehéren dazu und sind im Zusammenhang wich-
tig* (50). Diese unmogliche Gruppe scheint sich gegenseitig Halt
zu geben: ,,Wenn die weg wiren, konnten die gar nicht schweben*
(50). ,,Die gesamte Gruppe funktioniert, die schweben irgendwie so
zusammen“ (50).

... in einem Zwischen-Raum ...
Diese undefinierbare Gruppe ist ,,reingesetzt* (02) in eine ebenfalls
undefinierbare Landschaft. Der Ort wirkt ,,unwirklich® (19). Es
ist nicht auszumachen, in welcher Verbindung dieser Hintergrund
iiberhaupt zu den Gestalten steht, ob sie vielleicht vollig unabhén-
gig von ihm sind. Das konnte ,,iiberall” (02) sein, als sei es ,,egal,
wo die schweben.“(02), ,,die Landschaft ist austauschbar* (08).,,Die
Bédume und der Hintergrund, das ist noch unklar, nicht definiert”
(35). Die Vegetation ist nicht einzuordnen (19). ,,Auch der See — ist
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das iiberhaupt ein See, oder vielleicht eine Nebellandschaft, die et-
was anderes verdeckt? (19). ,,Verschwommen, wie das gemalt ist.
Zum Beispiel die Baume unten am Flusslauf, die sind ja nicht pra-
zise, so dass man Einzelheiten erkennen kann. Es ist eher so aufge-
tupft, wissrig®™ (37). ,,Die Landschaft wirkt einsam, da herrscht kein
Leben. Es sind nur ein paar Bdume zu sehen. Sicht aus, als wire da
ganz viel Nebel. Die Baume haben nicht so scharfe Konturen, dass
man weil}, das ist das und das ist jenes. Eine verwischte Landschaft.
Und da ist eigentlich nichts, kein Leben® (35).

Man befindet sich in einem indifferenten Zwischen-Raum: Ne-
belig und ,,unscharf™, ,,ohne klaren Konturen (35). Ein Niemands-
land. Das ganze Bild wirkt ,,farblos — schwarz-weil3, grau (...) sehr
trist (...) man erkennt ja nicht wirklich, wo was ist — durch den Nebel.
Ich wiirde mich schon verloren fiihlen* (35). Alles wirkt, wie hin-
ter einem ,,Schleier (35) oder, als wire der gesamte Hintergrund
noch gar nicht fertig gemalt, ,,noch nicht vollkommen* (35). ,,Nebel,
total verwaschen. Rétselhaft, was ist das: Berge, Tal, Schatten der
Nacht? Genauso rechts: Verwaschen, dunkel, braun... (19). Wohin
man auch schaut, herrscht eher Unschérfe statt klarer Kontraste, Ver-
schwommenes statt fester Konturen. Das Schwebende, Unbestimm-
te, und Ratselhafte der Figurengruppe setzt sich im unbestimmten
Hintergrund fort. Es scheint auch im Raum des Bildes keine Rich-
tung zu geben — wo ist oben und wo ist unten, wo der Horizont? ,,Die
Landschaft unterstiitzt diesen schwebenden Charakter (37).

Auch die Interviews bilden diese Schwebeverfassung nach: In
den Gesprichen geht es leicht, spielerisch und eher wolkig zu. Nach
den Interviews fiihlte es sich fiir mich an, als ob ich nur wenig
Konkretes in Hénden hitte. Viele Bild-Beschreibungen wirkten auf
mich eher unpersonlich, distanziert und im Allgemeinen verblei-
bend. Man spricht lieber tiber Wiinschen und Vorstellungen als iiber
die Tatsachen des eigenen Lebens.

... lddt zum Mitschweben ein.

Dieser ,,Schwebezustand (08) wird zur durchgingigen Qualitéit des
Bilderlebens, der die auch den Betrachter mit einbezieht. Eine Intervie-
wpartnerin erlebt es so, als wiirde die vordere Figur in der Gruppe sie
fragen, ob sie ,,mitschweben® mochte (02). Da wiirde man auch ,ja“
sagen, eine Zeitlang schon, wenn man wieder zuriick darf (02). Dieses
Schwanken zwischen Faszination und Verunsicherung kennt man auch
von sich selbst: Stdndig sicht man Vor- und Nachteile, muss abwagen,
kann sich nicht entscheiden und ist verunsichert. Erst will man mitge-
hen, dann will man wieder zurtick (02).

So will man sich auch in den Bild-Beschreibungen gar nicht auf et-
was Bestimmtes festlegen (02). Es ist gerade das Faszinierende an dem
Bild, dass man es nicht schnell ,,kapiert* hat und damit fertig wird (50).
Hier scheint man sich vielmehr probeweise auf eine leichte, lustige und
spielerische Verfassung einlassen zu koénnen (02). ,,Dass man sich viel-
leicht noch irgendwo mit treiben ldsst ... gegen die Naturgesetze™ (08).
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Es ist eine spielerische Offenheit und Neugier, die sich hier ins Bild
setzt und durch das Bild belebt wird. Zwischen Sich-Einlassen und
auch wieder nicht verharrt man in der Schwebe.

Man schétzt auch den Wechsel zwischen genauem Analysieren
der Details, um dann wieder loszulassen und sich seinen Einféllen
zu Uberlassen — der gleiche Prozess wie man ihn aus seiner wissen-
schaftlichen Arbeit kennt (19).

Die Geschichten, die zum Bild einfallen, handeln dann auch von solchen
hin- und her pendelnden Begegnungen mit jemandem oder etwas Neuem:
,.,Neue Situationen: Von der Schule auf die Uni, Wechsel der Arbeit ... wo
man sich neu orientieren muss* (35). Es ist zum Beispiel die Begegnung
mit neuen, unbekannten Menschen, von der man dieses Vor und Zuriick
und die Mischung aus Neugier und Reserviertheit kennt. Irgendwann pen-
delt sich das ein, dann kann man sich ein genaueres Bild machen.* (35).

Eine ,,intuitive Wahrnehmung® (37), hilft einem hier, sich auf das
Raitsel des fremden Gegeniibers einzulassen: ,,Wie gibt mir jemand
die Hand, ist der mir sympathisch? Das geht ja in Millisekunden,
ganz ganz schnell” (37).

Eine Journalistin fiihlt sich an die gleich-schwebende Aufmerk-
samkeit erinnert, mit der sie gelernt hat, an Kunstwerke heran zu
gehen: ,,Ich beschéftige mich schon lange mit Kunst. Da geht es im-
mer darum, wie man sich ein Bild, das einem am Anfang fremd ist,
vertrauter macht. Da braucht man ein bisschen anderes Werkzeug
fiir. Da muss man die Gedanken wirklich ein bisschen schweben
lassen — sonst wird das nichts (...) Ja, das ist Grundhandwerk, wenn
man mit Kunst umgeht. Das heif3t nicht, dass man unter der Decke
schwebt. Aber man muss das auch lernen, sich in so einen anderen
Wahrnehmungszustand zu bringen. Nicht durch Drogen oder was
welil} ich, was man machen kann, um anders zu werden. Sondern
dass man sich fiir Dinge mehr Zeit nimmt. Dass manche Dinge nur
dann funktionieren konnen, wenn man sich nicht fiinf Minuten, son-
dern mal zwei Stunden damit beschéftigt. Das ist so ein Feld von
kreativem Arbeiten: Schreiben, Bilder angucken, Bilder beschrei-
ben. Wenn ich hier rede, dann rede ich auch ganz anders dariiber,
als wenn ich dazu angehalten werde, das wichtigste in zwei Minuten
festzuhalten oder was anzukreuzen® (37).

Auch beim eigenen kreativen Arbeiten muss man sich einlassen
konnen: Einer Kiinstlerin (50) féllt zum Bild ein, wie sie héufig
tagelang hintereinander ins Atelier geht, ohne etwas zu Stande zu
bringen. Doch plétzlich ,,legt und matscht man Verschiedenes zu-
sammen, das plotzlich passt, einen neuen Sinn ergibt™ (50). Ahnlich
wie bei der unmoglichen Konstruktion der Vierer-Gruppe weil man
jedoch selber nicht, wie das eigentlich geht und zusammenpasst.

Ein Sich-Einlassen auf einen Schwebe-Zustand ist fiir einige Inter-
viewpartner auch das Wandern in der Natur (19, 37), oder einfach ein
zielloser Stadtbummel (37): ,,Das konnen einfach schone Momente
sein, wo so eine gewisse Ruhe einkehrt, die man sonst jetzt nicht un-
bedingt hat (...) Aber man kann das nicht nach Plan machen* (37).
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Fast wirken diese Schilderungen selbst wieder schwebend verklért:
Man erinnert sich an Sonnenuntergidnge und Reisen, wobei ,,... das
Unangenchme im Nebel der Vergangenheit verschwindet™ (19). An-
statt ganz abzuheben, bleibt das Sich-Einlassen auf die Schwebever-
fassung jedoch stets vorldufig und distanziert: Man ist auch amiisiert
und belustigt (50), kann das Ganze nicht wirklich ernst nehmen.

In den Geschichten zum Parzen-Bild geht es also um neue Be-
kanntschaften, Reisen und Verfassungen, in denen es gilt, sich un-
voreingenommen auf etwas Neues einzulassen, sich ohne vorheri-
ge Festlegungen und eher intuitiv einem Gegenstand — z.B. einem
Kunstwerk — zuzuwenden oder auch selber kreativ zu werden.

Zugleich ist diese Offenheit auch mit Angsten und Unsicherhei-
ten verbunden: Worauf l4sst man sich da ein, wem oder was iiber-
lasst man sich, wird es gut gehen oder wird man scheitern, erfiil-
len sich die Hoffnungen oder wird man enttiduscht? So bleiben die
Interviewten bei unpersonlich wirkenden Beschreibungen, die sich
immer wieder den einzelnen Details des Bildes anndhern, um sich
dann wieder von ihnen distanzieren.

Zwischen Neugier und Zuriickhaltung formt sich ein unentschie-
dener Schwebezustand, der im Bild sinnlich dargestellt ist: Gestalten
schwanken zwischen unklaren Horizonten in einer grauen, nebeligen
Landschaft — uneindeutig, verschwommen und mysterids. Die Figu-
ren erscheinen abgehoben und entriickt, unfertig und schwer festzule-
gen. Der Zustand gleicht einem schwebenden Unterwegs-Sein, einem
fragilen Gebilde wie eine leichte Seifenblase. Das Bild gestaltet sich
wie eine Rétselbild, das sich stindig wieder entzieht und sich klaren
Festlegungen verweigert. — Auch in den Geschichten der Intervie-
wpartner ist letztlich nichts fertig, eindeutig, fest oder sicher.

6.2 Der Wirkungsraum zwischen Halten und Losen
Wie bei keinem anderen Bild (bisher) liegen Haupt- und Nebenfigu-
ration bei den Parzen eng beieinander, was ich als Fortsetzung der
unentschiedenen Schwebe-Qualitdt des Bildes in meinen eigenen Be-
schreibungsprozess hinein verstehe. Entsprechend schwer ist mir bis
zum Schluss die Entscheidung dariiber gefallen, welche Figuration in
den Vordergrund und welche in den Hintergrund zu riicken ist.

Einerseits vermittelt die Gruppe der vier schwebenden Gestalten
einen Eindruck von Verbundenheit, Gehalten- und Getragen-Sein.
Die Gruppe hélt sich in einem stabil anmutenden Schwebe-Zustand.
Dieses Halten ist die Hauptfiguration der Parzen.

Doch zugleich liegt im Schweben selber der Beginn eines Lo-
sungsprozesses, welcher die Nebenfiguration des Bildes ausmacht:
Losgeldst vom Boden zu sein und sich Festlegungen zu entziehen.
Eine Bewegung, die auf die Auflosung des Zusammen-Halts der
Gruppe zu zulaufen droht, und sie damit vielleicht sogar aus ihrem
stabilen Schwebezustand heraus fallen lassen kann. Diese Losung
ist die Nebenfiguration der Parzen.
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6.2.1 Hauptfiguration: Halten

Die Hauptfiguration im Sinne der morphologischen Methode ist zu-
gleich ganz anschaulich die Figuration der Parzen, also die Figuren-
gruppe im Bild: Ein Zusammen-Halt von vier Gestalten. Dass sich
durch Figuren und umgebende Landschaft hindurch eine Schwebe-
verfassung ausbreitet, welche den Betrachter mit einbezieht, habe
ich im Abschnitt tiber die Gestaltlogik des Bildes ausgefiihrt. Zur
Hauptfiguration des Bilderlebens gehdrt es nun im methodischen
Sinne, dass die Betrachter sich vordergriindig in diesem Schwebe-
zustand angenehm aufgehoben zu fithlen scheinen. Schweben be-
deutet hier eben nicht das gleiche wie Abheben oder davon fliegen,
sondern eher eine ruhende Verfassung. Dieses Schweben ist eine
besondere Haltung, die Halt vermittelt und Halt braucht. Ihre sinn-
lichen Haltepunkte findet sie in den einzelnen Figuren der Grup-
pe. An ihnen lassen sich exemplarisch die Erlebensziige aufzeigen,
welche die Hauptfiguration des Bilderlebens stiitzen.

Ganz dhnlich wie ich in meiner methodischen Beschreibung neh-
men auch einige Interviewpartner an, die miteinander verbundene
Figurengruppe représentiere ,,eine Person oder ein Problem: ,,Die
Person hat verschiedene Facetten oder das Problem hat verschie-
dene Losungen (08). ,,Ich habe gedacht, dass jeder fiir irgendwas
steht, dass jeder fiir etwas zustdndig ist™ (53).

Die Haltung der Figuren (oder: was sie in den Hadnden halten)
wird zum jeweiligen Anhaltspunkt in dem Bemiihen, das gesam-
te Ratselbild verstehen zu wollen. Zugleich sind diese Haltungen
Symbole fiir die Versuche der Betrachter, im Schweben des Par-
zen-Erlebens Halt zu finden.

Fir die Hauptfiguration werden zunidchst drei Haltungen be-
schrieben:

(1) Man kann sich auf eine Haltung des Nichts-Tuns zuriickziehen,
einfach abwarten, aussitzen und auf diese Weise eine Stabilitit her-
stellen (Aus-Halten).

(2) Man kann Details wie unter einer Lupe genau betrachten, also
versuchen, sich durch genaues Erkennen, Analysieren und Klas-
sifizieren ein Bild des groBen Zusammenhangs zu machen (Un-
ter-die-Lupe-halten).

(3) Man kann seinen Halt aber auch darin finden, die Dinge aktiv in
die Hand zu nehmen und entschieden produktiv oder kreativ tétig zu
werden (In-der-Hand-halten).

In der vierten, vom Betrachter abgewandten Figur mit einer Schere
in der Hand zeigt sich schlieBlich ein Anhalt fiir die Nebenfigurati-
on, die den Zusammen-Halt der Hauptfiguration bedroht.

6.2.1.1 Aushalten
Die vordere Gestalt der Gruppe wird von vielen so gesehen, als
habe sie die ,,Hande hinter dem Riicken* (19) — vielleicht gefesselt.
Fiir einige wirkt es aber auch, als habe er eine oder beide Hiande
,auf dem Schof3* (03).
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Sie wirkt dabei ,,freundlich“ (19), aber auch ,,wehmiitig, traurig*
(53). Thre Mundwinkel scheinen nach oben zu gehen, die Augen
wirken sanft (19). Wihrend die anderen Figuren alle mit ,,Objekten*
beschiftigt sind, ist diese Figur die einzige, die ,,nichts macht* (19).

Sie ,,... steht im Zentrum, ist ganz entspannt, beschéftigt sich
nicht mit kleinen Details, genief3t, nimmt wahr, was um sie rum ist
(...) wirkt vertraumt, ist nicht von dem Kleinkram besessen, genief3t
das, dass sie schwebt, dass die anderen sich nicht fiir sie interessie-
ren. Guckt mich natiirlich — als Betrachter — auch an, was bei den
drei anderen nicht der Fall ist” (19). ,,Die anderen haben alle was in
der Hand, man kann beschreiben, was die tun. Doch er hat die Arme
hinter dem Riicken, macht gar nichts“ (35).

Die Figur hebt sich ein Stiick von dem Rest der Gruppe ab und
man kehrt auch immer wieder zur ihr zuriick. ,,Und immer wieder
passiert es mir, wenn ich an die vordere Figur ran komme, dass da
etwas ist, was total interessant ist. Schwebt und sitzt auch gleich-
zeitig. Als hétte jemand auf dem Hocker Modell gesessen und den
hat man weggelassen (...) auch interessant, dass die Schultern hoch
gezogen sind und der Kopf dazwischen. Eine Angsthaltung. Ein
armer Tropf, aber auch sympathisch. Guckt, als habe er sich mit
dem Schei} abgefunden. Aber man mag ihn (...) Die Figur ist auch
menschlicher als die anderen — die anderen sind auf einer Karikatu-
rebene, gar nicht reale Menschen® (50).

Die erlebte Passivitét kann als ,,selbstzufrieden® (50) erlebt wer-
den, aber auch als hilflos: ,,Die Figur guckt irgendwo hin — als ob im
duBeren Raum etwas wire. Hat Mitleid mit einer Sache, die sie sicht,
aber ist auch unfihig, zu reagieren. So wegen den gebunden Hénden.
,Tut mir leid, ich kann nichts machen’* (50). Das passt zu den hoch-
gezogenen Schultern (50). ,,Vielleicht ist der auch nur zufrieden, weil
er aufgegeben hat, keine andere Moglichkeit mehr hat (50). ,,Viel-
leicht denkt er auch einfach nach, vielleicht braucht er auch gar nichts
in den Hinden (...) Es wire eine erstrebenswerte Vorstellung, wenn er
zwischen all dem sitzen und meditieren wiirde® (53).

In einer weiteren Facette kann die Figur sogar ,,narrenhaft™ wir-
ken (50), ein ,,Schelm, der den Schalk im Nacken hat* (08), der ,,...
nimmt das doch mit relativ viel Humor. Das ist jetzt die Situation
wie sie ist, und so ist sie eben und ich mach das Beste draus. Ich
kann’s halt eh nicht &ndern — aber, ich mach das Beste draus (...) Ir-
gendwie hélt er sich ja auch den Bauch ...vor Lachen® (08). Als ma-
che er sich lustig und lache in sich hinein (50). Diese sitzende, dem
Betrachter zugewandte Figur in der Mitte der Vierer-Konstellation
nimmt also eine passive, ruhige Haltung ein, die vor allen Dingen
mit Geschehen-Lassen, Sich-Abfinden, aber auch einer ironischen
Distanz zu tun hat. Dieser Zug des passiven Aussitzens lédsst sich
auch an den anderen Figuren erleben: ,,... die sechen eher so wie
gebrochene Menschen aus, die vielleicht so rastlos mit Threr Schere
und ihrer Lupe, ja, herumspielen. Also rastlos ist jetzt auch schon
iibertrieben, aber, da sie ja nicht zielgerichtet handeln, kénnte man
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sich vorstellen, dass die da immer weiter so sitzen und nichts ... sich
ihrer selber gar nicht so bewusst sind* (03).

Letztlich kann auch das gesamte iibrige Bild den Erlebenszug der
Ruhe und Bewegungslosigkeit spiegeln: Das Wetter ist windstill,
neutral bis eintdnig — ,,Und das bleibt auch so* (02). Die Eintonigkeit
ist aber ganz beruhigend. Man erwartet keine Verdanderung, dadurch
kann es auch nicht Richtung Gefahr umschwenken. Das unterstiitzt
die Harmonie. Andererseits kann das auf Dauer natiirlich auch lang-
weilig sein (02). In den Interviews tibertrigt sich ebenfalls hdufig eine
eher ruhige Stimmung. Mal ist man auflerdem leicht belustigt (08),
mal resignativ-hilflos, weil man der Bedeutung des Bildes nicht ganz
auf die Schliche kommt. Leider, so bedauern manche Interviewpart-
ner, gibt es solche Momente des Nicht-Tuns im eigenen Leben viel zu
selten. Zu schnell fiihlt man wieder in den Alltag, ins ,,wirkliche Le-
ben* zuriickgeworfen (02). Man hat tausend To-Do-Listen. Einfach
mal dasitzen und an nichts denken, Yoga oder Entspannungsiibungen
— das wire wichtig (53). Man fande es erstrebenswert, einfach mal in
einem Garten sitzen zu konnen, ohne irgendwas zu tun (53).Eine In-
terviewpartnerin hat ihren letzten Freund als einen solchen ,,Ruhepol*
erlebt — bei ihm habe sie es geschafft, dass sie auch mal ruhig sein
konne und harmonisch (02).

Die ruhige, harmonische Stimmung des Bildes erinnert auch an
die Zeit nach Fertigstellung einer Abschlussarbeit, als man Urlaub
am Meer gemacht habe (02). Und bei der Stimmung des Bildes
miisse man tiberhaupt an Meer denken: ,,Meer und Stille und Wind*
(...) Wo eine Weite gegeben ist™ (02). Stressfreie Situationen, in de-
nen man erst einmal alles vergessen kann. Ein Ruhezustand, in dem
man gar nicht daran denkt, dass es demnéchst wieder stressig wer-
den konnte. (02)

Doch es melden sich auch Zweifel, ob man so viel Ruhe aushal-
ten kdnnte: Man glaubt, man fangt dann an, zu viel nachzudenken,
,»wirre Gedanken zu spinnen® (53).

6.2.1.2 Unter die Lupe halten

,Der hintere guckt durch eine Lupe oder ein Fernglas* (08). ,, So,
als wenn er eine Lupe braucht, um etwas besser erkennen zu kon-
nen“ (03). An dieser Figur kristallisiert sich anschaulich ein Zug der
Hauptfiguration, der mit Halt-Finden durch Betrachten, Erkennen
und Reflektieren zu tun hat. Er wirkt ,,... weitsichtig, weise. Macht
den Eindruck, als ob er ein bisschen mehr weil3, als die anderen*
(08). Er ist ,,der Bedachtere, der sich genau iiberlegt, was er macht*
(08). So vermutet man in dieser Gestalt einen ,,Philosophen und
Weisen (02). Sie steht fiir ,,etwas genauer betrachten, Wissenschaft
(...) erforschen (...) aufs Detail achten, genauer hingucken* (53).
Ein Interviewpartner, der bei der Bildbetrachtung viel iiber seine
naturwissenschaftliche Arbeit spricht, findet sich hier wieder (19).
Die Figur mit der Lupe wirkt ,.konzentriert™ bis ,,angespannt* oder
sogar ,,genervt“ (19).
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Der Figurationszug des Unter-die-Lupe-Haltens kann sich jedoch
auch an der linken Figur festmachen, die wirkt, als wiirde sie eine
kleinere Figur in ihrer Hand ,,analysieren* (03). Manche interpre-
tieren auch die ganze Figurengruppe als eine Gruppe von Wissen-
schaftlern, die, ,,das Umfeld erkunden und was da passiert (35).
Wie eine Gruppe Reisender, die nach etwas suchen — das erinnert
an die Irrfahrten des Odysseus: ,,Der hintere mit der Lupe kdnnte
Odysseus sein, der mit der Lupe auf der Suche ist” (02).

Dass die vermeintliche Lupe jedoch auch als ,,Spiegel” gesehen
werden kann (08, 19, 37, 53) zeigt, dass der genaue Blick durchaus
nicht nur nach auflen gerichtet sein muss. Im Sinne eines Reflektie-
rens wird der Blick hier vielmehr auf den Betrachter selbst zuriick
gelenkt — auch das gehort zum Bild des ,,Philosophen®, kann aber
auch ,eitel (53) wirken.

Auch meine Interviewpartner nehmen die Diaprojektion des Par-
zen-Gemadldes genauestens unter die Lupe. Viele stehen von ihrem
Sessel auf und gehen ganz nah ran, um Details zu identifizieren.
Einem Betrachter geht es von Anfang an ums ,,richtige Sehen* (03).
Selbiges wird zugleich aber auch immer wieder verhindert: Obwohl
der Interviewpartner eine Brille braucht, tragt er sie nie und fragt
nach meiner. ,,Ich guck hin und bin erst mal neugierig® (19). Die
Beschreibungen wirken dann oft wie eine um Genauigkeit und Voll-
standigkeit bemiihte Aufzdhlung der Bildinhalte — aufgeteilt nach
oben unten, rechts und links. Eine Interviewpartnerin ordnet ihre
Erlebensbeschreibung sogar sduberlich nach Grund zur Auswahl
des Bildes, Symbolik und Interpretation (53).

Nacheinander werden die Figuren inspiziert und probeweise
identifiziert (02). ,,Ich hab ein bisschen geritselt, was diese Figuren
im Einzelnen sein konnten, wenn man denen konkret was zuord-
nen mochte™ (37). Man versucht zu erkennen, was sie wohl in der
Hand halten. Dabei bleiben die Beschreibungen jedoch meist ober-
flachlich auf einer Ebene von Benennungen und unbewegten Be-
schreibungen (ein deutliches Beispiel bietet Interview Nr. 3). Man
versucht, Details richtig zu erkennen, die Anzahl von Fingern, die
genauen Korperhaltungen, die Gesichter und Blicke. Man mdoch-
te gerne ,,aufteilen in das, was detailliert gezeichnet ist und das,
was verschwommen gezeichnet ist* (03). In einem nichsten Schritt
versucht man dann, auch das Storende, Unscharfe und Traumhafte
zu entritseln: Man sucht in den verwaschenen Strichen nach Hin-
weisen, was das fiir eine Landschaft ist (19), oder will erraten ,,was
fiir eine Tageszeit, Jahreszeit, was fiir ein Jahrhundert ist das?*
(19). Man versucht zu lokalisieren, ,,wo* die Figuren da eigentlich
schweben (02). Und immer wieder knobelt man an der Bedeutung
der Gegenstinde in den Handen der Figuren: ,,... ob hier eine gewisse
Symbolik gemeint ist? Es halten immerhin drei grof3e Figuren Gegen-
stinde in der Hand ... ob das Symbolcharakter haben kann?* (03).

Nicht selten beginnt man genau bei der Lupe: ,,Die Lupe hilft ei-
nem, ist als Sehhilfe gedacht (so wie dieser Interviewpartner selber
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sich eine Brille ausleihen musste, um das Bild richtig zu sehen), ver-
groBert etwas®. Es geht ums ,,Sehen‘ (37). Auf dhnliche Weise ver-
sucht man dann zu entschliisseln, welche ,,Sinne* bei den anderen
Figuren vielleicht im Vordergrund stehen (03). Man ist also guter
Hoffnung, dem Bild durch sorgfiltiges Betrachten auf die Schliche
kommen zu kénnen. ,,Das Bild, z.B. das hat doch ’ne klare Struktur.
Es sind vier grofle Figuren erkennbar, die bestimmte Gegensténde
in der Hand halten. Und da find ich es interessanter, da jetzt zu {iber-
legen, was konnte jetzt mit den Gegenstédnden sein (...) sich Zeit zu
nehmen und zu {iberlegen, was konnte jetzt hier eigentlich Sinn des
Bildes sein“ (03).

Es geht also ums ,,Sehen (...) vielleicht auch so was wie Erkennt-
nis* (37). Das Unter-die-Lupe-Nehmen ist der Versuch, mit ge-
nauem Blick zu einer Festlegung, einem Halt und einer Einordnung
zu kommen. Das hat mit Neugier und Entdeckerlust zu tun: ,,Frither
als Kind bin ich oft mit einer Lupe durch die Gegend gelaufen und
habe mir Sachen angeguckt. Erforschen — das fand ich super* (53).
In den Geschichten der Interviewpartner taucht hierzu passend das
Lésen von Problem durch wissenschaftliche Beobachtung (19) das
Einschitzen von neuen Erfahrungen, das Betrachten und Verstehen
von Kunstwerken (37) oder das Einschétzen neuer Personen ,auf
den ersten Blick’ (35) auf. Doch zugleich wird immer wieder wahr-
nehmbar, dass dieses genaue Betrachten von Details alleine nicht
ausreicht oder sogar in die Irre fithren kann. Dass der analytische
Blick auch ins Leere oder in die Irre gehen kann, wird im Abschnitt
iiber die Nebenfiguration genauer ausgefiihrt.

6.2.1.3 In der Hand halten
Die linke Figur steht ganz im Gegensatz zur vorderen fiir einen akti-
ve Haltung, bei der Dinge in die Hand genommen, selber erschaffen
und kreiert werden. Hier geht es darum, Macht auszuiiben und aktiv
sein — auch aggressiv.

Diese Gestalt auf der linken Seite der Vierer-Gruppe schwebt
,praktisch in der Hocke* und man sieht ,,dass er in seiner Linken,
die er zur Faust ballt, etwas hilt“, vielleicht sogar ,,eine Figur (...)
Die hélt einen Menschen in der Hand* (03). Es konnte ,,... so eine
Art Puppenspieler, oder auch so eine Gott-Figur sein, die die Men-
schen in irgendeiner Form in den Handen halt* (37). Sie wirkt wie
ein ,,Ubermensch® (03). ,,Er betrachtet die wie so ’n Riese, die Figur,
die er in der Hand hilt (...) so, als wenn er mit dieser Figur spielt.
Sieht in gewisser Weise auch wie ein Téter aus... im Gegensatz zu
den anderen, die vielleicht nur mit sich und der Welt beschaftigt
sind, ist er doch jemand, der irgendwas in der Hand halt und damit
spielt™ (03). Das wirkt ,,zielgerichtet” (03), gleichzeitig wirkt das
Gesicht wie eine ,,Grimasse* (03) und sie scheint ,,irrsinnig* zu gu-
cken (03). ,,Vollig ,gaga’ vom Gesichtsausdruck™ (50). Man weil3
nicht recht ,,was das jetzt soll, was er empfindet” (03). Das erinnert
auch an den ,,Menschenfresser aus dem Saturn-Gemailde (02) Die
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Figur macht ,,den einsamsten Eindruck von allen vieren (...) er sicht
ein bisschen fies aus, er sicht ungepflegt aus, er sicht aus, als ob ihm
das irgendwie alles total egal ware™ (08). Das macht die Figur ,,un-
heimlich® und man versteht die Symbolik nicht — ,,das passt nicht
rein“ (03).

Auch ,,mit der anderen Hand macht er doch noch irgendwas® (08).
Ein ,,Werkzeug® (35)? ,,Oder ist das 'ne Steinschleuder (08)? Man
findet sogar, dass die Figur irgendwie ,.kriegerisch* (08) aussehe. Man
sieht die kleine Figur in seiner Hand als ,,Marionette, mit der die gro-
Be Figur ,,spielt” (08). ,,Und es ist klar, dass er nicht so wie ein Kind
spielt, sondern dass er Einfluss hat (...). Jemand, der irgendeine Form
von Macht hat* (37).

Neben diesen aggressiven und unangenehmen Qualitédten gibt es
auch eine ganz andere, schopferische Interpretation: Die Figur halt
in der anderen Hand ,,vielleicht einen Pinsel oder ein Werkzeug,
womit der den Menschen kreiert. Hat was Gottliches™ (35). ,,Hier
geht es vielleicht um ,Menschen erschaffen’ (50).

Diesen schopferisch aktiven Zug kann man nun ebenfalls in al-
len anderen Figuren wieder entdecken: Die Figuren erscheinen als
,,Gotter” (35), das Thema des Bildes sei die ,,Erschaffung®. ,,Auch
Gotter schweben (...) Gott hat ja auch die Menschen erschaffen, das
Leben (...). Die strahlen Macht aus, kreieren einfach, setzten etwas
Neues in die Welt. Die konnen einfach die Welt verdndern (...) Es
ist, als waren die da angekommen, ganz neu, und kreieren die Land-
schaft (35).

Eine Interviewpartnerin (50) fiihlt sich an ihre eigenen kiinstle-
rischen Collagen erinnert. ,,Wenn man ein Kunststiick macht, guckt
man auch genau mit der Lupe, schneidet und malt™ (50).

Eine andere Interviewpartnerin (35) sieht im schopferischen Set-
zen der kleinen Figur in das Land eine Art ,Seinen-Platz-Finden’
und ,Sich-Einbringen’: ,,Vielleicht hat diese Kreation des Menschen
dort auch die Bedeutung, sich in der Gesellschaft zu positionieren.
Wenn man umzieht, einen neuen Job hat und so weiter — dann muss
man erst mal eine neue Position finden (35). Dieses ,Sich-Positio-
nieren’ ist zugleich ein kreativer Akt: ,,Jeder Mensch verdndert auch
was ... auch wenn es nur Kleinigkeiten sind. Z.B. wenn man neue
Traditionen im Freundeskreis setzt — etwas macht, was dann alle
machen, was dann typisch ist flir diesen Freundeskreis. Oder man
verandert Kleinigkeiten auf der neuen Arbeitsstelle, bringt neuen
Wind da rein (...) Wenn etwas noch undefiniert ist, dass man eine
neue Ordnung rein bringt, Regeln, wo noch Chaos vorhanden ist
(...). Z.B. hatte man mal einen Nebenjob, wo erst jeder gemacht hat,
was er wollte. Dann hat sich aber eingelebt, dass jeder seinen Be-
reich hatte. Man hat den Leuten gesagt — ich mache das, du das — da
hat sich eine Struktur entwickelt. Auch wenn es nur eine Kleinigkeit
war (35).

