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Wenn Bilder erzihlen —
iiber figurale Symbolisierung
in Lebensbildern

Ruth Hampe'

Zusammenfassung

Im Rahmen des Beitrages wird auf drei unterschiedliche Ausdrucksformen des Bildlichen einge-
gangen. Dies betrifft zum einen die Vermittlung traditioneller Musterbildungen in stammeskul-
turellen Gesellschaften. Zum anderen werden Formbildungen von Adolf Wo6lfli untersucht, der
iiber 30 Jahre bis zu seinem Tod in der Psychiatrie gelebt und kiinstlerisch gearbeitet hat. Wei-
terhin wird auf bildliche Gestaltungsverldufe einer Klientin in der Entstehung eines Shifters als
hinweisendes Zeichen Bezug genommen sowie auf ein Selbstbild einer Sozialwaisin im Kontext
eines Workshops in Russland. Es geht um die psychosoziale Bedeutung des Bildlichen und ihre
innerpsychische Bedeutungsgebung.

Schliisselworter: Musterbildungen, Kosmogonie, Identitdtsbildung, Koenésthesie, Zeiterleben,
Lebensentwiirfe, bildliche Symbolisierung

When pictures tell —
about figural symbolization in life pictures

Abstract

In the context of the presentation, we will discuss three different expressions of the pictorial. On
the one hand, this concerns traditional pattern in tribal culture. On the other hand, it concerns
pictorial symbolizations made by Adolf W6lfli, who lived and worked in psychiatry for more than
30 years until his death. In addition, the pictorial formations of a client in a therapeutic process
in expressing a shifter is discussed and the formation of a self-image of a social orphan in the
context of a workshop in Russia. It is about the psychosocial significance of the pictorial and its
intrapsychic meaning.

Keywords: pattern formation, cosmogony, identity formation, coenesthesia, time experience, life-
style, pictorial symbolization

... Im Erleben von Ewigkeit ist aller Sinn-  Bilder begleiten unser Leben, wie in der ele-
gehalt in einer undifferenzierten globalen =~ mentaren Wahrnehmung von Hell und Dun-
Einheit des ewigen Augenblicks verdichtet,  kel, Licht und Schatten bis hin zum Sehen
im ,nunc stans’, und kann von daher zur  von Farben in der Brechung des urspriinglich
Welt der Zeit zuriickstrémen, um ihr von  farblosen Lichtes bzw. in seiner Reflexion von

neuem Sinn zu verleihen, wihrend im Er- ~ Objekten. Als Teil unserer Sinneswahrneh-
leben der Fragmentierung Sinnzusammen-  mung bestimmen Bilder Lebensorientierung
hénge geschwunden sind, jeder Augenblick  und -erfahrung, und zwar sowohl hinsichtlich
nur dieser selbst ist, leer, ein Nichts.“ der nattirlichen Umwelt als auch ihrer kultur-

Hans W. Loewald  historischen Gestaltung durch den Menschen.
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In ihrer Deutung folgen sie unserem Verstehen
und unserer Kenntnis tiber ihren Wahrneh-
mungsgehalt. Insofern konnen sie zu Projektio-
nen von Angsten und Wiinschen werden, d.h.,
ihnen kommt in der Reflexion subjektiver Le-
benserfahrung und -deutung eine eigendyna-
mische Strukturbildung zu. Demnach besteht
ein Spannungsbezug zwischen der Wirklich-
keit in ihren vielfdltigen Gestaltungstragern
und dem subjektiven Erlebniszusammenhang,
und zwar auch in der Raum- und Zeitbezie-
hung des Werdens und Gewordenseins.

Bereits in den Frithphasen der kindlichen
Entwicklung prédgen bildliche Erlebens- und
Erfahrungsprozesse primédre Aneignungs-
strukturen. Sie bilden die ersten szenischen
Matrizen, auf denen Sozialisation basiert. Glei-
chermafen sind an ihnen als geronnene Erin-
nerungsspuren Zeugnisse erster menschlicher
kultureller Praxisformen gebunden. Des Wei-
teren bestimmen bildliche Gestaltungsformen
im starken MaBe alltdgliche Lebensaspekte,
die einer unbewussten Kommunikationsstruk-
tur angeschlossen sind, deren Verschliisselung
Manipulationsmechanismen er6ffnet. Heutzu-
tage werden wir von einer Bilderflut der visu-
ellen Medien iiberschiittet, die Wirklichkeit zu
einer Konserve von Deutungsmustern gerin-
nen ldsst. Es ist die Simulation einer Wirklich-
keit, die des realen Bezuges kaum mehr bedarf,
um Lebensstrukturen zu gestalten. Thr Fiir und
Wider soll an dieser Stelle nicht diskutiert wer-
den, vielmehr der Aspekt der Lebensdeutung
und -orientierung in einem Wirklichkeitsbe-
zug, der immer mehr an Einheitlichkeit und
Uberschaubarkeit zu verlieren scheint.

In der elementaren Bilderfahrung frithkul-
tureller Lebenszusammenhédnge unterliegt das
gestaltete Bild noch mehr einer Strukturge-
bung, die einem Austausch zwischen Mikro-
und Makrokosmos folgt. Vielfach ist es auch
ein Ursprungsbezug, auf ein Primordiales aus-
gerichtet, iiber das Regeneration erfolgen soll,
d.h. in der Selbstvergewisserung einer Religio
(vgl. Jantsch, 1986, S. 298) als Akt einer Selbst-
transzendenz. Bilder entsprechen einer schop-
ferischen Vision, die eine bildliche Formge-
bung erlangt und in dieser Gestalt ein Medium
des Austausches mit dem Unsichtbaren, dem
Sakralen, wird. In ihnen symbolisieren sich
Lebensbilder, die einem Verstehen primérer
Naturbeziige folgen und in ihrer Strukturie-
rung einer kollektiven Sinngebung angehoren.
Insofern ist ihre Gestaltung nicht beliebig, son-
dern beinhaltet eine Setzung dhnlich einem
Zeichensystem, das im Austausch aufgeht.
Auch entsprechen bildliche Gestaltungen Le-
bensbildern, indem sie auf Lebensiibergdnge
wie zur Geburt, Pubertét, Heirat und zum Tod
verweisen. Diese Ubergiinge werden von My-
then und Ritualen begleitet, die die Phasen der
Trennung, Umwandlung und Angliederung
vermitteln, d.h. als Separations- und Integ-

rationsrituale. In der Begleitung von Lebens-
prozessen lassen sie sich auch in bildlichen
Synchronisierungen wiederfinden, deren Re-
ferentielles sie pragen. Im Hinblick darauf sind
in den ornamentalen und figuralen Darstellun-
gen lebenspraktische Aspekte symbolisiert,
die Sozialisationsprozesse in ihrem Ubergang
umfassen.

I. Bildliche Symbolgebung und
Sozialisation in friihkulturellen
Lebenszusammenhéangen

In der Betrachtung kultureller Bildstrukturen
mit ihrem ornamentalen Strukturaufbau sind
Bedeutungsaspekte zu Naturphdnomenen und
-formen erkennbar, die mythische Krafte der
Sonne, des Mondes, des Regenbogens, des Bau-
mes, der Friichte, der Tiere, der Menschen, der
Geschlechtlichkeit usw. verkoérpern. Im Rah-
men der verschiedenartigen Ausdrucksformen
der Volkskunst sind sie im alltdglichen Lebens-
zusammenhang integriert, bilden eine Einheit,
die das Profane mit dem Sakralen verschmilzt.
Thr Referentielles bezieht sich auf eine imma-
terielle Ordnung, die im Bildlichen Gestalt
findet, d.h. einer Ordnung, die auf einen sym-
bolischen Tausch ausgerichtet ist. Folglich un-
terliegt die Vermittlung dieser Bildstrukturen
vielfach Initiationen, wie beispielsweise bei
den Shipibo-Conibo in Siidamerika iiber das
Leporello-Buch eines Medizinmannes an die
Frauen, wobei die Entwicklung eines Muster-
stils mit dem Initiationsgrad einer Frau einher-
geht. Musterbildungen werden derart mit einer
geistigen Entwicklung in Beziehung gestellt,
sodass die Eingebung der Muster und die tech-
nische Ausfiihrung zwei Aspekte darstellen,
die in der Umsetzungsform der Frau miteinan-
der verschmelzen und das Kénnen einer Frau
aufzeigen.