Eine Sozialpddagogin denkt an ihren Job mit Kindern, ,,...die
ganz mit sich alleine beschéftigt sind, wenn sie was spielen oder
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bauen (...) Vielleicht sind die also einfach in threm Element und
ganz beschiftigt (...). Eine Zeit, in der man konzentriert ist und sich
unabhéngig von anderen mit was beschéftigen kann (53).

6.2.2 Nebenfiguration: Losen
Aus den drei Figurationsziigen der Hauptfiguration lédsst sich ein
exemplarischer Ablauf des Bilderlebens zusammensetzen: Man
hilt inne und verweilt bei dem Bild (erster Figurationszug), nimmt
die Details genauer unter die Lupe (zweiter Figurationszug) und
versucht schlielich, aus den sinnlich wahrnehmbaren Einzelhei-
ten einen zusammenhingenden Sinn zu konstruieren (dritter Figu-
rationszug). Doch die Suche nach Halt und Zusammenhang — die
Hauptfiguration des Bilderlebens — wird immer wieder gestort und
durchbrochen von ihrer Nebenfiguration: Der Losung. Diese Ne-
benfiguration macht sich symbolisch besonders deutlich fest an der
rechten, vom Betrachter abgewandten Figur mit einer Schere in der
Hand. Die Losung ist aber nicht nur symbolisch dargestellt, sondern
sie durchzieht latent das gesamte Bilderleben. Sie ist die Gegenbe-
wegung zur Hauptfiguration, zu deren drei Erlebensziigen sie sich
spiegelbildlich beschreiben lésst:
(1) Dem konstruktiven In-der-Hand-halten stellt sich ein destruktiver
Zug des Abschneidens und Zerstérens gegeniiber (Zerschneiden).
(2) Obwohl man das Bild mit scharfem Blick unter die Lupe neh-
men will, 16st es sich immer wieder in Unschérfe auf (Auflosen).
(3) Statt passivem Sich-Einfiigen und Sitzen-Bleiben 16st sich im-
mer wieder ein Stiick heraus (Ablosen).

6.2.2.1 Zerschneiden

Die Scheren-Figur wird hiufig und lang iibergangen, nur am Rande
erwéhnt und nicht weiter interpretiert. Ein Beispiel ist ein Intervie-
wpartner, der sich die Scheren-Gestalt zundchst fiir ldngere Zeit nur
aus der Haltung des Unter-die-Lupe-Haltens anschauen konnte, das
heif3t, dass er zwar auf Details achtete wie, dass ,,der Mittelfinger
abgespreizt ist von der Hand* (03), aber sich zunéchst keine wei-
teren Gedanken dartiber machte, was die Schere nun eigentlich be-
deutet und was mit ihr gemacht wird: ,,So, jetzt der mit der Schere.
Genau, vielleicht ist das 'n anderer Zugang. Er nimmt die Schere...
Jetzt wirde man erwarten, er hat was in der rechten Hand, was er
damit durchschneiden will ... Aber stattdessen sieht man in der rech-
ten Hand gar nichts (...) Man sieht ihn von hinten. Aber man fragt
sich ja, warum hat der denn jetzt die Schere in der Hand* (03).

Die Scheren-Figur dreht sich weg vom Betrachter, ist nur als
Silhouette zu erkennen. ,,Ist schade, da kein Gesicht zu zu haben®
(08). Das Weiterdenken wirkt hier tatsdchlich wie abgeschnitten:
Man versucht, eine Assoziation zu der Schere herzustellen, ,,schaff
ich aber nicht (...) keine Ahnung, wieso, warum weshalb*“(08). Die
Schere wirkt bestenfalls erst einmal ,,irritierend (02). Mehr diffus
macht sich hier etwas Bedrohliches fest: ,,Die Person rechts mit der
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Schere scheint auch Krallen zu haben, als habe sie eher eine Klaue
als eine normale Hand* (53).

Erst mit der Zeit gestattet man sich das Weiterdenken: ,,Mit der
Schere zerteilt man etwas* (03). Und genauer: ,,Mit der Schere zer-
schneidet man was (...) Das, was die alle miteinander verbindet ist so
etwas Tuchartiges — vielleicht will er das zerschneiden, will er sich
da losldsen (...). Die sind offensichtlich nur verbunden, durch dieses
Tuch. Sind nicht irgendwie zusammen gewachsen. Das ist schon et-
was, was rein theoretisch 16sbar ist (...) Wiirde dann auch erklaren,
warum er der einzige ist, bei dem man das Gesicht nicht sieht und der
komplett in die andere Richtung guckt™ (08).

Damit bekommt der Zug des In-der-Hand-Haltens nun seinen
Gegenlauf: Statt zu halten oder sogar zu erschaffen wird zerstort.
Auch hier geht es um entschiedenes Handeln. Jedoch um Zerstore-
risches, anstatt um Schopferisches: ,,Diese Schere ist flir mich so was
Klassisches, das hat was mit Schicksalsfaden zu tun, mit Tod. Ende des
Lebens. Vergénglichkeit “ (37), ,,Lebensfaden durchschneiden‘ (53).

Todesassoziationen finden sich auch bei der vorderen Figur:
Mal erscheint ihr Gesicht lachelnd, so, als konne sie alles auch von
seiner lustigen Seite nehmen. Und dann kippt es ins Fratzenhafte
(04, 08), was man auch mit Tod assoziiert (02): ,, ... um die Augen
herum ist das alles sehr dunkel gezeichnet, und das liefert so den
Eindruck, dass die Augen eben tief in den Hoéhlen liegen .... und
das Gesicht ist ... fahl ... ja, man meint, dass schon so ein bisschen
so der Schidel... die Wangenknochen, die kommen doch klar zum
Vorschein. Und deswegen..., ja, als ob die schon nicht tot, ja doch,
schon innerlich in gewisser..., ja tot sind...” (03).

Andere interpretieren die Scheren-Figur weniger dramatisch und eher
spielerisch. ,,Die freie Hand stiitzt sich ab oder lehnt sich an, als wolle sie
gucken, ob das echt ist, real oder Fake (...) als wiirde sie sich an der Wand
abstiitzen, als sei das eine Fassade. Als wiirden die vor dem Bild schweben
und gucken, ob das echt ist oder nicht (35). Als wolle sie den scheinbaren
Halt der Hauptfiguration auf die Probe stellen. An anderen Beschreibungen
wird deutlich, dass hier etwas ins Kippen gerit: ,,.Der hat sich erschrocken,
kippt nach hinten* (50).

Am rechten Rand der Vierer-Gruppe wird damit eine Verunsi-
cherung spiirbar, die ansonsten herausgehalten wird, um den Halt
der Hauptfiguration nicht zu gefihrden. Doch wo dieser Erlebens-
zug sich nicht in der konkreten Scheren-Gestalt wieder finden kann,
sondern vielmehr ausgeschnitten wird, findet er sich diffus an ver-
schiedenen Stellen des Bildes, wie eine versteckte Bedrohung.

So erfahrt man den Zustand des Schwebens insgesamt als etwas Ver-
unsicherndes, will den Halt gebenden Boden unter den Fiilen nicht
verlieren: ,,Ich glaube, ich wiirde gar nicht schweben wollen® (02).

Immer wieder wird betont, dass es an dem Bild nichts Unheimli-
ches oder Bedrohliches gébe (z.B. besonders deutlich bei Interview
Nr. 4). Doch versteckt flieBen kleine Bemerkungen ein, die deutlich
machen, dass man sich auch anderes vorstellen konnte: Die linke Fi-
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gur mit dem ,,kleinen Mannchen® in der Hand konnte dem tatsdch-
lich — wie der Saturn auf dem anderen Bild — ,,den Kopf abbeiflen*
(02). ,,Ich wiirde es ihm jetzt nicht zutrauen, aber ...” (02).

Oder mit der Lupe kdnnte man ein ,,Feuer entfachen* (04, auch
19), auch wenn das natiirlich fern liegt. Und die vordere Figur mit
den Hénden auf den Riicken .... ,,vielleicht versteckt der auch ir-
gendwas vor mir (02), ,,Vielleicht versteckt der was und guckt so,
weil er nicht erwischt werden will. Vielleicht hat der was getan®
(35). Man vermutet hinter seinem Riicken einen weiteren Gegen-
stand (auch 53), in der Groenordnung, die die anderen in Hén-
den halten. Aber das sie natiirlich ,,nicht bedrohlich* (02). ,,Es wire
natiirlich was anderes, wenn er irgendwelche Messer und Pistolen
hitte — aber das ist weit hergeholt, das glaube ich eigentlich nicht*
(02). SchlieBlich erinnert das gesamte Gebilde an einen ungeheu-
ren ,,Medusenkopf* (02). Wurde der nicht abgeschnitten, fragt man
sich. Die Schere auf dem Bild sei dazu aber sicherlich zu klein (02).

Wo die linke Figur in der Hauptfiguration als Schopfer interpre-
tiert wurde, versinnbildlicht sich ihr gegeniiberstehend in der rech-
ten Figur eine Zerstorung, die den Zusammenhang zerreifit und die
Halt gebende Verbindung zerschneidet. Auch in den Interviewver-
laufen kommen Assoziationsstrome haufig an ein Ende, das wie ab-
geschnitten wirkt. ,,Vielleicht krieg ich es auch gar nicht rund. Mir
ist viel dazu eingefallen - mehr féllt mir dazu nicht ein“ (37).

In den Geschichten der Interviewpartner werden destruktive Qualita-
ten nur sehr zogerlich eingerdumt. Ein junger Wissenschaftlern, der sehr
unter seinen ehemaligen Chefs gelitten hatte, erklért, er habe dort fast
gegen seinen Willen diese Tagtraume gehabt: Dass die Chefs in einer Au-
tobombe explodieren oder in Feuerbéllen in die Luft gehen wiirden (19).
Eine andere Interviewpartnerin gesteht, dass sie ,,Ruhephasen zwar
brauche und geniel3e, aber selbst recht gut darin ist, diese immer wieder
durch ein heimlich selbst hergestelltes Chaos zu storen (02).

Eine Kiinstlerin, die das Bild an ihre eigenen Collagen erinnert,
betont, dass es zwar einerseits darum gehe, wie die Dinge sich
plotzlich zusammen fligen wiirden (Hauptfiguration), dass sie aber
auch immer die Schnitt- und Klebestellen sichtbar halten will (50).

Eine andere Interviewpartnerin spricht davon, dass das Ende ei-
nes Abschnitts ja immer ins Leben gehore: ,,Man kann es ja gar
nicht auseinander nehmen, Leben und Tod. (...) Angst ist ja oft so
was Diffuses, wenn sich was verdndert, irgendwas neu ist. In dem
Sinne gehort Tod — wenn man den mal losldst von Begrébnissen
und Sargen — unmittelbar ins Leben rein, weil ja immer irgendwas
aufhort und ... stirbt. Ich glaube, es ist so, dass es immer im Leben
Momente gibt, wo irgendwas nicht wichtig ist und hinten wegfillt,
wo Teile, Teilbereiche vom Leben, die nicht mehr so wichtig sind,
wo nichts mehr passiert, die miissen dann auch mal weg™ (37). Sie
selber hat sich seit einiger Zeit dazu entschlossen, ihre jahrelange
journalistische Tatigkeit aufzugeben und sich in einem anderen, bo-
den-standigeren Beruf zu versuchen.
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,»Ganz konkret ist es bei mir im Moment so — das passt natiirlich zu
allem — ich hab ja ganz lang journalistisch gearbeitet in dem Be-
reich: Bilder angucken, iiber Bilder schreiben, Galerien besuchen
... und ich hab viel viel am Schreibtisch gesessen — und will nicht
mehr. Ich hab schon 'ne ganze Zeit lang parallel dazu — weil ich
auch Geld brauchte und auch, um mehr mit Menschen zu arbeiten
— in einem Laden gearbeitet. Ich hab fiir mich gemerkt, ich brauch
einen Ausgleich, ich kann nicht — wie ich das jahrelang gemacht
habe — Stunde um Stunde am Computer und am Schreibtisch sitzen.
Da ist irgendwas vorbei, ich hab das sehr lange gemacht. Davor
gab’s dann auch noch Studium, wo man ja auch eher an den Bii-
chern klebt. Und ... da ist fiir mich einfach eine Verdnderung im
Gange und ganz konkret ist es so, dass ich versuche, bis zum Jah-
resende diese Selbstindigkeit zu beenden und zu gucken, dass ich
erst mal in einem Laden arbeite — einfach um Geld zu verdienen,
um richtig da ein bisschen abgesichert zu sein ... und um weiter
diesen Umgang mit Menschen zu haben — mehr zu haben, als ich
das hatte (...) Also da trifft sich ganz viel von dem, was ich vorher
gesagt habe. Ich habe auch Angste, wie das weiter geht. Hab nicht
tausend Riicklagen. Da ist aber was ans Ende gekommen, die Welt
wird nicht einstiirzen, sie wird auch nicht still stehen. In ein paar
Monaten bin ich schlauer (37).

6.2.2.2 Auflosen

Dem Zug des Unter-die-Lupe-Haltens stellt sich in der Nebenfigu-
ration eine stindige Unschérfe entgegen, die es unmoglich macht,
selbst Details des Bildes wirklich einmal festzulegen. Schon im
Erleben der Figur mit der Lupe in der Hand macht sich zugleich
der storende Gegenlauf der Nebenfiguration bemerkbar. Diese Lu-
pen-Figur schaut ,nicht auf was Konkretes, sondern eben einfach
in den Himmel hinein, durch diese Lupe* (03), ,,in die Ferne™ (08).
Und das ist paradox, denn ,,’ne Lupe macht ja keinen Sinn, wenn
ich ganz weit in den Himmel gucken will. Eh, ja das ist ja dann
vielleicht 'n Widerspruch, dass er 'ne Lupe nimmt, fiir etwas, wofiir
die Lupe ja gar nicht gedacht ist™ (03).

Wihrend der Betrachter zumeist die ratselhafte Vierer-Gruppe
,unter die Lupe’ nimmt, wendet sich die Lupenfigur selber genau
von dieser Gruppe ab (08). Sein scheint gar nicht finden zu kdnnen,
was er sucht (08), denn er geht entweder in die falsche Richtung,
oder er sucht mit dem unpassenden Instrument (das Kleinigkeiten
vergrofert).

Ganz &dhnliche scheint es meinen Interviewpartnern zu gehen:
»Sehe ich das richtig?* (03), ist eine stdndige Frage. Man hat Angst,
falsche Schlussfolgerungen zu ziehen, weil3 nicht, ,,0b das tiber-
haupt die richtige Herangehensweise ist™ (03), das Bild so Stiick
fiir Stiick deuten zu wollen (besonders intensiv beschiftigte diese
Frage den Interviewpartner, der sich fiir das Interview meine Brille
auslieh, weil er seine vergessen hatte).
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Auch der Blick der anderen Figuren auf dem Bild scheint vom We-
sentlichen eher weg zu fiihren: ,,Witzig ist ja auch, die gucken sich
ja alle nicht an. Interessiert ja keinen, was der andere macht® (08).
Parallel dazu bekomme ich in den Interviews immer wieder den
Eindruck, dass die Interviewpartner vor etwas ausweichen oder etwas
verschleiern. Manchmal fallt ihnen das auch selber auf: ,,Jetzt, ehm,
bin ich etwas abgewichen von den Figuren.“ (03). Oder: ,, Also, ich
sag immer ,man’...“ (03), anstatt vom eigenen Erleben zu sprechen.
Die Erlebensbeschreibungen sind implizit und explizit durchzogen
von dieser nebelhaften Unschérfe, die sich besonders deutlich am Hin-
tergrund des Bildes aufzeigen ldsst: ,,Eine Landschaft, die ausdriickt,
dass die Dinge nicht klar einzuordnen sind. Es passt zu dem Schweben-
den, ist leicht, traumartig. Keine konkrete Landschaft™ (37). Aber auch
an den anderen Figuren ldsst sich dieser Zug immer wieder aufzeigen:
Man kann manche Gliedmaflen nicht einmal eindeutig der einen oder
der anderen Figur zuordnen, denn alles ,,verschwimmt etwas mit dem
Képer und mit dem Leinentuch® (03).
Letztlich wirkt das ganze Bild ,,nicht scharf gemalt* (03) und ,,nicht so
genau” (03). Damit macht es einen ,,verschwommen Eindruck* (03).

6.2.2.3 Ablésen

Die Hauptfiguration lebt von ihrem Zusammenhalt — alle Figuren
fligen sich in die Verbindung. Dem stellt sich in der Nebenfiguration
eine regelrechte Aufbruchsstimmung entgegen. Hier deutet sich an,
dass die Figuren vielleicht nicht mehr allzu lange ruhig an ihrem
Platz sitzen bleiben werden. ,,Ich versuch die ganze Zeit heraus-
zufinden, warum der, der die Schere in der Hand hilt, den Finger
abspreizt ... wenn das Bild heutzutage gezeichnet wiirde, wiird ich
sagen, der zeigt wohl den Stinkefinger, aber das gab’s damals noch
nicht. ... Wenn es ein Stinkefinger wére, wiirde er wahrscheinlich sa-
gen: Ich verpiss mich! Irgendwie verstdndlich, ich hétte auch keine
Lust, da so zusammengekettet zu sein” (08).

Man fragt sich, ,,was passiert eigentlich, wenn sich das (die Ge-
meinschaft, das Tuch) auflosen wiirde? Ist das tiberhaupt machbar?*
(08). ,,Wenn sie eine Einheit sind, dann kann es nur funktionieren,
wenn sie zusammen bleiben” Aber einer will schon ausbrechen.
Aber wiirde es sich wirklich 16sen, wiirde es gar nicht funktionie-
ren. (08) Die vier, die aneinanderhéngen ,,bilden eine Einheit®, ,,die
funktioniert insofern, als dass das ganze schwebt”. Wenn das zer-
stort wiirde — ,,platsch (08). Dann wiirden die ,,aus ihrem Schwe-
bezustand herunterfallen* (02).

Der Wunsch nach Unabhéingigkeit und Ablésung wird haufig so-
gar genau in der Figur erlebt, die zugleich als Symbol des Aushaltens
und Stillsitzens gesehen wurde. Von vorne herein scheint er fiir viele
nicht ganz reinzupassen in die Gruppe. ,,Die vordere Person sticht he-
raus, ist grofer und dunkler als die anderen und eben im Vordergrund
... hat nichts in der Hand wie die anderen. Passt nicht in das Bild rein,
zu den anderen Personen‘ (35). Er wirkt auch wie jemand, der ,,mit
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einem gewissen Abstand guckt™ (37) und auch Abstand zu der Grup-
pe hélt: ,,Er hat den Riicken zu den anderen. Die Person vorne kriegt
gar nichts mit. Er scheint nicht beunruhigt zu sein — wenn ich hinter
mir eine Person sitzen hétte, mit einer Schere ... weil ich nicht™ (53).

Falls er doch weil3, was um ihn herum vor sich geht, scheint er
sich zumindest nicht grofl darum zu kiimmern: ,,Der Schelm im Vor-
dergrund weill genau, das haut nicht hin. Deswegen denkt er sich
einfach — lass die mal machen, das funktioniert eh nicht (...) dass
wenn sich einer 16st, dass es dann auseinander fallt. Dass es ausei-
nander fillt, dass es runter fillt.“ Und der Schelm denkt sich: ,Mir
geht's dabei nicht schlecht. Ich weil3, dass es weiter geht” (08). Aus
seiner Perspektive ist das Sich-Losen von der Gemeinschaft kein
Untergang, sondern eine Befreiung. So versuchte sich mein Inter-
viewpartner mit den verhassten Chefs und dem belastenden Arbeits-
umfeld rasch auf andere, angenehmere Aufgaben zu konzentrieren,
bis er schlieBlich die Gelegenheit fand, eine neue Stelle anzuneh-
men (19). Und auch in seinem Bilderleben findet sich immer wieder
die Tendenz, sich von der als unangenechm erlebten Figuren-Gruppe
(die ihn an seine griesgraimigen Chefs erinnerte, mit ihm als Gefan-
genem in der Mitte) weg und mehr auf die von ihm als angenehm
erlebte weite Landschaft hin zu orientieren (die fiir ihn mit Wande-
rungen in der Natur assoziiert sind).

Bei einem anderen Interviewpartner (08) wird diese Unabhén-
gigkeit eher als etwas tendenziell Unangenehmes erlebt, auch wenn
man sich bemiiht, das nicht zu nah an sich ran zu lassen:

,»Z.B. wenn man eine Gruppe von Freunden hat und der eine zieht
weg. Und man weill ganz genau, wenn der jetzt wegzieht, dann ist das
das Bindeglied, dann wird die ganze Gruppe auseinander fallen. Oder
nur eine Zweierbezichung, eine Freundschaft. Beziehung kann nicht
funktionieren, wenn einer geht. Aber es geht weiter — mein Gott“ (08).
Die Schelmengestalt verkorpert damit auch einen unzuverlédssigen,
wankelmiitigen Teil des gesamten Gefiiges: ,,Wenn Menschen im-
mer alles ins Lustige drehen — weil3 man nicht so genau, wo man
dran ist* (08).

Letztlich kann sich der Zug des Abldsens so auf das gesamte Bil-
derleben ausweiten. Eine Figur ,,separiert™ sich immer von den ande-
ren, passt nicht rein, dass man daran zweifelt, ob es einen inneren Zu-
sammenhalt der Gestalten und des Bildes tiberhaupt gibt: ,,Ich kann
es gar nicht deuten, was es jetzt soll* (53); ,,... da kann ich keine Ge-
meinsamkeiten erkennen, eh, keine logischen (03). Beim lédngeren
Nachdenken tiber den Sinn des Ganzen, verliert man den Halt: Jetzt
purzelt es gerade so ein bisschen in meinem Kopf rum (37).

Die Figurengruppe schwebt losgelost vom Hintergrund (19).
,»Die sehen auf den Hintergrund draufgesetzt aus, als wiirden sie da
gar nicht zu gehoren. Haben gar keinen Bezug zum Hintergrund.
Erscheinen grofer als der Rest. Schweben und stehen da so. Gucken
in verschiedene Richtungen, aber auf nichts Spezielles, was auf dem
Bild ist™ (53). Sie alle wirken letztlich wie ,,gar nicht anwesend*
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(53). ,,Wenn ich mir das Bild woanders vorstellen konnte, wo jeder
etwas hat, wo er drauf gucken konnte, konnte man es besser nach-
vollziehen. Alle sind mit ihren eignen Sachen beschéftigt, gucken
auf ihre eigenen Sachen® (53).

Hier wird die Kehrseite der Collagenkonstruktion des Bildes
besonders deutlich: Der Zusammenhang zerfillt vollig: ,,Wirkt, als
wiren es flinf verschiedene Bilder — der Hintergrund und die vier
Personen® (53).

6.3 Das Verwandlungsproblem von Freiheit und Festlegung
Die erste Beschreibungsversion hat einen Schwebezustand als
Grundqualitét des Bilderlebens aufgewiesen. Die zweite Beschrei-
bungsversion hat gezeigt, dass dieser Schwebezustand entsteht, in-
dem man vordergriindig — auf unterschiedliche Weise — einen Halt
sucht (Hauptfiguration), der zugleich hintergriindig immer wieder
gelost wird (Nebenfiguration).

In der Hauptfiguration des Bildes fiihlte man sich in einem gro-
en Zusammenhang eingebunden und in einer groeren Ordnung
aufgehoben. Man versuchte, die geheimen Verbindung und Ver-
kniipfung der Figuren untereinander zu entschliisseln und ging da-
bei von einer tragenden Bestimmung oder Konstruktion aus, die auf
seltsame Weise in der Schwebe ruhend zu funktionieren schien.

Im Nebenbild figuriert sich der verstdrende und beunruhigen-
de Zug eines chaotischen und unstimmigen Auseinanderfallens.
Gegen die Bemiihungen, das Bild durch Betrachtung der Details
festzulegen und zu einem geheimen Sinn zu kommen, entzieht sich
der Zusammenhang des Bildes hier immer wieder dem Betrachter.
Letztlich ist kein durchgéngiger Sinn zu finden. Die Zusammen-
setzung der vier Figuren wirkt beliebig zusammengewtirfelt und
unnachvollziehbar. Jede der Figuren wirkt auf sich selbst bezogen.
Die Gruppe hat keinen erkennbaren Bezug zum Hintergrund, vor
dem sie schwebt. Wihrend in der Hauptfiguration also nach einem
tragenden Sinn gesucht wird, der die Konstruktion in der Schwebe
hélt, wird hier die prekére Lage des Schwebens betont.

Dies macht sich nicht zuletzt auch an dem Tuch fest, das die vier

Gestalten zunéchst zu verbinden scheint, das aber letztlich wie ein
unmoglicher Knoten unnachvollziehbar bleibt und noch dazu durch
die Schere der rechten Figur bedroht wird. In der Nebenfiguration
droht das Bild sich also in verschiedene Richtungen als unlgsbares
Ritsel aufzuldsen, genauer gesagt: In dem Moment, in dem man
das Rétsel zu 16sen versucht, verschwindet die Konstruktion, gleich
einer optischen Tauschung, die sich nicht rational nachvollziehen
lasst.
Dies erlaubt nun, in einem dritten Verdichtungsschritt zu benennen,
welches allgemeine Verwandlungsproblem dadurch im Erleben be-
handelt wird: Auf der tiefsten und zugleich allgemeinsten Ebene
geht es bei den Parzen um den Gegensatz von Freiheit und Fest-
legung.

247



6.3.1 Halt in der Freiheit finden

In unserem Leben ist vieles offen. Theorien wie der Radikale Kons-
truktivismus behauptet sogar, dass wir Realitét nicht vorfinden, son-
dern selber herstellen miissen (vgl. Kneer, 1999). Auch aus Sicht
der morphologischen Psychologie gibt es im Seelischen keine fest-
gelegte Wirklichkeit ,an sich’, sondern nur (gestaltendes) Gestalte-
tes. In einem Raum, in dem vieles moglich ist, miissen wir uns auf
lebbare Formen festlegen.

Auch das Parzen-Bilderleben bildet sich vor dem Hintergrund
einer solchen groen Offenheit. Alles ist mehrdeutig, die Welt des
Bildes erscheint unfertig. Ein Rétsel, das man nicht versteht. Das
Bild bietet buchstiblich: ,,sehr viel Freifliche* (19). Das lésst sich
auf die nebelig unbegrenzten Weiten des Hintergrundes genauso
beziehen, wie auf den frei schwebenden Zustand der Figurengrup-
pe: ,,Absolut frei, von nichts begrenzt (...) losgelost (...) an nichts
gebunden, nicht an Hauser oder die Erde. Theoretisch kdnne man
da in alle Richtungen davon fliegen* (02). Diese Offenheit geht
iiber in einen ,,Abgrund® (08), eine Dunkelheit, die Angst macht.
Fast firchtet man, die Figuren-Gruppe konnte in diese Dunkelheit
abtreiben, in diesen Abgrund stiirzen. Und schon sucht man nach
einem Halt, der das freie Herumtreiben begrenzen konnte, ,,dass die
nicht von dem Hellen ins Dunkle kdnnen® (08).

Im Kapitel zur Hauptfiguration wurde beschrieben, wie (mit wel-
chen Figurationsziigen) man iiber einem solchen freien Abgrund
Halt suchen kann. Ganz im Sinne des Konstruktivismus siecht man
hier, wie die Figuren — oft als Forscher erlebt — sich in einem schein-
bar unfertigen, nicht zu Ende gemalten Bild umsehen — und es da-
mit zugleich selber erschaffen (35). Hierzu passt auch, dass eine
Interviewpartnerin eine Figur der Gruppe als ,,Wiistenmenschen®
oder ,,Nomaden“ erlebt (02). Figuren also, die sich in der bedrohlich
leeren Weite ohne markante Orientierungspunkte zurechtfinden und
iiberleben miissen.

Eine andere Interviewpartnerin erlebt die Figurengruppe wie eine
Diskussionsrunde, die versucht, in einer offenen Frage zu einer Ent-
scheidung zu kommen (53). In der Freiheit muss man Halt gewinnen.
Es ist der Versuch, aus der ungeheuren Vielzahl von Mdglichkeiten
eine entschieden herauszugreifen und diese auch umzusetzen.

Eine Kiinstlerin (50) beschreibt ausgehend vom Bilderleben die-
sen Prozess in ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit: Sie malt manch-
mal zehn Bilder hintereinander — und dann ist mit etwas Gliick ein
Bild dabei, welches ihr stimmig erscheint. Ein Prozess, den sie nur
zum Teil in der Hand hélt — der andere Teil entstehe aus Zufall.
Auch sie mochte gerne einen Halt in dieser Offenheit herstellen,
traumt manchmal davon, eine gelungene Arbeit ,,wiederholbar* zu
machen, weil} aber auch, dass dies nicht geht. ,,Dann wére Kunst ja
langweilig® (50).

Die Suche nach Halt, Orientierung und Festlegung inmitten der
unbestimmten Freiheit durchzieht auch die Interviews zum Bild.

248

Immer wieder will man sich orientieren und riickversichern. ,,Gibt
es keine Leitfragen?, will man wissen. Es scheint gar nicht so
leicht zu sein, ,,cinfach frei erzédhlen® zu sollen (03).

Das Halt-Suchen der Hauptfiguration wird nun als Versuch ver-
stehbar, die ungeheure Freiheit im Wirkungsraum des Bildes eini-
gen klaren Festlegungen zuzufiihren. Man kann auch sagen: Sie zu
verwandeln.

Eine Verwandlungstrick, die Undurchsichtigkeit der Freiheit und
den Halt der Festlegung miteinander zu versdhnen, liegt im Verweis
auf Ubernatiirliches: Schicksal, Gott oder Kosmos werden zum Ga-
ranten dafiir, dass die ungeheure Offenheit des Lebens letztlich von
einer haltenden Ordnung umrahmt wird. ,,Ich find den Begriff Kos-
mos dafiir gut. Es ist klar, das ist nicht an einen Gott gebunden. Aber
es ist eine groBere Ordnung, ein groferes Aufgehoben-Sein — ist so
meine Empfindung. Die gro3e Welt um den kleinen Menschen drum
herum (...) Ich glaube, in meinen besten Momenten, da spiir ich,
dass ich nicht abhingig bin von dem, was Menschen veranstalten,
sondern dass ich auch in dieser gottlichen Ordnung aufgehoben bin.
Das ist so“ (37). Fiir diese gottliche Ordnung stehen die Schicksals-
gottinnen, als welche die Parzen ja auch von einigen Betrachten auf
dem Bild identifiziert werden (z.B. 53 und 37). ,,Schere, Schicksals-
faden, Schicksalsfaden durchschneiden. Weben — klassisch weibli-
che mythologische Bereiche™ (37).

Doch auch, wo man nicht durch Wissen aus Mythologie oder
Kunstgeschichte folgert, dass es sich hier vielleicht um die drei
Schicksalsgottinnen handelt, finden interpretieren viele Intervie-
wpartner diese Gestalten als tiberirdisch und méchtig. ,,Gotter, Damo-
nen oder Geister” (02). Das Nachdenken dariiber, was diese Méchte
wohl im Sinne haben, hélt die Erlebensprozesse in Bewegung — als
versuche man hier, ob wissentlich oder nicht, dem Rétsel des Schick-
sals auf die Schliche zu kommen.

6.3.2 Sich vom Schicksalszwang befreien

Was uns Halt verschafft, kann sich bald zum Zwang verkehren. Mit
jedem Konstruktionsschritt grenzen wir zugleich unsere Moglich-
keiten ein. Jede Entscheidung ist zugleich eine Begrenzung unserer
zukiinftigen Handlungsfreiheit. Von diesen Festlegungen und Be-
grenzungen unseres Lebens wollen wir uns bald wieder befreien.
Wir wollen Méglichkeitsraume offen halten und unsere Freiheit
wiedergewinnen.

Doch wenn wir uns bewegen, spiiren wir unsere Fesseln umso
mehr. Im Drang nach Freiheit wird uns bewusst, dass wir ldngst
zu einem guten Teil vorherbestimmt und festgelegt waren. Unsere
Freiheit ist immer nur eine Freiheit in bereits vorher festgelegten
Grenzen. Und wo wir gegen diese Grenzen aufbegehren, erleben
wir uns als machtlos, einem iiberméchtigen, grausamen Schicksal
unterworfen. Hier werden die Schicksalsgotter nicht mehr als hohe-
re Ordnung, sondern als grausame Damonen erlebt: Der linke von
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thnen hélt einen Menschen in seiner Hand, ,,... und es sieht so aus,
als ob die kleine Figur so gar keine Chance hitte, als ob die dem
hilflos ausgeliefert ist.“ (03). Und so kann sich das gesamte Bilderle-
ben verkehren. Die eben noch géttlichen Wesen, wirken nun gar nicht
mehr so iibernatiirlich: ,,Wenn die fiir eine hohere Ordnung stehen,
dann haben sie sehr menschliche Ziige. Es sind nicht im weitesten
Sinne Goétterwesen, sondern sehen aus, wie du und ich und scheinen
auch ihre Sorgen zu haben. Die scheinen jetzt auch keine Losungen
unbedingt zu haben (...) so, wie die dreinschauen, kénnten die auch
an einem Wirtshaustisch sitzen* (37). Aus Géttern werden Menschen
am Wirtshaustisch und aus Schicksalsgottern werden ,,Schicksalsge-
nossen” (02). ,,Einfach Menschen (...), die ein bestimmtes Schicksal
erlitten haben® (03). So sicht die vordere Figur ,,ein bisschen bemit-
leidenswert aus ““ (03). Man iiberlegt sogar, ob die nicht sogar ,,gefes-
selt” (19) ist oder in einer ,,Zwangsjacke* steckt (03).