Lassen Sie uns genauer anschauen, was
beispielsweise die Textilarbeit mit ihren bild-
lichen Motiven im kulturellen Zusammenhang
beinhaltet. Die Bekleidung bzw. der Korper-
schutz trdgt eine immanente Bedeutung im Le-
ben der Menschen, und die Musterbildungen
werden zu Aussagetrdgern einer kulturellen
wie auch gesellschaftsspezifischen Identitét.
An ihnen lassen sich Aspekte der Geschlech-
terdifferenz sowie eine Beziehung zu den Ah-
nen und dem Géttlichen ablesen, was auf ihre
historischen Facetten verweist. Im religidsen
und sozialen Leben in Indonesien haben bei-
spielsweise Textlilien als Kleidungsstiicke
oder Stoffe eine tragende kulturelle Rolle ein-
genommen. Thnen ist in der Art der Musterbil-
dung — je nach Insel oder Inselgruppen in den
Motiven und Farbgebungen unterschiedlich —
eine immaterielle Kraft zugesprochen worden,
iiber die sie Schutzfunktionen gegen Unheil
und Krankheit getragen und Verbindungen zur
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Gotter- und Ahnenwelt hergestellt haben. Im
Rahmen der Ubergangsriten wie Geburt, Hei-
rat, Tod u.a. ist ihnen zudem eine besondere
zeremonielle Funktion zugekommen. Zugleich
beinhalten sie ein Tauschmittel, wie bei den
Batakldndern als Brautgeschenk der Frauenge-
berseite. Auf den Zeremonialstiicken der Ragi-
dup der Batak in Indonesien, die von Frauen
als Schultertiicher und von Ménnern als Tuch
und/oder Schultertuch getragen werden, las-
sen sich Webmotive finden, die zum einen fiir
das Weibliche und zum anderen fiir das Mdnn-
liche stehen. Der Name Ragidup soll so viel wie
»,Muster des Lebens“ bedeuten; dieses Tuch
nimmt unter den Toba-Textilien eine bedeu-
tende Stellung ein. Es besteht aus einer breiten
Mittelbahn und zwei schmalen Seitenbahnen,
wobei die weiBlgrundige Endpaneele des Mit-
telstiickes verschiedene Muster enthilt. Die
Zahl der Musterreihen sollte immer ungerade
sein und in einer Paneele zwei Reihen mehr
aufweisen, wihrend die beiden Randpaneelen
durch eine Reihe geometrischer Muster ver-
ziert sind.

. Die oberste Musterbahn (pinar halak) zeigt
die grofSte und komplizierteste Musterung
und bestimmt durch die Auswahl des Mo-
tivs dem mdnnlichen und weiblichen Cha-
rakter des Paneels” (Khan Majlis, 1984, S.
32).

Es lassen sich zwei wesentliche Motive her-
auslosen, und zwar ein weibliches, boru-boru
ni jungkit, und ein méannliches, baoa ni jung-
kit, an denen ein komplementéres Verstdndnis
der Geschlechter abzulesen ist (Abbildung 1).
Die Musterbildungen sind in ihrem dreiecki-
gen Aufbau einander dhnlich, weisen aber in
der Binnenstruktur Abweichungen auf, wie
die gegenldufige Spiralform unten, der offene
und leer gehaltene Rhombus im Vergleich zu
dem mit einem Punkt im Zentrum, die quad-
ratische Grundierung mit der Symbolisierung
der Vier und der leere Raum. Wéhrend das als
weiblich bezeichnete Musterbild in die Breite
geht und massiv wirkt, zeigt das als ménn-
lich bezeichnete Musterbild eher eine langge-
streckte schmalere Form. Diese Formgebungen
unterliegen nicht einer Beliebigkeit, sondern
sind in ihrer symbolischen Ausgestaltung be-
stimmt. So wird den Musterbildungen eine
Verbindung zum Ubernatiirlichen nachgesagt,
dass sie Aussagen lber die Zukunft in sich
bergen und von eingeweihten Personen gele-
sen werden konnen. In diesen Tiichern, den
Ragidup, werden daher auch die Gebeine bei
der Zweitbestattung der Batak gehiillt. In ihrer
Farbung Schwarz (Blau), Rot und Weil} verkor-
pern die Tiicher die Unter-, Mittel- und Ober-
welt des Kosmos, wobei die weiblichen und
ménnlichen Motive die Verbundenheit der bei-
den Gegenpole thematisieren (vgl. a.a.0., S. 37).

Anhand des vorgestellten Beispiels lédsst
sich wahrnehmen, welche besondere Stellung
dem gemusterten Gewebe in einer sozialen
Gemeinschaft zugekommen ist. Die Funktion
korrespondiert einerseits mit dem Gebrauchs-
wert, den die Textilien getragen haben, und
zum anderen mit der Art der symbolischen
Musterbildung, mit der sie versehen worden
sind. Beide Aspekte bedingen einander und
lassen sich nicht unabhéngig voneinander
analysieren. In der Hinsicht sind verschiedene
Ebenen symbolischer Bedeutungsgebung und
sozialer Funktionsbestimmung zu differen-
zieren. Es finden sich Referenzbeziige in der
Symbolgebung zur Gétterwelt, zu den Ahnen,
zum Totem, zur Verwandtschaftsbeziehung,
zur gesellschaftlichen Stellung u.a., denen
allgemein die Funktion der Vermittlung mit
der priméren Natur als Integrationsaspekt, der
Identitédtsbildung, der Wahrung des kulturel-
len Erbes sowie verschiedene Schutz- und Ab-
wehrfunktionen zugekommen sind. Insofern
sind die Musterbildungen durch Elementar-
formen gepragt, wie den Kreis, das Kreuz, die
Spirale, Zahlen und Anordnungsrelationen,
Wiederholungs- und Rotationsmuster u.a., die
im Verlauf des geschichtlichen Prozesses mehr
figurative Ziige erhalten haben.

In friihkulturellen Gesellschaftsformen
sind Lebensprozesse noch traditionell ver-
ankert, und Mythen und Riten begleiten den
Jahreszyklus, das Alltagsleben wie auch Rei-
fungsprozesse und anderes bzw. erhalten ih-
ren Niederschlag in den Musterbildungen.
Mythen und Rituale sind in der Hinsicht an
Ordnungsformen gekniipft, die tiber das Bild-
liche Formgestalt erhalten. So wird bei den
Shipibo-Conibo mit Hilfe geometrischer Mus-
terbildungen ihr Weltbild transformiert, wobei
die Schlange als Ronin, die Weltenschlange,
zur Mutter der Musterkunst wird und derart
der Vorstellung von dem Kosmos entspricht.
In ihren Hautzeichnungen sind alle geometri-
schen Muster enthalten. Zugleich sollen die-
se Musterbildungen mit der Musterwelt der
Geistwesen korrespondieren, d.h. sich auf ein

Abbildung 1

Weibliches und mannliches
Muster auf den Zeremonial-
tlchern ragidup der Batak
in Indonesien: links das
weibliche Motiv boru-boru ni
jung-kit, rechts das mannli-
che Motiv baoa ni jung-kit.
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Immaterielles beziehen, tiber das eine Verbin-
dung zum Ursprung aufrechterhalten wird.
Daher ist der Umgang mit den gemusterten
Textilien — ob gewebt oder bestickt — nicht be-
liebig, sondern stets an ein mythisch-rituelles
Verstdndnis gekntipft.

Dies wird auch an den Totentiichern deut-
lich bzw. an den Textilien, die den Verstor-
benen beigelegt werden. Bei den Kuba, einem
Stamm im Afrika, sind es zudem schwangere
Frauen, die traditionellerweise fiir die Toten
bestimmte Stickereien, Shoowa, ausfithren, in
denen sich der Kuba-Mythos verkorpert. Von
anderen afrikanischen Stdmmen wird auch
im Hinblick auf die Skarifikation ein Stam-
messymbol hervorgehoben, dass dies fiir ihre
Gottheit ein Erkennungszeichen nach dem
Tode darstellt und ihnen somit den Zugang in
ihren Bereich der jenseitigen Welt ermdoglichen
soll.