Man kennt diese Schicksalszwénge aus seinem eigenen Leben:
,»Wir sind ja in vieles auch reingepresst (...) Die Arbeit, der Status,
die Rolle, die man so in dieser Gesellschaft einnimmt* (37). Dies
sind die Zwénge, in die man sich selber hinein begeben hat, um
seinem Leben einen ordnenden Halt zu geben. Jeden Tag hat man
Listen von so vielen Dingen, die man tun muss. Man setzt sich sel-
ber unter Druck mit all dem, was man schaffen muss — will alles am
liebsten sofort erledigen, weil ja immer was Neues kommen kann.
Dabei weill man, dass man sich diesen Druck selber geschaffen hat.
,,Man halst sich das aber auch selber auf — hat zu viele Hobbies oder
arbeitet zu viel. (53).

Fiir einen jungen Wissenschaftler entfaltet sich beim Bilderleben
die Geschichte seines letzten Arbeitsverhéltnisses: Was anfangs wie
die richtige — freie — Entscheidung fiir einen guten Job ausgesehen
hatte, verkehrt sich bald in einen quilenden Zwang:

,,Ilch kam aus den USA, aus der Sonne, und hab dann hier eine
Stelle angenommen, die war wie die drei Leute: Druck, Schikane.
Da wurde auf Formalien wertgelegt, da wurde nicht das grofle Gan-
ze gesehen. Machtspielchen. Ich sollte Unterschriften leisten, wo
ich gar keine Verantwortung fiir habe* (19). In der Bildbeschrei-
bung gibt es bald keinen Unterschied mehr zwischen den Figuren
und der Erinnerung an die damaligen Chefs: ,,Leute mit verzerrten
Fratzen und fetten Wampen, die ich den ganzen Tag um mich hatte.
Hab mir angew6hnt, auf den Boden zu gucken, um mir dieses Elend
nicht anzugucken (...) Leute, die Intrigen spinnen (...) Ein Klima der
Nicht-Kommunikation und Angst. Spielen Menschen gegeneinander
aus‘ (19). Man hat das Geflihl, nichts mehr steuern zu kénnen, fiihlt sich
ausgeliefert, ist zum Gefangenen seiner eigenen Entscheidung gewor-
den. Analog dazu sieht man die vordere Figur als ,,Gefangener seiner
selbst™ (19). Die Werkzeuge in den Hénden der anderen Figuren wiede-
rum wecken Assoziationen an eine mittelalterliche Folterkammer (19).

Mein Interviewpartner erinnert sich, dass erst bei der Kiindi-
gung — die erst einige Wochen zuriicklag - diese ganze Last von ihm
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abfiel. Jetzt fithle er sich zum ersten Mal wieder frei. Er entdecke
langsam, wie es ist, nicht gefangen zu sein, sich nicht mit Sachen
beschéftigen zu miissen, die eigentlich keine Relevanz haben (19).
Dieses Gefiihl der Freiheit und Weite ist es, dass er im Hintergrund
des Bildes nun wieder findet und genief3t:

,In die Ferne gucken, frei denken. Mag zwar gerne Details angu-
cken, dann wieder loslassen, rausgehen, gucken wie sich die Faden
verbinden, was aus mir rauskommt. Wie sich die Fiaden verbinden.
Das macht mir Freude und kommt mir nicht wie Arbeit vor (19). Er
erinnert sich an Wanderungen in der Natur und an eine Nacht, die
er drauflen verbracht hat. ,,Nicht gepresst sein, Gedanken schweifen
lassen, konzentriert auf die Natur, aber auch entspannt, nur laufen
und gucken, Gedanken ziehen vorbei, wiec Wolken am Himmel.
Dann fiihle ich mich sehr frei. Abends fiihlt es sich an, als hétte ich
was erreicht, ohne Zwang. Gedanken wieder frei, kann mein Herz
ausschiitten (19).

Es ist dieses Gefiihl, sich von seinen alltdglichen und zum Teil selbst
gewihlten Zwingen wieder befreien zu kénnen, das auch eine an-
dere Interviewpartnerin wihrend der Bildbetrachtung wiederfindet:

,»Als Mensch mit all den Zerrissenheiten und Angsten zu leben
—und auch Zwingen — und doch zu spiiren, dass es noch sehr viel
mehr anderes gibt, was noch eine groflere Freiheit und Fiille in sich
birgt. In den Momenten zu spiiren, dass fiir ein paar Momente die
Angst weg ist. Oder sich ein ganz anderes Leben auftut (...) Manch-
mal gelingt es ja, dass man mal so offene Momente hat. Dass in
dem, was man wahrnimmt, so eine gewisse Weite ... dann ist fiir
mich da Leben. Das andere ist auch alles Leben, aber das ist dann —
das ist so eine ganz dichte Form von Erleben. Und das ist die beste
(lacht)* (37).

6.3.3 Festgelegte Freiheit: Der Zwang des In-der-Schwebe-Haltens
Die mehrfachen Bedeutungen des Begriffs Schicksal lassen sich alle
im Bilderleben aufweisen. Schicksal steht zum einen fiir das Unver-
fligbare, schon Festgelegte und Vorherbestimmte. Dieses Schicksal
meinen wir, wenn wir davon sprechen, dass das Schicksal seinen
Lauf nimmt oder dass man seinem Schicksal nicht entgehen konne.
Die Personifizierung dieser Schicksalsvorstellung ist es, die dem Ge-
mélde seinen Namen gibt: Die Parzen sind die Schicksalsgottinnen
der romischen Mythologie. Ihnen entsprechen die Moiren der griechi-
schen oder die Nornen der nordischen Mythologie. Die Dreifachheit
wurde meist als eine Analogie auf Geburt, Leben und Tod oder die
drei Zeiten Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft bezogen.

Wir sprechen aber auch von einem Schicksal, das man meistern
und in die eigenen Hand nehmen kann und meinen damit, dass es
innerhalb der Grenzen und Zwénge, die uns auferlegt sind, einen
Spielraum von Méglichkeiten gibt, in dem wir frei sind. Egal wie
man sich philosophisch zum Problem von Determinismus und Frei-
heit stellt, in unserem seelischen Erleben sind wir jeden Tag mit of-
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fenen Entscheidungsmoglichkeiten konfrontiert, denen gegeniiber
wir uns frei fithlen. Aber wir werden auch eingegrenzt von Festle-
gungen und Zwiéngen, die unsere Wahlfreiheit einschranken.

Es ist dieses Spannungsfeld, das den Wirkungsraum des Bildes
bestimmt. Dabei liegt auch hier — wie in den anderen Goya-Bildern
— der Schwerpunkt auf einem der beiden Pole. Der Satz einer Inter-
viewpartnerin ,,Jch will mich da gar nicht festlegen* (53) konnte als
Motto aller Interviews zum Parzen-Gemilde dienen. Und nun wird
auch deutlich, was das Ziel der Schwebeverfassung vor dem Hinter-
grund des paradoxen Grundverhéltnisses von Freiheit und Zwang ist:

,Der erste guckt gezwungen, ist vielleicht gefesselt. Aber irri-
tierend, weil das halt schwebt, wirkt ja extra frei. Als ob die sich
selbst foltern. Aber der Typ, der gefesselt ist, ist gar nicht so gefol-
tert.“(19).

Wie schafft es Seelisches, den Zwéngen des Lebens zu entgehen
und auszuweichen? So konnte die psychologisierende Fragestel-
lung hier lauten. Und die im Bilderleben verborgene Antwort lautet:
Paradoxerweise entgeht man Zwingen, indem man sich selbst be-
schrinkt und auf einen bestimmten Zustand festlegt: Auf das In-der-
Schwebe-Halten. Und in dieser Schwebe enthélt man sich aller Ent-
scheidungen und Festlegungen und vermeidet alle Konsequenzen.
In-der-Schwebe-Halten bezeichnet die Besessenheit, zwanghaft frei
bleiben zu wollen.

6.3.4 Das Mirchen von Dornroschen

Grimms Mirchen vom Dornréschen (Grimm, KHM 50) behandelt
ebenfalls das Verwandlungsproblem von Freiheit und Zwang. Sal-
ber (1999) fasst die Méarchenerzédhlung wie folgt zusammen:

., Ein Frosch verkiindet die Geburt eines Mddchens, zu dessen Feier
von dreizehn Feen nur zwolf eingeladen werden, weil das golde-
ne Geschirr nicht weiter reicht. Die dreizehnte erscheint aber doch
und spricht einen Todeswunsch aus, der auf einen hundertjihrigen
Schlaf gemildert wird. Trotz aller Vorsichtsmafsnahmen des Kénigs
sticht sich das Mddchen, als es fiinfzehn Jahre geworden ist, an ei-
ner Spindel. Sie verfillt in einen Schlaf und mit ihr das Schlof. Eine
Dornenhecke umzieht das Schlof3, und viele Konigssohne versuchen
vergeblich, die Hecke zu durchdringen. Erst als hundert Jahre um
sind, gelingt es einem Prinzen, Dornroschen durch einen Kuss auf-
zuwecken (S. 61).

Es ist deutlich zu erkennen, welche ambivalente Stellung Wiinsche
und Vorhersagen in diesem Mairchen einnehmen und wie sich die
Figur (das Dornrdschen) standig zwischen Freiheit und Zwang hin
und her bewegt. Die Vorhersage des Frosches kiindigt das ersehn-
te Kind an. Dessen Schicksal soll glanzend werden, doch wo die
Ausstattung nicht reicht (goldenes Geschirr), ruft diese Festlegung
erst recht ausgeschlossene und unverfiigbare Seiten des Lebens auf
den Plan (die dreizehnte Fee mit ihrem Todeswunsch). Man ver-
sucht sich aus dieser Festlegung zu 16sen (Milderung des Todes-
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wunsches), muss jedoch gleichzeitig Freiheiten aufgeben, um die
Gefahr zu bannen (Spindeln verbrennen). Aus diesem festlegenden
Halt 16st man sich aber wieder (Freiheit durch Losen) und erfiillt
gerade dadurch das Schicksal, dem man ausweichen wollte (Spin-
delstich). Zwischen Freiheitswiinschen und Festlegungszwingen
muss man in Unbeweglichkeit verharren (100jdhriger Schlaf). Alle
Losungsversuche haben nur umso tiefer in die Unverfiigbarkeit des
Schicksalszwangs hinein gefiihrt. Nun kann man nur noch das un-
verfligbare Schicksal erwarten (den Kuss des Prinzen), um wieder
frei zu werden (Befreiung durch Annahme des Schicksals). So ent-
faltet sich das Schicksalsthema im Marchen mit all seinen Facetten.
Dass Marchen erzahlt dabei in rascher Abfolge, wie jede Grenze,
die gesetzt wird, im néchsten Schritt iiberwunden wird und zugleich
neue Grenzen herausfordert. Der Versuch, sich abzusichern fiithrt
ebenso paradox wie folgerichtig in die Unfreiheit, der Versuch, sich
zu befreien in den Zwang.

Salber schreibt hierzu:
,,Die Ubergangsqualitdt, die mit dem Verwandlungsthema hier ge-
geben ist, hat den Charakter des Auswuchernden, iiber alle Grenzen
hinaus. Wenn man Haupt- und Neben-Figuration zusammenhdilt,
merkt man jedoch, dass es bei Determination und »>Freiheit« nicht
um Entweder-Oder geht, sondern eher um ein Verhdltnis, wie es
sich in Dorn und Rose darstellt — so wie es das Mdrchen darstellt:
Sie konnen sich ineinander verwandeln* (ebenda, S. 64).
Ahnlich wie beim Saturn kann man die Verwandtschaft zwischen
Mairchen und Mythologie heranziehen, um die Stimmigkeit des
Marchens in Bezug auf das Goya-Gemaélde noch einmal von ei-
ner anderen Seite her zu beglaubigen. So findet man bei Bellinger
(1989) den Hinweis, dass sich Fee von dem lateinischen ,fatum =
Schicksal ableitet. Fee bezeichne ,,ein iibernatiirliches, meist giiti-
ges Geisterwesen (...) weiblichen Geschlechts, das in das menschli-
che Schicksal eingreift (S. 143)*.

28 Bei Wikipedia findet man sogar eine explizite Verbindung zwischen Feen, Par-
zen und dem Dornréschen: Begriff und Name entwickelten sich aus den romischen
Schicksalsgéttinnen, den Fata (vgl. Parzen) (....) Wie diese Schicksalsgéttinnen tre-
ten die Feen zunédchst meist in der Dreizahl, vereinzelt in der Sieben- und Zwolfzahl
auf. Sie haben die Gabe, sich unsichtbar zu machen, wohnen in Felsschluchten, wo
sie hinabsteigende Kinder mit ihren Gaben begliicken und erscheinen bei Neugebo-
renen, deren Schicksal sie bestimmen. Man bittet sie auch zu Paten, bereitet ihnen
den Ehrensitz bei Tisch, etc. Die enge Verwobenheit mit dem Schicksal ist dadurch
erklérlich, dass das franzdsische Wort Fee urspriinglich aus dem Lateinischen ab-
geleitet wurde, von fatua (Wahrsagerin) und fatum (Schicksal). Doch das aus dem
Romanischen stammende Wort Fei konnte ebenfalls Anteil an der Namensgebung
gehabt haben, erkennbar an Bezeichnungen wie Merfei und Waldfei. Von Fei ist
ibrigens auch das Wort gefeit abgeleitet, was sich auf Unverletzlichkeit oder Un-
verwundbarkeit gegeniiber der feeischen Zauberei bezog. (...) In den Grimm‘schen
Mairchen spielen die Feen nur vereinzelt eine Rolle, insbesondere in ,,Dornréschen®
( Zugriff am 21.10.2012).
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Salber hat dem Dornrdschen-Mérchen keine kulturelle Epoche zugeord-
net. Morphologische Untersuchungen haben jedoch Zusammenhénge
zwischen duflerst erfolgreichen Hollywoodfilmen und dem psychologi-
schen Kern des Dornrdschens aufgewiesen.

Ein erstes Beispiel, das ich hier nur kurz erwdhnen mochte, ist
der Film American Beauty von Sam Mendes (USA 1999). Bloth-
ner (2003) hat heraus gearbeitet, wie der Film deutlich macht, dass
Obsessionen dabei helfen konnen, sich aus den zu eng gewordenen
Zwiéngen des Lebens wieder zu befreien (S. 179-186). Gloria Becker
stellt in ihrer Analyse des gleichen Films heraus, wie genau dieses
Grundthema mit dem Dornrdschen zusammenhéngt, dessen Motive
sich bis in die Details hinein aufweisen lassen (ein besonders plakati-
ves Beispiel ist die Rose auf dem Filmplakat zu American Beauty).

Becker (2009) deutet auch den Film Minority Report von Steven
Spielberg (USA, 2002) als Ausgestaltung des Dornréschen-Themas
und nimmt dabei sogar ausdriicklich Bezug auf die drei Schicksals-
gottinnen, die dem hier behandelten Goya-Gemaélde den Titel ge-
ben. In der Zukunfts-Welt von Minority Report konnen Morde ver-
hindert werden, bevor sie geschehen, da drei Pre-Cogs (Cogs ist von
cognition abgeleitet), Wesen mit hellseherischen Fahigkeiten diese
vorhersehen koénnen. Becker beschreibt ausfiihrlich, wie der Film
Qualitdten und Motive des Dornroschens bis ins Detail darstellt und
belebt, wobei der Zuschauer in eine umfassende Wirkungseinheit
einbezogen wird, die ihn das Spannungsverhéltnis von Freiheit und
Festlegung in immer neuen Wendungen erleben ldsst. Den Kern des
Films fasst Becker dann folgendermaflen zusammen:

., Kann man seinem Schicksal entgehen? Oder gibt es doch unver-
riickbare Grenzen und ein jeweils von Fall zu Fall neu auszuhan-
delndes Maf3 zwischen Fremd- und Selbstbestimmung? Von alldem
handelt der untersuchte Film. Die drei Pre-Cogs erscheinen als
Schicksalsgottinnen aus der Mythologie, die den Schicksalsfaden
spinnen (Klotho), ihn den Menschen zuteilen (Lachesis) und den Tod
bringen, indem sie ihn zerreifSen (Atropos)“ (Becker 2009, S. 90).

Im Film erscheinen die drei PreCogs iibrigens selber als Gefangene:
Sie treiben — unter Drogen dahinddmmernd — in einer milchigen
Flissigkeit. Ein Schwebezustand wie der von Goyas Parzen (Ab-
bildung 17).
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Abbildung 17: Drei PreCogs in Steven Spielbergs Minority Report (2002)

Ein Blick auf eine weitere tiefenpsychologische Deutung des Miér-
chens durch Drewermann (2005) zeigt: Die Form- und Symbolspra-
che des Mirchens bleibt auch dann mit den dargestellten Kernaussa-
gen morphologischer Lesart kompatibel, wenn sie durch die Brille
einer anderen — wenn auch verwandten — Theorie interpretiert wird.
Auch in Drewermanns tiefenpsychologischer Deutung des Dorn-
roschens bildet das Spannungsfeld von Schicksal und Erlosung
oder von Selbst- und Fremdbestimmung den Grundkonflikt der
Mairchenerzéhlung. Vor diesem Hintergrund zeichnet Drewermann
die Entstehung einer hysterisch-neurotischen Symptombildung mit
zwanghaften Ziigen nach (ein solcher Austausch von Mérchen- und
Fallgeschichte wird auch in Salbers Dornroscheninterpretation an-
gerissen). Den Begriff des Schicksals interpretiert Drewermann da-
bei ganz konkret als das Gefiige der elterlichen Beziehung, in wel-
ches ein Kind hineingeboren wird. Aus den ungelosten Konflikten
des Elternpaares bilden sich die unbewussten Festlegungen fiir das
Kind, gewissermallen sein Schicksal. Beide Eltern, jedoch beson-
ders die Frau, haben sich zu friih in die Rolle des erwachsenen Paa-
res begeben, ohne innerlich dafiir gereift zu sein. Aus Uberforderung
geht die Frau auf Abstand zu ihrem Mann, will ihm aber gleichzeitig
eine ideale Partnerin sein. In Drewermanns Deutung ist der Frosch,
welcher der Konigin die Geburt des ersehnten Kindes ankiindigt,
ein Sexualsymbol, das ihren Wunsch und ihre Abwehr gleichzeitig
verkdrpert. Nach der Geburt des Kindes lenkt der Vater seine Liebe,
die von der Mutter abgewiesen wurde, ganz auf die Tochter. Diese
wird zum Vater-Kind und der Vater will seinen Schatz, der ihm die
Liebe der Ehefrau ersetzt, nun vor allem Schlechten beschiitzen.
Das goldene Geschirr, von dem der Vater zur Geburt seiner Tochter
die geladenen Giste speisen lassen will, steht dafiir, dass ihm seine
Tochter gold-wert ist. Das heil}t aber auch, dass er sie narzisstisch
besetzt hélt: Der Vater erhdlt seinen Selbstwert (ausschlieBlich)
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durch seine Tochter. Zugleich muss der Vater jedoch seine un-erhor-
ten sexuellen Wiinsche, die von seiner Frau zurlickgewiesen wur-
den und weiterhin werden, aus dieser engen Bindung zur Tochter
verdringen. Als unbewusste inzestuose Wiinsche werden sie damit
nicht unwirksam, aber umso bedrohlicher. Sie werden verkorpert
in der dreizehnten Fee, die einen fiir die Entwicklung des Kindes
lahmenden, unbewussten Fluch ausspricht: Die Tochter darf nicht
zur Frau heranreifen, denn damit wiirde sie sich aus der ddipalen
Verstrickung mit dem Vater 16sen. Dadurch werden nun auch die
sexuellen Wiinsche der Tochter unbewusst gemacht — alle Spindeln
werden aus dem Schloss entfernt. Als die Sexualneugier des Kin-
des dann aber doch erwacht (,,... da ging es allerorten herum, besah
Stuben und Kammern, wie es Lust hatte ...“) fiihrt dies zur ausldsen-
den Situation (im Sinne Freuds), symbolisiert durch den Stich der
Spindel. Der kleine Stich erinnert an die verdrangten Wiinsche und
beschwort damit die volle Wucht der Abwehr herauf, versinnbildlicht
im hundertjahrigen Schlaf und in der Dornenhecke. In einem unbe-
friedigenden Kompromiss aus Wunsch und Abwehr umrankt und um-
ringt das inzestuds-gebundene Madchen fortan einen Mann nach dem
anderen, ohne einen von ihnen wirklich jemals an sich heran kommen
zu lassen. Die Jiinglinge, die versuchen, sie zu befreien, bleiben in der
Abwehr-Hecke stecken.

Die Erlosung liegt hier schlieBlich in der Begegnung mit dem Prin-
zen, den Drewermann als das Gegenteil zum Dornroschens versteht, was
er auch ausfiihrlich unter Bezugnahme auf eine andere Dornrdschen-Er-
zihlung von Charles Perrault (,,Die Schone im Walde*) begriindet, wo
die Geschichte des Prinzen ausfiihrlicher dargestellt wird. Gemeint ist
mit Gegenteil folgendes: Wo Dornroschen dngstlich ist, ist der Prinz
mutig, wo sie still liegt, ist er tatkriftig und so fort. Entscheidend ist
fiir Drewermann, dass das Paar es durch das Medium der gegenseitigen
Liebe schafft, den jeweils anderen als den fehlenden bzw. bei sich selbst
verdriangten Gegenpol anzuerkennen. Drewermann deutet also — was er
selber in seinem Aufsatz problematisiert und reflektiert — die Marchen-
symbolik nach psychoanalytischer Manier, d.h. vor der Folie eines 6di-
palen Konflikts. Damit bezieht er das Problem der schicksalhaften Ver-
strickung klar auf den Themenbereich der Sexualitét und unterscheidet
sich darin deutlich von Salbers viel weiter gefassten morphologischen
Auslegung. Dennoch féllt es nicht schwer, das von Drewermann im
Freud’schen Sinne beschriebene Trieb-Schicksal des Dornroschens als
einen Spezialfall einer Entwicklung zwischen Freiheit und Festlegung
zu verstehen. Auch in Drewermanns Interpretation stehen sich festle-
gender Halt (bzw. Bindung) und befreiende Losungsversuche konflik-
thaft gegeniiber, so dass jede Losung paradoxerweise zunéchst tiefer in
den schicksalhaften Zwang hinein fiihrt.

6.4 Die Losungsformen des Dornroschens

Entlang des Marchens vom Dornrdschen lassen sich nun spezifi-
sche Umgangsformen mit dem Gemilde als schwerpunktméBige
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Losungstypen anordnen. Die typischen Umgangsweisen mit dem
Problem von Freiheit und Zwang sind (1) Vorsicht und Unvorher-
sehbares, (02) Neugier und Verletzung und (03) Unberiihrbarkeit
und Verfiihrung.

6.4.1 Konig und Fee: Vorsicht und Unvorhersehbares
Der erste Losungstyp entspricht der Mérchenfiguration Konig/Fee:
Hier liegt der Schwerpunkt auf der Hauptfiguration des Bildes, wobei
der Zug des Unter-die-Lupe-Haltens besonders verwendet wird, um
Halt herzustellen. Es geht darum, eine gute — zu gute — Ordnung zu
finden. Das ruft die Rache des Ausgeschlossenen auf den Plan.

Dass es hier um Vorsehung geht, bemerken manche Interviewpart-
ner ganz wortlich. Fiir eine kreist das Bild um Begriffe wie ,,Sehen®,
Erkenntnis®, ,,Schicksal“ und ,,Zeit* (37). Die vordere Figur wird
als ,,Seher* interpretiert, ,,... jemand der in irgendeiner Form Ah-
nungen hat oder im weitesten Sinne in die Zukunft blicken kann.
Und er guckt nicht besonders gliicklich, das was er da sieht, scheint
cher ... er guckt ziemlich verzweifelt, was er da sicht, das behagt
ihm nicht* (37). Auch die Figur mit der Lupe interpretiert man, als
wiirde sie in die Zukunft schauen: ,,...ich wiirde sagen, wenn es eine
Lupe oder ein Spiegel ist, es wire ein verschwommenes Bild, kein
klares Bild. Geht so in die Richtung Ahnen — es zeichnet sich was
ab, aber man weil} nicht was* (37).

In die Zukunft sehen, vorher-sehen, hat dabei auch etwas mit Vor-
Sicht zu tun, was sich an der linken Figur festmachen kann, die ,,auf
was aufpasst, vorsichtig in den Handen hélt. Steht fiir Achtsamkeit,
Vorsicht, aufpassen® (53). Ziel ist es, durch genaues Hinsehen eine
groBBtmogliche Kontrolle und Sicherheit zu gewinnen. Das macht
sich hier auch im Deuten und Interpretieren der Interviewpartner
bemerkbar: ,,Ja, aber das, da muss man ja immer aufpassen, wenn
man sagt... Also, da wiirde ich lieber aufpassen, dass das nicht iiber-
interpretiert ist. Dann kommt man in die falsche Richtung® (03).

,.Klar, das ist natiirlich auf der einen Seite hemmend, weil man
sich selber blockiert, wenn man Angst hat, dass man den Maler da
falsch versteht™ (03).

Man kann in der Vorsicht bei der Bildbetrachtung auch einen
eigenen Charakterzug wiederentdecken: ,,Dass ich jetzt vielleicht
auch jemand bin, der so ein bisschen unsicher ist, ob das... so ein
bisschen vorsichtiger, ne...“ (03).

Fiir eine Interviewpartnerin, ist ,,Angst” vor dem, was passieren
konnte, eine Grunderfahrung. ,,Es gibt ganz viele Angste, die jeder
hat: Existenzédngste, Todesdngste, Angst vor Krankheit* (37). Meist
versuchen wir sie zu behandeln, indem wir Plaine machen, Ordnung
herstellen und das Leben damit berechenbar machen wollen. Sie sel-
ber beschreibt in ihrem Interview ihre Versuche, sich aus diesen en-
gen Ordnungen zu befreien. Doch auf einer anderen Ebene sucht sie
doch wieder nach Halt und Ordnung, auch wenn sie jetzt von ,,kosmi-
scher* oder ,,géttlicher” Ordnung spricht.
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Auch bei einer weiteren Interviewpartnerin steht in den Lebenser-
fahrungen, die durch das Bilderleben erinnert werden im Vorder-
grund, wie sie sich nur mit Vorsicht dem Neuen und noch unge-
ordneten nihern kann: ,,Es gibt immer Momente, wo man mit sich
alleine gelassen ist, wo man nicht weil}, wo man eigentlich dran ist.
Z.B. wenn man jemanden kennen lernt. Auch in Lebensabschnitten,
wo man sich alleine fiihlt, nichts scheint zu klappen, beruflich oder
privat. Und man lernt jemanden kennen und ist sich sehr unsicher,
sehr vorsichtig. Man kann die Person nicht richtig einschétzen, hat
Angst vor Enttduschungen, Verletzungen — gerade wenn man so was
schon mal erlebt hat in der Vergangenheit. (...) Erst freut man sich,
jemand neuen kennen zu lernen, aber man ist sich auch unsicher.

Darum passt dieser Gegensatz (auf dem Bild) dazu* (35).
Unheimliches und Bedrohliches soll heraus gehalten werden wie
die dreizehnte Fee im Mairchen. Dies sind die Ziige der Nebenfi-
guration, die bei diesem Losungstyp sehr diffus und im gesamten
Bilderleben an den Rand des Sichtfeldes gedridngt erscheinen. ,,Ja,
also, man ist froh, dass man jetzt, also dass es ein Bild ist. Also, dass
ich auBlerhalb des Bildes mich befinde. Ehm, ich mochte jetzt z.B.
nicht unbedingt da in die Szene eingeschossen werden und da am
Rand des Sees sein. Das wiirde mir unheimlich vorkommen* (03).

Doch hier und da tauchen isoliert wirkende, bedrohliche Wahr-
nehmungen auf. Z.B. macht sich das Bedrohliche an einer Figur
fest, deren Gesicht als ,,Fratze® empfunden wird oder als wiirde sie
»etwas im Schilde fithren* (03) — was man aber eben nicht genau
erkennen kann. Hier brechen Ziige der Nebenfiguration ein, die sich
zu dramatischen Gestalten formieren: ,,Der ist jetzt wie so ‘n Geist.
Ja fast wie so ein boser Ddmon sieht der schon fast aus. Ich hatte
jetzt noch iiberlegt, ob es sogar der symbolisierte Tod ist* (03).

Im Mirchen steht an dieser Stelle die Todesdrohung der drei-
zehnten Fee: Sie ist der ausgeschlossene Rest Wirklichkeit, das Un-
passende und Ungewollte, welches sich nicht in die gerade Ordnung
(zwolf goldenen Gedecke) einordnen, sich aber auch nicht génzlich
ausschliefen ldsst.

So gerit das vorsichtige Schweben des Bilderleben auch bei den
Interviewpartnern durcheinander, die Ordnung, die man sich zag-
haft zurecht interpretiert hat ,,purzelt (37) immer wieder durchei-
nander, weil bestimmte Aspekte sich einfach nicht so harmonisch
fiigen wollen und eher bedrohlich und unangenehm bleiben.
Schicksal soll hier verstanden werden als Halt gebende Festlegung.
Doch dies verkehrt sich in einen unverfiigbaren Fluch.

6.4.2 Dornroschen und Spinnerin: Neugier und Verletzung
Wihrend im ersten Losungstyp durch Vorsicht und Kontrolle ein
festgelegter Halt gefunden werden soll, aus dem bedrohliche Ziige
eher ausgesperrt (ausgeladen) bleiben sollen, ist es im zweiten Lo-
sungstyp genau anders herum. Aus dem Zwang der Festlegung he-
raus dringt es neugierig in die Freiheit — und damit auch den Ge-
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fahren und Verletzungen entgegen, welche im ersten Losungstyp
vermieden werden sollten.

Es ist die Méarchenfiguration Dornréschen/Spinnerin, die hier das
Bilderleben organisiert. Im Vordergrund steht zunéchst die Erkun-
dung von Neuem und Fremdem: Nicht voller Angst, sondern voller
spielerischer Neugier, ndhert man sich dem Bilderleben. Man mag
es, wenn da Widerspriiche im Bild sind, die regen an, dariiber nach-
zudenken. Was hat der Kiinstler sich gedacht? (50).

,,lch mag diese Tiefe. Das Bild erschldgt nicht, sondern wenn man
mal was anderes sehen will, schweift der Blick nach links und man
kann in die Ferne schauen. Erinnert an Reisen, die ich gemacht habe.
Ich sehe den blauen Himmel, ich sehe das weille Wasser, ich sehe
sogar diesen leichten Anflug von Nebel zwischen den Bdumen™ (19).

Im Zwischen-Raum des Bildes kann man umherschweifen und
sich dabei als frei erleben. Dornréschen ist die viterliche Vorsicht
zu eng geworden und sie streift umher, um fremde Orte zu erkun-
den. Das geht liber das distanzierte betrachten durch eine Lupe hi-
naus. Hier dringt sich mehr und mehr der aktivere Figurationszug
des In-die-Hand-Nehmens in den Vordergrund.

So versucht man auch, das Bild aktiv zu erkunden — auch wenn
sich immer wieder ein Gefiihl der Unsicherheit einstellt (35). Ver-
steht man die Figuren auf dem Bild ebenfalls als Reisende oder
Wissenschaftler, sind auch sie neugierig unterwegs, erkunden und
betrachten die Welt um sie herum (35). Bei der Figur mit dem Ver-
groferungsglas denkt man an einen griechischen Philosophen (50)
und die Figur mit der Schere hat so eine Haltung, als habe sie die
Schere gerade zum ersten Mal entdeckt. Sie probiert aus, ,,was man
damit machen kann. Sehr spielerisch® (50).

Am spielerischen Umgang mit der Schere zeigt sich, dass man
mit seiner Neugier auch bereit ist, Risiken einzugehen. Man spielt
also auch mit den gefahrlichen Moglichkeiten — von Ruhe, Halt und
Einfachem ldsst man sich nicht ganz in Beschlag nehmen (02). So
weisen die bei einer Interviewpartnerin belebten Lebenserfahrun-
gen und Geschichten darauf hin, dass man — mehr oder weniger
insgeheim — eigentlich beides will. Obwohl sie einerseits stets die
Sehnsucht nach Ruhe und Sicherheit betont, brauche sie ja doch
immer ,,Stress” in ihrem Leben. Den mache sie sich sogar selbst.
Ruhephasen seien sehr schon und sie schopfe daraus Kraft. Doch
wenn sie dann zuriickkomme, gehe es sofort ,,volles Programm®
weiter (02). Auch eine andere Interviewpartnerin betont, dass sie
das Erkunden des Bildes genief3t: Es ist interessant und nicht lang-
weilig. Kein Stillstand — man findet Stillstand unertréglich, braucht
ganz viel Abwechslung (53). Reisen sei fiir sie eine Leidenschaft.
Sie wolle aber keinen Pauschaltourismus machen, sondern fremde
Lénder, andere Kulturen kennen lernen. Man holt sich Anregungen
und Erfahrungen (53).

Ein anderer Interviewpartner — der junge Wissenschaftler — be-
schreibt seine neugierige Betrachtung der Natur auf Reisen. Sein
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plotzliches Nachdenken iiber Dinge, die ihm in der Natur auffallen.
Seine ,.freie Hypothesenbildung* (19). ,.Jch muss sehr intuitiv sein
und sehr analytisch sein. In einem angenehmen Umfeld mit Uberra-
schungen, wo ich plétzlich Tierspuren sehe oder Wildschweine treffe.
Ich kann schlafen wo ich mochte. Wenn ich nicht mehr kann, raste ich
einfach” (19). Er merke beim Wandern im Bild fiir sich, dass er bald
wieder wandern gehen werde. Oder einfach mal wieder weg fliegen
— ,.ganz fiir mich alleine. Ach, das ist ja schon, hatte ich lange nicht
mehr (19). Man mag die Weite — so wie man sich jetzt wieder Sa-
chen sucht, die man eigentlich gerne mag. Gedanken schweifen las-
sen (19). Doch wo er seinen Assoziationen freien Lauf ldsst, dringen
auch die unangenehmen, schmerzhaften Erinnerungen heran, die er
am liebsten ausgeblendet hitte. Man wollte vergessen, mit was man
sich rumgeschlagen hat. Ein Jahr seines Lebens verloren — oder nicht
verloren. So etwas habe man zum ersten Mal erlebt — das relativiert
alles vorherige (19).

Es lasst sich nicht umgehen: Wer sich auf Neues einldsst, muss
auch mit Schmerzlichem rechnen. Eine Interviewpartnerin ist be-
sonders hin und her gerissen: Einerseits ist es interessant, etwas
Neues kennen zu lernen, aber es macht auch Angst, weil man nicht
weil}, was auf einen zukommt (35). Man will neue Menschen ken-
nen lernen, ist aber auch unsicher, weil man nicht enttduscht werden
will (35). Sie erinnert sich an einen Auslandsaufenthalt in der Schul-
zeit. Am Anfang ging es ihr dabei nicht gut, weil es zu fremd war
und man sich zurecht finden musste (35).

Auch ein weiterer Interviewpartner weill von dngstigenden oder
sogar gefahrlichen Erfahrungen auf seiner grolen Amerika-Reise
zu berichten (39).

Auch auf dem Gesicht der Figur im Vordergrund kann man die
Angst vor dem Neuen gespiegelt sehen (35). Dies ist die Kehrseite
dieses Losungstyps: Wer sich auf die abenteuerliche Reise durch
das Bild einldsst, macht sich zugleich verwundbar fiir die Dornen-
stiche unangenehmer Erinnerungen oder Erfahrungen. So wie das
Dornrdschen, das endlich lernen will, selber sein Schicksal zu spin-
nen, sich an der Spindel sticht und damit seinem Schicksalsfluch
ausgeliefert ist.

6.4.3 Dornroschen und Prinz: Unberiihrbarkeit und Verfithrung
Die ersten beiden Umgangsweisen mit dem Verwandlungsproblem
von Freiheit und Festlegung haben ihre Kehrseiten gezeigt. Uber-
méiBige Vorsicht zwingt einen in die immer stirkere Abwehr des
Unvorhersehbaren. Und dort, wo man sich auf Unbekanntes ein-
lasst, muss man mit Verletzungen rechnen.

Der dritte Losungstyp verbindet nun zwei scheinbar gegensétz-
liche Haltungen kunstvoll miteinander: Einerseits ist man passiv
und distanziert — wie das schlafende Dornroschen, getragen vom
Figurationszug des Aushaltens, womit Stabilitdt und Sicherheit her-
gestellt werden soll. Zugleich liegt in diesem scheinbaren Stillstand
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die Verfithrung, die Fesseln zu zerschneiden, die Dornenhecke zu
durchdringen — die Schere zu benutzen. In den Bildbetrachtungen
— bei denen sich dieser Losungstyp fast {iberall findet — steht der
Zug des Aushaltens zunéchst deutlich im Vordergrund. Man erlebt
das Bild wie das schlafende Schloss mit der Konigstochter: Ewig
schwebend, ohne Verdnderungen. ,,Ziemlich windstill hier* (02).
Die Wetterlage erscheint neutral, eintdnig. ,,Und das bleibt auch
s0“ (02). Diese Eintonigkeit sei aber ganz beruhigend. Man erwarte
keine Verdnderung, dadurch konne es auch nicht Richtung Gefahr
umschwenken. Das unterstiitze die Harmonie. (02). Andererseits
konne das auf Dauer natiirlich auch langweilig sein (02). Als Be-
trachter ldsst man sich in dieses unbestimmte Schweben ebenfalls
hineinziehen. Aber man bleibt darin stecken wie die Jiinglinge in
der Dornenhecke, bei dem Versuch, das Dornréschen zu befreien.
Die Beschreibungen und Deutungen bleiben unbestimmt und un-
personlich, trauen sich nicht an eine echte Beriihrung heran und hal-
ten den ewigen Schwebezustand damit aufrecht.

An der Assoziation eines Interviewpartners wird der geheime
Sinn dieses scheinbar selbstquélerischen Verhaltens jedoch beson-
ders deutlich. Er denkt — ohne genau zu verstehen, warum — an ei-
nen Artikel der New York Times: In Kalifornien wird die Todesstrafe
seit den 70ern nicht mehr vollstreckt, deswegen wiinschen sich dort
die Téter die Todesstrafe, weil die Haftbedingungen besser sind und
es zugleich fraglich ist, ob man jemals hingerichtet wird (19). Das
beschreibt den Aushalte-Trick des Dornroschens: Ewige Festlegung,
damit einem nichts passieren kann. Manche lassen alles erst mal auf
sich zu kommen. (35). Doch das ist nur die eine Halfte dieses Lo-
sungstyps. Insgeheim hofft man bei all dem Stillstand auf Erlosung
von aullen. Diese Erldsungserwartung macht sich besonders an der
vorderen Figur fest: Die vordere Gestalt ,,guckt den Betrachter di-
rekt an, in die Augen® (03). Sie ,,spricht an* (19). ,,.Die Person vor-
ne gehort einerseits zu der Gruppe, die wie ein Fremdkdrper in der
Landschaft schweben. Schaut in die Landschaft, in die Weite und ver-
kniipft sie dadurch mit den Personen. Aber verkniipft es auch mit mir,
weil ich bin der Zuschauer. Die Person scheint einen aber nie direkt
an zu gucken. Aber man hat das Gefiihl, man ist in ihrem Blickfeld.
Man fiihlt sich nicht angestarrt. Die Person guckt vertrdumt, aber ich
bin einbezogen. Aber ich werde nicht reingezerrt, werde eingebunden
und kann aber entscheiden — méchte ich mich mit den Personen be-
schiftigen oder mit der Landschaft. Werde nicht gedrdngt, kann die
Moglichkeiten nutzen, die das Bild mir bietet* (19).

Es ist kein Zwang, sondern eine Verfithrung, die von diesem
Blick ausgeht. Ein stilles, passives Locken — wie von einem schla-
fenden Dornroschen, das auf Rettung wartet. ,,Er tut nichts und
strahlt einfach Unsicherheit und Angstlichkeit aus — passt da nicht
rein® (35).

Eine Interviewpartnerin — die bezeichnenderweise einen helfen-
den Beruf erlernt — nimmt diese Erldsungserwartung besonders in-
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tensiv wahr: ,,Der vorne wartet — oder traumt? Er scheint Hilfe zu
erwarten. Traurig, hilflos — allein. Auch der einzige, der mit nichts
beschiftigt ist, sondern eher den Betrachter anguckt® (53). Wie in
dem hundertjdhrigen jungen Dornrdschen scheint in ihm etwas Zeit-
loses zu liegen: Erst dachte man, das Gesicht sei ganz schon alt, aber
der Korper sieht nicht mehr alt aus. (53) Er war einem am Anfang
am unangenehmsten, jetzt erscheint er am sympathischsten — ent-
spannt guckend. Das gucken wirkt, als wiirde er irgendwas wollen:
Geld, eine Antwort, Blickkontakt. Vielleicht guckt er auch traurig,
weil er keinen Gegenstand hat (...) Vielleicht will er auch einen Ge-
genstand, will so beschiftigt sein wie die anderen (...) Vielleicht
will er sich auch nur unterhalten, was wissen, was horen. Sucht den
Kontakt™ (53). Man bekommt das Gefiihl, dass man was erwidern
miisste. Man wiirde ihn nicht so stehen lassen wollen. Wenn er sich
unterhalten wollte, wiirde man ihm gerne entgegen kommen. Als
Sozialpddagogin denke man ja immer: ,,Ich weil3, was du willst, ich
kann dir helfen. Aber er miisste mir schon sagen, was er braucht™
(53).Wenn Leute Erwartungen haben, die man nicht erfiillen kann,
ist das unangenehm (53). Erst dachte man, der beobachtet einen,
jetzt wirkt er eher traurig. Wie jemand, der einen auf der Strafe
anguckt und um Hilfe bittet (53).

Im Mirchen miissen hundert Jahre vergehen und viele Rettungs-
versuche scheitern, bis die Erlosung gelingt. Dies findet sich auch in
einigen Geschichten meiner Interviewpartner wieder. Viel zu lange
habe der junge Neurowissenschaftler es eigentlich auf dieser furcht-
baren Arbeitsstelle ausgehalten, bis er sich befreit habe (19). Doch zu-
gleich glaubt er auch, dass es gut war, nicht gleich alles hinzuschmei-
Ben. Und jetzt, mit einigem zeitlichen Abstand, glaubt er auch, etwas
daraus lernen zu kdnnen.

Im Interview hat er die Erinnerungen an diese Erfahrungen eigent-
lich vermeiden wollen. Doch dann steigt mitten in der Bildbeschreibung
ein befreiendes Lachen auf: “Jetzt merke ich, wird das leicht emotional
gerade (lacht) — sehr emotional. Ich merke, ich hab diese Beziechung
zu frohlichen Gesichtern eigentlich immer. Fiihle mich erleichtert, am
Rand des Weinens aus Erleichterung und Anspannung* (19).

Auch ein anderer Interviewpartner musste sich erst lange als passi-
ves Opfer erleben (39). Seinen Haarausfall haben die Arzte mit vielen
quélenden Spritzen (Nadelstichen) zu behandeln versucht, bis er sel-
ber buchstiblich die Schere in die Hand nehmen konnte, sein Schick-
sal annehmen und die verbliebenen Haare abschneiden konnte.

6.5 Zusammenfassung
Goyas Parzen erzeugen im Erleben die Qualitdt eines Schwebe-
zustandes (1). Diese Verfassung dhnelt einem Traum oder einer
Trance, einem Zwischen- oder Ddmmerzustand, der sich zwischen
Halten (2.1) und Losen (2.2) bewegt. Im Kern wird hierbei das
Verwandlungsproblem von Freiheit und Festlegung verhandelt (3).
Die Umgangsweisen mit dem Gemaélde lassen sich zu Typen zu-
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sammenfassen, die jeweils einen Teil des Dornroschen-Mérchens
beschreiben, in welchem es um das gleiche Verwandlungsproblem
geht. Man kann sich dem festlegenden Schicksal durch Vorsicht
entziehen (4.1), auch sich aus dieser einengenden Vorsicht wieder
durch Neugier befreien (4.2) und schlieBlich die Erlésung darin fin-
den, dass man das fremde Schicksal (den Prinzen) herein lésst (4.3).

HF: Halten

Freiheit o Parzen _, Festlegung
Schwebe

NF: Lisen

Abbildung 18: Parzen 1.-3. Version
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TEIL III
ZUSAMMENSCHAU
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0. Riickblick

Im Teil I wurden sechs der Schwarzen Bilder Goyas in je vier
Versionen beschrieben Fiir jedes der Gemélde wurden jeweils eine
spezifische Gestaltqualitdt, ein Wirkungsraum zwischen Haupt- und
Nebenfiguration, ein zugrunde liegendes Verwandlungsproblem,
sowie typische Umgangsformen identifiziert. Dadurch kann nun
eingeschitzt werden, fiir welche Art von Selbsterfahrungsprozessen
diese Kunstwerke — etwa im Rahmen eins morphologischen Kunst-
coachings — nutzbar gemacht werden konnen.

Mit dem so verschérften und erweiterten Wissen konnen wir nun
noch einmal einen Blick zuriick werfen zum Vorentwurf dieser Un-
tersuchung, und damit auf Salbers vier Thesen iiber Goyas Schwar-
ze Bilder. Fiir Salber waren es Grundtypen von Besessenheit, die in
diesen sechs Mythen-Bildern dargestellt sind. Wir kdnnen uns nun
fragen, was uns die Wirkungsanalyse der sechs einzelnen Bilder
iiber Besessenheiten im Allgemeinen sagen kann, ihren inneren Be-
trieb, die Undinge, die ihnen zugrunde liegen und die Umbildungen,
die von ihnen aus mdglich sind. Im Folgenden méchte ich darum
den Versuch unternehmen, die bisher einzeln betrachteten Gemilde
als unterschiedliche Seiten eines Gegenstandes aufzufassen, dhnlich
wie Salber es bereits in seiner Analyse getan hat?’. Natiirlich werden
auch dabei die vier Versionen der morphologischen Werkanalyse
zur Anwendung kommen. Besessenheit wird zunichst anhand der
Bilder als eine Erlebensgestalt mit eigener Qualitdt und Logik be-
schrieben. Danach wird diese Gestalt anhand des morphologischen
Hexagramms nach Salber zergliedert werden, in welchem jedes der
sechs Bilder je eine besonderen Haupt- und einen besonderen Ne-
benfigurationszug vertritt. In einer dritten Wendung geht es dann
um die Frage, wie man das Phinomen Besessenheit metapsycholo-
gisch einordnen kann, sowohl mit Blick auf Salbers Morphologie,
als auch mit Bezug auf andere Theorien. In der vierten und letzten
Wendung wird dann herausgearbeitet, wie es Goyas Kunst gelingt,
Besessenheit zu behandeln.

1. Die Gestaltlogik der Besessenheit
Salbers erste These zu Goyas Schwarzen Bildern lautete, dass sie
zeigen, ,,was Seelisches in Besitz nimmt“ (Salber, 1994, S. 72)
oder kurz, dass sie ,,Besessenheiten* darstellen (ebenda, S. 69).
Was verstehen wir eigentlich darunter? Die Online-Enzyklopadie
Wikipedia spricht bei Besessenheit von einem ,,Erregungszustand®,
der als eine ,,Inbesitznahme® durch eine angeblich tibernatiirliche
Kraft gedeutet wird. Bei dieser religiosen Deutung dachte man, dass
fremde Méchte wie Geister, Ddmonen oder Gétter fiir ein pldtzlich
verdndertes Verhalten der Menschen verantwortlich seien. Im All-
tag benutzen wir heute auch den lateinischen Ausdruck Obsession

29 ,,Dem entsprechend sind auch die vierzehn Gemélde ein Bild in vierzehn Drehun-
gen (...)*" (Salber, 1994, S. 73, Hervorhebung im Original)
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(von lat. obsidere: in Anspruch nehmen; besetzt halten; belagern;
bedriicken), um eine starke Leidenschaft fiir etwas oder jemanden
zu kennzeichnen. Wir sprechen davon, obsessiv oder eben wie ein
Besessener an etwas zu arbeiten, einen Sport oder ein Spiel zu be-
treiben oder dass wir von einer Idee, einem Thema, von bestimmten
Dingen oder von einer Person besessen sind. Das Spektrum bewegt
sich dabei von einem starken Interesse oder intensiven Hobby bis
hin zum Bereich des Fanatismus oder der klinisch relevanten und
als unkontrollierbar erlebten Zwangsgedanken und -handlungen
(im Englischen: obsessiv-compulsive-disorder). Der Ausdruck der
Besessenheit kennzeichnet dabei aber immer etwas auffillig In-
tensives, bis hin zum Ubertriebenen und Extremen mit potentiell
schédlichen Auswirkungen.

Ganz allgemein kann man Besessenheit als ein besonderes Ver-
héltnis von Eigenem und Fremdem bezeichnen: Das Fremde gewinnt
hierbei gegeniiber dem Eigenen Macht. Als Ddmon oder Geist, wie
in der religiosen Deutung, oder als besonderer Gegenstand, der uns
in seinen Bann zieht. Wir kdnnen uns von diesem Fremden bedroht
und wie von einer feindlichen Macht iibernommen fiihlen, oder wir
konnen so von jemandem oder etwas in Bann geschlagen sein, dass
wir thm blind und begeistert folgen und nachjagen. Besessenheit
ist also eine besondere Form des Seelischen, die sich unterscheiden
lasst von anderen Formen. Seelisches kann in einen Zustand gera-
ten, in dem es sich wie von Woanders bestimmt erlebt. Goyas Ge-
maélde geben diesem Vorgang eine anschauliche Gestalt und machen
ihn auch beim Prozess des Betrachtens erfahrbar.

Einerseits zeigen die Gemélde ganz konkret Gestalten, die man
als besessen beschreiben kann und lassen auch jeweils bestimmte
Alltagserfahrungen anklingen, in denen man sich oder andere als
wie besessen erleben kann. In den Geschichten der Interviewpartner
sind viele solcher Erfahrungen erzahlt worden.

Man kann es aber auch so sehen, als seien die sechs Bilder Fa-
cetten von Besessenheits-Erfahrungen im Allgemeinen: Besessen-
heiten sind {iberwaltigend (Saturn). Unsere Obsessionen gewinnen
Macht iiber unser Leben — entweder als plotzliche Uberwéltigung
oder als allmédhliches Verzehren. Es ist, als seien sie gro3er und stér-
ker als wir und zugleich liegen unsere Obsessionen auch im Streit
mit den restlichen Dingen unseres Lebens — sie vertragen sich nicht
mit anderen Formen, kénnen sich nicht gut beschranken und ande-
res neben sich stehen lassen, sondern sie stoffen an und ecken an
(Kdmpfer). Dabei sind sie in ihrer Entschiedenheit kompromisslos
und beherrschend: Unsere Obsessionen entscheiden dariiber, was
uns interessiert oder nicht, was wir lieben oder was unseren Hass
trifft und was wir vernichten wollen (Judith). Unsere Besessenhei-
ten schicken uns auf eine scheinbar endlose sehnsiichtige Suche,
bei der sich einerseits vieles in Bewegung setzt und scheinbar Un-
mogliches moglich wird (Asmodea). Zugleich scheinen sie niemals
befriedigt zu sein und niemals wirklich an ihr Ziel zu gelangen, im
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Gegenteil: Sie wiederholen sich immer wieder, zichen immer wieder
die gleichen Kreise, als gibe es keine Entwicklung und keine Zeit,
als sei alles im Stillstand oder in einer ewigen Schwebe gefangen
(Parzen). Umso groBer ist darum natiirlich die Erwartung, die unsere
Obsessionen aufbauen. Sie versprechen, man konnte Teil von etwas
GroBem sein und dadurch ganzer werden und sogar eine neue und
bessere Welt errichten, wenn man ihnen nur folgt (Hexensabbat).

Dies sind die duBleren Kennzeichen und spiirbaren Qualitéten,
durch die Besessenheiten ihr Profil gewinnen und fiir uns iiberhaupt
erst erkennbar werden. Héufiger und leichter sind sie jedoch von
auflen, durch einen fremden Blick erkennbar. Wir selber geraten in
sie hinein, lassen uns von ihnen mehr und mehr gefangen nehmen,
ohne, dass wir es zundchst merken. Im Riickblick ist es dann oft
erstaunlich, dass wir nicht bemerkt haben, wie frith die Besessen-
heit Macht tiber uns gewonnen hat, ohne dass wir es wussten. Auch
meine personliche Erfahrung mit der Arbeit an Goyas Schwarzen
Bildern ldsst sich als die Geschichte einer Besessenheit erzédhlen,
was mir im Riickblick viel klarer erscheint, als zu der Zeit, als ich
mich in ihr bewegt habe. Genauer gesagt geht es dabei aber auch um
den Versuch, mit Besessenheiten fertig zu werden, sie anzuerken-
nen und sie zu kultivieren — das Thema der Schwarzen Bilder. Der
folgende Abschnitt ist der Versuch, meine Gegeniibertragung im
Forschungsprozess iiberschaubar zu machen und damit noch eine
weitere Seite des Gegenstandes in den Blick zu bringen.

Der Forschungsprozess als Besessenheit
Urspriinglich kamen die Schwarzen Bilder von auflen — ndmlich
durch die Anregung meines Doktorvaters — und als etwas Fremdes
auf mich zu. Und doch hatte ich gleich ein Gefiihl, als hétten sie auch
etwas mit mir zu tun. Sie schienen das zu sein, was ich gesucht hatte.

Als ich 2007 zum ersten Mal im Prado vor den originalen Pin-
turas Negras stand (ich kannte sie da schon aus Abbildungen) wurde
mir schlecht. Statt auf die Bilder begann ich mich auf meinen Kor-
per zu konzentrieren, der plotzlich schmerzte, sich schwer, plump
und wie eine Last anfiihlte. Ich schwitzte und hatte Kopfschmerzen,
alles an mir wurde plétzlich unbequem und ich musste den Saal re-
lativ bald wieder verlassen. Zum Gliick hatte ich in dieser Situation
—und auch spiter immer wieder bei der Arbeit — einen verstidndnis-
vollen Begleiter und Partner an meiner Seite, mit dem ich tiber all
das reden konnte und so entwickelte sich im Gespréch die Erkennt-
nis, dass bereits diese scheinbare Storung zur Wirkung und damit
auch zum Thema der Bilder gehorte. So konnte ich wieder zu den
Bildern zuriickkehren und mit meinen Beschreibungen beginnen.

Ich verstand meine spontane korperliche Reaktion als Angst und
Abwehr. Ich war mit groen Erwartungen in den Prado gekommen,
doch als ich wirklich vor den Bildern stand, hatte ich das Gefiihl,
uberfordert zu sein. Ich verstand die Bilder nicht, fithlte mich wie
abgeschnitten von ihnen. Dabei schienen die Bilder in ihrer Ein-
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fachheit geradezu brachial, ja manchmal fast banal zu sein. Sie
wirkten auf mich zugleich nah und doch undurchdringlich, wie eine
Traumszene, dabei aber auch korperlich bedriickend und real. Sie
sprangen mich an, grinsten mich an, wie Salber schrieb, als wiir-
den sie sagen wollen: Du weiflt schon, was das bedeutet! Doch ich
konnte es nicht in Worte fassen. Und zugleich lieen diese Bilder
ja keinen Zweifel daran, nur Malerei zu sein. Sie versuchen nicht,
einen Anschein von Realitit zu erzeugen. Aber sie schienen eine
eigene Realitdt zu haben — ein eigenes Leben. Die Bilder stielen
mich aus wie einen Fremdkorper — oder ich sie. Ich zweifelte an der
Machbarkeit meines Projektes. Ich dachte, entweder ist aus diesen
Bildern gar nichts heraus zu holen, oder wenn doch, dann ist es nur
Offensichtliches und Banales.

In den folgenden Jahren hat sich diese erste Erfahrung mit den
Bildern dann immer wieder aufs Neue eingestellt: Mit jeder der
sechs Werkanalysen hatte ich es zunéchst schwer. Jedes der mitt-
lerweile seit Jahren bekannten Bilder erschien mir immer noch oder
doch immer wieder wie ein Fremdkorper. Mein Forschungstage-
buch war voll von Kommentaren der Ablehnung und Abwehr. Ich
wollte mich gerne dem entziehen, was sich mir da immer wieder
entzog. Zugleich war das Interviewmaterial eine Fiille, diec mich
iiberflutete. Wie ganz zu Beginn im Prado fiihlte ich mich kdrperlich
unwohl und bekam Angst, dieser Flut nicht Herr werden zu konnen.
Ich wollte die Bilder behandeln, doch die Bilder behandelten vor
allem mich. Meine Besessenheit lag darin, die richtige Losung zu
finden und die Bilder im Ganzen in den Griff bekommen zu wollen.
Dabei machte mir das Unbegreifliche der Schwarzen Bilder immer
wieder einen Strich durch die Rechnung und schiirte meine Angst.

Bei jedem Gemaélde konturierte sich das Problem ein wenig an-
ders: Saturn, mit dem ich begann, schien zunédchst einfach alles in
sich aufzusaugen: Die verschiedensten Ideen und Gedanken, alles
aus meinem Leben, aus meinen Lektiiren und aus und meiner Arbeit
wollte ich hier unterbringen. Die erste Fassung des Saturn-Kapitels
war ein aufgedunsenes Monstrum (auch an Seiten), bei dem ich Ei-
genes (mein Leben, meine Gedanken, meine Arbeit) und Fremdes
(das Bild) zundchst {iberhaupt nicht mehr trennen konnte. Zugleich
war die Arbeit am Saturn von korperlicher Ubelkeit begleitet und
meine monstrose Werkanalyse schien mir immer wieder auseinan-
derzubrechen — bis zum Schluss. Bei Asmodea gelang mir der erste
Entwurf hingegen rasch und ziigig: Schnell glaubte ich, mein Ziel
am Horizont im Blick zu haben und auf direktem Wege dorthin zu
sein. Doch dann z6gerte ich immer wieder, tiberlegte hin und her,
ob man die Richtung nicht doch dndern sollte und wich dngstlich
vor einem Fertigstellen des Kapitels zuriick, so dass es sich letzt-
lich ziemlich hinzog. Die Kdmpfer mochte ich zunéchst nicht, so
wie auch viele meiner Interviewpartner das Bild entwerteten. Ich
begann die Arbeit an ihnen widerwillig und mit dem Wunsch, sie
einfach hinter mich zu bringen und mit ihnen durch zu sein, ohne
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mich wirklich auseinandersetzen zu wollen. Sie erschienen mir zu
Anfang einfach nur banal, das Interviewmaterial entweder zu plump
oder zu ausweichend, um daraus viel machen zu kénnen. Doch je
mehr ich mich mit den Kdmpfern auseinandersetzte, desto mehr er-
kannte ich, dass mir eigentlich die unglaubliche Weite und Wider-
spriichlichkeit, die im Bild steckte, Angst machte. Bei den Parzen
fing alles leichter und spielerischer an, ich fand viele Anhaltspunkte,
aber mit der Zeit wurde es unertriglich schwer, mich wirklich ein-
mal festzulegen und ich erging mich in zwanghaften Sortierungen
des Materials — ich hétte immer weiter mit und in dem Bild schwe-
ben konnen. Judith blieb mir lange fremd — ich fiihlte mich von dem
Bild ganz distanziert, ja abgeschnitten. Wehrte ich sie ab oder sie
mich? Dennoch glaubte ich schlielich, durch eine erste entschie-
dene Anordnung das Material unter Kontrolle gebracht zu haben.
Zufrieden lieB ich das angefangene Kapitel eine ganze Zeit lang
liegen, doch als ich mich wieder daran setzte, begann das Material
plotzlich zu revoltieren — alles tauschte den Platz und jede Entschei-
dung kippte um. Dieses Kippen wurde beim Hexensabbat schlie3-
lich zum Durchdrehen: Ich fand eine Ordnung, die alles zu erkldren
versprach, aber es schien gleichzeitig genauso richtig zu sein, es
auch einmal andersherum zu sehen und bald erkannte ich nicht ein-
mal mehr den Unterschied zwischen so und anders. Ich wusste nicht
mehr, wo oben und unten war und spielte bei dieser letzten Werka-
nalyse sogar mit dem Gedanken, noch einmal alle vorhergehenden
Analysen auf den Kopf zu stellen — was ich dann auch tat, indem ich
danach noch einmal alle fertigen Werkanalysen tiberarbeitete und
sie — nach dem Vorbild der Werkanalyse des Hexensabbat - in eine
neue und wie ich fand bessere Ordnung brachte.

Bei der Arbeit an jedem Gemélde entwickelte sich also ein ei-
genes, spezifisches Gegeniibertragungsprofil, das mir auch jeweils
weiterhalf, wenn ich es erst einmal erkannt hatte. Zugleich wieder-
holten sich viele Gegeniibertragungsgefiihle und -reaktionen im
Grunde bei allen Bildern und tiber den gesamten Prozess hinweg.
Bei der Arbeit am Saturn fithlte ich mich zum ersten Mal so, als sei
eine Krankheit {iber mich gekommen und seitdem war es bei jeder
weiteren Werkanalyse auch so. Die Bilder ergriffen Besitz von mir,
infizierten mich und ich wollte sie gerne wieder ausstoen und mich
befreien — was sich in stidndiger Selbst-Ablenkung bei der Arbeit
ausdriickte. Das Durchackern des Materials erschien mir unendlich
miithsam, zdh und gelegentlich fiihlte ich mich in endlosen Wieder-
holungsschleifen und zwanghaften Ordnungsversuchen gefangen.
Die Abldaufe wiederholten sich: Erst einmal lange aufschieben, dann
nachdenken, Notizen machen, kritzeln, Material lesen, unterstrei-
chen, herausschreiben, anordnen — und immer wieder umordnen.
Kurze Euphorie, wenn sich mal eine Gestalt aus dem Material her-
aushob — das Hochgefiihl, es begriffen und im Griff zu haben. Aber
dabei blieb es nicht. Immer wieder blieb Schwankendes, Schwam-
miges, Vor-Gestaltliches und Schwer-zu-Greifendes iibrig. Eher mit
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dem Mut der Verzweiflung als mit Sicherheit und Uberzeugung gab
ich dem Ganzen irgendwann einen Namen. Zdh und langsam ge-
staltete sich dieser Prozess. Immer viel langsamer und langer, als
ich mir das so gedacht hatte. Und das war qualvoll: Sechs mal die
Hoffnung, dass es diesmal einfacher oder schneller gehen wiirde.
Aber dann immer wieder das Gefiihl, in dieser Arbeit zu versinken,
vollkommen von der Welt abgeschnitten zu sein; in etwas einzutau-
chen, das mich schwichte, mich krank machte, mir Ubelkeit verur-
sacht, mit dem ich mich iibernommen hatte, das mich ich aber auch
packte, faszinierte, nicht los lie. Schnell stellte ich fest, dass sich
die Arbeit an den Bildern und mein normaler Alltag schlecht mitein-
ander vertrugen. So richtig weiter kam ich nur in Urlauben, seltener
einmal am Wochenende. Zwischenzeitlich waren die Bilder aber nie
ganz aus meinem Kopf verschwunden. Sie begleiteten mich, lebten
weiter, saugten weiterhin Erfahrungen an, suchten nach Passungen,
Entsprechungen, Schliisseln, Deutungen und Auslegungen. Sie ver-
suchten sich auszulegen in den Geschichten meiner Patienten, in
meiner Selbsterfahrung, in den Filmen, die ich sah und den Biichern
die ich las. Schlieflich und vor allem auch in sehr privaten und
intimen Problemen — meinen dunklen und unangenehmen Seiten.
In den Bildern erkannte ich diejenigen Gewohnheiten und Eigen-
schaften von mir wieder, die ich am liebsten einfach abgestellt hétte.
Doch die unperfekten Seiten blieben — bei mir und auch bei den
Bildern. Auch wenn sie sich besser verstehen und ertragen lief3en.
Bei jeder der sechs Analysen musste ich mir dennoch erneut die Er-
kenntnis erarbeiten, dass es keine perfekte Losung gab, sondern nur
eine mogliche Losung von vielen, die halbwegs passte und mit der
ich mich zufrieden geben konnte. Jede Losung blieb immer unfertig
und unperfekt, ein Provisorium, mit dem ich niemals ganz fertig
wurde. Das hatte mir mein Doktorvater gesagt, als er mir zum ersten
Mal von Goyas Bildern und Salbers Undingen erzihlte und ich ihn
ganz naiv fragte: Was sind denn Besessenheiten? Besessenheiten,
hatte er mir geantwortet, sind das, womit wir nicht fertig werden,
was immer wieder auf uns zukommt.

Nach tiber sechs Jahren fragte er mich dann bei einem Treffen:
Haben Sie schon einmal daran gedacht, aufzuhéren? Meine Ant-
wort war ein spontanes und klares Nein. Das wire tatsdchlich nicht
in Frage gekommen. Die Besessenheit hatte mich im Griff. Goyas
(und Salbers) Schwarze Bilder, diese monstrosen fremden Gestal-
ten, hatten iiber Jahre hinweg meine Zeit, meine Gedanken und mei-
ne Energie angesaugt und wollten mich genauso wenig loslassen,
wie ich sie. Das ist Besessenheit!