Auch im europédischen Raum, wie in Olte-
nien in Ruménien, gibt es die rituelle Verwen-
dung des Totengewandes, das zum einen die
traditionelle Volkstracht darstellt und zum
anderen das Totentuch. In Oltenien wurde es
als wichtigstes Kleidungsstiick angesehen. Die
Totenkleidung sollte traditionsgeméfl von den
Frauen selbst gewebt und bestickt werden. Die-
ses Totentuch ist durch besondere Stickereien
gekennzeichnet, und zwar durch das Kreuz
sowie Rosetten oder Sonnenrédder, die mit ro-
tem und schwarzem Garn gestrickt wurden.
Im Rahmen der Todesiibergangsriten stellte es
ein rituelles Gewand dar. Dieser Umgang mit
dem Tod mittels der Totentiicher zeigt auf, dass
der Tod als ein Ubergang wahrgenommen wird
und auf einen Glauben an die Unsterblichkeit
der Seele, der Wiedergeburt bezogen ist.

Die Verbindung von Sonnensymbolen mit
dem Tod wird von verschiedenen Forschern
als Ausdruck der ewigen Wiederkehr ange-
sehen, sodass in den traditionsgebundenen
Volkskulturen auch von einer Kosmisierung
des menschlichen Todes (vgl. Ionescu, 1987,
S. 432) gesprochen werden kann. Unter die-
sem Gesichtspunkt folgen die gewebten und
gestickten Zeichen einem Austausch mit dem
Transzendentalen, einem kosmischen Ur-
sprungsbezug, und erschaffen eine Reversi-
bilitdt des Sinns. Vergleichsweise hebt Jean
Baudrillard auch Korpertidtowierungen u.d.
als immanentes Beziehungsverhéltnis und als
Austausch der Zeichen hervor und grenzt sie
von den Zeichen unter der Herrschaft eines
allgemeinen Aquivalenzprinzips wie folgt ab:

.,Bei uns verschlieft sich der Korper iiber
seine Zeichen, bewertet sich durch ein Kal-
kiil von Zeichen, die er nach dem Gesetz
der Aquivalenz und der Reproduktion des
Subjektes austauscht. Dieses setzt sich im
Tausch nicht mehr aufer Kraft: es speku-
liert, spiegelt” (Baudrillard, 1982, S. 166).

So sind die Kleidungstiicke in den traditionel-
len Volkskulturen nicht als dekorative Gestal-
tungsformen zu fassen, sondern als versehen
mit Formgebungen, iiber die ein imaginarer
Tausch hinsichtlich von Identitdtsbildung,
von Schutz- und Abwehrfunktionen vollzogen
wird. Thre Symbolstruktur hat Wandlungs-
formen erfahren, die im Laufe der Geschich-
te ihre origindren Sinn- und Formstrukturen
aufgelost haben, sodass sie ihren kollektiven
Kode, den sie ehemals trugen, einbiifiten. Die
Verschmelzung von Trédger und Referentiellem
iiber das bildliche Zeichen hat zu einer Identi-
tatsstruktur gefiithrt, die das Moment der Feti-
schisierung zu durchdringen vermochte. So ist
das Bildzeichen, beispielsweise am Korper, an
Kleidungsstiicken, an Gebrauchsgegenstdnden
oder am Haus usw., zugleich eine symbolische
Struktur zur Abhaltung schlechter Einfliisse,
zur Bewahrung des Schutzes von Gottheiten
oder Wesenheiten und zu ihrer Reprédsentanz
in der Integritdt des Alterslebens geworden.
Uber sie ist unmittelbar Sakrales mit dem Pro-
fanen in Beziehung gesetzt und eine Vermitt-
lungsebene geschaffen worden, iiber die eine
Identitédtsbildung erfolgte. So wurde tiber die
Musterbildungen, die kultisch eingebunden
waren, die Verwandtschaftsbeziehung ausge-
driickt bzw. eine soziale Ordnung vorgegeben
und zudem die gesellschaftliche Funktion
symbolisiert, auch hinsichtlich der Frauen-
und Minnerrolle. Uber die Musterbildung
wurde eine Verbindung zur Gotterwelt herge-
stellt, wobei liber Mythos und Ritual eine ze-
remonielle Vermittlung erfolgte. Die Muster
waren gebunden an das Objekt, wie Textilien,
Holz- und Tonarbeiten u.a., mit Tauschver-
héltnissen verkntipft, d.h. an den Austausch
der Verwandtschaftsbeziehung wie bei Tauf-,
Hochzeits- und Bestattungszeremonien.

Il. Bildliche Gedachtnisform
und ldentitatsbildung

Wenn Alfred Lorenzer ausfiihrt, dass in den
kulturellen Zeugnissen analog den Traumbil-
dern die verponten Lebensentwiirfe enthalten
sind (vgl. Lorenzer, 1986, S. 85), so spricht er
einen wesentlichen Aspekt zu Widerstandspo-
tenzialen an, die gegen die Geschichte bewahrt
wurden. Thr Symbolgehalt ist nicht verbraucht,
auch wenn die verbliebenen Bildstrukturen
nicht mehr unmittelbar zugénglich sind. In
ihnen liegt ein &sthetischer Reiz, dhnlich ei-
nem Ritselbild, das in seinem présentativen
Gehalt nicht ins Diskursive aufzulésen ist. In
den bildlichen Ausdruckstrdgern im Rahmen
der Psychopathologie reaktualisieren sich
beispielsweise in der Regression auf Elemen-
tarformen Grundstrukturen menschlicher
Lebensentwiirfe, die an kollektive Erinne-
rungsspuren in der Vermittlung von Mensch
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und Natur ankniipfen. Sie beinhalten kultur-
historische Konkretisierungen subjektiver Le-
benserfahrungen, die im Kollektiven aufzuge-
hen scheinen. Uber die dynamische Struktur,
Chaos in Ordnung zu tberfiithren wie auch
umgekehrt in der Restabilisierung einer neuen
Ordnung, werden Bilderwelten erschaffen, die
nicht ausschlieBlich mit der Ausrichtung auf
eine Psychopathologie zu erfassen sind. In der
Vermittlung von innerem subjektivem Erle-
ben und duleren Erfahrungsrdumen wird ein
Spannungsbezug von Kultur und Tradition er-
zeugt, von dem die psychodynamische Funk-
tion dsthetischer Aktivitdt mitgepragt wird.
Bildliche EntduBerungsformen sind derart in
einem Doppelcharakter wahrzunehmen, d.h.
zum einen als Ausdruck psychischer Verar-
beitungsform und zum anderen als kulturelle
Manifestationen kreativer Selbstsetzung.

So symbolisieren sich auch in den Bildge-
staltungen eines Adolf Wolflis, der ausgehend
von versuchten Sittlichkeitsdelikten iiber 30
Jahre — von 1895 bis zu seinem Tod 1930 — in
der psychiatrischen Anstalt Waldau, Schweiz,
verbracht hat, Verarbeitungsformen eine Le-
benserfahrung. Sie verweisen in ihrer Wieder-
holung von Bildgestalten auf lebensgeschicht-
lich problematische Aspekte, die jeweils in ein
gewandeltes bildliches Sujet eingebunden er-
scheinen (vgl. Hampe, 1990, 1995). Um dies ex-
emplarisch zu veranschaulichen, méchte ich
auf einige Bilder in ihrem narrativen Gehalt
eingehen, und zwar bezogen auf die Gestaltung
eines Sternsymbols. Dazu ist anzumerken,
dass Adolf Wolfli sich und andere auftretende
Personen vielfach mit dem Emblem des Achts-
terns zeichnete. Der Achtstern mag sowohl
dem Stern auf der Kirchturmspitze seiner Hei-
matgemeinde Schangau entsprechen als auch
einen Ursprungsbezug in der Vermittlung von
Sakralem und Profanem andeuten. In dem Ein-
zelblatt ,Der Violoncellist von Salamanca“ von
1911 (Abbildung 2) ist eine ménnliche Gestalt
mit einem Achtstern auf der Brust ein Cello
spielend dargestellt. Das Cello von Adolf Wél-
fli erfahrt durch weibliche Kopfeinfiigungen
eine entsprechende Konnotation und wird als
Formgestalt in vielen seiner Zeichnungen ein-
gefiigt. Einem Orpheus in der Unterwelt glei-
chend scheint Adolf Wélfli iber Musik die ihn
bedrohenden Michte bezwingen zu wollen.
Dies zeigt sich auch in der Entwicklung seiner
bildlichen Gestaltungsformen ausgehend von
Notenlinien, die dann zu immer komplexeren
Bildgestaltungen hingefiithrt haben. Der Klang,
der Rhythmus und das Komponieren bestim-
men sein Schaffenswerk, wie bereits 1902 in
seiner Krankenakte angemerkt worden ist:

,Hat den ganzen Sommer auch fleif$ig ge-
zeichnet & jede Woche seinen Bleistift ver-
braucht; seine Zeichnungen sind ganz blo-
des Zeug, ein reines Durcheinander von

Noten, Worten, Figuren: den einzelnen Bo-
gen gibt er phantastische Namen in Posau-
nenklang, Unterschlund, etc.” (Adolf Wolfli
Stiftung Kunstmuseum Bern, 1976).

Die von Adolf Wolfli verwandte Achtstern-
Symbolik ist auch in Verbindung mit der
Thematisierung der Wiege zu finden wie in
den Bild ,Der Kergueelen=Blitz, erschligt Skt.
Adolf den II. in der Wiege: Anno 1,865“ von
1918 (Abbildung 3), in dem die Idylle des Ge-
borgenen durchbrochen erscheint. Es zeigt
das Skt. Adolf=Schloss mit drei Tirmen, des-

Abbildung 2

,Der Violoncellist von
Salamanca“von 1911,
Einzelblatt (Bleistift und
Farbstift, 31x23,5 cm)

Abbildung 3

»Der Kergueelen=Blitz,
erschlagt Skt. Adolf den II.
in der Wiege: Anno 1,865
von 1918, Heft 15, S. 2544a
(Bleistift und Farbstift

auf Zeitungspapier,
86,9%59,5/63 cm)
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Abbildung 4

,»,Skt. Adolf=Heim,
Riesen=Stadt auf dem
Zion=Starn“von 1919,
Heft 19, S. 451 (Bleistift

und Farbstift)

sen mittlerer Turm den Achtstern trdgt und
mit zwei Uhren versehen ist, die beide diesel-
be Zeit anzeigen. Die beiden Tiirme zur Seite
scheinen polar strukturiert zu sein; so trdgt der
linke einen Dreispitz auf der Spitze, wiahrend
der rechte eine Kreuzform hat. Die seitlich
eingefiigten Kopfformen zeigen links einen
weiblichen Kopf mit Kreuz und rechts einen
ménnlichen Kopf ohne Kreuz. Beide AuBen-
tirme haben ein siebenteiliges Gléggli-Band
sowie Fenster und Tore. In der unteren Hilfte
des Bildes sind zwei Torformen zu erkennen
sowie verschiedene Kopfformen mit Kreuzkro-
ne. Im rechten Torbogen sind zwei weibliche
Kopfformen als Santta und ditto Lina, Frieda
Grof3=Grof$=Géttinen und im linken Torbogen
die heilige Santta Maria mit dem Skt. Adolf IL.,
der von einem Blitz, aus dem oberen Bereich
zwischen zwei dunklen ménnlichen Kopf-
formen herkommend, getroffen wird. Weibli-
che Kopfformen scheinen das Geschehen zu
umschlieBen. In den eingefiigten Texten geht
Adolf Wolfli auf die Santta Ida im Hinblick
auf einen Mazurka als siebtes Lied ein, bzw.
auf der riickwértigen Seite sind Lautreime und
Solimisationen zur Santta Ida=Mazurka einge-
fiigt, und zwar als achtes und neuntes Lied.
Adolf Wolfli wird in dieser Darstellung als
Kleinkind Doufi einjdhrig — mit der Zeitangabe
Anno 1,865 — von einem gezackten Blitzstrahl
in der Wiege getroffen, wobei der Blitz in der
farbigen Ausgestaltung die polare Strukturie-
rung von hell zu dunkel wahrt. Im Ganzen ist
das Bild mit seiner vorrangig rot-gelb-braunen
Ausgestaltung statisch strukturiert, was nur
durch den von rechts oben kommenden Blitz-
strahl und der liegenden Gestalt des Skt. Adolf
II. dynamisch durchbrochen wird und scheint
in der stummen Anwesenheit der Zeugen
auf ein tragisches Ereignis zu verweisen. Mit
Schwarzeinfiigungen, auch in den Végelifor-
men, wird dies unterlegt. Im Hinblick auf das
angegebene Alter kann eine Beziehung zum
frithen Todesjahr seines namensgleichen Bru-
ders vorliegen, der zweijdhrig 1862 verstarb,
andererseits kann auch eine Identifizierung

mit einem Kind, Elisabeth Bieri, bestehen, das
gleichfalls zweijdhrig verstarb, als er als Ver-
dingbub in ihrem Elternhaus gelebt hat (vgl.
Hampe, 1992, S. 170 {f.).

Im Vergleich dazu liegt in der Gestaltung
des Bildes ,Skt. Adolf=Heim, Riesen=Stadt
auf dem Zion=Stdrn“ von 1919 (Abbildung 4)
eine Ordnungsstruktur in Mandalaform vor,
in deren Zentrum auf einem Regenbogen-
strahl eine abstrahierte menschliche Gestalt
mit einem Kreuz auf dem Kopf hineingleitet.
Eine Schlangenform scheint dieses Zentrum
zu umschliefen wie auch Kopfformen mit Fe-
derkronen und verschiedene Vogeliformen mit
unterschiedlicher Ausrichtung. Ein 22-teiliger
Gloggli-Ring, dann ein in Regenbogenfarben
ausgestalteter Federkranz, ein 32-teiliger Glog-
gli-Ring mit jeweils einem Punkt im Zentrum
und ein gelber Ring mit Kopfform und Stein-
formen im Wechsel jeweils zwischen acht ver-
bindenden Vogeliformen grenzt das Zentrum
vom &duberen Notenring ab, in dem jeweils
zwei verdoppelte Kopfformen die Vierertei-
lung verstdarken. Auffallend ist, dass im folgen-
den blauen Ring zusétzlich zu den Kopfformen
im Kardinalkreuz vier liegende doppelseitige
Kopfformen eingefiigt sind, wobei eine Kopf-
form fehlt. Dampferschrauben in vierteiliger
Positiv- und Negativform bilden den AuBen-
rand in der Anzahl von 46, d.h. unten zwei-
mal zwo6lf und oben zweimal elf mit zuséatz-
lichen Leerformen in den Kardinalpunkten.
Die Eckpunkte des umschlieBenden Rechtecks
werden durch Gloggli-Ringe mit Kopfformen
hervorgehoben, wobei die Kopfformen in ab-
wechselnder Folge einmal eine hangende und
eine stehende Federkrone mit Kreuz auf dem
Haupt tragen. Die umschlieBenden Gloggli-
Ringe setzen sich aus 15 Gloggli zusammen,
wihrend ein Eckpunkt rechts unten einen
16-teiligen Gloggli-Ring und aufBlen noch drei
weitere Kopfformen aufweist. In dem Text geht
Adolf Wolfli auf diesen Kreis ein, und zwar als
Ort des Skt. Adolf II. 1.876, also im Alter von
zwolf Jahren als er Verdingbub bei der Bauern-
familie Bieri war und deren Tochter Elisabeth
zweijdhrig verstarb. Dieses Ereignis mit einem
Griff in die Wiege verbindet er mit einer wie-
derkehrenden Schuldmetapher. Damit hebt er
diesen Eckpunkt als Skt. Adolf=Ring Siid=Ost:
Hall=Riesen=Stadt=Krinolina von den anderen
Eckpunkten mit entsprechender Himmelsaus-
richtungen nicht nur durch die fiir Adolf Wol-
fli typische 16er-Zahlensymbolik hervor. Die
Waagerechte des Bildes wird durch zwei dule-
re Kopfformen im Vergleich zur Betonung der
Senkrechten durch den Regenbogenstrahl her-
vorgehoben. Mit Texteinfiigungen schmiickt
Adolf Wolfli diese ornamentale Gestaltung des
Bildes sprachlich aus und vermittelt ihr einen
weiteren Sinngehalt.