2. Der Wirkungsraum zwischen Eindeutigem und Mehrdeutigem
Im letzten Abschnitt habe ich dargestellt, inwiefern die sechs unter-
suchten Schwarzen Bilder der seelischen Verfassung einer Beses-
senheit Ausdruck geben und wie auch meine Beziehung zu diesen
Bildern und meine Arbeit an dieser Untersuchung die Gestalt einer
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Besessenheit angenommen hat. Jetzt mochte ich die Gestalt der Be-
sessenheit weiter zergliedern und versuchen, ihre innere Dynamik
iiberschaubar zu machen. Das war Salbers zweite These zu Goyas
Schwarzen Bildern, die er wiederum in verschiedenen Wendungen
formuliert hat: ,,Goyas Gemélde sind eine Entdeckungsgeschich-
te des Seelischen. Sie stellen das Wirken des Seelischen selbst in
seinen Grundziigen dar (Salber, 1994, S. 77). Die Schwarzen Bil-
der seien ,,Seelisches gemalt als Betrieb* (ebenda, S. 75), oder sie
stellen die ,,Lebens-Verhaltnisse” (ebenda, S. 77) je einer Besessen-
heitsgestalt dar. Dieser Betrieb mit seinen Verhéltnissen, den man
in Goyas Bildern entdecken kann, ist nichts anderes als der Wir-
kungsraum, der jeweils in der zweiten Version der morphologischen
Werkanalysen beschrieben wurde. Bei Goyas Schwarzen Bildern
haben wir es zu tun mit dem ,,Wirkungsraum des Seelischen, von
Besessenheiten her gesehen® (Salber, 1994, S. 83). Und fiir Salber
gehoren Wirken und (Selbst-)Entdecken zusammen. Durch das Hin
und Her der verschiedenen Wirkungen und Gegenwirkungen, durch
das Verriicken zwischen Haupt- und Nebenfiguration (Transfigura-
tion), beginnt Seelisches sich selbst zu verstehen, beginnen wir auch
anhand der Bilder etwas iiber uns zu verstehen. Die Gegen-Reakti-
onen und Gegen-Ubertragungen auf das Bild gehoren dabei zu die-
sem Wirkungsraum mit dazu, wie Salber ausdriicklich klar macht.
Um nun den Wirkungsraum aller sechs Bilder zugleich iiber-
schaubar zu machen, werde ich im Folgenden so tun, als ob jedes
Gemailde einen besonderen Zug im gesamten Wirkungsraum der
Besessenheit verkdrpern wiirde. Zur schematischen Darstellung
dieses sich zwischen den sechs Bildern aufspannenden Wirkungs-
raums bietet sich das von Salber (1969/81) entwickelte Sechs-Fak-
toren-Modell (Hexagramm) besonders an. Fitzek (2010) fasst die
Zuge dieses Hexagramms in knappen Worten so zusammen:
»In allen Wirkungseinheiten stehen sich eine Tendenz des Habens
und Haltens (,, Aneignung “) und eine Tendenz zum Anders-Werden
(,, Umbildung “) gegeniiber, Tun und Machen (,, Einwirkung*) lau-
fen einem Eingliedern und Kategorisieren (,,Anordnung*) entge-
gen, Wiinschen und Wollen (,, Ausbreitung “) der Wirkungsrichtung
des Konnens und Sicherns (,, Ausriistung ©)* (Fitzek, 2010, S. 698).
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Einwirkung Ausbreitung

Umbildung

Aneignung

Anordnung Ausriistung
Abbildung 19: Hexagramm nach Salber

Im Folgenden werde ich jedes Gemilde einem der Faktoren des He-
xagramms zuordnen und dabei ein Hexagramm der Hauptfiguration
der Schwarzen Bilder und ein Hexagramm fiir ihre Nebenfigura-
tion darstellen. Dabei stehen die Ziige der Hauptfiguration fiir die
Methoden, mit denen Besessenheit die Wirklichkeit zu behandeln
versucht. Die Ziige der Nebenfiguration konnen aufgefasst wer-
den als die Gegenwirkungen einer Wirklichkeit, die der Besessen-
heit gegeniiber eine andere Perspektive vertritt, die jedoch von der
Hauptfiguration der Besessenheit immer wieder verdeckt und zu-
rliickgedriangt wird. Dies entspricht wohl auch Salbers Darstellung
der Figurationen in den Schwarzen Bildern, ohne dass er diese hier
ausdriicklich in Haupt- und Nebenfiguration gliedert:

., (-..) Goya stellt eben nicht nur eine nackte Tendenz heraus, son-
dern stets die ganze Figuration, in der sie ihren Stellenwert hat.
Das Bild von Besessenheiten zeigt also zugleich mit der Verwand-
lungsgier auch die Logik auf, nach der die Gier mit der Wirklichkeit
zusammenstoft.* (Salber, 1994, S. 122)

2.1 Hauptfiguration: Eindeutigkeit

Im Vordergrund der Schwarzen Bilder steht der Versuch, die Wirk-
lichkeit eindeutig zu gestalten. Dabei stehen sich jeweils zwei Bil-
der ergidnzend gegeniiber. Der verschlingende Saturn représentiert
den Aneignungszug von Besessenheit: Besessenheit will das Ganze
werden, das Ganze sein, alle Teile in sich aufnehmen und sich zu ei-
gen machen. Dem gegeniiber liegt der ergdnzende Wunsch der Teile,
sich in diese Ordnung des Ganzen fiigen, sich auf diese eine Gestalt
ausrichten und sich ihr zu unterwerfen. Der Hexensabbat ist ein Bild
fiir den Wunsch, zur Ganzheit zu gehéren, in ihr aufzugehen, sich fiir
sie umzubilden. Besessenheit will sich in ein Alles-in-Einem verwan-
deln. Sie opfert die Vielfalt der Moglichkeiten der Unterwerfung un-
ter ein System, in der Hoffnung, so den ganzen Verwandlungsbetrieb
in den Griff zu bekommen.
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Die Kdmpfer reprasentieren, wie Besessenheit auf Anderes ein-
wirkt: Besessenheits-Gestalten stehen mit jeder anderen Perspektive
auf Wirklichkeit unweigerlich im Streit und ihre einzige Form des
Umgangs damit ist ein kompromissloses Durchsetzen der eigenen
Perspektive, so wie es die Kdmpfer Goyas mit ihrer brachialen Ge-
walt tun. Dabei gibt es fiir die Besessenheit nur eine mogliche Orga-
nisationsform der Wirklichkeit: Ein entschiedenes Entweder-Oder,
wie es die Judith verkorpert. Entweder ist man Herr oder Knecht,
Freund oder Feind. Besessenheit will die Wirklichkeit beherrschen,
was sich nicht fiigt, wird abgetrennt und vernichtet. Die Anordnung
der Besessenheit besteht aus Beherrschen und Abwehren.

Die Wiinsche und Sehnsiichte der Ausbreitungs-Seite werden im
Hexagramm der Besessenheit von Asmodea verkorpert: Das Stre-
ben hin zu einem Ideal, zu einer Fassung fiir die gesamte Unruhe
der Wirklichkeit ist es, die den Besessenheiten ihre mitreilende
Dramatik verleiht. Auf der gegeniiberliegenden Seite steht dem der
sichernde und beharrende Zug der so genannten Ausriistung entge-
gen, welcher in den Parzen besonders dominant hervortritt: Beses-
senheit will in der verflieBenden Wirklichkeit einen Halt finden.

Die sich jeweils gegeniiberliegenden Bilder an den Polen des He-
xagramms (Abbildung 20) ergidnzen sich und stehen gleichzeitig in
einer Spannung zueinander, so als zeigten sie dasselbe Bild einmal als
Positiv und einmal als Negativ. Saturn und Hexensabbat zeigen zwei
entgegengesetzte Wege, ein Ganzes zu werden. Wihrend Safurn dem
Waunsch Ausdruck verleiht, alles verschlingen zu wollen, spiegelt sich
in den Hexen die Erwartung, von einer fremden Ordnung erfasst zu
werden. Im Saturn zeigt sich eine Ganzheit, die mit vielen Teilen um-
gehen muss, in den Hexen eine Vielheit, die sich in eine Ganzheit ein-
gliedert.

Kampfer Asmodea
Durchsetzen Hin-Streben
Saturn Hexen
Verschlingen Unterwerfen
Judith Parzen
Beherrschen Halten

Abbildung 20: Hexagramm der Hauptfigurationen
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Judith und die Kdmpfer drehen sich beide darum, wie man mit Spal-
tungen zurechtkommt: Die Kdmpfer sind eine Spaltung, bei der jede
Seite ihre Einheitswiinsche durchsetzen will, wihrend Judith ihre
alleinige Herrschaft durch eine spaltende Entscheidung sichert. In
den Kdmpfer stehen sich noch zwei unversdhnliche Gestalten auf
einer horizontalen Linie gegeniiber; auf dem Judith-Gemélde hat
die eine Gestalt bereits die andere abgespalten und in die Dunkel-
heit verbannt — die Linie der Herrschaft verlauft vertikal.

Asmodea und die Parzen sind zwei unmogliche Gestalten — flie-
gend und in der Luft hingend, auf der Suche nach stabilen Lebens-
moglichkeiten, beide verwickelt und verbunden durch ein Tuch:
Asmodea findet Stabilitét in der (ewigen) Bewegung auf einen sich
entziehenden Anhaltspunkt hin und die Parzen finden einen (Zu-
sammen-)Halt in der schwebenden Bewegungslosigkeit. In beiden
Bildern kann das Tuch zugleich Schutz und Fessel sein.

Im Hexagramm der Besessenheiten lassen sich die Bilder auBerdem
zu zwei einander gegeniiberstehenden Dreier-Gruppen zusammenfas-
sen: Das Dreieck aus Saturn, Kdmpfern und Judith zeigt die Wirklich-
keit eher aus Sicht einer Besessenheits-Gestalt, welche selbige in threm
Sinne verwandeln will, ndmlich verschlingend, sich-durchsetzend und
beherrschend. Aus Sicht der Besessenheit wird hier Fremdes zu Eige-
nem gemacht. Das Dreieck auf der rechten Seite des Hexagramms zeigt
hingegen eher die Perspektive einer seelischen Wirklichkeit, die sich ei-
ner solchen Besessenheits-Gestalt unterwerfen will, die zu ihr hinstrebt
und in ihr einen Halt findet. Aus Sicht dieser Wirklichkeit, die Beses-
senheit werden will, gewinnt Fremdes die Macht iiber das Eigene.

Entsprechend der rdumlichen Anordnung des Standard-He-
xagramms kann man auch die Hauptfigurationsziige der Kdmpfer
und der Judith als Erweiterungen oder Differenzierungen des Saturns
verstehen, wihrend die Hauptfigurationen von Asmodea und Parzen
das Unterwerfen des Hexensabbats weiter auslegen. Saturn ist im Be-
griff, aus zwei Gestalten eine Gestalt machen — seine eigene. In den
Kdmpfern treten die zwei Gestalten noch einmal deutlich als einzelne
Gestalten mit je eigenen Perspektiven hervor. Hier ist die Entschei-
dung noch nicht gefallen, wer wen dem Erdboden gleich macht. Ju-
dith wiederum stellt genau das Fillen der Entscheidung dar: Bei ihr
wird deutlich, dass die Einheit nur um den Preis der Unterordnung
oder sogar Vernichtung anderer Gestalten zu haben ist.

Die Hexen unterwerfen sich in Erwartung einer kommenden Ord-
nung. Asmodea unterstreicht, dass es dabei um eine Bewegung geht;
Seelisches will sich an einem Ziel ausrichten, einer Sehnsucht folgen,
von der es zugleich alles erwartet. Die Parzen wiederum unterstrei-
chen den Aspekt, dass es bei der Unterwerfung immer auch um Si-
cherheit und Halt in einer schwindelerregend drehbaren Welt geht.

2.2 Nebenfiguration: Mehrdeutigkeit

Driicken die Hauptfigurationen der Schwarzen Bilder den Wunsch der
Besessenheit aus, die Wirklichkeit eindeutig zu gestalten, steht dem
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in den Nebenfigurationen die Mehrdeutigkeit der Wirklichkeit gegen-
iiber. Durch die Nebenfigurationen zeigt sich, dass Besessenheiten
letztlich Versuche sind, Unmdgliches zu verwirklichen. In ihnen zeigt
sich jener Rest, den Besessenheiten nicht behandeln konnen.

Bei Saturn ist dieser Rest buchstéblich die halb verschlungene
Menschengestalt, an der er wiirgen muss. Die Uberfiille der Wirk-
lichkeit iiberfordert den Saturn, lasst ihn aus(einander)brechen. Die
Nebenfiguration des Hexensabbats verdeutlicht, dass es immer et-
was in der Wirklichkeit gibt, das sich der Unterwerfung unter die
Ordnung der Besessenheit widersetzt. Fiir eine Besessenheit wird
das, was sich widersetzt, zum Gegner, weil sie die Wirklichkeit als
widerspruchslose Einheit sehen will. Darum ist die einzige Form der
Wirkung, die sie kennt, die des gewalttitigen Durchsetzens, wie es
die Kdmpfer zeigen. Selber unbeweglich und feststeckend, wollen
Besessenheiten dennoch einfach nur das jeweils andere einstamp-
fen. Sie konnen anderes nicht leben lassen, sie konnen nicht fried-
lich neben anderem leben, keine anderen Einheiten zulassen und
sich darum auch nicht auseinandersetzen. An der Widerspriichlich-
keit einer Wirklichkeit, in der verschiedenes lebt und wirkt, miissen
sie darum scheitern. Darum ist eine Besessenheit auch immer insta-
bil und gebaut wie eine Kippfigur, wie man es an Judith sicht. Sie
kann nur eine Seite der mehrdeutigen Wirklichkeit leben und will
alles andere vernichten. Thre Binnenorganisation wird aber gerade
durch diesen Zwang einseitig — stets bleibt fiir diec Besessenheit ein
blinder Fleck, ein ausgeschlossener Rest, mit dem sie insgeheim
verbunden bleibt und der jederzeit wieder die Oberhand gewinnen
kann. Darum kommt Besessenheit auch trotz ihrer Entschiedenheit
nie an ihr eigentliches Ziel. Das verdeutlicht wiederum Asmodea
noch einmal besonders, indem hier spiirbar wird, dass eine Beses-
senheit deswegen immer weiter strebt, weil sie niemals ankommen
kann. Keine Erfiillung oder Befriedigung kann ausreichen, da sich
die ganze mehrdeutige und unruhige Wirklichkeit niemals in eine
einzige Fassung bringen ldasst. Darum bleibt Besessenheit immer
sehnsiichtige Unruhe; eine Erregung, die nie ans Ziel kommt, eine
hochfliegende Allmachtsphantasie ohne festen Boden unter den Fii-
Ben. Das macht sie zugleich so verlockend und so bedngstigend. Die
Nebenfiguration der Parzen zeigt demgegeniiber, dass die Wirklich-
keit ein Freiraum ist, in dem jede Gestalt in Auflésung begriffen ist, so
dass keine Festlegung endgiiltig bestehen bleiben kann. Der Versuch
der Besessenheit, immer wieder Halt in einer bodenlosen Wirklich-
keit zu finden, gerdt darum zur unbeweglichen, zwanghaften Starre.
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Judith Parzen
Revoltieren Lésen
Hexen Saturn
Widersetzen Ausbrechen
Kampfer Asmodea
Auseinandersetzen Davor-Bleiben

Abbildung 21: Hexagramm der Nebenfigurationen

Die Zuordnung der Nebenfigurationsziige zum Hexagramm ergibt
sich darum genau spiegelverkehrt zu derjenigen der Hauptfigura-
tionsziige (vgl. Abbildung 21). Jeder Nebenfigurationszug spiegelt
den gegeniiber liegenden Hauptfigurationszug wieder: Wéhrend die
Hexen sich in der Hauptfiguration unterwerfen (umbilden) wollen,
spiegelt ihre Nebenfiguration im Sich-Widersetzen das Sich-Erhal-
ten und Sich-Wiederholen des Saturns wieder (das Haben und Hal-
ten der Aneignung).

Gleichzeitig macht sich in der Nebenfiguration des Saturn die
Umbildung als Ausbrechen bemerkbar. In der Revolte der Judith
spiegelt sich das entschiedene Sich-Durchsetzen der Kdmpfer gegen
eine feindliche Wirklichkeit (Einwirkung) und in der Auseinander-
setzung der Kdmpfer die trennende Anordnung der Judith. Das si-
chernde Halten der Parzen taucht in der Nebenfiguration Asmodeas
als beharrliches Davor-Blieben wieder auf und das strebende In-Be-
wegung-Sein Asmodeas reflektiert sich wiederum in dem Sich-L6-
sen der Parzen-Nebenfiguration.

3. Das Verwandlungsproblem von Zuviel und Zuwenig
Der Wirkungsraum der sechs Schwarzen Bilder, deren Gegenstand
die Besessenheit ist, soll im Folgenden auf das bezogen werden,
was Salber in seiner dritten These zu den Schwarzen Bildern Un-
dinge nennt. Es soll dariiber hinaus gezeigt werden, dass sich Be-
sessenheiten und Undinge, wie sie durch die Gemaélde erfahrbar
sind, auf das zentrale Konstruktionsproblem von Zuviel und Zuwe-
nig zurtickfithren lassen, welches Salber in den Mirchen Die sechs
Schwine (Grimm, KHM 49) und Die sieben Raben (Grimm, KHM
25) dargestellt sieht. Zugleich bestimmt dieses Grundverhéltnis
nach Salber auch die grofle geschichtliche Epoche der Moderne, an
deren Schwelle auch Goya lebte, als er die Schwarzen Bilder malte.
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3.1 Schwarze Locher in der Wirklichkeit

Salbers dritte These lautet: ,,Was wir auf der Reise durch die Beses-
senheiten und die seelische Wirklichkeit {iberhaupt erfahren, sind
Un-Dinge* (Salber, 1994, S. 93). Was Salber unter Undingen ver-
steht, erldutert er unter anderem indem er die Undinge in Goyas Bil-
dern den Dingen unserer alltdglichen Wirklichkeit gegeniiberstellt:
,,Jede Kultur macht sich eine Menge von Dingen zurecht. Sie tra-
gen dazu bei, die Behandlung der Wirklichkeit auszugestalten; im
Umgang mit ihnen erscheint die Wirklichkeit vertraut und selbst-
verstindlich. Diese selbstverstindlichen Dinge sind immer Dinge
in Erzdhlungen: Sie fiigen sich in unsere Geschichten und sichern
ihren Fortgang. Wenn unsere Erzihlungen aber nicht mehr in der
gewohnten Weise funktionieren, werden wir gezwungen, auch die
Dinge der Wirklichkeit neu zu verstehen. Indem die Schwarzen Bil-
der unsere Erzdihlungen und die in sie eingelassenen Dinge storen,
werden Undinge spiirbar* (Salber, 1994, S. 93-94).

Aus Salbers Sicht legen sich die Geschichten unserer Kultur norma-
lerweise wie ein Filter iiber die ungeheure Vielfalt der Wirklichkeit
und machen sie dadurch erst handhabbar. Die Dinge unseres Alltags
bestehen nicht fiir sich, sondern sie erhalten ihre scheinbar selbst-
verstidndliche Gestalt und Bedeutung erst durch ihre Einordnung in
das Koordinatensystem unserer Kultur. Heubach (1996), hat den
miihevollen Prozess beschrieben, den ein Gegenstand im seelischen
Erleben durchlaufen muss, um zu einem Ding zu werden: ,,Die be-
stimmten Moglichkeiten seiner Vermittlung, die zum Seins-Zweck
des Dings erkldrt werden, machen es als »Objekt< aus, wéhrend es
in seinen als »unsachgemif3« ausgegrenzten sozusagen nurmehr ein
»Unding« bildet™ (Heubach, 1987, S.92). Fiir jedes Kind ist ein Stuhl
am Anfang viel mehr als nur ein Stuhl und erst in einem langsamen
Einiibungs-Prozess wird der Stuhl zu einem Ding mit einem festen
Zweck, einem bestimmten Platz und einer eindeutigen Bedeutung.
Doch eine so bestimmte und kultivierte Wirklichkeit kann auch
wieder aufbrechen und unbestimmt werden®. Undinge treten nach
Salber hervor, wenn wir die Wirklichkeit nicht mehr nur durch die
Linse eines bestimmten Kultivierungsmusters betrachten konnen,
wenn diese Linse Risse und Spriinge bekommt. Undinge sind ge-
wissermallen das Negativ der Kultur, der Teil der Wirklichkeit, den
unseren Behandlungsformen nicht mehr ganz erfassen konnen.

,, Wenn sich erschopft, was eine Kultur in ihren Bildern verstehen
und behandeln kann, beginnt sich das ungeheure Loch einer un-
gestalteten Wirklichkeit zu vergréfiern. In den Schéopfungsspiralen
der Seelenrevolutionen haben die verschiedenen Kulturen immer

30 Fiir Salber war das Unbestimmte sogar der Ausgangspunkt der gesamten seeli-
schen Entwicklung. Indem die Menschen das Chaos erfanden, so Salber, konnten sie
der Bestimmtheit und Eindeutigkeit einer Sicht auf die Wirklichkeit entkommen, und
aus dem Unbestimmten wieder zu neuen und anderen Bestimmungen kommen. Dieses
Spannungsfeld bestimmte nach Salber schon die erste menschliche Kultur, die Steinzeit
(Salber, 1993, S. 11).
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wieder Bilder produziert, die aus dem ,,dunklen* Loch einen Wir-
kungsraum gestalten. ** (Salber, 2002, S. 121)

Diese Locher in der Wirklichkeit verlangen nach neuen Formen und
Gestalten. Undinge werden besonders dort sichtbar, wo unsere Kul-
turen versagen, wo die alte Kultur auseinanderfillt aber noch keine
neue Kultur da ist. Von hier aus lassen sich nach Salber (1994) Be-
sessenheiten als erste Behandlungsversuche verstehen: Sie sind der
»Anfang seelischen Gestaltwerdens®, ,,die Mutter aller seelischen
Dinge*, ,,Besessenheiten sind Phdnomene und Urphdnomene* (S.
74). Besessenheiten sind der Versuch, das Ungeheure der Verwand-
lungswirklichkeit, in das die Menschen geraten, wenn das Netz
ihrer Kulturen zerreiflt, wieder in den Griff zu bekommen. Genau
deswegen sind Besessenheiten auch Ubergangsphdanomene, die ent-
stehen, wo Wirklichkeit auseinanderreiflt. Sie sind die Wirbel, die
sich um die schwarzen Locher der Wirklichkeit herum bilden.

., Es hat sich eingebiirgert, von Goyas ,schwarzen Bildern’ zu spre-
chen. Das kann man aber noch ganz anders verstehen, als nur von
bestimmten dunklen Farbwerten her. Mit seinen ,, Uberfrachtun-
gen " unternimmt er es, die ,schwarzen Léocher’ der Wirklichkeit zu
behandeln. So zu behandeln, daf3 der unverstindlichen und unge-
heuren Wirklichkeit noch irgendeine Art von Verstehen abgerungen
wird* (Salber, 2002, S. 131).

3.2 Vom Mangel zum Exzess
Der Witz liegt zugleich darin, dass Besessenheiten versuchen, die
Undinge der Wirklichkeit zu behandeln, wihrend Goyas Kunst nun
aufdeckt, dass Besessenheiten selber Undinge sind, da sie eigent-
lich unmogliche Wiinsche sind. Besessenheiten sind untrennbar
mit ihren geheimen Gravitationszentren, den Undingen verbunden.
Und diese Unmdoglichkeit der Besessenheiten ldsst sich erneut in
einem Grundverhéltnis ausdriicken, das Salber zwar nicht direkt in
seiner Analyse der Schwarzen Bilder heraushebt, aber an anderer
Stelle mit Goyas Kunst und seiner Zeit, der Schwelle zur Moder-
ne, in Verbindung gebracht hat (Salber, 1993, S. 131f u. 2002, S.
85). Es ist das Grundverhéltnis von Zuviel und Zuwenig, durch
das sich alle hier behandelten Schwarzen Bilder (vermutlich auch
die tibrigen acht) sowie ihr psychischer Gegenstand, die Besessen-
heiten und schlieBlich auch die Undinge letztlich verstehen lassen.
Undinge sind gewissermallen ein Zuviel an roher, unbestimmter
Wirklichkeit und ein Zuwenig an Behandlung und Kultivierung
dieser Wirklichkeit. Aus Sicht der Geschichten unserer jeweiligen
Kulturen sind Undinge wie schwarze Locher in der zurechtgemach-
ten Wirklichkeit, sie sind Risse und Spriinge im Gewebe eines Kul-
tivierungsmusters und sie sind zugleich das, was iiber diese Kul-
tivierungsmuster hinaus geht, was ihnen Zuviel ist, was sie nicht
mehr in den Griff bekommen. Besessenheiten erwachsen aus diesen
Rissen in der Wirklichkeit und versuchen sie zugleich zu behandeln.
Goyas Kunst macht auf die Paradoxien im Herzen der Besessen-
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heiten aufmerksam: Besessenheiten wollen Unmogliches (Zuviel)
und miissen darum daran scheitern (Zuwenig). Die Werkanalysen
der Schwarzen Bilder haben in ihrer dritten Version jedes Gemalde
auf ein spezifisches Verwandlungsproblem zuriickgefiihrt und dabei
hat sich immer wieder gezeigt, dass in den Hauptfigurationen der
Gemailde das Erleben ganz auf eine Verwandlung ausgerichtet war:
Von den Teilen zur Ganzheit (Saturn), vom Verkehrten zur Ordnung
(Hexen), vom Widerspruch zur Einheit (Kdmpfer), vom Zulassen
zur Abwehr (Judith), von der Unruhe zur Fassung (Asmodea), von
der Freiheit in die Festlegung (Parzen). Besessenheiten wollen die
paradoxe Wirklichkeit behandeln, indem sie die jeweils doppelsei-
tigen Verwandlungen auf eine Richtung oder einen Pol eingrenzen.
Sie sind Extrem-Formen, doch die ausgeschlossene Verwandlungs-
richtung kommt ihnen immer wieder aus der Wirklichkeit entgegen,
als das, was sie letztlich nicht behandeln konnen, dem, woran sie
scheitern. Diese Umkehr der Verwandlung ist jeweils in den Neben-
figurationen reprasentiert. Paradoxerweise hélt das Scheitern der
Besessenheiten sie auch weiter in Gang.

Aus Sicht der Hauptfigurationen der Schwarzen Bilder wollen
Besessenheiten einen Mangel, ein Zuwenig behandeln: Saturn will
alles in eine Ganzheit verwandeln, weil es aus seiner Sicht zu wenig
Ganzheit gibt, er selbst droht in seine Teile auseinanderzubrechen.
Die Gier des Saturn wird von Angst getrieben; eine Leere soll ge-
fiillt werden, die sich nicht fiillen ldsst. Wie ein Wirbel oder Strudel
muss er immer wieder Material in sich hinein ziehen, um bestehen
zu konnen und dennoch muss er scheitern an den vielen verschie-
denen Teilen der Wirklichkeit. Die Kdmpfer wollen sich um jeden
Preis durchsetzen, weil es zu viel Widerspruch und zu wenig Ein-
heit gibt, als konnten sie die urspriingliche Uneinigkeit der Wirk-
lichkeit mit Gewalt beseitigen. Judith will Fremdes abwehren, weil
das Zulassen des Fremden ihre Herrschaft zum Umkippen bringen
kann. Die Asmodea-Figuren streben auf ein Ziel hin, das Fassung
verspricht, weil es zu wenig Fassung fiir ihre fliegende Unruhe gibt.
Die Parzen suchen den Halt gerade weil es zu viel Freiheit und zu
wenig Festlegung in ihrem Zwischen-Raum gibt. Und die Hexen
schlieBlich unterwerfen sich deshalb einer Ordnung, weil es in ih-
rem Elend nur Verkehrtes gibt. Besessenheiten werden durch diese
Bilder verstandlich als Versuche, einen Mangel (Zuwenig) durch
einen Exzess (Zuviel) zu behandeln.

3.3 Der Mangel im Exzess
Aus Sicht der Nebenfigurationen der untersuchten Bilder sind Be-
sessenheiten wiederum ein Exzess, bei dem jedoch die jeweils ande-
re Seite der Wirklichkeit unberiicksichtigt bleibt. Die Nebenfigura-
tionen der Bilder machen also auf das Zuwenig der Besessenheiten
aufmerksam, auf ihren eingebauten Mangel: Wo Saturns Fressen
sich in ein Ausbrechen zu verkehren droht, zeigt sich das Eigen-
leben der Teile. Die Unmdglichkeit, das Ganze zu verschlingen ist
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die Soll-Bruch-Stelle des Saturns. Das, was sich der Unterwerfung
der Hexen unter die teuflische Ordnung widersetzt, macht darauf
aufmerksam, dass man jede Weltanschauung verkehren kann. Jede
Ordnung produziert ihre Verkehrungen — eine unverkehrbare Ord-
nung ist nicht zu schaffen. Die Kdmpfer bekdmpfen die unaufios-
bare Widerspriichlichkeit der Welt, und tragen doch gerade in ihrer
Auseinandersetzung dazu bei, dass diese Widerspriichlichkeit umso
deutlicher hervortritt. Die Revolte, die das Judith-Bild ergreifen
kann, wird moglich, weil zu viel abgewehrt wurde, was nun darauf
dringt, zugelassen zu werden. Asmodea hiangt in der Luft, hin und
her gerissen und ewig vor dem Ziel, und hélt damit die ewige Unru-
he der Sehnsucht lebendig. Und die Parzen zerschneiden heimlich
das Gewebe, das sie zusammenhélt und thnen Halt gibt; sie spielen
mit dem Schicksal, auf das sie sich nur scheinbar festgelegt haben.

Ganz ausmerzen lassen sich die anderen, den Besessenheiten ent-
gegen wirkenden Verwandlungsrichtungen also nicht. Im Gegenteil,
denn sie wirken im Hintergrund weiter und bilden dadurch immer
von neuem den Ursprung der Besessenheit, einen Mangel, der sich
nie beheben ldsst. Wahrend die Hauptfigurationen also aufzeigen,
wie jede Besessenheit ihren Mangel durch einen Exzess behandeln
will, zeigt die Nebenfiguration den Mangel inmitten des Exzesses
der Besessenheiten auf. Goyas Bilder machen damit deutlich, dass
Besessenheiten sowohl Exzess als auch Mangel in einem sind. Sie
stehen zwischen Chaos und Kultur, sind erste Richtungen des Seeli-
schen, sind Vorgestalten oder Proto-Seelen. Aus Sicht der vielfalti-
gen und chaotischen Wirklichkeit sind sie zu wenig, sind Vereinfa-
chungen und Extremisierungen. Aus Sicht der Kulturen sind sie zu
viel — sie wollen alles, das Ganze, das Unmogliche. Besessenheiten
behandeln das Zuwenig einer Kultur, ihre Risse und Locher, an de-
nen Undinge spiirbar werden. Damit behandeln sie zugleich das Zu-
viel der Wirklichkeit, ihre ungeheure, chaotische Fiille.
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HF: Eindeutigkeit

Zuwenig Schwarze Bilder | Zuviel

Besessenheit

-

NF: Mehrdeutigkeit

Abbildung 22: Besessenheit 1.-3. Version

Abbildung 22 fasst die ersten drei Versionen der Schwarzen Bilder
zusammen und Abbildung 23 macht den Zusammenhang zwischen
den Haupt- und Nebenfigurationen sowie den Verwandlungsrich-
tungen der sechs verschiedenen hier untersuchten Schwarzen Bilder
in einem Hexagramm tiberschaubar.
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3.4 Das Mérchen von den Sechs Schwiinen (oder den sieben Raben)
Ein weiteres (siebtes) Mérchen soll nun helfen, das gemeinsame
Grundproblem der sechs hier untersuchten Bilder zu erfassen. Sal-
ber selbst erwdhnt das Marchen nicht in Undinge, aber bringt es
an anderer Stelle mit Goyas Caprichos zusammen (Salber, 2002,
S. 85). Tatséchlich ist es sogar ein Zwillingsméarchen, denn Salber
ordnet sowohl Die sechs Schwdne als auch Die sieben Raben dem
gleichen Verwandlungsproblem von Zuviel und Zuwenig zu. Ich
konzentriere mich hier zundchst auf Die sechs Schwdine und wer-
de spéter noch kurz zum Vergleich auf Die sieben Raben eingehen.
Salber (1999) fasst Die sechs Schwdne wie folgt zusammen:

,, Ein Konig verirrt sich hoffnungslos in einem Wald; einen Ausweg
findet der schwache Mann nur, indem er sich auf das Leben mit
einer Hexentochter einliisst. Vor ihr versteckt er sechs Séhne und
die Tochter aus erster Ehe. Die sechs Jungen werden entdeckt und
verhext,; die Tochter will sie wiederfinden und erlosen — Bedingung
dafiir ist, daf sie sechs Jahre nicht spricht und sechs Hemden aus
Sternenblumen ndht. Ein Konig nimmt die Stumme zur Frau; sie
gebiert drei Kinder, die die bose Konigsmutter ihr wegnimmt, damit
nun sie als Hexe erscheint. Bereits auf dem Scheiterhaufen, kann sie
Jjedoch das Werk vollenden, die Briider zu erlosen; damit ist auch sie
erlost und kann die Wahrheit sagen. “ (S.114-115)

In diesem Mirchen vollziehen sich stdndig dramatische Umgewich-
tungen zwischen einem Zuviel und einem Zuwenig: Zu viel Wald,
zu wenig Weg, zu viele Kinder, zu wenig Verwandlung, zu grof3e
Aufgaben, zu wenige Worte, zu grofle Bedrohungen, zu wenig
Schutz. Erst am Schluss scheint eine etwas weniger starke Unwucht
zu herrschen, einen perfekten Ausgleich gibt es aber nicht: Einem
Hemdchen fehlt am Schluss der Armel, so dass einer der Briider
einen Schwanenfliigel iibrig behalt.