Allgemein kann der Zion-Stern auf eine
Prophezeiung von Jesaja (2/3) bezogen werden,
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d.h. ,Von Zion wird das Gesetz ausgehen...”,
auch ,,Sitz des hochsten Lichts“. Die zionis-
tische Bewegung, eine jiidische Bewegung,
die um den Begriff Zion entstanden ist, hatte
1897 ihren ersten zionistischen Weltkongress
in Basel, von dem Wolfli damals erfahren ha-
ben mag. Dennoch scheint er sich mehr auf
die biblische Bedeutung von Zion als auf den
Zionismus zu beziehen, in der Betonung einer
Lichtkraft in der Sternen-Symbolik wie auch
an anderer Stelle in der Gestalt eines gefieder-
ten Auges. Im Hinblick auf seine Skt.-Adolf-
Schopfung mag dies den Wandel des alten
zum neuen Jerusalem beinhalten, identisch
mit dem himmlischen Jerusalem, wie es in der
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Geheimen Offenbarung des Heiligen Johannes,
der Apokalypse, als Hervortreten eines neuen
Himmels und einer neuen Ordnung beschrie-
ben wird. Adolf Wolfli thematisiert folglich
eine neue Ordnung in einer sakralen Dimen-
sion, die er in verschiedenen Strukturumge-
bungen gestaltet und mit der er sich tiber seine
Namensnennung identifiziert.

Die Sechser-Einzelblattfolge ,Der grosse
Akt. Adolf=Stdrn” von 1923 als sogenannte
Brotkunst hat Adolf Wélfli als Auftragsarbeit
fir einen damaligen Sammler auf besonders
groBen Papierbogen ausgefiihrt. Er themati-
siert den Skt. Adolf=Stdrn in einer narrativen
Erzdhlform, wobei ausgehend von einem Blatt
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Abbildung 5a

,Der Riesen=Blitz=Schlange,
als Quarantt,
Schlangen=Zohrn.
Zeiger=Hall“

Abbildung 5b

,Der Gott=vatter=Riesen=
Blitz=Transparantt, auf seiner
Schopfungs=Reise von West
nach Ost, tiber die grofie

Skt. Adolf=Pfanne

in der alten Schopfung:

im Fruhling 1,889
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Abbildung 5¢

,D’er Amsel=Zohrn,
der Drossel=Zohrn.
Jeh. Quarantten“

Abbildung 5d

,Der riesenhafte
Santta Maria=Starn“

mit einer Wiegen- oder Barkenform und ei-
nem kleinen Achtsternmotiv ein Blatt mit ei-
ner konzentrischen Kreisform und vier Acht-
sternmotiven folgt, die zu einer Blattfolge von
einzelnen Achtsternen und wiederum einer
konzentrischen Kreisform fithren. Es beste-
hen Binnentexte in den Zeichnungen sowie
riickseitige Texte als narrative Ergdnzungen,
die auch eine Eigenstdndigkeit wahren. In der
aufeinanderfolgenden Gestaltung weist das
Blatt ,,Der Riesen=Blitz=Schlange, als Qua-
rantt, Schlangen=Zohrn. Zeiger=Hall“ (Ab-
bildung 5a) ein Schiff mit dem abgerundeten
Noten- und Gloggli-Band auf. Zuunterst sind
fiinf weibliche Kopfformen in das Musiknoten-

Band eingebunden und in dem Band dariiber
drei, die sich nochmals dariiber kleinforma-
tig verdoppeln. Ein 22-teiliges Gloggli-Band
bildet den oberen Rand, iiber dessen Mitte
sich eine Kreuzform mit einem Tor an beiden
Seiten befindet. Kastenartig dariiber gesetzt
sind zwei Uhrformen mit x-férmigen Zeigern
sowie wiederum ein doppelseitiges siebentei-
liges Gloggli-Band. Links davon ist eine Art
Kastenform gezeichnet mit vier Becherformen
und ganz auBen oben links eine Kopfform,
woriiber das heilige Licht mit der Zeitangabe
1923 eintaucht. Auf der rechten Seite ist ein
Achtstern gezeichnet und eine Gestalt mit
Fligeln. In den weiteren vier Blattfolgen 16st
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sich diese komplexe szenische Darstellung
auf, indem der Achtstern als Zentrierungs-
motiv in unterschiedlichen Strukturierungen
dargestellt wird, wiahrend Becherformen und
Randmotive in der symmetrischen Anord-
nung untergeordnet sind. Das Blatt , Der Gott=
vatter=Riesen=Blitz=Transparantt, —auf sei-
ner Schopfungs=Reise von West nach Ost,
itber die grofle Skt. Adolf=Pfanne in der alten
Schopfung: im Friihling 1,889“ (Abbildung 5b)
zeigt links einen konzentrischen Kreis mit ei-
ner Kopfform und doppelseitige Zeiger in X-
Form und einem zwdlfteiligen Gloggli-Ring als
Stundenbezeichnung, gefolgt von zwei 16-tei-
ligen Gloggli-Ringen, dazwischen ein Kreis-
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band mit vier Kreuzen und vier Gesichtern als
Binnenzeichnung. Diese Kreisform bildet zu-
gleich eine korrespondierende Symbolik zum
Abschluss dieser Bildreihe. In dem folgenden
Blatt ,D’er Amsel=Zohrn, der Drossel=Zohrn.
Jeh. Quarantten” (Abbildung 5c) variiert die
Anzahl der Becherformen zwischen 13 und 15,
withrend an den Rdndern jeweils eine Uhrform
mit unterschiedlich gestaltetem Zifferblatt
dargestellt ist. Dagegen sind in dem Blatt , Der
riesenhafte Santta Maria=Stdrn“ (Abbildung
5d) die Becherformen einheitlich mit 16 Glog-
gli ausgestaltet, und im Rand ist jeweils eine
Kreuzform eingefiigt. Die Anzahl der Gloggli
um den Achtstern betrdgt wie auch bei dem
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Abbildung 5e

»Der grosse
Skt. Adolf=Starn“

Abbildung 5f

Der grosse Skt. Adolf=Stérn
auf dem 6stlichen Ande der
grossen Skt. Adolf=Pfanne,
in der alte Schépfung®
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Bild zuvor 40. In den Texteinfiigung nimmt
Adolf Wolfli in abwandelnden Lautreimen auf
die , Wi=iga“ Bezug. Das Blatt ,,Der grosse Skt.
Adolf=Stidrn“ (Abbildung 5e) entspricht in sei-
ner Grundstruktur fast der von Maria=Stdrn,
dagegen bestehen seine Becherformen nur
noch aus Schrifteinfiigungen in Lautreimen,
wihrend am Rand senkrechte Stdbe, dhnlich
einer Phallussymbolik, sichtbar sind. Im letz-
ten Blatt ,,Der grosse Skt. Adolf=Stdrn auf dem
ostlichen Ande der grossen Skt. Adolf=Pfanne,
in der alte Schopfung” (Abbildung 5f) wird der
Skt. Adolf=Stdrn auf dem Pfannen=Ring sym-
bolisiert, indem eine weibliche Gestalt links
darauf mit einem Stab zeigt. Im Ganzen stellt
die Gestaltung eines Zentrierungsmotivs mit
der doppelseitigen achter Unterteilung eine
Wiederholung der anfidnglichen Kreisform
dar, und zwar mit leichter Abweichung im
AuBenbereich. Links unten ist eine Kopfform
mit Federkrone und einem Schlangenkopf
vor dem Mund gezeichnet, was auf ein Selbst-
portrdt Adolf Wolflis mit der allmdchtigen
Riesen=Blitz=Schlange durch die Texteinfii-
gung hindeutet.

In dem riickseitigen Text erzdhlt Adolf
Wolfli zu dieser Blattfolge eine Geschichte, die
teilweise auf realen biografischen Daten ba-
siert, d.h. auf seine Arbeit als Gdrtner=Gehilfe
1889, seine damalige Erkrankung an einem
Nervenfieber, die ihn ins Spital brachte, und
seine Vision von dem plétzliche Erscheinen
seiner 1873 verstorbenen Mutter als Engel im
Fensterfliigel, die der Allméachtige kurz nach
ihrem Tode wieder auferweckt haben soll. So
heiBt es:

,Und nun, in der / obgenanntten Nacht,
landete Derscdilbe, mit seinem kleinsten,
Riesen=Blitz=Transparantt, auf / dem
Spiegel=Fdld, am Garten bei Bern und hate,
seine gantze Familie, eine grosse Anzahl /
Passagiere von allen Ranges und Standes-
bekleidungen, aus aller Herren Linder,
sowie mein gantze, insgesamt verstorben
und begraben gewdsene, dlterliche Familie,
bei Sich. Der All= / mdchtige santte mihr
meine liebe Mutter zuh, mich aus dem Spi-
tal zu hohlen. Letztere strich mihr Ihren
Allmacht=Staab, parallell iiber den Kopf
und im Nu!! Hate ich die Grdsse ei= / nes
Dreijihrigen Kindes, worauf sie mich auf
einen Arm nahm, sich erhoob und, zum /
offenen Fdnster heraus flog” (Adolf Wolfli,
1984, S. 90. Text auf der Riickseite 5a + b).

Sie landeten dann auf dem Deck eines
Riesen=Schiffes, wo ihn der Allmé&chtige allein
durch den Ausspruch: ,Krankheit / ich sage
Dihr, verschwinde“ wieder gesund machte. So
reisten sie durch die Liifte von Stern zu Stern
zum Santta Maria=Stdrn im Pfannen=Styl
und landeten dann auf den Skt. Adolf=Stdrn=

Riesen=Esskurial=West= / Promenade, der
gewalltigen, Allmacht=Riesen=Stadt, Santta
Maria=Stdrn=Hall. Nach dem Verweis auf ein
Sittlichkeitsdelikt, das er an einem kleinen
Maidchen veriibt haben soll, seine Kreuzigung
und Wiedererweckung durch die allmdchtige
Instantz bricht plétzlich Kriegslarm auf, und
Adolf Wofli beginnt iiber diesen Kriegsver-
lauf zu berichten, und zwar als ,, Die Riesen= /
Schlacht von Santta Maria=Stdrn=Hall=Nord"
(Adolf Wolfli 1984, S. 91. Text auf der Riick-
seite 5d). Als ,Meine Wenigkeit, Skt. Adolf IL,
Jager=General und Oberst=Fdld=Herr / der
Gross=Gott=Vatter,=Riesen=Avantt=Garde*
machte Wolfli mit seiner ,,eigenen gewalltigen, /
Kriegs=Armee, den gantzen und gesamten
Elend, eine resches Ande und wahr nun, der
glohr=/ reiche Sieger der Riesen=Schlacht, von
Santta Maria=Stdirn=Hall“ (Adolf Wolfli, 1984,
S.92.TextaufRiickseite 5¢)undluddannim,,ge-
walltigen, Skt Adolf=Stdrn,=Riesen=Esskurial,
zu einem zu einem all= / gemeine, gemiihtli-
chen, Bankett“ (Adolf Wolfli, 1984, S. 92. Text
auf der Riickseite 5f) ein, wo ein eingetretener
Konflikt nach dem Erschiefen des besiegten
Plewnaaischen  Gross=Gross=Keiser, Fide-
lio und das Fallenlassen eines Kruges durch
Adolf Wolfli wiederum gelost werden muss.
So ldsst sich auch in der illustrierten Zeit-
schrift ,,Uber Land und Meer” (39. Band, Jahr-
gang 1877/78) ein Bericht iiber die Schlacht
von Plewna finden, was moglicherweise eine
Anregung fiir seine Gestaltung gewesen sein
mag. Das historische Ereignis ist auf die Zeit
vom 20. Juli bis zum 10. Dezember 1877 bezo-
gen mit der entscheidenden Belagerung sowie
mehreren Schlachten im Russisch-Tiirkischen
Krieg von 1877 bis 1878, in dem letztlich die
tiirkische Armee unterlag. Adolf Wolfli war zu
der Zeit zwischen 13 und 14 Jahre alt und als
Verdingbub auf einem Bauernhof. Im riicksei-
tigen Text (Abbildung 5d) greift er zudem mit
der Erwdhnung der heiligen Santta Frieda von
Neubriike bei Bern auf eine Kindheitserinne-
rung zuriick, wo seine Familie 1872 bei Bern
wohnte (vgl. Adolf Wolfli, 1984, S. 93). Bereits
im zweiten Zion-Heft 19, S. 236, von 1919 be-
zieht er sich im riickseitigen Text zu der Blatt-
folge ,Der Zion=Stdrn in seiner natiirlichen
Informatiohn. Skt. Adolf=Gross=Gross=Gott=
Vatter=FEi“ auf die , Schlacht bei Plevna*“. In der
historischen Ubertragung lieBe sich dieses Er-
eignis auch mit dem Ende des Ersten Weltkrie-
ges 1918 und dem Versailler Vertrag 1919 in
Verbindung bringen, und zwar als politische
Transformation hinsichtlich der Idealisierung
seiner Person als Friedensbringer.

Im Hinblick auf die bildlichen Formenspra-
che scheint Adolf Wolfli allgemein auf sym-
metrische Muster, dhnlich Mandalaformen,
polare Strukturgebungen, proportionale Zah-
lenverhiltnisse in der Folge von 2:4:8:16:32:64
u.a. zu rekurrieren. Fiir ihn bildet die Zahl als
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heilige Zahl einen Schliissel in der Riickfiih-
rung auf einen Nenner und wird von ihm als
Algebra wahrgenommen. Seine Zahlensymbo-
lik scheint demnach Entsprechungen zur grie-
chischen Philosophie zu tragen — wie es Py-
thagoras in der Lehre zur Harmonie als erstes
Naturgesetz benennt, d.h. alles ist Zahl. Weiter-
hin hat Pythagoras Musik als Sphédrenklang im
Kosmos betrachtet, was durch die Bewegung
der Planeten in der Rotation um das zentrale
Feuer zustande kommen soll. Musik bildet fiir
ihn einen wesentlichen Faktor, der auch den
Charakter einer Person formt und physische
sowie mentale Probleme zu heilen vermag. In
den Bildgestaltungen und Textreimen arbeitet
gleichfalls Adolf W6lfli mit Klang und Rhyth-
mus, d.h. der Oktave als acht Schritte in der
Skala der diatonischen Sequenz. Frequenz und
Oktave bilden Strukturen des Klanges seiner
Bilder, wie z.B. in der Einfiigung des Verhalt-
nisses von 2:1 in dem Text zwischen den bild-
lichen Elementen. Adolf Wo6lfli scheint sich in
seinen Bildgestaltungen auf Lebensstrukturen,
ein rthythmisches Schwingen in der Polaritéat
von Lebensphdnomenen zu beziehen.

In Anbetracht dessen hat Adolf Wolfli
den Rhythmus von Leben als visualisiertes
Bild gestaltet, dem zugleich eine archaische
Struktur als Wiederholung in dhnlicher Ge-
stalt zukommt. Derart rekurriert er in den
Bildern auf Erinnerungsspuren eines kosmi-
schen Prinzips von Polaritdt und Wiederkehr,
wo der innere Rhythmus des Herzschlags zu
einer Sphédrenmusik iiberleitet und einem
kosmischen Seinszustand einverleibt wird.
Unter diesem Gesichtspunkt entsprechen die
Bilder Vibrationen, in denen das Selbst in der
Symbolik eines achtteiligen Gloggli-Ringes
oder positiv-negativ geformten Sterns als Ur-
element eines kosmischen Funkens Gestalt
erlangt. Adolf Wolfli wahrt mit dieser asthe-
tischen Objektivationsstruktur Sprach- und
Kommunikationsbeziige. Die erstellten Bild-
formationen dhneln Tafelbildern, die er stets
neu und ergdnzend zusammensetzt, ohne die
vollkommene Harmonisierung des Selbst ver-
wirklichen zu kénnen. Regression bleibt unter
diesem Gesichtspunkt stetiger Spannungsbe-
zug, der eine Erneuerung im Urspriinglichen
sucht und Aufkldrung iiber einen archaischen
Verstehenshorizont leistet. Uber sie wird eine
vergangene Struktur zur Sprache gebracht,
die in ihrem morphischen Resonanzbezug die
Beziehungproblematik des Geschlechtlichen
in vielfachen Variationen thematisiert. Das
psychische Krankheitsbild erscheint in der
Hinsicht bei Adolf Wolfli als unaufhorliche,
zwanghafte Wiederkehr der Verarbeitung des
Sexuellen und des komplementdren Seinsbe-
zugs, als synthetische Struktur im Ewigkeits-
erleben von Raum und Zeit.

lll. Zur inneren Dynamik einer figuralen
Symbolisierung und ihre Sinngebung

Bilder folgen einem inneren Monolog und
symbolisieren in der Form eines Zustands-
bildes der Vermittlung von Geist, Psyche und
Soma. In ihrem Vorschein-Charakter als Uber-
gangssymbol (vgl. Hampe, 1984, S. 146; 1999,
S. 121 f) vermogen sie auf zukiinftige Entwick-
lungstendenzen zu verweisen bzw. unbewuss-
te Problembereiche zu objektivieren. In dieser
Dynamik kommt ihnen eine vitale Funktion
zu, indem virulentes Material des Unbewuss-
ten einer Gestaltgebung unterliegt. Vielfach
driickt sich in Form- und Farbstrukturen aus,
was erst im Verlauf der Bearbeitung auch in
eine mehr figurative Symbolgebung einfliefen
mag. Die Ausdrucksgebung folgt einer unbe-
wussten Gestaltungsbildung, die der bewuss-
ten Aneignung noch nicht zugénglich ist.