Salber (ebenda) warnt davor, dieses Méarchen — und Mérchen tiber-
haupt — entlang ihrer linearen Erzéhlfolge verstehen zu wollen. Ihm geht
es um eine Auflosung der oberflichlichen Geschichte und ein Sichtbar-
machen der Strukturen, die quer zum chronologischen Nacheinander
und durch die verschiedenen Figuren hindurch gehen. Seine eigene
Marcheninterpretation bezieht sich auf den Austausch des Mérchens mit
Behandlungsfallen, die in ihrer Lebensmitte angelangt damit zu kdmp-
fen haben, heftige und zugleich verheimlichte Besessenheiten in ihr Le-
ben zu integrieren und zu kultivieren.

,,Der Wirkungskreis radikaler (besessener) Wiinsche wird einge-
ddammt in Unternehmungen, die man als Kultivierungstdtigkeit
verstehen kann. In diesen Metamorphosen wird das Verhdltnis von
Zuviel und Zuwenig ausgetragen. Hier kommen Wirkungszusam-
menhdnge zum Ausdruck, die das bewegende Problem einer Viel-
zahl seelischer Lebensbedingungen bei der Bildung >ganzer« Un-
ternehmungen aufwirft (Versalititsproblem). Die Vielheit lisst sich
nur unter einem dramatischen Gewichten von Mehr und Weniger in
das vereinheitlichende (entschiedene) Ganze einfiigen. Das Gewoge
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bringt einerseits Chancen fiir Neues mit sich, fiir Revolten gegen Fest-
gelegtes, fiir Aneignung von Fremden, das scheinbar Selbstverstindli-
ches anders gestaltet werden [lif5t. Andererseits wir die Stabilitdt dieser
Werke bedroht durch Verwirrung, unerwartete Verkehrungen, durch
Verhexen von Aktivem ins Passive. * (Salber, 1999, S. 115-116)

Das Mirchen steht fiir Umbruchszeiten, in denen die alte Kultur
nicht mehr und die neue noch nicht da ist. Hier tauchen die Un-
dinge des Seelischen, die Geister und Ddmonen der Besessenheit
noch einmal besonders deutlich auf (&hnlich vielleicht wie in der
Umbruchszeit eines menschlichen Lebens, der Lebensmitte) und
wollen gebédndigt und kultiviert (erldst) werden.

Trotz Salbers Warnung mochte ich hier — mit aller Vorsicht und
auf der Grundlage der Vorarbeiten zum Thema Besessenheit — eine
Schritt-flir-Schritt-Interpretation versuchen. Den Beginn des Mér-
chens Die sechs Schwine kann man so verstehen, als erzéihle es da-
von, dass Seelisches in eine verwirrende und bedngstigende Wirk-
lichkeit geraten kann, aus der es alleine nicht mehr heraus findet (im
Mairchen war der Konig zu eifrig auf der Jagd, als er sich im Wald
verirrte). Seelisches ist ein Zuwenig konfrontiert mit dem Zuviel der
Wirklichkeit. Um einen Weg durch dieses Dickicht der Wirklichkeit
hindurch zu finden, muss Seelisches sich auf ein zwiespéltiges (ver-
hextes) Angebote dieser fremden Wirklichkeit einlassen: Die Hei-
rat der Hexentochter représentiert dieses zwiespaltige Angebot. Im
Mirchen heif3it es, dass die Hexentochter schon war, aber dass der
Konig sie doch nicht ohne Grausen ansehen konnte. Das Seelische
ahnt hier, dass die Besessenheit zwar ein Ausweg ist, aber auch ei-
nen schrecklichen Preis verlangt. Besessenheiten versprechen, mit
der Wirklichkeit fertig zu werden, aber sie sind auch radikal: Sie
ertragen keine anderen Wege, keine anderen Versprechungen und
Maglichkeiten, wie sie im Mérchen durch die Kindern des Konigs
symbolisiert werden. Zwar weist die Hexentochter dem Konig den
Weg aus dem Wald, doch der Konig versteckt seine sieben Kinder
aus erster Ehe vor ihr, da er fiirchtet, ihre neue Stiefmutter konnte
sie schlecht behandeln. Als die neue Konigin die Kinder findet, ver-
wandelt sie diese in Schwine; alle bis auf das jlingste, das Médchen,
das ihr verborgen geblieben war. Aus Sicht der neu entstandenen
Besessenheit sind die vielen Verwandlungswiinsche des Seelischen
also ein Zuviel. Seelisches, das sich auf eine Besessenheit einge-
lassen hat, muss darum nach und nach einen Grofiteil seiner Ent-
wicklungsmoglichkeiten aufgeben und dem Bann der Besessenheit
opfern, so wie im Mirchen ein Sohn nach dem anderen verwandelt
wird. Die Sohne, als die anderen Potentiale der seelischen Wirk-
lichkeit, sind aus Sicht der Besessenheit Undinge, sie passen nicht
zu ihrem Weg und werden im Sinne der Besessenheit umgestaltet
zu etwas, das nicht mehr relevant ist. Doch das gelingt nur unvoll-
stindig; die Tochter des Konigs kann sich entziehen. Das bedeutet:
Besessenheiten konnen nicht alles (ab)schaffen und umbilden, es
bleibt ein Rest an anderen Verwandlungswiinschen.

284

Bisher beschrieb das Mairchen in verdichteter Form, was auch die
Hauptfigurationen der Schwarzen Bilder tun: Sie bieten einen eindeu-
tigen Weg an, eine Verwandlung unter Ausschluss aller anderen mog-
lichen Verwandlungen. Die Lebensmethoden dieses Besessenheitspaa-
res aus Hexentochter und Konig lassen sich sogar ziemlich genau der
rechten und der linken Seite des Hexagramms der Besessenheit zuord-
nen: Links die Hexentochter die vereinnahmt (Safurn), andere als Be-
drohung sieht (Kdmpfer) und alleine herrschen will (Judith), rechts der
Konig, der sich der Hexentochter unterwirft (Hexensabbat), sich von
ihr an sein Ziel fiithren ldsst (Asmodea) und dabei erlaubt, dass sie zu
seinem Schicksal wird, welches ihn immer mehr einschrénkt (Parzen).

Im Marchen deutet sich jedoch bereits friih an, dass es noch eine
andere Figuration gibt. Der Konig sorgt sich um seine Kinder, er
besucht sie in ihrem Versteck (ein Zaubergarn hilft ihm im Mér-
chen, sie zu finden). Es gibt also noch eine (geheime) Verbindung
des Seelischen zu den Méglichkeiten und Chancen jenseits von Be-
sessenheit. Im néchsten Abschnitt des Mérchens reprasentiert die
kleine Tochter nun jenen Rest des Seelischen, der nicht von der Be-
sessenheit beherrscht ist und der Kontakt gehalten hat zu den vielen
iibrigen Verwandlungsrichtungen, die in den Verwandlungssog der
herrschenden Besessenheit geraten sind. Nun ist es dieses Méadchen
— wie anfangs der Konig — das als ein kleines Zuwenig einem Zu-
viel an Aufgaben gegeniiber steht. Sie will ihre Briider erlosen. Das
dhnelt der Besessenheit des Anfangs und ist doch etwas anderes,
niamlich eine Kultivierungsarbeit. Auch jetzt werden die Undinge
einer entfremdeten seelischen Wirklichkeit zu behandeln versucht,
doch nicht mehr durch Reduktion und Ausschluss, sondern durch
den Versuch, der Vielfalt der seelischen Wirklichkeit wieder ein
Mitspracherecht zu geben. Statt einem direkten Weg gibt es nun ein
geduldiges, mithsames Arbeiten an einem Werk. Es ist, als wieder-
hole das Mérchen hier seinen ersten Akt in abgewandelter Form:
Aus der Ursprungsgeschichte von Besessenheit wird eine Geschichte
der Behandlung von Besessenheit. Die Methoden des Madchens &h-
neln den Nebenfigurationsziigen der Bilder: Das Madchen widersetzt
sich dem vereinheitlichenden Zwang der Besessenheits-Hexe (das
Sich-Widersetzen im Hexensabbat), indem sie zuriick bleibt, als die
Briider auf sie zugehen und sich von ihr durch das Uberwerfen von
weillseidenen Hemdchen in Schwine verwandeln lassen (das Da-
vor-Bleiben bei Asmodea). Statt die Hexe zu bekdmpfen, weicht sie
ihr zundchst aus und setzt sich mit ihren Briidern und deren Fluch
auseinander (die Auseinandersetzung der Kdmpfer). Sie revoltiert,
indem sie selbst in die Position der Kénigin gelangt und ihre Macht
bedroht (das Revoltieren bei Judith), wahrend sie an einer Er-Losung
fiir ihre Briider arbeitet (das Losen der Parzen), die sie aus dem Bann
der Besessenheit ausbrechen lisst und wieder als eigene Gestalten in
Erscheinung treten 1dsst (das Ausbrechen des Saturn).

Das Médchen findet ihre Brider in der kurzen Zeit am Abend,
an der sie ihre wahre Gestalt zeigen diirfen. Vielleicht kann man
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es so verstehen, als habe das Seelische wenigstens kurz — z.B. im
Traum — einen Blick auf das werfen diirfen, was die Besessenheit
abwehrt. Das Miadchen findet heraus, wie es seine Briider erlésen
konnte, doch dazu muss es sechs Jahre jedem Bruder ein Hemdchen
aus Sternblumen nihen und dabei darf es kein Wort sagen. Im Né-
hen der Hemden wiederholt sich die Verwandlung vom Anfang. Das
symbolisiert, dass Kultivierung nicht etwas vollig anderes ist als
Besessenheit. Die Kultivierungsarbeit des Madchens hiillt die Brii-
der ebenso in ein Gewebe wie die Hemdchen der Hexe. Kultivierun-
gen sind Weiterentwicklung jener ersten Behandlungsformen, die
Besessenheiten sind. Wirklichkeit ist fiir uns gar nicht nackt und
unbehandelt zu haben. Es geht bei der Kultivierung lediglich da-
rum, eine differenziertere Behandlung als bei den Besessenheiten
zu entwickeln. Doch diese Aufgabe verlangt dem Médchen alles ab
und wirkt auch von daher selber wie eine Besessenheit. Sie ist vol-
lig auf ihre Arbeit reduziert, abgeschnitten von der Welt opfert sie
Geduld und Lebenszeit, muss sich zunichst andere Chancen (Kin-
der) wegnehmen lassen und schlieB3lich fast ihr eigenes Leben. Thr
Stumm-bleiben-miissen kann man folgendermaBen deuten: Noch
herrscht eine Besessenheit in der Welt. Fiir das Seelische jenseits
dieser Besessenheit gibt es noch keine Worter solange die Kultivie-
rungsaufgabe nicht fertig ist. Das neue Gewebe der Bedeutungen
muss erst vollendet werden, damit die Briider und letztlich auch das
Maédchen selbst aus ihrem stummen Schattendasein erlost werden
und zu sprechen beginnen. Solange diese Arbeit nicht vollendet ist,
ist auch das Méadchen unterlegen und wehrlos. Und solange kehrt
auch die Besessenheit immer wieder und wendet sich gegen die Er-
l16sungsarbeit: Sie erscheint in Gestalt der bosen Schwiegermutter,
die eine Wiederkehr der bosen Besessenheits-Konigin aus dem ers-
ten Teil des Mérchens ist. Dem Médchen, das nun selber Konigin
und Mutter geworden ist, raubt die bose Schwiegermutter ihre drei
Kinder, um sie als Menschenfresserin anzuklagen. Die Besessenheit
will das Seelische, durch welches sie behandelt und umbilden wer-
den soll, ihrerseits zum Unding erkldren und im Marchen gelingt
es ihr auch fast. Erst am Tag der Hinrichtung hat das Méadchen/die
Konigin ihre Arbeit an den Hemden (fast) beendet und wird dadurch
auch selbst gerettet. Dies zeigt, wie widerstandig sich Besessenhei-
ten gegen ihre Kultivierung und Umbildung zur Wehr setzen und
dass Seelisches unter dem Druck der Besessenheit auch tatséchlich
vernichtet werden kann. Letztlich wiirde die Besessenheit sich da-
mit aber auch selbst zerstéren. Die Erlosung der Briider bleibt am
Schluss sinnigerweise unvollstindig, denn keine Kultur kann die
Vielfalt seelischer Verwandlungsmdglichkeiten komplett einbin-
den; es bleiben immer Undinge tibrig.

Zum Vergleich nun ein kurzer Blick auf das Mérchen Die sieben
Raben, das Salber (1999) folgendermalien zusammenfasst:
,,In der Version der ,Sieben Raben’werden sieben Jungen in Raben
verwandelt, weil sie ungeschickt und zerstorerisch waren, als ihre
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Schwester geboren wurde. Als das Mddchen davon erfihrt, wird es
von dem Wunsch besessen, die Briider zuriickzuverwandeln. Sonne
und Mond sind gegen sie; doch die Sterne wollen ihr helfen, auf
den Glasberg zu kommen, wo die Briider leben. Das Mddchen muss
einen Finger opfern, damit die Briider entzaubert werden kénnen *
(S. 114-115)

Auch hier sind die iibrigen Kinder (Verwandlungswiinsche) des See-
lischen zu viel: Weil jeder der Erste beim Wasserschopfen fiir die
Taufe der kleinen Schwester sein will, féllt den Briidern der Krug
in den Brunnen und dafiir bestraft sie der Vater mit Verwiinschung.
Auch hier will das Midchen die Briider zuriick, doch ist es zundchst
hilflos (Zuwenig) und erhilt auch hier machtige Gegenwehr (Sonne
und Mond), so dass es fast scheitert (Zuviel), bevor ihm die Aufgabe
durch ein grofies Opfer in Form des eigenen Fingers gelingt.

3.5 Der Aufbruch in die Moderne

In seiner Kulturgeschichte des Seelischen ordnet Salber (1993) das
Marchen Die sechs Schwine der Epoche der Moderne zu und sieht
es als den groen Rahmen, in welchem sich die Seelengeschichte
nach der Aufklarung bis in unsere aktuelle Zeit hinein entfaltet.

,,Das Mdrchen von den »Sechs Schwdnen¢ umrahmt eine Reihe an-
derer Mdrchen, die das 19. und 20. Jahrhundert bestimmen, so wie
das Mdrchen »Frau Holle« die Mdrchen-Folge des Mittelalters um-
fasst. Der Rahmen ist weit gesteckt. Zu Anfang begiinstigt das neue
Seelen-Bild die Entwicklung einer verstehenden Naturwissenschaft
— im Anschluf an Goethes Morphologie — und zugleich den Beginn
der Mythen- und Mdrchen-Forschung (F. Creuzer, J. und W. Grimm,
G. Hermann). Doch das umrahmende Mdrchen-Bild wirkt sich auch
noch aus in der modernen Malerei, wenn aus scheinbar »reinen¢ Far-
ben und Geometrien etwas ganz anderes, eine kaum zu benennende
und doch wirksame Mythologie aufbricht. (Salber, 1993, S. 133)

Die Moderne ist eine Umbruchszeit par excellence, da sich durch
sie tatsdchlich die ganze Welt verwandelt — nicht nur ein einzel-
ner Kulturkreis. Thr neues Weltbild hebt sich nach Salber ab von
der Perspektiven-Welt der Aufklarung im 18. Jahrhundert: Mit dem
Begriff der Perspektive ist gemeint, dass die Aufklarung die unter-
schiedlichen Formen und Kulturen in der Welt als unterschiedliche
Perspektiven auf ein und dieselbe Welt verstanden hatte. Durch den
Malfstab der menschlichen Vernunft, dachte man in der Aufklarung,
wiirden sich diese unterschiedlichen, aber gleichwertigen Perspek-
tiven letztendlich verniinftig kritisieren und in ein Gleichgewicht
bringen lassen. Die Welt selbst jedoch, auf welche die Perspektiven
sich beziehen, sei eine verniinftige, die sich durch das verniinfti-
ge Anordnen der Perspektiven letztlich auch verstehen lasse. Und
was sich nicht in den Kreis der Vernunft einordnen liel, wurde als
unverniinftig kritisiert, abgetrennt und lebte in Gegenbewegungen
wie der des Sturm und Drang oder der Romantik weiter. Doch Sal-
ber macht deutlich: Gegenbewegungen sind noch keine neuen Bilder.
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Die Aufkldrung hatte zwar erfolgreich die totalitdren Wissenschafts-,
Glaubens- und Machttraditionen in Frage gestellt, die im Barock
noch beinahe unangefochten waren, doch das Versprechen, mittels
des eigenen Verstandes eine verniinftige Welt entdecken zu konnen,
konnte sie nicht einldsen.

Salber weist darauf hin, dass man versucht sein konnte, die Auf-

klarung mitsamt ihren Gegenbewegungen bereits flir die Neuzeit zu
halten. Zwar habe schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts das neue Zeit-
Bild der Moderne in den Wehen gelegen, aber bis heute ist dieses wirk-
same Bild noch lange nicht ganz zum Bewusstsein gekommen. Wir
wiahnen uns zum Teil gewissermallen noch in der verniinftigen Welt der
Aufklarung. Aus Salbers Sicht hélt z.B. die akademische Psychologie
noch unreflektiert an den Mustern der Aufklarungspsychologie fest.
,,Dem neuen Bild gegeniiber wirkte die Perspektiven-Welt wie eine
Welt in Distanz — die Idee ihres Gleichgewichts wird nun erschiittert
durch seltsame Begebenheiten oder Spriinge in den Perspektiven
selbst. Die Gleichgewichtswelt ldsst sich nicht halten, weil im Rea-
len unvermeidlich Sur-Reales auftaucht und Sur-Reales unvermeid-
lich in Reales iibergeht. ** (Salber, 1993, S. 131-132)
Die Kritik der Perspektiven in der Aufkldrung fiihrte also nicht zu
einer verniinftigen Beschreibung der Realitdt, sondern zu der lang-
sam wachsenden Einsicht der Moderne, dass die Wirklichkeit sich
nicht von ihrer Beschreibung trennen ldsst. Hatte die Aufkldrung
davon getrdumt, dass die unterschiedlichen Perspektiven auf eine
gemeinsame, verniinftige Realitdt verweisen, an der alle Perspek-
tiven ihren Anteil haben, dimmert in der Moderne die Erkenntnis,
dass es ohne Perspektive auch keine Realitdt gibt. ,,Immer schon
hatten Bilder unbewul3t die Lebensansichten und Lebenswelten der
Menschen bestimmt; nach 1800 bildet sich die gelebte Mythologie
um in ein Problem der Mythologisierung: Lassen sich Realitdt und
Mythologisierung iiberhaupt auseinander halten? (Salber, 1993,
S. 132). Insofern rechnet Salber auch den Aufklarungsphilosophen
Kant schon der Moderne zu, da er ausdriicklich auf die Grenzen der
Vernunft und ihrer Erkenntnismdglichkeiten hinweist: ,,Das bedeu-
tet: Wir sollen nicht hoffen, durch ein Zusammenzéihlen der Pers-
pektiven kdimen wir an ein »Ding an sich< heran® (ebenda, S. 133-
134). Kant mache deutlich, dass Erfahrung immer etwas Doppeltes
ist: ,,Sinnliches alleine ist nichtssagend, der Verstand ohne Nahrung
ist leer” (ebenda, S. 134). Bei Kants Formen der Anschauung be-
ginnt die Formenbildung auf sich selbst aufmerksam zu werden®'.

31Das ist im iibrigen die gleiche Wendung, die im Teil I dieser Arbeit bereits zwei
Mal beschrieben wurde: Zum ersten Mal als die Wendung von der anschaulichen zu
psychologischen Morphologie (vgl. Teil I, 2.1.2) und zum zweiten Mal als die Wende
von der alten Kunst (Herstellung von Darstellungen) zur modernen Kunst (Darstel-
lung von Herstellung, vgl. Teil 1, 2.3.2). Beide vollzogen sich im 19. Jahrhundert.
Hatten Morphologie und Kunst vor dem Anbruch der Moderne die Formenbildung
auf die Darstellung natiirlicher Gegenstinde ausgelegt, fanden sie nun in den Dar-
stellungen die Formenbildungen wieder und machten sie selbst zum Gegenstand.
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Interessanterweise fiihrt Salber an dieser Stelle nicht Hegel als einen
Denker der Moderne an. Und auch sonst geht er in seiner morpholo-
gischen Kulturgeschichte kaum auf ihn ein. Vielleicht teilt er Kier-
kegaards Kritik an Hegel, dass dieser ,,versucht hatte, Verniinftiges
und Wirklichkeit in Einklang zu bringen (Salber, 1993, S. 147).
Tatsdchlich findet man bei Hegel solche Satze wie ,,Was verniinftig
ist, das ist wirklich; und was wirklich ist, das ist verniinftig* (Hegel
1996b, S. 24, zitiert nach Heil, 2010, S. 27). Doch man kann Hegel
auch anders interpretieren, als einen Denker der Moderne, wie auch
Salber sie sieht; als einen Denker von Undingen (vgl. Gamm, 1997
oder Zizek, 1998). So gesehen geht Hegel namlich noch iiber Kant
hinaus: Wo sich nach Kant zwischen Subjekt und Objekt immer der
Erkenntnisakt mit seinen Formen der Anschauung schiebt, so dass
man den Gegenstand selbst nie an sich erkennen kann, sicht Hegel
darin nicht das Problem, sondern die Losung: ,,Es gibt keine neut-
rale Basis des Vergleichs zwischen der Wahrheit eines Ansich und
unseren Vorstellungen. Der Vergleich fallt, wie Hegel sagt, in uns,
in unser Bewusstsein® (Gamm, 1997, S. 91). Subjekt und Gegen-
stand befinden sich in der Hegelschen Dialektik auf einer Ebene.
,»,Ganzes und Moment, Innen und Auf3en, Subjekt und Objekt finden
sich auf einer Flache, die in sich gefaltet ist“ (Gamm, 1997, S. 109).
Der zentrale Gedanke in Hegels Phdnomenologie des Geistes, die
er 1807 beendete, ist der, die Substanz als Subjekt aufzufassen (vgl.
Gamm 1997, S. 85). Das heil3t, Subjekt — man konnte auch sagen:
Seelisches — und Gegenstand (Substanz, Welt, Wirklichkeit) gehen
fiir Hegel ineinander iiber. Ist das nicht die gleiche Erkenntnis, wel-
che die Wendung von der anschaulichen zur psychologischen Mor-
phologie markiert hat?*? Die Zerrissenheit, die der Geist in Hegels
Dialektik erfahrt, erkennt er schlieflich als einen konstitutiven Riss
in der Welt — und damit auch in sich selbst. ,,Aus einem erkennt-
nistheoretischen Problem (Wie kann man das Ding an sich erken-
nen?) wird so eine Aussage liber die ontologische Verfasstheit der
Welt. Nicht unser Erkennen ist mangelhaft, sondern dem Sein ist
selbst ein Mangel eingeschrieben® (Heil, 2010, S. 39). Unschwer
kann man in diesem Mangel im Sein Salbers schwarze Locher in der
Wirklichkeit erkennen. Es gibt kein Ding an sich — die Dinge ent-
stehen jeweils erst durch unseren Erkenntnisakt, durch Geschichten,
in die sie eingelassen sind. Wirklichkeit entsteht erst durch Behand-
lung. Ohne die Geschichten — die Mythen — iiber die Welt, verlie-
ren wir das, was wir Realitdt nennen. Erst viel spdter in der Mo-
derne wird sich diese Erkenntnis auch in den Naturwissenschaften
zeigen: Heisenbergs Unschérferelation ist nur ein Beispiel fiir die
Paradoxien, auf die sich die exakten Naturwissenschaften zubewe-

32 ,,Abweichend vom Vorgehen der anschaulichen Morphologie sieht die psycho-
logische Morphologie die Formenbildung (...) nicht als Medium an, das zwischen
einem — vorgegebenen — natiirlichen Gegenstand und einer — moglichst naturgema-
Ben — Darstellung der Sache eingefiigt ist, sondern sieht Gegenstand und Methode im
Ubergang zueinander.” (Fitzek 1994, S. 177)
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gen werden. Wirklichkeit erweist sich als unscharf, vorgestaltlich
und unbestimmt — eben voller Undinge. Oder in der Sprache der
Sechs Schwine: Das Hemdchen, das wir der Wirklichkeit nidhen
und tiberstreifen, bestimmt erst ihre Gestalt. ,,Es gibt kein nacktes
Seelisches, es gibt keinen nackten Alltag, es gibt keine nackte Na-
tur — der menschliche Alltag ist durchwirkt von Kunst (...)* (Salber,
2002, S. 11). Ohne Hemdchen gibt es {iberhaupt nur Undinge. Die
Risse und Spriinge in und zwischen unseren Perspektiven sind auch
die Risse und Spriinge der Wirklichkeit selbst. Dieses neue Bild
bricht in der Moderne nach und nach in verschiedenen Disziplinen
auf. Die Wissenschaften dringen zwar tiefer in die Natur und auch
in die Menschen vor, aber was sie dort vorfinden, erscheint paradox
und lasst das Bild von der einen, klaren und festen Realitdt, das
die Aufkldrung noch hatte, immer mehr verschwinden. Neue Wis-
senschaften wie die Psychoanalyse werden das fiir den Menschen
zeigen, neue Theorien wie die Quanten- oder die Relativititstheorie
fiir die Natur. Die Psychoanalyse wird die Liicken und Briiche der
seelischen Produktionen so ernst nehmen wie die Physik Schwarze
Locher oder Teilchen, die sich nicht eindeutig bestimmen lassen. Freud
findet im Kern des Seelischen das Unding des Unbewussten, in welchem
Widerspriiche nebeneinander bestehen bleiben und die Zeit aufgehoben
zu sein scheint. Die Quantentheorie findet im Kern der Materie das Un-
bestimmte, das sich besser durch Wahrscheinlichkeiten als durch exakte
Bestimmungen beschreiben lésst. Wirklichkeit selber erweist sich in die-
sen neuen Weltbildern im Kern als ungeheuerlich. Die Moderne entdeckt
das Ungeheure im Menschlichen und Natiirlichen und das Menschliche
und Natiirliche im Ungeheuren. Oder anders gesagt: In der Moderne ler-
nen wir, die Briider in den Schwénen zu sehen und die Schwiéne in den
Briidern. Dinge und Undinge gehen ineinander {iber. Goyas beriihmten
Satz ,,Der Traum der Vernunft erzeugt Ungeheuer* (El sueno de la razon
produce monstruos, Capricho 43, Abbildung 24) kann man auch so ver-
stehen, dass er das neue Weltbild ankiindigt, welches auf das Zeitalter der
Vernunft folgt. Uberhaupt iibernimmt es die moderne Kunst, das neue
Bild der Wirklichkeit schon friih fiir die Menschen sichtbar zu machen.
Salber (1993) nennt Heinrich von Kleist hier als weiteres Beispiel:

,,Die Realitit, die er beschreibt, ist gekennzeichnet durch Aufbrii-
che und Spriinge, durch die gleichsam in den Perspektiven selbst
etwas ganz anderes, etwas Unerhértes und Unerwartetes aufbricht.
Die Realitit ist gekennzeichnet durch Erdbeben, Verriickt-Werden,
Wahnsinn (...)“ (S. 132)

Doch die Erkenntnis der Moderne ist noch nicht auf einen Schlag da,
sondern sie dimmert und enthiillt sich im Laufe ihrer verschiedenen
Kulturen, denen Salber auch jeweils eigene Mérchen zuordnet. In
der historischen Wirklichkeit ist die Auseinandersetzung zwischen
dem Versprechen der Aufklarung und dem neuen Wirklichkeitsbild
der Moderne lang und dramatisch. Wie im Mérchen scheinen die
neuen Kultivierungsversuche zunéchst lange Zeit schwach und un-
terlegen zu bleiben gegeniiber der Herrschaft des alten Bildes.
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Abbildung 24: Goyas Capricho 43 ,,Der Traum der Vernunft erzeugt Ungeheuer
(1797-1799)

3.6 Exkurs: Wahn und Wirklichkeit

Ein pragnantes und vielleicht sogar das zentrale Beispiel fiir die miihsa-
me Kultivierung eines Undings im Laufe der Moderne ist der Umgang
mit dem so genannten Wahnsinn. Nach Ansicht von Foucault (1973) ist
es etwa in der Mitte des 17. Jahrhunderts zu einer neuen Grenzziehung
gekommen ist: Die Neuzeit ist die Zeit der Unterscheidung von Wahnsinn
und Vernunft (symbolisches Datum: 1657, Griindung des Hospital Géné-
ral in Paris).

., Nicht, dass es im Mittelalter keine Wahnsinnigen gegeben hditte.
Aber es war ein anderer ,Wahn'. Das verbreitete Bild des ,Nar-
renschiffes’ im spdten Mittelalter, die Gemdlde von Brueghel und
Hieronymus Bosch bezeugen, dass hier eine echte Auseinanderset-
zung mit dem Wahn stattgefunden haben muss — dass man den Wahn
ernstgenommen und ihm so eine gewisse Wahrheit zugesprochen
hat. Indem die neuzeitliche Gesellschaft/ die neuzeitliche Vernunft
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den Wahnsinn als Geisteskrankheit erkldrt, der Wahnsinnige einge-
sperrt und Objekt des Arztes wird, hat die Gesellschaft und jeder
einzelne einen Teil von sich — das Dunkle, das Andere der Vernunft
— abgespalten und verdrdngt. Nunmehr wird diese Vernunfi regieren
— allein. “(Helferlich, 2005, S. 430)

Wenn Foucault beschreibt, wie seit der Aufkldrung der Wahnsinn
als das Andere der Vernunft abgetrennt, ausgegrenzt und eingesperrt
wurde, weist er damit darauf hin, dass die Versprechen der Aufkla-
rung weiter wirksam waren und versuchten, ihr Unding, den Wahn-
sinn, als Geisteskrankheit aus Sicht der Vernunft zu behandeln (und
zwar wie besessen). Foucault arbeitet heraus, wie bei jedem Ver-
such, den Wahnsinn als das ganz Andere einer eigentlich verniinfti-
gen Wirklichkeit zu behandeln, zugleich die innere Gleichheit von
Vernunft und Unvernunft wieder deutlich wird. Foucault will den
gemeinsamen Nullpunkt wiederfinden, von dem aus sich Vernunft
und Wahnsinn voneinander trennten.

Dieser Gedanke des gemeinsamen Nullpunkts findet Zizek
(2010) auch bei Hegel und verteidigt ithn damit gegen den Vor-
wurf, er habe {iberall nur Verniinftiges gesehen. Er beschreibt den
Wahnsinn bei Hegel nicht als etwas, was sich von der Vernunft
grundlegend unterscheidet, auch nicht in dem Sinne, in dem sich
nur eine schattenhafte, andere Seite der Vernunft zeigt. Vielmehr
ist der Wahnsinn fiir ihn ein notwendiges Durchgangsstadium, der
Ursprung einer Weiterentwicklung:

., An dieser Stelle miissen wir darauf achten, nicht die Art und Weise
zu verfehlen, die in Hegels Bruch mit der Tradition der Aufkldrung,
in der Umkehrung gerade der Metapher des Subjekts, zu erkennen
ist: Das Subjekt ist nicht ldnger das Licht der Vernunft, das dem
nicht transparenten, undurchdringlichen Stoff (der Natur, der Tra-
dition usw.) gegeniibergestellt ist; sein innerster Kern, die Geste,
die den Raum fiir das Licht des logos dffnet, ist absolute Negati-
vitdt, die ,Nacht der Welt’, der Punkt des schieren Wahnsinns, in
dem phantasmagorische Erscheinungen von Partialobjekten ziellos
umbherstreifen. Folgerichtig gibt es keine Subjektivitit ohne diese
Geste des Zuriickweichens, deshalb hat Hegel véllig recht, wenn
er die iibliche Frage, wie der Fall/die Regression in den Wahnsinn
maoglich sei, umkehrt: Die entscheidende Frage lautet vielmehr, wie
das Subjekt fihig ist, sich aus dem Wahnsinn emporzuarbeiten und
die ,Normalitdit’ zu erreichen. “ (Zizek, 2010, S. 51)

Damit beschreibt Zizek in seiner Lesart von Hegels Nacht der Welt
genau das, was Salber iiber die Undinge im Kern der Wirklichkeit
schreibt. Der Riickzug aus der fest gefiigten Ordnung der Dinge, das
Unbestimmt-Machen des Bestimmten, das sich nach Salber (1993)
in der Steinzeit als frilhestem Punkt der Menschheitsgeschichte
vollzieht, dies ist der Schritt in den Abgrund der Freiheit — in die
Nacht der Welt.