Wie es bereits zu den figuralen Symbol-
bildungen bei der Textilarbeit in stammes-
kulturellen Lebenszusammenhédngen und bei
Adolf Wo6fli im Rahmen seiner Aufenthaltes
in der Psychiatrie mit verdnderter Weltsicht
angesprochen wurde, entsprechen bildliche
Gestaltungformen kulturhistorischen und
psychodynamischen  Verarbeitungsformen.
Sie offenbaren gleichfalls ein Wissen tiber die
Welt und die Integration von Mensch und Na-
tur, und zwar als identitdtsbildende Grund-
strukturen in der Rekonstruktion von Wirk-
lichkeit. Im Rahmen der Volkskunst kommt
ihnen dabei eine andere Funktion als im the-
rapeutischen Setting zu. Um dies etwas zu
veranschaulichen, mochte ich ergédnzend auf
einige Bildbeispiele eingehen, wobei ich mit
der Bildgestaltung einer Frau beginne, die im
Rahmen einer Fortbildungsveranstaltung zu
Kunsttherapie entstanden.

In der ersten Spontanzeichnung von ihr
ist bereits eine sich spitz nach oben dréngen-
de Form auffallend. Unabhéngig von dem Er-
lebniszusammenhang, der mit einer zuvor
gemachten Korperiibung einherging, gestaltet
sie als ndchstes wiederum eine nach oben sich
erhebende Keimform, die zudem in eine blaue
Dreispiefform auslduft (Abbildung 6a). Auch
in den beiden folgenden Gestaltgebungen, die
jeweils aus ganz verschiedenen Erfahrungszu-
sammenhédngen hervorgingen, wiederholt sich
diese Formgestalt zu weiteren Differenzierun-
gen (Abbildung 6b/c). Dabei scheint das vier-
te Blatt zunehmend eine figurative Symbolik
zu erlangen bzw. einen gewandelten Zugang
zu erdffnen. Der Formgestalt (Abbildung 6a) —
dhnlich einem keimenden, nach oben drén-
genden Trieb — kann die Bedeutung eines Shif-
ters als hinweisendes Zeichen zukommen, wie
es beispielsweise Roman Jacobsen (vgl. Holen-
stein, 1980) fiir die Linguistik herausgestellt
hat. Uber sie wird eine innerpsychische Dyna-
mik symbolisiert, die einen sich wandelnden
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Abbildungen 6a, b, ¢

Bilder einer Klientin

Zustand anzeigt bzw. auch auf ein gewandeltes
Selbstverstehen in der lebenspraktischen Aus-
richtung verweist. In der Vielschichtigkeit der
bildlichen Symbolik offenbart sich demnach
ein Zustandsbild, das in der Wiederholung ei-
ner Grundform zur Sprache kommt und sich
damit zunehmend einer Bearbeitung 6ffnet. Es
verweist auf die Einfiihrung eines Shifters, der
eine Kommunikationsbriicke ermoglicht, um
blockierte Erfahrungszusammenhénge zu ent-
schliisseln (vgl. Hampe, 1988, S. 187 £.). Im All-
gemeinen kann die bildliche Symbolisierung
vielfdltig sein, aus der sich Strukturformen
herauslosen lassen, die in wiederholter Folge
in den Bildgestaltungen Einlass finden. An ih-
nen ldsst sich eine unbewusste Bearbeitungs-
form, eine Erinnerungsarbeit zu Lebensgehal-
ten nachvollziehen bzw. eine therapeutische
Intervention ansetzen, um im kreativen Akt
der Bewiltigung zu gewandelten, verschnten
Lebensgestaltungen zu gelangen.

Als Aspekt der Selbstiiberschreitung tréagt
diese innerdynamische Gestaltungsform eine

schopferische Dimension, indem Raum- und
Zeitstrukturen sich aufzulésen scheinen. In
der Hinsicht ist sie ganzheitlich bestimmt und
formt sich in einem offenen Prozesskontinuum.
Dies bedenkend, kommt den Bildgestaltun-
gen als Kristallisationen, Umwiélzungen oder
Verschmelzungen ganzheitlicher Erfahrungs-
prozesse eine bildliche Intensitit zu. Ahnlich
einem evolutiondren Prozess im Drdangen nach
Homoostase tragen sie eine dynamische Funk-
tion. So ist beispielsweise die vorliegende Bild-
struktur nicht nur in eine Richtung zu lesen,
sondern gleichzeitig komplementar als Streben
sowohl nach oben als auch nach unten. Es zei-
gen sich darin zwei Anteile des Selbst, die in
Beziehung zueinander stehen und sich bestén-
dig in der bildlichen Formgebung Ausdruck
verschaffen. Dabei ist auffallend, dass die in
die obere rechte Ecke auslaufende Formgestalt
mit einer dreigeteilten Linie im zweiten Bild
(Abbildung 6a) sich im vierten Bild (Abbildung
6c) zu einem DreispieB rechts zur Bildmitte
verselbststandigt, wihrend sich der innerdy-
namische Richtungsverlauf (vgl. Abbildung
6b) in zwei polare Formgestalten, d.h. einen
Kopf mit Schellenkappe und einer scheinbar
liegenden Meerjungfrau, verwandelt. In der
Besprechung der Bildgestaltungen wurden
iiber gemeinsames Betrachten und Verstehen
ihrer Formgestalten Zugidnge gefunden, die
auch auf eine gewandelte Selbstfindung hin-
wiesen. Im Allgemeinen kénnen unterschied-
liche Bearbeitungsformen zur Belebung der fi-
guralen Symbolisierungen inszeniert werden,
um Identifikationsbeziige zur Sprache zu brin-
gen. Sei es liber eine imaginative Begehung des
Bildraumes im Finden eines Ortes des Verwei-
lens, eine animistische Sprachgebung einzel-
ner Teilaspekte, eine assoziative Anreicherung
u.d., jedes Mal erfolgt ein vertieftes sinnliches
Erleben des Dargestellten, um Bildgehalte als
Ubergangssymbole trichtig zu machen. In der
Hinsicht ist der Zugang jeweils ein zustands-
gebundener und kann infolgedessen in gewan-
delten Raum- und Zeitbeziigen andere subjek-
tive Identifikationsstiitzen tragen.

In diesem Fall sind in der bildlichen Ge-
staltung bereits Entwicklungsmomente bzw.
Erlebnisaspekte in eine figurale Symbolik
transformiert, die einer Dynamik unbewusster
Selbstorganisation entsprechen. In der Syn-
chronisierung dieser Formgestalt auf der Ebe-
ne einer dynamischen Diagonale von unten
links nach oben rechts erfolgt zugleich eine
Riickwendung auf elementare Formprinzipien
als Ausdruck menschlicher Lebenserfahrung.
Im Hinblick darauf stellen diese elementaren
spontanen Bildgestaltungen eine komprimier-
te Form von dynamischen Erlebniszusammen-
hédngen dar, die Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft zu verschmelzen scheinen. Entspre-
chend dem schopferischen Zeiterleben gehen
sie mit einem Augenblicksbezug als Grenzer-
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fahrung einher, indem ,,nur das Jetzt als etwas
aufSerhalb der Zeit liegendes bleibt” (Loewald,
1974, S. 1057). Dieser Erlebniszusammenhang
steht damit gegen eine Fragmentierung des
Zeiterlebens, was einen Zerfall von Sinnzu-
sammenhédngen zur Folge hat, und fiir eine
primére Erlebnisfdahigkeit in der ungetrennten
Einheit von Selbst und Objekt (vgl. Hampe,
1984, S. 196 f.; 1999, S. 162 f.). Mittels der sinn-
lichen Erlebnisqualitdt wird eine Symbolisie-
rung eines Noch-Nicht, des Nicht-Identischen,
aktiviert. In ihrer dsthetischen Fundierung ist
sie auch mit Erlebniszustdnden einer infanti-
len Ursituation als ZerflieBen von Raum und
Zeit in der undifferenzierten Einheitserfah-
rung des fotalen Daseins verbunden. In Anleh-
nung daran symbolisiert sich in den Bildern
auch eine Art Regeneration aus dem Ursprung
in der Hinwendung zum miitterlichen Feld,
dem Vergangenen, in Polaritdt zum hinaufstre-
benden Zukiinftigen.

Auf ganz andere Weise ldsst sich in einem
weiteren Gestaltungsbeispiel eine figurale
Symbolisierung eines Lebensbildes auffinden.
Es handelt sich um ein Selbstbild eines Mad-
chens aus Russland, das im Rahmen eines
Workshops 1995 in St. Petersburg entstanden
ist (Abbildungen 7a-c).

Als Sozialwaise, von der sich die Eltern
unmittelbar nach der Geburt losgesagt haben,
lebte sie wie viele andere in einem Heim fiir
Lern- und geistig Behinderte. Sie soll bei der
Geburt durch Anwendung einer Geburtszan-
ge ihr rechtes Augenlicht verloren haben und
trug eine Augenklappe. Zudem lag bei ihr u.a.
eine leichte sprachliche Behinderung vor, da-
gegen hatte sie sich im Rahmen der Olympi-
schen Spiele fiir Behinderte, also Paralympics,
durch ihre sportlichen Leistungen ausgezeich-
net. Als Heimkind seit ihrer Geburt ohne Be-

ziehung zu ihren Eltern, wie es so manchen
Kindern und Jugendlichen in Russland erging,
hatte sie bei der Aufgabenstellung, sich selbst
in einer Kérperhaltung auf einen grofien Papier
umzeichnen zu lassen, wie sie am liebsten sein
mochte, also klein, gebeugt, gestreckt u.a., eine
Haltung mit erhobenem und gesenktem Arm
breitbeinig stehend gewéhlt.

Nach der Partnerarbeit des Zeichnens der
Umrisslinien des Korpers sollte ein jeder sei-
ne Korpergestalt so ausmalen, wie er sich
wiinschte zu sein, um danach einen idealen

Abbildungen 7a, b, ¢

Imaginiertes Selbstbild eines
Heimkindes aus Russland



158

R.Hampe

Umraum dafiir zu gestalten. Auffallend bei
dieser Gruppenarbeit war, dass in der zusam-
mengesetzten Teilnehmergruppe von Kindern
und Jugendlichen eines Pionierlagers und
eines Heims fiir Lern- und geistig Behinder-
te einige der Heimkinder am intensivsten an
diesen Selbstbildern arbeiteten. So auch die-
ses Middchen, das mit viel Sorgfalt sich und
als imaginierten Umraum die Erde, auf der sie
steht, mit Sonnen- und Sternenhimmel aus-
malte. Immer wieder iibermalte sie Teile, die
ihr nicht passend genug erschienen. Sie war
darin eigensinnig und lief sich auch nicht
von anderen davon abhalten. So wurde es ein
Bild, an dem sie fast drei Tage lang malte. Am
Schluss stellte es eine Szene dar, die mehr und
mehr vom dunklen Blau des Nachthimmels
bestimmt war. Mit groen braunen Schuhen
und roten Socken steht sie auf der blauen Erde
und scheint — entsprechend einer spiegelbildli-
chen Wahrnehmung — nach links zu schauen,
der Seite ihres verbliebenen Augenlichtes. Die
Sterne sind vom Blau des Himmels abgedun-
kelt worden, wahrend das Licht der Sonne und
des Mondes noch durchscheint. Im Ganzen
scheint eine Transzendenz mitzuschwingen,
wenn auch das tatkrédftige Rot ihrer Socken
und das kraftige Braun ihrer Schuhe auf einen
aktiven Lebensbezug hinweisen mogen. Es ist
der Pathos der Haltung, der beeindruckt, und
zwar in der Hinwendung nach links und der
scheinbaren Abwehr nach rechts.

Bei den anderen Teilnehmenden herrscht
in den Selbstbildern im Vergleich zu ihrer
Bildgestaltung eine Integration in eine Land-
schaft vor, mit Ausnahme eines Madchens
aus dem Pionierlager, das sich als Engel nach
rechts gehend dargestellt hat. In dem Bild des
Heimkindes scheint trotz der zentrierten Kor-
perhaltung mit der angewinkelten Armbhal-
tung, zwei Schaufeln eines Sonnenrades dhn-
lich, ein Spannungsbezug zwischen der linken
und rechten Seite vorzuliegen. Sie entwirft in
dem Bild einen kosmischen Raum, in dem
sie sich ihrer selbst zu vergewissern scheint.
Angesichts ihrer intensiven Bearbeitung des
Bildes mag eine Identifizierung mit der Gestal-
tung eines gewandelten Selbstbildes vorliegen,
indem sie sich mit beiden Augen sehend dar-
gestellt hat. In dem Sinne mdgen figurale Sym-
bolisierungen Lebensentwiirfen umfassen, die
Orientierung Unterstiitzung geben kénnen.

Die Integration des Menschen in Bezie-
hung zum Mikro- und Makrokosmos hat die
Menschen schon immer beschéftigt und ist in
Bilddarstellungen auch hinsichtlich der Be-
wiltigung von Angsten symbolisiert worden.
Im Rahmen alter Heilungsrituale von Stam-
meskulturen wird darauf Bezug genommen,
d.h. unter Aktivierung dhnlich der verschiede-
nen Sinneserfahrungen — wie Horen, Riechen,
Fihlen, Schmecken, Sehen u.a. — und der
Vermittlung mit dem Mineral-, Pflanzen- und

Tierreich. Uber die Verwendung der Elemen-
tarform eines Mandalamotivs mit der zent-
rierten Formgebung als bildliches Muster soll
dabei eine Harmonisierung von Geist, Psyche
und Soma erfolgen, indem diese wieder in
Einklang mit dem Urspriinglichen der Natur
gebracht werden. Im Sinne eines Wiedererken-
nens erfolgt Erneuerung, wobei eine Erkran-
kung als existenzielle Krise erfasst wird und
eine Wiederherstellung des elementaren Be-
zugssystems als notwendig erscheint. In dem
Zusammenhang sind Bildgestaltungen nicht
von Dauer, sondern werden nach den Zeremo-
nien vielfach ausgeloscht. Im Rahmen der The-
rapie werden dagegen erstellte bildliche Aus-
drucksformen teilweise bewahrt, dasieinihrer
Symbolik auf Entwicklungsstadien verweisen
bzw. als Identifikationsstiitzen in der Entfal-
tung von Lebensentwiirfen wirksam werden
kénnen. Ahnlich zeremoniellen Bildgestaltun-
gen beinhalten sie eine Wiedererinnerung im
Elementaren und ein Widerstandspotenzial im
Ubergang zu Neuanfiangen.

Auch die Trendwende der jiingeren Gene-
ration zu Korpergestaltungen iiber Tdtowie-
rungen im Sinne einer Einverleibung von sym-
bolischen Gestaltungen scheint diesen frithen
Musterbildungen zu folgen. Dabei handelt es
sich aber um individuelle Zuordnungen oder
um Anlehnungen an kulturelle Formstruktu-
ren im Sinne einer Identitdtsbildung und keine
traditionell verankerte Darstellung als wieder-
holende Musterbildung. Dennoch — wenn Bil-
der erzdhlen, so verweisen sie auf den Prozess
der Bearbeitung von Konflikten und Angsten,
auf ein Verstehen des Menschen in seinem
Selbsterleben und seinen Lebensbeziigen —
auch in der Vergewisserung eines Ursprungs-
bezuges.
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