Freud selbst, der sich mit seiner Psychoanalyse eigentlich auf-
gemacht hatte, den Sinn in den scheinbar unsinnigen Auflerungen
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des Seelischen (etwa im Traum oder der Hysterie) zu entschliisseln,
bleibt demgegentiber in Teilen dem Bild der Aufklarung verhaftet.
Fiir ihn gibt es noch die eine, klare und duBlere Realitit und im Wahn
der Psychose sieht er eine Leugnung dieser Realitdt. Der Psychoti-
ker, wie Freud ihn versteht, verwirft die dul3ere Realitdt und setzt
an ihre Stelle den Wahn (z.B. im Fall Schreber: Freud, 1911/99).
Zugleich ahnt Freud aber auch, dass nicht nur der so genannte Psy-
chotiker auf diese Weise seine eigene Welt erschafft:

,.Es wird aber behauptet, dass jeder von uns sich in irgendeinem
Punkte dhnlich wie der Paranoiker benimmt, eine ihm unleidliche
Seite der Welt durch eine Wunschbildung korrigiert und diesen
Wahn in die Realitét eintragt® (Freud, 1930/99, S. 440). Was bei
Freud noch als Ahnung erscheint (und er meint hier zunéchst vor al-
lem den religiosen Menschen), wird in spéteren psychoanalytischen
Theorien noch entschiedener ausgearbeitet. Auf der einen Seite
konnen hier Theorien stehen, wie etwa die Intersubjektivitétsthe-
orie, der es vor allem darum geht, das Wirkliche im Wahn sichtbar
zu machen. Auf der anderen Seite betont z.B. die Psychoanalyse
nach Lacan, dass jeder Wirklichkeitskonstruktion eigentlich eine
Art Wahn zugrunde liegt.

3.6.1 Die Wirklichkeit im Wahn

Zunichst zu den Intersubjektivisten: Orange, Atwood und Stolo-
row (2001) arbeiten am Fall Schreber, den auch Freud (1911/99)
besprochen hatte, heraus, dass man Schrebers Wahn durchaus nicht
als Produkt eines endopsychischen Konflikts (einer narzisstischen
Neurose, wie Freud spiter meinte) verstehen muss, sondern eher
als den symbolischen Ausdruck seiner intersubjektiven Erfahrungs-
welt begreifen kann. ,,Der Wahn, durch einen Apparat beeinflusst
zu werden, reprisentiert unter einem intersubjektiven Blickwinkel
zuallererst eine Konkretisierung des Gefiihls, die personliche Ur-
heberschaft verloren zu haben.” (ebenda, S. 86). Der Ursprung fiir
solche Wahnbildungen ist nach Meinung der Autoren letztlich die
Erfahrung radikaler Nicht-Anerkennung, durch die das man das Ge-
fiihl dafiir zu verlieren droht, dass die eigenen Wahrnehmungen und
Empfindungen real und gerechtfertigt sind.

. Indem der Wahn das Erleben, sich aufzulésen, in eine greifbare,
konkrete Form fasst, bringt er den Versuch zum Ausdruck, an einer
Realitiit festzuhalten, die zu entgleiten droht. Was diesen Punkt be-
trifft, steht unsere Sichtweise in einem krassen Gegensatz zur klassi-
schen freudianischen Theorie, derzufolge sich ein Wahn entwickelt,
wenn sich eine Person von einer dufieren Realitit abwendet, die
allzu schmerzhaft oder zu einer Quelle unertréglicher Konflikte ge-
worden ist.* (ebenda, S.88)

Aus Sicht der psychoanalytischen Intersubjektivitétstheorie ist der
klinisch auffdllige Wahn also der Versuch eines Menschen in onto-
logischer Unsicherheit (vgl. Laing, 1974; Atwood, 2012), an sei-
ner durch Nicht-Anerkennung bedrohten Wirklichkeit festzuhalten.
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Ein Wahn-Gebilde funktioniert aus dieser Sicht wie ein Gebilde der
Kunst, das versucht, etwas darzustellen, was sonst fiir andere viel-
leicht nicht deutlich erkennbar wire. Wenn das Verniinftige im Sin-
ne der Aufkldrung das ist, auf das sich (fast) alle Menschen einigen
konnen, dann zeigt sich im Wahn die Perspektive eines Menschen,
dessen Sicht auf die Wirklichkeit aus dieser scheinbar verniinftigen
Welt ausgeschlossen wird. Wahn oder Besessenheit werden zum
exzessiven Festhalten an etwas, was ansonsten zu entgleiten droht.
Gerade dieser Exzess, der aus der Unsicherheit entsteht, macht den
Wabhn so isoliert und unbeweglich: ,,Delusions are ideas whose vali-
dity is not open for discussion® (Stolorow, Atwood & Orange 2002,
S. 127). So wie Goyas Bilder also darstellen, dass sich Besessen-
heiten als exzessives Festhalten an einer Verwandlungsrichtung be-
sonders unter dem Eindruck von Unsicherheit und Uberforderung
(Zuviel und Zuwenig) entwickeln, entwickelt sich aus Sicht der
Intersubjektivitdtstheorie das konkretistische Festhalten an einem
subjektiven Erleben gerade dort, wo es von niemandem anerkannt
und verstanden wird.

3.6.2 Der Wahn in der Wirklichkeit
Wo die Intersubjektivisten die (subjektive) Wahrheit im Wahn beto-
nen, unterstreicht die Theorie Lacans andererseits, dass jede Pers-
pektive auf die Realitdt einem Wahn gleicht und auf einer Phantasie
iiber etwas eigentlich Unmdgliches beruht. Ich beziehe mich hier
im Folgenden — zugegebenermalien sehr verkiirzt — auf einige zen-
trale Konzepte in Lacans Theorie (Zizek, 2008; Braun, 2010 und
Bowie, 2007). Wir sind gespalten, meint Lacan (Braun, 2010, S.
91f). Als Subjekte sind wir zum Teil in einer symbolische Ordnung
eingeschrieben, die der Wirklichkeit Sinn und Struktur zu verlei-
hen scheint, sie weist uns einen Platz zu. ,,Das Symbolische bildet
die Struktur einer Gesellschaft oder Kultur in ihrer Bedeutsamkeit;
es besteht aus einfachen Elementen, die nach bestimmten Gesetzen
kombiniert sind. Fiir Lacan ist das Symbolische identisch mit der
bzw. gebildet durch die Sprachstruktur” (Braun, 2010, S. 18). Dies
entspricht bei Salber den Geschichten, die sich jede Kultur zurecht-
macht, dem, was wir Realitit nennen. Zugleich ist diese Ordnung
nach Lacan nicht fest sondern gleitend und dabei unvollstdndig und
voller Locher. Diese Locher heiflen bei Lacan das Reale. Das Reale
hat damit nichts mit der Realitét zu tun, sondern ist gewissermalien
das Gegenteil. ,,Es ist das, was weder imaginierbar noch symbo-
lisierbar ist. Am ehesten ist das Reale zu beschreiben als das Un-
mogliche, ein sich entzichender Rest, die ,Ur’-Sache schlechtweg,
ein traumatischer Einschlag bzw. das, was stets an derselben Stelle
wiederkehrt™ (ebenda, S. 18). Das Reale nach Lacan entspricht also
eher Salbers Undingen: Etwas, von dem wir getrennt sind, das wir
nicht erfassen konnen und das zugleich auch uns selbst im Kern
bestimmt. ,,Obschon der reale Kern das ,Zentrum der psychischen
Entwicklung’ (...) ist, bleibt seine Stelle in der symbolischen Struk-
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tur leer, unprésentiert und unreprésentiert™ (Braun, 2010, S.78). Wir
selbst sind im Innersten genauso 16chrig wie die Realitit um uns he-
rum. Wir iiberdecken diese Locher durch die Bilder, Vorstellungen
oder Phantasien, die wir uns von uns Selbst und der Welt machen.
Diese Bilder beschreibt Lacan als das Register des Imaginéren.
,Das Imaginidre (von «image», ,Bild’) umschreibt den Bereich des
Bildhaften, des buchstiblich Eingebildeten, des VorstellungsmaBi-
gen, aber auch der Tauschung und Verkennung® (Braun, 2010, S.
18). So ein Bild kann uns verfiihren, zu glauben, dass wir eine ide-
ale gute Gestalt gefunden hitten. So beschreibt Lacan z.B. wie das
Kind sich im Spiegelstadium an das eigene Bild im Spiegel verliert
und dadurch sein Ich ausbildet als ein Bild von einer einheitlichen,
zusammenhdngenden Gestalt, die das Kind eigentlich nicht hat.
,,Das prdamaturiert geborene Subjekt identifiziert sich mit seinem
Bild im Spiegel, d.h. es nimmt dieses Bild auf, wodurch es zu einer
Umbildung des Subjekts kommt (...) Fiir das aufgrund der Vorzeitig-
keit seiner Geburt in eine ,urspriingliche Zwietracht’(...) geworfene
Menschenwesen ist die Verheiffung des Spiegelbildes also in der To-
talitit der Gestalt zu sehen. * (ebenda, S. 31)

Das, was wir flir unser Ich halten, ist nach Lacan nur ein oberflach-
liches Bild. Sein Schein triigt und wenn wir uns ganz in diesen Bild
verlieren wiirden, verléren wir uns wie Narziss, der sich in sein ei-
genes Spiegelbild verliebt. Wir verléren unser Begehren nach dem
Anderen. Das Begehren des Menschen wird nach Lacan aber eben-
falls erst ermoglicht durch ein so genanntes Phantasma, ein Szena-
rio oder Bild, das uns vorgaukelt, etwas eigentlich Unerreichbares
erreichen zu konnen. Das Phantasma bei Lacan ist eine unbewusste
Phantasie, die wie eine Deckerinnerung bei Freud funktioniert: ,,Als
solche dient es der Abwehr gegen die Wahrnehmung der Kastration
bzw. den Mangel“ (ebenda, S. 141). Das Phantasma ist ein Bild,
das dem Subjekt zeigt, wo es das wiederfinden kann, was ihm man-
gelt. Dabei ist das Phantasma zugleich eine Abwehr gegen die Er-
kenntnis, dass ein solches Wiederfinden unmoglich wire. ,,(...) Das
Phantasma reguliert das Begehren in eben derselben Weise, wie das
Bild im Spiegel dem Subjekt zu seinem Ich verhilft“ (ebenda, S.
145). In diesem Phantasma kann das Auftauchen, was Lacan das
Objekt klein a nennt. Es ist nicht das begehrte Objekt, sondern das,
was das Objekt erst begehrenswert macht. Tatsdchlich entsteht das
Objekt klein a erst wie eine optische Tauschung im Rahmen des
Phantasmas, mit dem der grundlegende Mangel im Sein abgewehrt
werden soll.

,,Das objet a ist das seltsame Objekt, das nichts anderes ist als die
Einschreibung des Subjekts selbst in das Feld der Objekte in Gestalt
eines Flecks, der nur eine Form annimmt, wenn ein Teil des Feldes
durch das Begehren des Subjekts anamorphisch verzerrt wird“ (Zi-
zek 2008, S. 95).

Lacans Konzepte lassen sich aus meiner Sicht in das iibersetzen, was
auch Salber anhand von Goyas Schwarzen Bildern {iber die Undin-
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ge und Besessenheiten sagt: In Lacans Sprache brechen in der sym-
bolischen Ordnung gewissermaflen immer wieder die Schwarzen
Locher des Realen auf und die Bilder des Imaginéren versprechen
eine einheitliche Gestalt dort, wo es eigentlich 16chrig und rissig
ist. In Salbers Darstellung erscheinen die Undinge, die Risse in der
Wirklichkeit als die geheimen Gravitationszentren, um die unsere
Besessenheiten kreisen und die sie zu behandeln versuchen. Beses-
senheiten tun gewissermalen so, als konnte man sie behandeln. Da-
mit entspricht Lacans Sichtweise, dass wir alle in einem Phantasma
leben, ja ein Phantasma brauchen, um Wirklichkeit {iberhaupt be-
handeln zu kdnnen, der Vorstellung Salbers, dass jede Kultivierung
von Wirklichkeit mit Besessenheiten beginnt, also mit dem Versuch,
etwas eigentlich Unmdgliches zu erreichen. Fiir Lacan gibt es keine
feste Realitiit, von der man seine personlichen Verzerrungen und Fik-
tionen abziehen konnte — es bliebe nur das traumatische Reale, das
Unding. Wir brauchen Bilder und Mythen (die symbolische Ordnung
und ein Phantasma), um mit der Wirklichkeit umgehen zu kdnnen.
Jeder Mensch verzerrt die Wirklichkeit in seinem Phantasma und mit
seinen Mythen auf seine Weise, baut einen personlichen Wahn auf, um
in den Undingen der Wirklichkeit etwas zu finden, das man begehren
kann. In den Schwarzen Bildern bricht Goya die mythisch-imaginére
Gestalten, die Phantasmen unserer Weltschopfung, auf und zeigt sie als
das, was sie aus Sicht des Kultivierungsbildes der Moderne eigentlich
sind: Hilflose Versuche eine zerflieBende Wirklichkeit zu gestalten.

3.6.3 Besessenheit als Wiederholungszwang
Salber hat in seiner eigenwilligen Sprache einen Begriff erneu-
ert, der ein morphologisches Gegenstiick zum psychoanalytischen
Wiederholungszwang sein konnte: Die Besessenheiten. Freud
(1920/99) hatte letztlich in der Idee des Todestriebs eine Erklarung
fiir den Wiederholungszwang des Seelischen gesucht. Einer psy-
chologischen Morphologie kann es meines Erachtens nicht darum
gehen, den Begriff des Todestriebs als biologischen Instinkt oder
als metaphysisches Prinzip aufzugreifen. Es geht hier vielmehr um
einen Erfahrungsbereich: Immer wieder versucht Seelisches etwas
zu wiederholen, auch wenn es unmoglich ist, auch wenn wir es be-
reits langst als schidlich und {iberholt erkannt haben. Besessenheit
beschreibt auch ein Gefiihl der Machtlosigkeit, an dieser scheinbar
sinnlosen Wiederholung etwas dndern zu kénnen. Wenn man sich
in einem dunklen Wald oder Labyrinth verirrt und man auf seinem
Weg immer wieder an die gleiche Stelle kommt, mag man das Ge-
fithl daftir verlieren, ob einen die eigenen Schritte immer wieder
an diesen Ort gelenkt haben, oder ob dieser Ort immer wieder von
neuem auf einen zu gekommen ist. Doch so unheimlich es auch
ist — was sich immer wieder an der gleichen Stelle findet, hat eine
Art von besonders beglaubigter Echtheit. Es ist real, es gibt Orien-
tierung. Darin liegt auch der Sinn der Wiederholung unserer Beses-
senheiten. Unsere Besessenheiten beginnen damit, Realitdt herzu-
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stellen, indem sie Pflocke einschlagen in den Fluss der Wirklichkeit.
Heubach (1996) beschreibt, wie wir selbst und unsere Welt durch
Wiederholungen kultiviert werden: Durch wiederholt gleiches Be-
nutzen wird ein Ding fiir ein Kind mit der Zeit zum immer gleichen
Ding (ein Stuhl ist ein Stuhl — und zwar immer der gleiche. Er ist
nicht plétzlich doch ein Schaukelpferd oder ein Turm — jedenfalls
ab einem bestimmten Alter nicht mehr). Und zugleich stellen wir
durch solche Wiederholung uns selbst her — unser scheinbar festes
Selbst: ,,(...) in der Gegenstdndlichkeit der Dinge als ,Objekte’, im
Umgang mit den jedem-und-immer-gleichen Dingen, realisiert sich
auch das Subjekt als ein gleiches; identisch zu sich und konform zu
den Anderen (...)* (Heubach, 1987, S.94).

Wir werden zu einer Person die Immer-die-selbe-Person ist erst
durch Wiederholung. Wiirde ein Kind immer wieder mit einem an-
deren Namen gerufen werden, jeden Tag anders behandelt werden
oder jeden Tag in einer neuen Familie leben, wiirde es kein sta-
biles Selbst ausbilden konnen. Laing (1974) und Atwood (2012)
beschreiben Menschen, deren Selbst nie eine ausreichende Stabi-
litdt entwickeln konnte, so dass sie aufgrund ihrer ontologischen
Unsicherheit anfallig dafiir bleiben, in den Abgrund des Wahnsinns
zu fallen, wie Atwood es ausdriickt. Die Wahnsymptome, die diese
Menschen ausbilden, versteht Atwood als den Versuch, ihr eigenes,
bedrohtes Bild von sich selbst und der Wirklichkeit festzuhalten und
unverriickbar zu machen. Die Unverriickbarkeit des Wahns ist aus
dieser Sicht eben nicht die Ursache, sondern der Versuch einer Be-
handlung, zu dem es noch keine Alternativen gibt. Wiederholung
und Alternativlosigkeit sind die Kennzeichen der Besessenheit. Im-
mer wieder auf das Gleiche zuriick kommen, immer wieder in die
gleichen Dinge hinein geraten, vom gleichen gefangen werden, das
gleiche Spiel von vorne zu spielen — ob bewusst oder unbewusst.
Aus meiner Sicht treffen sich die Lacansche und die intersubjekti-
vistische Sichtweise in Salbers Sicht auf Besessenheiten: Er sieht in
ihnen Phdnomene und Urphdnomen. Als frithe Behandlungsformen
sind sie normal — wir brauchen sie sogar fiir unsere Entwicklung. Thr
spéteres und wiederholtes Auftreten weist aber darauf hin, wo unse-
re (individuelle oder kollektive) Kultur an Grenzen kommt. Weiten
sie sich aus, sind sie Anzeichen fiir auseinanderbrechende Welten.

Als Urphianomene verstanden sind Besessenheiten Entscheidun-
gen, die wir getroffen haben, lange bevor wir das bewusst getan
haben, darum fiihlen sie sich gar nicht wie unsere Entscheidungen
an. Dennoch verweisen sie auf die Stiitzpunkte unseres Da-Seins,
auf das, wo wir begonnen haben, Gestalt zu gewinnen, iiberhaupt
etwas oder jemand zu werden. Aus der Sicht unseres spéteren be-
wussten und erwachsenen Selbst mag sich das fremdbestimmt an-
fithlen, gegen unserer Vorstellung von Willensfreiheit, Selbsttrans-
parenz und Selbstverfligbarkeit verstoBen. Wir, die Werkmeister,
erfahren uns in ihnen als gemachtes Werk — Besessenheiten machen
uns zu ihrem Ding. Und in bestimmter Weise ist dieses Gefiihl rich-
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tig, denn unsere Besessenheiten sind die Grundlage dafiir, dass wir
solche hochkultivierten Formen wie ein Ich, ein Selbst oder eine
Personlichkeit iiberhaupt entwickeln konnten. Auch dies sind Kul-
tivierungen, Geschichten, die wir uns {iber uns selbst erzihlen und
die ihren Ursprung in der Entschiedenheit und Wiederholung einer
Besessenheit haben. In diesem Sinne ist es richtig, wie wir unse-
re Besessenheiten erleben: Sie bestimmen uns, sie haben uns sogar
gemacht. Doch paradoxerweise ist dieses scheinbar Fremde, das da
von aullen Macht {iber uns zu gewinnen scheint, in Wahrheit unserer
eigener, innerster, aber uns fremd gewordener Kern. Besessenhei-
ten sind die Pflocke, auf die wir unsere Entwicklung gebaut haben.
Keine Entwicklung kommt daran vorbei, diese Pflocke einzuschla-
gen, einen Anfang zu finden, einen Fels wachsen lassen, auf dem
sich alles weitere erbauen (und umbauen) l4sst. Besessenheiten sind
Vor-Entscheidungen, Vor-Urteile und damit willkiirlich, einseitig
und immer auch falsch. Die Besessenheiten sind die unmdglichen
Aufgaben, durch die wir uns definieren. Doch gerade die Unmdg-
lichkeit einer perfekten Befriedigung hilt das Seelische aus Sicht
der Morphologie in Gang — und das hat auch schon Freud erkannt:
., Der verdringte Trieb gibt es nie auf, nach seiner vollen Befriedigung
zu streben, die in der Wiederholung eines primdren Befriedigungser-
lebnisses bestiinde,; alle Ersatz-, Reaktionsbildungen und Sublimie-
rungen sind ungentigend, um seine anhaltende Spannung aufzuheben,
und aus der Differenz zwischen der gefundenen und der geforderten
Befriedigungslust ergibt sich das treibende Moment, welches bei kei-
ner der hergestellten Situationen zu verharren gestattet, sondern nach
des Dichters Worten ,ungebdndigt immer vorwdrts dringt’ (Mephisto
im ,Faust’l, Studierzimmer)* (Freud, 1920/99, S.44f).

Aus Sicht von Freud ist die volle Befriedigung im Leben unerreich-
bar, sie bestiinde in einem Auflsen aller Spannungen und in der
Riickkehr in den anorganischen Zustand im Tode. Das ist es, wonach
der Todestrieb strebt (Nirwanaprinzip), doch das Leben kommt ihm
dabei sozusagen stindig dazwischen. Auch aus Lacans Sicht ist der
Mangel im Sein nicht aufhebbar, sondern kann von den Signifikan-
ten der symbolischen Ordnung nur umkreist und umsdumt werden.
Und fiir die Morphologie Salbers gibt es ebenfalls keine Gestalt, in
der sich alle Verwandlung unterbringen lieBe, weswegen die Ver-
wandlung bis zum Tode — bis zum Unbehandelbaren, wie Salber sagt
- immer weiter geht. ,,Die Verwandlungsgier ist das Ganze, aus dem
alle Begierden hervorgehen — und dieses Ganze ist ewig unperfekt,
notwendig gestort, macht Angst und Arger* (Salber, 2002, S. 74).

3.7 Goyas Risse
Diese Untersuchung zu Goyas Schwarzen Bildern ist nicht kunst-
historisch oder psychobiographisch angelegt. Von den drei Dya-
den, mit denen man sich nach Kraft (2008) bei jedem Kunstwerk
beschéftigen kann (Kiinstler-Werk, Werk-Betrachter, Kiinstler-Be-
trachter), konzentriert sich die vorliegende Arbeit auf die Dyade
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zwischen dem Betrachter und dem Werk des Kiinstlers. Dennoch
ist es interessant, wie das Thema der Umbriiche und Risse zu Goyas
Leben und Werk passen konnte. Hierzu ein paar Gedanken:

Salber schreibt: ,,Die Kunst von Goya oder Turner stiel weit iiber
das Zeitalter der Vernunft hinaus in die Lebensbilder unserer Zeit vor*
(Salber, 1993, S.106). Und an anderer Stelle: ,,Denn mit Turner und
mit Goya beginnt die moderne Kunst“ (Salber, 2002, S. 128). Das ist
keinesfalls Salbers personliche Meinung, sondern tiber die besondere
Position von Goyas Werk besteht auch in der Kunstgeschichtswissen-
schaft ein Konsens (vgl. Hoffmann, 2004 oder Licht, 2001). Goya wird
weithin als der Maler des Umbruchs zur modernen Malerei anerkannt.
., Innerhalb dieses von Nietzsche als Umwertung aller Werte be-
zeichneten Umbruchs nahmen Goyas Leben und Werk einen ein-
zigartigen Platz ein. (...) Da er in einer Zeit lebte, die er als zutiefst
anarchisch wahrnahm, erfand er eine malerische Sprache, die das
Prinzip der Anarchie an sich vermittelte. Die staunende Verbliiffung,
die wir angesichts eines Universums empfinden, das immer fremd-
artiger und rdtselhafter wird, je mehr wissenschaftliche Daten tiber
seine Natur wir anhdufen, wurde bereits in den von ihm geschaffe-
nen Bildern vorweggenommen. So stand jede Folgegeneration des
19. und 20. Jahrhunderts, auch wenn sie iiber Goyas Schaffen nicht
informiert gewesen mochte (sic), in einer unmittelbaren inneren Be-
ziehung zu dem grofien spanischen Meister* (Licht, 2001, S. 23).
Licht (2001) meint, dass der Wandel der Moderne fiir die Kunst
eben darin lag, nicht mehr konservativ zu sein, sondern revolutio-
nir. Hatte die Kunst bisher der Religion und den Herrschern gedient
und zu bewahrende Geschichte und Kultur festgehalten, 16st sie sich
in der Moderne zunehmend von Kirche und Staat. Das entspricht
dem Gedanken Salbers, dass die Kunst als Avantgarde in der Mo-
derne eher die Rolle des Traums gegeniiber dem Tag (dem Alltag)
einnimmt. Dieser Umbruch in der Kunst war eine echte Revolution.

Francisco Goya (1746-1828) lebte und arbeitete in revolutiona-
ren Zeiten (vgl. Licht 2001 und Hagen und Hagen, 2003). 1789, im
gleichen Jahr, als Goya zum Hofmaler ernannt wurde, brach auch
die Franzosische Revolution aus. 1807 drangen Napoleons Truppen
in Spanien ein und Goya hat vermutlich miterlebt, wie sich 1808 das
Volk in Madrid gegen sie erhob. Der Aufstand wurde blutig nieder-
geschlagen und es begann ein fiinfjahriger Widerstandskrieg gegen
die Besatzer. Der Widerstand der Spanier war offenbar wiitender
als anderswo in Europa. Licht (2001) schildert die doppelt gepragte
Anarchie die durch das Eindringen der Truppen auf der einen Seite
und die Korruption unter Philipp II. begriindet war.

,,Auch der Widerstand gegen die Franzosen war nicht von einem ge-
meinschaftlichen Ideal beseelt. Stattdessen suchte sich jeder seinen
eigenen Weg, auf Herausforderungen spontan und von Fall zu Fall
zu reagieren und entweder rein personlich oder mittels kleiner Pseu-
do-Armeen den Eindringlingen zu schaden. Zu dieser Zeit und unter
diesen Bedingungen wurde von den Spaniern der Begriff guerilla (klei-
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ner Krieg) fiir den Untergrund-Widerstand geprégt ™ (ebenda, S. 150).
Goyas Radierfolge Die Schrecken des Krieges von 1811 geben ei-
nen Eindruck von dieser brutalen Umbruchs- und Zwischen-Zeit.
Goya erlebte auch mit, wie in der so genannten absolutistischen
Restauration die alten Méchte noch einmal wiederkehrten. 1820
kommt es erneut zur Revolution in Spanien, doch die Liberalen
werden 1823 mit Hilfe der Franzosen besiegt und verfolgt. Goya,
der Angst vor politischen Zwangsmafinahmen hatte, vermachte sein
Haus, in welchem sich auch die Schwarzen Bilder befanden, seinem
Enkel Mariano, bevor er nach Frankreich ging.

Durch Goyas Werk zieht sich ein Riss. Mit einem Bein stand
Goya noch in der Geschichte der klassischen Malerei, von der er
gelernt hatte und die er selbst zur Meisterschaft fiihrte (sein Vorbil-
der seien Velasquez, Rembrandt und die Natur, sagte er). Mit dem
anderen Bein stand er in der modernen Malerei, die er selbst mit
begriindete. Goya war gewissermallen ein Maler mit zwei Herren.
Einer seiner Herren war, nachdem er schon friiher fiir die Kirche
gemalt hatte, der spanische Hof, sein Erndhrer, der ihn hatte grof3
werden lassen und von dem er bis zum Schluss abhéngig war. Hier
malte er Vorlagen fiir Wandteppiche, Portraits und Landschaften.

., Er war imstande, in seinen politischen Bindungen und zuweilen
auch in seinen Auftragsarbeiten Kompromisse zu schliefsen. Doch
wann immer er malerische Zugestdndnisse machte, enthiillte er
diese Tatsache mit grofier Deutlichkeit, indem er klar erkennbar
zweitrangige Bilder malte* (Licht, 2001, S. 153).

Goyas anderer Herr war er selbst: Ein Maler, der ohne Auftrag und fiir
sich selbst malte. Zu diesen Bildern gehéren die Schwarzen Bilder, aber
davor schon die Caprichos, die Disparatas und andere. Spater aulerdem
seine Stierkampfbilder. Hier ging es nicht mehr darum, &sthetische An-
spriiche der Herrschenden zu erfiillen. Vor allem die Schwarzen Bilder
malte Goya wohl fiir sich selbst, in seinen privaten Rdumen. Hoffmann
(2004) beschreibt die Schwarzen Bilder als Selbstgespréche.

,, Wenn er im Einklang mit seinem eigenen Gewissen und seinen
eigenen Wahrnehmungen eigenverantwortlich arbeitete, malte er
Bilder, die zum Eckpfeiler unserer modernen Zivilisation geworden
sind — Gemdilde, die sich aufrichtig mit der Gewalt, dem Sinn des
Todes und der Bedeutung von Handlungen befassen, deren Zeuge
der Kiinstler war* (Licht, 2001, S. 153).

Goya war ein Beobachter seiner Zeit und der Gewalt, die in ihr herrsch-
te. Er interessierte sich offenbar fiir Ausgestolene und Randstandi-
ge, wie die Insassen von Gefiangnissen oder so genannte Irre und
zeichnete sie. 1815, mit 69 Jahren wird Goya auch selbst fast ein
Ausgegrenzter: Er muss sich vor der spanischen Inquisition fiir die
nackte und die bekleidete Maya rechtfertigen.

Goya wandte sich in seinen modernen Werken also den Rissen und
Briichen zu, die er in der Welt um sich herum wahrnahm. Vielleicht
haben aber auch Risse und Briiche in seiner eigenen Biographie dazu
beigetragen. Mindestens zwei Einrisse lassen sich auch in Goyas Le-
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ben ndher bestimmen: Der erste ist eine nicht ndher bestimmte Er-
krankung im Alter von 46 Jahren, bei der Goya schlieBlich sein Gehor
verlor — er blieb danach sein Leben lang taub. Anders als im Méarchen
von den sechs Schwinen, ist es also Goya nicht selbst, der verstummt,
sondern die Welt um ihn herum. Aber das mag sich vielleicht dhnlich
entfremdend anfiihlen. 1819 erkrankte Goya dann, bereits 73 Jahre
alt, ein weiteres Mal schwer und starb dabei fast. Beide Male folgt auf
die Erkrankungen eine Erneuerung in Goyas Werk.

., Nach seiner ersten Erkrankung, die ihn taub werden lief3, hatte
Goya etwas Neues unternommen, ndmlich Gemdlde ohne Aufirag
gemalt mit Motiven, die er auf bestellten Bildern nicht unterbringen
konnte. Jetzt, nachdem er zum zweiten mal dem Tode nah ist, bedeckt
er zwei Rdume seines neuerworbenen Hauses mit Bildern, malt mit
Ol auf Putz 14 visiondre Gemdilde, die nicht fiir die Offentlichkeit be-
stimmt sind — schliefSt sich mit ihnen ein, versucht auch in seinem (Eu-
vre einen Riickzug in die Einsamkeit” (Hagen & Hagen, 2003, S.74).
Nach der ersten schweren Erkrankung kam es zu Goyas legenden-
bildende Freundschaft zur Herzogin von Alba, die 1796 verstarb,
worauthin Goya mit der Arbeit an den Caprichos begann. Nach sei-
ner zweiten schweren Erkrankung begann Goya mit der Arbeit an
den Schwarzen Bildern und zeitgleich an den Disparatas.

Goyas Erkrankungen lassen sich als traumatische Einschnitte
verstehen, die als Verriicker seinen Blick auf die Welt verdndert ha-
ben. Doch die Risse waren wahrscheinlich nicht vollig neu. Eher
verbreitern sich durch die Erkrankungen kleinere und éltere Risse,
vielleicht nur Haarrisse oder Sollbruchstellen, die man aber bereits
erkennen kann, wenn man sein fritheres Werk betrachtet. Hoffmann
(2004) spricht von Mehrsinnigkeit und Rollentausch als wieder-
kehrende Motive in Goyas Werk. ,,Schon frith verspiirte Goya die
Versuchung, die Wirklichkeit doppelbddig zu machen (Hoffmann,
2004, S 31). So seien auch die eigentlich frohlichen und farben-
frohen Bilder ,,Parabeln, in denen er die menschliche Existenz in
ihren unausweichlichen Verstrickungen, in ihrer schicksalshaften
Fallsiichtigkeit aufzeigt™ (ebenda, s. 40). Diese scheinbar heiteren
Bilder hatten schon beunruhigende Elemente in sich. Das Abgriin-
dige ist zu Anfang noch hinter einer Fassade aus Farbe und idylli-
schen Darstellungen versteckt. Das Bild Die Schaukel (Abbildung
25) kann hier als Bespiel dienen. In das scheinbar frohlich ausge-
lassenen Schaukeln mischen sich kleine Elemente des Schreckens
und der Instabilitdt: Die nach oben gerissenen Arme und der kleine
Knoten im Seil, das die Schaukel hilt. Konnte er sich 16sen (wie die
Verstrickung der Parzen)? ,,Aus dieser Sicht bietet (Die Schaukel»
(...) ein riskantes Vergniigen, das jeden Augenblick in einen Absturz
umschlagen kann® (ebenda, S. 48). Ich glaube, dass fiir die maleri-
sche Entwicklung Goyas Salbers Verstandnis von Haupt- und Ne-
benbild sehr hilfreich ist. In den frithen Bildern bilden die sonnigen
Idyllen der Wandteppiche eine Figur, die einen Hintergrund aus Be-
drohlichkeit und Ungeheurem fast verdeckt.
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Abbildung 25: Goyas Schaukel (1787), rechts ein Ausschnitt vergroflert

In den spateren Werken kehrt sich dies um: Wie Rontgenaufnahmen
der Schwarzen Bilder zeigen, sind es zum Teil wiederum Landschaf-
ten, mit denen Goya die Schwarzen Bilder wohl begonnen hatte (Jun-
quera, 2003) — doch diese werden jetzt durch die so genannten dunk-
len Visionen tibermalt — nicht mehr durch die bunten Figuren seiner
frithen Bilder, die auf ihre Art vielleicht auch nur eine Art Uberma-
lung waren. Jetzt durfte oder musste etwas anderes in den Bildern
aufbrechen. Die Nebenbilder sind zum Hauptbild geworden — die
Alptraume iiberschatten die schonen Landschaften.

,Ihn zieht es zu den Alptrdumen, Versuchungen und Verwirrungen,
zu den enthemmten wie den verdrdngten, den befreienden wie den
unterdriickenden. Die Solidaritit mit diesen Welterfahrungen bringt
seiner Kunst einen neuen Aufirag ein. Goya dispendiert sich vom tra-
ditionellen Wettstreit mit der Wirklichkeit: Er will sie weder nachah-
men noch veredeln, er verabschiedet sowohl sachliche Richtigkeit der
Mimesis als auch Wohlklang des schonen Scheins. Stattdessen hand-
habt er Pinsel, Radiernadel und Zeichenstift als Instrumente der ban-
nenden Beschworung. Sie sollen die Ddmonen entmachten, indem sie
ihnen Gestalt geben. Damit sind sie zu Geschopfen des Kiinstlers ge-
worden und seiner Willkiir preisgegeben “ (Hoffmann, 2004, S. 246).

Was hier seelisch passiert, ist keine Projektion in dem Sinne, dass

302

Goya etwas irrationales Inneres nun pldtzlich nach auflen stiilpt.
Goya malt immer noch das, was er sieht, das, was er erlebt, die Welt
die ihn umgibt. Doch in den Traumgestalten der Caprichos und der
Schwarzen Bilder riickt er eine Wirklichkeit heraus, die einem zu
entgleiten droht, wenn man sich an die Konvention des Objektiven
hélt. Goya ist nicht von irrationalen Angsten geplagt, wie manche
Autoren meinen, sondern von der Erfahrung, eine Welt zu erleben,
deren immer deutlicher werdende Risse und Spriinge, deren Undin-
ge nicht mehr geschont und gegléttet werden konnten.

., Wenn die Schwarzen Bilder oft als der Beginn der modernen Kunst
gepriesen wurden, dann nicht nur wegen maltechnischer Neuerungen
und Schlagworten wie »getrennt gesetzter und unterbrochener Pinsel-
strich« - ykiinstlerischer Freiheit« - »an den Grenzen der Erfahrung
arbeitend« - oder »Integritdt der personlichen Sicht des Kiinstlers«,
sondern weil in diesen Bildern der dunkle Urgrund des modernen Le-
bens zum ersten Mal blofigelegt wird. Wir erkennen die Bedingungen
unseres eigenen Lebens: sie enthalten rdtselhafte und untergriindige
Fragmente aus Wissen und Erfahrung, die sowohl dringenden Signa-
len als auch dunkle Drohungen enthalten, die sich von einem endlo-
sen dunklen Abgrund abheben* (Licht, 2001, S. 237-238).

Nachdem Goya die Schwarzen Bilder fertig gestellt hatte, blicben
ihm noch etwa fiinf Jahre zu leben.

4. Kunst behandelt Besessenheit

Bisher haben wir Folgendes tiber die Schwarzen Bilder sagen kon-
nen: Sie machen Besessenheiten erlebbar. Und sie verdeutlichen,
dass diese Besessenheiten Undinge behandeln und zugleich selbst
Undinge sind — ndmlich unmégliche Verwandlungswiinsche.

Salbers vierte These beschéftigte sich damit, dass es beim Erle-
ben der Schwarzen Bilder aber auch immer iiber die Besessenheiten
hinaus geht — es kommt zu Umbildungen oder eben Kultivierungen.
,,Die Kunst Goyas wird zum Prototyp eines Kultivierungsprozesses
von Besessenheit™ (Salber, 1994, S. 115). Besessenheiten behandeln
Undinge und Goyas Kunst behandelt Besessenheiten. Wie tut sie das?

4.1 Die Kunstkennzeichen der Schwarzen Bilder
Kunstwerke sind nach Salber Entwicklungsdinge, welche die Ver-
héltnisse der Wirklichkeit zuspitzen und umbrechen kdnnen. Im Falle
der Schwarzen Bilder sind es die seelischen Formen oder Verfassun-
gen von Besessenheit, ihr Zuviel und Zuwenig, die zugespitzt und
umgebrochen werden.

., Die Schwarzen Bilder sind ein Lehrstiick fiir Kunst-Wirkungen.
Goyas Kunst will nicht erziehen; sie macht nicht Propaganda fiir
eine Verwandlungs-Sorte; sie schreit nicht nach Aufkldrung und
Vernunfi; sie setzt nicht auf ['art-pour-l’art. Goya malt den All-
tag, der von anderswo bestimmt wird. Er spitzt die Gewalt des Et-
was-Werdens und ihrer Verkehrungen in Gebilden zu, die die Dre-
hungen der Wirklichkeit beschaubar machen. Durch seine Kunst
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hebt Goya das Wirken von Bildern ,als’ Wirken heraus — er malt
Bilder als Entwicklungsdinge mit ihrer ganzen Wucht und Dichte.
Aber auch mit ihren Konflikten, Unvollkommenheiten, Paradoxien
und Verkehrungen* (Salber, 1994, S. 122).

Um noch einmal genau nachzuvollziehen, wie Goyas Schwarze
Bilder den Gegenstand Besessenheit kunstvoll behandeln, lohnt es
sich, die von Salber (1977/99b) entwickelten Kunstkennzeichen he-
ranzuziehen. Meines Erachtens lassen sich alle sechs Kunstkennzei-
chen an Goyas Schwarzen Bildern aufzeigen.

Goyas Kunst behandelt das Bild einer Besessenheit mit ihrem
eigenen Nebenbild. Sie macht die Eindeutigkeit der Besessenheit
transparent fiir andere Perspektiven (Durchlédssigkeit). Das ist zwar
eine Kategorie des Erlebens, ldsst sich aber ganz konkret auch male-
risch aufzeigen als transparente Konturen, als Hineinmontieren der
Figuren in eine Landschaft, als Aufldsungen von Formen und klaren
Grenzen, als Ubergang von einer Gestalt zur anderen und als Durch-
schimmern oder Hineinwirken vom Hintergrund in die Figur. Goya
zeigt uns ein erschreckendes Monstrum, in dessen Kern er jedoch
ein ihm eigenes Erschrecken einpflanzt; er malt eine alles verschlin-
gende, iberwiltigende Gestalt und zugleich, dass diese Gestalt sel-
ber tiberwaltigt wird (Saturn). Er zeigt uns eine entschiedene Tat,
und zugleich das Zégern, welches ins Schwanken und Kippen fiihrt
und einer revoltierenden Dunkelheit Raum gibt. Die Gestalt eines
entschieden handelnden Ichs wird gebrochen durch das Vertauschen
der Herrschaftsverhdltnisse zwischen dem, was scheinbar Subjekt
und dem, was Objekt der Entscheidung ist. Aus der Herrin wird die
Magd (Judith). Goya zeigt uns eine harte Konfrontation, das Auf-
einanderprallen kompromissloser Feinde, die zu einem Kampf auf
Leben und Tod antreten, in dem es nur ein Entweder-Oder, Sieg
oder Niederlage geben kann. Doch zugleich malt er diese Gestalten
transparent, hineingesetzt in eine Weite, die ihre Kompromisslo-
sigkeit lacherlich erscheinen ldsst (Kdmpfer). Er malt aneinander
gebundene, gefesselte und verschlungene Gestalten — eine Gefan-
genschaft, die Halt verspricht. Aber er malt sie iber dem Abgrund
der Freiheit, inmitten eines Nebelmeeres, in dem sich alles auflost,
einschlieBlich der begrenzenden Horizonte (Parzen). Er malt eine
unruhige Bewegung, ein sehnsuchtsvolles Suchen — doch er zeigt
zugleich, wie sich inmitten dieser Unruhe nichts mehr bewegt, wie
dieser rasante Flug durch seine Zerrissenheit niemals von der Stel-
le kommt, niemals sein Ziel erreicht (Asmodea). Er malt, wie sich
eine Vielheit in angespannter Erwartung um einen einzigen Punkt
zusammenschlie3t — und er fiihrt uns vor Augen, dass dieser Punkt
nur schattenhaft und leer ist (Hexensabbat). Das heif3it: Goya malt
nicht den vermeintlichen Inhalt von Besessenheiten, sondern er
malt Besessenheiten als Formenbildungen des Seelischen, als erste
Gestaltungen, als archaische Behandlungsmethoden der Wirklich-
keit. Gewalttdtige Entschiedenheit, Explosivitdt und zugleich Fra-
gilitit der Besessenheiten werden dabei beschaubar. Besessenheiten
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sind noch keine Kultivierung — sie sind heftige Bewegungen, die
sogleich von ihrem Gegenteil, ihrem inneren Mangel und ihrer Un-
moglichkeit bedroht sind. Dadurch bekommen wir einen Eindruck
davon, wie Besessenheiten konstruiert sind (Konstruktionserfah-
rung). Dabei ldsst Goya keinen Zweifel daran, dass seine Gestalten
tatsachlich blofe Konstruktionen sind. Das Gemalte, die Farben und
Striche auf dem Putz bleiben prasent und machen nachvollziehbar,
wie sich aus dem Materialen eine Gestalt erhebt — die aber auch
wieder in blo3 Materiales zuriickfallen kann. Besessenheiten erhe-
ben sich aus dem Chaos der Wirklichkeit und kdnnen auch wieder
in sie zuriickfallen. In Goyas Kunst ist Materiales und Gestaltetes
gleichzeitig sichtbar — wuchtige Gestalten und diffuse Leere gehen
ineinander iiber. Hier ist alles zugleich voller Wucht und dennoch
nicht zu fassen. Jedes Gemailde zeichnet die Bewegung einer be-
stimmten Besessenheit nach und hélt sie zugleich — wie in einer
Endlosschleife — von ihrer Konsequenz entfernt. Goyas Kunst be-
handelt Besessenheiten durch Zerdehnung und Uberzeichnung (Ex-
pansion). Wir werden nie erfahren, in was sich der Schrecken des
Saturns verwandelt — wird er sein grédssliches Mal hinunter wiirgen
oder ausspucken? Wir werden niemals sehen, in welche Richtung
die beiden fliegenden Gestalten Asmodeas sich nun bewegen wer-
den, ob Judith ihren grausamen Hieb vollziehen, welcher der beiden
Kdmpfer den Kampf gewinnen wird (oder ob sie sich versdhnen).
Wir konnen das Lacheln des Schelms zwischen den Parzen nicht
entritseln — wird er sich befreien, oder weiter schweben? Und wir
konnen nicht erraten, welches Ende die Teufelsbeschworung der
Hexen nehmen wird. Dies ist Goyas Kunstgriff: Besessenheit lauft
an wie eine sich aufbdumenden Welle. Im Alltag nehmen wir dies
nur fiir einige Augenblicke war, und sehen vor allem die Wirklich-
keit, die unsere Besessenheit hinterldsst. Dadurch verkennen wir im
Alltag ihre Konstruktion. Der Moment, in dem sich die Besessenheit
aufbaut und zu wirken beginnt, bleibt uns unheimlich. Diesen Ver-
lauf bricht Goya auf, er hilt die Welle fest: Nichts bleibt gew6hn-
lich, nichts ist zu Ende auf den Bildern. Deswegen schafft es auch
kein Betrachter, einfache, glatte und befriedigende Geschichten zu
den Bildern zu finden — jeder Ansatz wird irgendwann gestort und
bricht wieder ab (Stérungsform). Aus ihrem unfertigen Drittel, wie
Salber es nannte, gewinnen die Schwarzen Bilder ihre Anziehungs-
kraft. Goya bricht die Mythen auf, die wir uns {iber Besessenheit er-
zdhlen — das tut er auch in einem ganz konkreten, kunsthistorischen
Sinne, in dem er die bekannten Sujets der alten Kunst zitiert und sie
zugleich von ihrer vertrauten Ummantelung entkleidet und ihnen
ein neues Hemdchen iiberstreift. Neu ist dabei auch, dass in diesen
Mythendarstellungen im Gegensatz zu den klassischen Darstellun-
gen neben dem unperfekt Gemalten auch ganz banal menschliche,
alltdgliche Ziige hervortreten: Saturn und die Parzen erscheinen
wenig olympisch-gottlich, die biblisch-heroische Judith, die iiber-
groflen Kain-und-Abel Kdmpfer und auch die Hexen konnten Leute
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von der Stralle vor Goyas Haus sein; und die Soldaten, Pferde und
Gewehre bei Asmodea verweisen auf die Schlachten und Kriege zu
Goyas Zeit. Hier werden die Ubergénge und Berithrungspunkte zur
Wirklichkeit auflerhalb der Kunst spiirbar. Trotz ihrer Dramatik und
Extremisierung werden hier alltidgliche menschliche Taten und Lei-
den thematisiert, die auch die Wirklichkeit von Menschen unserer
Zeit noch bewegen (Realitdtsbewegung).

Dies fiihrt zum letzten Kunstkennzeichen, dass ich sogar fiir das
zentrale der Schwarzen Bilder halte, ndmlich die Inkarnation. Hierin
verdichtet sich meiner Meinung nach sowohl die Struktur der Beses-
senheit als auch ihrer Behandlung durch Goyas Kunst. Es bedeutet,
dass Goyas Schwarze Bilder ihren Betrachtern wirklich als Ddmonen,
Geister oder Gotter gegeniibertreten, und sie ergreifen auch wirklich
Besitz von den Betrachtern. Durch Goyas Kunstwerke erhalten Beses-
senheitswiinsche einen Koérper (Fleisch und Blut) und erscheinen den
Betrachtern zunéchst als wirkliche fremde Gestalten. In ihnen inkar-
nieren sich unsere eigenen Besessenheiten, von denen wir sonst nichts
wissen — die Schwarzen Bilder bieten ihnen ein Gefdl3, eine Projekti-
onsflache. Doch die Trennung zwischen dem Selbst des Betrachters und
dem Objekt Besessenheit bleibt nicht bestehen, sondern das Kunstwerk
zieht die Betrachter hinein und die Betrachter beginnen, im Kunstwerk
aufzugehen. Durch das Erleben des Kunstwerks kénnen sie sich selbst
in diesem scheinbar fremden Besessenheitskorper wiederfinden und
entdecken zugleich das Fremde im scheinbar vertrauten Eigenen: Sie
entdecken ihre Besessenheiten im Kern ihres Selbst*. Von daher kann
man sagen, dass Selbsterfahrungsprozesse mit den Schwarzen Bildern
wie Impfungen mit dem Ungeheuren der seelischen Wirklichkeit funk-
tionieren. Sie weisen uns hin auf das fremde, ungeheure Unding in uns
selbst, machen uns mit ihm vertraut und iiben uns ein im Umgang mit
ihm. Dies konnte ich tiberall dort erleben, wo die Tiefeninterviews mit
meinen Interviewpartnern in einen dichten Selbsterfahrungsprozess
iibergingen. Hier zeigt sich Goyas Kunst wirklich als ein Entwick-
lungsding, das dem Betrachter erlaubt, sich selbst als Gegenstand sei-
ner Besessenheiten zu betrachten und dadurch zugleich etwas reflexive
Distanz zu den eigenen Besessenheiten zu gewinnen. Wer sich selbst
aus einer anderen Perspektive betrachten kann, hat bereits einen ersten
Schritt Tiber seine Besessenheiten hinaus getan.

4.2 Leocadia und der Hund
Zwei andere Schwarzen Bilder stellen dieses Dariliberhinaus, diese
Behandlung von Besessenheit nach Salbers Meinung ins Zentrum
ihrer Darstellung. Es sind der Hund und Leocadia. Sie gehdren
nicht zu den sechs Besessenheits-Mythen-Bildern, die hier unter-
sucht wurden, aber sie wéren wohl eine eigene Untersuchung wert.

33 Das entspricht sehr genau dem, was der Psychoanalytiker Christopher Bollas
(2000, S. 34/35) als Stadien der Selbsterfahrung anhand von Objekten beschreibt:
(1.) Ich gebrauche das Objekt, (2.) Das Objekt wirkt auf mich ein, (3.) Ich verliere
mich in der Selbsterfahrung und (4.) Ich betrachte das Selbst als ein Objekt.
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Besonders der Hund scheint fast die abstrakte Malerei eines Rothko
mehr als hundert Jahre vorweg zu nehmen. Hier sehen wir beina-
he nur farbige Flache, von der man nicht recht weil3, ob es Erde,
Sand, Fels oder doch bloB Licht ist. Davon hebt sich der Kopf eines
Hundes hab. Er scheint halb versunken zu sein, aber reckt doch den
Kopf empor. Hier deutet sich fiir Salber etwas an von dem Dariiber-
hinaus der Besessenheiten an. Es ist keine komplette Befreiung, die
hier gezeigt wird, eher ein Sich-Abstrampeln in dem Versuch, den
Kopf oben zu behalten und vielleicht etwas mehr in den Blick zu be-
kommen. Hier sieht man noch einmal ein Zuviel-Zuwenig-Verhélt-
nis. ,,Vor allem, ist dieses Lebewesen besessen oder arbeitet es sich
aus seiner Besessenheit heraus? Leben geht aus Besessenheit her-
vor, aber es geht auch iiber Besessenheit hinaus weiter* (ebenda, S.
54). Fiir Salber ist dieser Hund eine Vorgeschichte, die im anderen
Bild, Leocadia, weitergeht. Leocadia Zirolla de Weill war Witwe
und Goyas Partnerin und Geliebte zu der Zeit, als er die Schwarzen
Bilder malte — und bis zu seinem Tod. Das Bild zeigt eine Frau in
schwarzem Kleid und mit einem Schleier, die an etwas wie einem
Felsen lehnt. ,,Sie schaut alle Besessenheiten an. Sie steht ruhig
jenseits der Besessenheiten* (ebenda, S. 56). Oben auf dem Fels
erkennt Salber ein Grabgitter und im Fels selber erkennt er Goyas
Gesichtsziige dhnlich denen auf dem Gemailde ,,Goya von Arzt Ar-
rieta behandelt* (1820). Fiir Salber ist dieser Fels auch ein Bild fiir
Goyas Werk, an dem sich die Besessenheiten brechen. Vor allem aber
ist es fiir ihn die Liebe zweier Menschen, um die es in diesem Gemal-
de geht, und die iiber die Besessenheiten einzelner hinaus fiihrt:

Abbildung 26: Goyas Hund (1.) (1820-1823) und Leocadia (r.) (1819-1823)
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,»Den Schwarzen Bildern der Besessenheit gegeniiber hat Goya in
Leocadia das Bild der Liebe gemalt. Die zwei verschiedene Men-
schengeschichten einigende Gestalt der Liebe ist der Widerpart
ihrer Besessenheiten, die das Gemeinsame und Bindende menschli-
cher Werke zerstoren. Liebe ist nicht die bequeme Anfangsgabe von
Himmel und Erde: Sie kommt aus der Geschichte, nachdem wir uns
abgestrampelt haben wie der mutige Hund. Und Liebe ist auch nicht
die ekstatische Verziickung, die sich im Teufelskreis verkehrt. Sie ist
das gemeinsame Werk des Alltags, in dem wir mit unseren Besessen-
heiten zu einer neuen Gestalt finden* (ebenda, S. 47).

4.3 Von der Besessenheit zur Kultivierung

Was ldsst sich aus der kunstvollen Behandlung von Besessenheit in
Goyas Schwarzen Bildern lernen? Wie lassen sich Besessenheiten
umbilden und kultivieren? Die Methoden von Goyas Kunst sowie
die beiden Bilder Leocadia und Hund verweisen noch einmal auf
das Mérchen von den sechs Schwénen. Das Madchen hilt den Kopf
oben und arbeitet sich langsam und mithsam aus der Besessenheit
heraus, so wie Goyas Hund. Sie hat Distanz zur Besessenheit, kann
sie von auflen betrachten und durchschaut sie wie Leocadia (Kons-
truktionserfahrung). Sie erkennt die andere Wirklichkeit hinter der
Verwandlung der Besessenheit, sieht die Briider in den Schwinen
(Durchlissigkeit). Die Liebe zu ihren Briidern bringt sie dazu, sich
wie der Hund trotz ihrer Kleinheit der riesigen Aufgabe zu stellen
und wie Leocadia tiber die Besessenheit hinaus zu gehen (Reali-
tatsbewegung). Sie ldsst sich auf eine lange und miihevolle Arbeit
ein (Expansion) und stort damit die immer gleichen Abldufe und
Muster der Besessenheit (Storungsform). Sie opfert etwas von sich
selbst und kann den Briidern dadurch wirklich eine neue Gestalt, ei-
nen neuen Korper anbieten (Inkarnation). Kultivierungswerke sind
geduldige Liebes-Werke.

Dabei zeigt der Umgang mit den Schwarzen Bildern, dass es
eben nicht darum gehen kann, die eigenen Besessenheiten zu unter-
driicken, auf andere zu schieben oder ins Gegenteil zu drehen. Dies
entspriache zunichst nur den Verkleidungen, die unsere Besessen-
heiten im Alltag ohnehin schon annehmen kénnen: Salber spricht
von Verlagerung, Ubererregung und Stilllegung und von Verdre-
hung von Besessenheiten. Wir kdnnen unseren Besessenheiten
nicht entkommen, sie bilden die Grundlage unserer Kultur, unserer
gelebten Mérchen. Salber ist iberzeugt, dass jeder von uns eine Le-
bensgeschichte auf der Grundlage einer Verwandlungssorte, eines
Mirchens lebt. ,,Wir konnen immer nur ein Mérchen entschieden
leben — aber wir konnen viele Marchen trdumen® (Salber, 2002, S.
85; vgl. auch Salber, 2015, S. 214f). Therapie, Selbsterfahrung oder
Coaching konnen seiner Meinung nach keinem Menschen ein neues
oder besseres Méarchen verschaffen. Psychologische Behandlung —
sei es durch Kunst oder Therapie — kann nach Salbers Auffassung
lediglich dazu dienen, festgefahrene Positionen oder selbstaufer-
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legte Einschridnkungen innerhalb der eigenen Konstruktion wieder
beweglich zu machen, sie sozusagen fiir den ganzen Spielraum des
eigenen Mérchens zu 6ffnen. Besessenheiten leben jeweils nur eine
Position, einen Aspekt des Mérchens im Extrem aus: Als verschlin-
gender Wolf (Saturn), sehnsiichtiges Aschenputtel (Asmodea),
schlafendes Dornréschen (Parzen), unterdriickende falsche Konigin
(Judith), Vater mit der Rute (Kdmpfer) oder als ungliickliche Marie
(Hexensabbat). Doch jedes Mirchen bietet auch Entwicklungswe-
ge an: Die Geif3lein und ihre Mutter finden am Schluss das Eigene
im Fremden wieder, sie konnen die Besessenheitsgestalt verlassen
und sich auch an den Teilen, nicht nur an der Ganzheit erfreuen.
Aschenputtels sehnsiichtige Unruhe findet eine Fassung in einem
konsequenten Auftritt, indem sie sich auch einem liebenden Blick
zeigt und sich von den kritischen Blicken 16st. Dornrdschen lésst
sich von dem Fremden, das so lange fern gehalten wurde, endlich
beriihren und erwacht zu neuem Leben. Die Gédnsemagd gewinnt
die Herrschaft iiber ihr Leben zuriick indem sie das Abgewehrte zu-
lasst und die volle Wahrheit spricht. Die drei Briider lernen, sich
auseinanderzusetzen und sich trotz aller Widerspriiche am Tisch des
Vaters zu versohnen. Und die Marie kann die Verkehrbarkeit der
Wirklichkeit nutzen, um schlieBlich Gerechtigkeit und Ordnung zu
finden. Letztlich geht es aber vermutlich nicht darum, an ein be-
stimmtes Ende zu gelangen, welches das Mérchen vorgibt, sondern
darum, die verschiedenen Losungsformen des Marchens sehen und
flexibler nutzen zu lernen. Dafiir 6ffnet uns Goyas Kunst und geht
schon damit iiber Besessenheit hinaus.

Die Schwarzen Bilder geben uns die Moglichkeit, unseren fremden
und uns zugleich zutiefst eigenen Besessenheiten eine Gestalt zu ge-
ben, mit der wir uns austauschen und auseinandersetzen konnen. Die
sechs Schwarzen Bilder sind sechs neue Hemdchen fiir unsere Beses-
senheiten, sie helfen uns, die Briider in den Undingen zu sehen. Sie
impfen uns mit dem Ungeheuren der seelischen Wirklichkeit und iiben
uns so darin ein, mit ihr anders umgehen zu kdnnen, als Besessenhei-
ten es tun. So eine Selbsterfahrung ist wie die Erlosungsgeschichte im
Mairchen: Ein langwieriger Prozess, bei dem einem lange die Worte
fehlen, bei dem man auch Leiden aushalten, Zuspitzungen ertragen
muss ohne aufzugeben und auch einige Opfer bringen muss, sich
vielleicht sogar zwischendurch selbst verliert. Aber all dies hilft, die
eignen Undinge, unsere unmdglichen Seelen-Geschwister, schlieBlich
besser zu verstehen und anzunehmen.

5. Zusammenfassung
Die beste Verdichtung fiir das, was in diesem letzten Kapitel erar-
beitet wurde, steht bereits bei Salber (1994), darum tiiberlasse ich
ihm hier das letzte Wort:
., Jeder einzelne fiir sich wiirde wahnsinnig in einer verflieflenden
Wirklichkeit, in ihrer inflationdren Vielfalt — so gesehen ist die Be-
sessenheit eine Gegenwirkung, sie sucht den Wahn einer Gestalt,
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die verwandeln kann, als Richtlinie einer Ordnung in dieser Wirk-
lichkeit, um jeden Preis durchzusetzen. Goyas Kunst macht das
sichtbar und kann dadurch dazu beitragen, den Zwang unbewusst
wirksamer Gestalten zu lockern und das Seelische wieder einmal
dazu bringen, von einer Bahn zu einer anderen zu kreuzen. Auch das
fasziniert uns insgeheim* (S. 22).
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Anhang: Liste der Interviewpartner*innen

Nr. Bild Geschl. Alter Beruf Datum Ausgeschlossene
Bilder
1 Kémpfer m 30 Schiiler Jan 07
2 Parzen w 24 Studentin (Kunstge- | 2007
schichte)
3 Parzen m - Mathematiker 05.05.07
4 Judith m 24 Frisor 06.05.07
5 Saturn w 25 Frisose (Azubi) 12.05.07
6 Saturn \ 25 Studentin  (Germa- | 17.05.07
nistik / Soziologie
Lehramt)
7 Kdmpfer m 28 Chemikant 27.05.07
8 Parzen m 42 Restaurant-Besitzer 19.07.08
9 Saturn w 32 Lufthansa  Boden- | 26.07.08
personal
10 Saturn m 28 Erzieher 02.08.08
11 Saturn W - Kochin 16.08.08
12 Hexen w 48 Tierdrztin, Schrift- | 05.09.08
stellerin
13 Hexen m 60 Rentner 05.09.08
14 Hexen w 75 Rentnerin 05.09.08
15 Kdampfer w 60 Kiisterin 05.09.08
16 Saturn w 46 Betriebswirtin, | 06.09.08
Krankenschwester
17* Judith w 36 Kunsthistorikerin 23.09.09 *  nicht  ausge-
wertet
18 Asmodea m 25 Student 12.11.09
19 Parzen m 31 Neurowissenschaft- | 12.11.09
ler
20 Kdmpfer m 65 Rentner, Harz-1V 13.11.09
21 Asmodea m 42 Musiker, Grafik-De- | 13.11.09
signer
22 Hexen w 35 Sozialarbeiterin, | 15.11.09
Kauffrau
23 Saturn w 24 Gymnastiklehrerin 16.11.09
24 Saturn w 36 Kauffrau, arbeitslos 26.11.09
25 Saturn w 29 Studentin (Lehramt | 26.11.09
Deutsch, Geschich-
te), Malerin, Phar-
mazeutin
26 Hexen w 26 Sekretdrin 26.11.09
27 Asmodea w 40 Kauffrau, Dolmet- | 27.11.09

scherin
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28 Kdmpfer m 56 »Osmogustologe®, | 27.11.09 Saturn
Kiinstler, Fremden-
fiihrer

29 Judith m 65 Frithrentner, Gast- | 27.11.09 Saturn
ronom

30 Kdmpfer m 41 Lehrer, Dipl-Ingeni- | 28.11.09 Saturn
eur (arbeitslos)

31 Asmodea m 32 stellv. Pflegedienst- | 28.11.09 Saturn
leiter, héuBliche
Krankenpflege

32 Saturn w - - -

33 Kdmpfer w 22 Psychologie-Stu- | 03.11.10 Saturn
dentin

34 Hexen w 55 Opernchor-Sangerin | 03.11.10 Saturn

35 Parzen w 19 Praktikantin in | 03.11.10 Saturn
Eventagentur

36 Judith w 21 Zahnarzthelferin, | 04.11.10 Saturn
Schiilerin

37 Parzen w 35 Journalistin, arbeits- | 04.11.10 Saturn
suchend

38 Kdmpfer m 23 ehemaliger Klarinet- | 04.11.10 Saturn
tenstudent, will Psy-
chologie studieren

39 Parzen m 48 Dipl.-Pddagoge im | 05.11.10 Saturn, Kampfer
Kindergarten

40 Judith w 30 Studentin  (Psycho- | 05.11.10 Saturn, Kédmpfer
logie)

41 Judith m 35 Projektleiter  einer | 06.11.10 Saturn, Kdmpfer
Werbeagentur

42 Hexen m 23 Hotelnachtportier, | 08.11.10 Saturn, Kdampfer
Abendgymnasium

43 Asmodea m 31 Designstudent, ehe- | 10.11.10 Saturn, Kémpfer
mals Soziologie u.a.

44 Asmodea w 26 Studentin  (Psycho- | 10.11.10 Saturn, Kdmpfer
logie), Bankkauffrau

45 Asmodea m 38 Biirokaufmann 12.11.10 Saturn, Kampfer

46 Hexen m 25 Student  (Psycho- | 12.11.10 Saturn, Kampfer
logie)

47 Judith m 23 IT-Systemelektroni- | 13.11.10 Saturn, Kémpfer,
ker, arbeitssuchend Hexen

48 Asmodea m 59 Handelsvertreter, ar- | 13.11.10 Saturn, Kémpfer,
beitslos Hexen

49 Judith m 54 Schauspieler 15.11.10 Saturn, Kéampfer,

Hexen, Asmodea
50 Parzen w 45 Kiinstlerin 15.11.10 Saturn, Kéampfer,
Hexen, Asmodea
51 Asmodea m 57 Freier Kiinstler: | 15.11.10 Saturn, Kémpfer,

Malerei, Video, Fo-
tografie

Hexen
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52 Judith 23 Studentin (Erzie- | 17.11.10 Saturn, Kéampfer,
hungswissenschaf- Hexen, Asmodea
ten)

53 Parzen 24 Studentin (Sozialpa- | 26.11.10 Saturn, Kémpfer,
dagogik) Hexen, Asmodea

54 Judith 33 Psychologe 14.02.15 Alle iibrigen

55 Judith 36 Psychologe, Kauf- | 15.02.15 Alle iibrigen
mann

56 Hexen 37 Psychologe 20.04.15 Alle iibrigen

57 Hexen 36 Student  (Psycho- | 04.06.15 Alle iibrigen

logie)
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