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25 Diagnostik versus Asthetik

Die Entwicklung der Sicht auf kiinstlerische Werke

aus psychiatrischem Kontext

Thomas Roske

Sicherlich waren immer schon unter denjeni-
gen Menschen, die als psychisch krank dia-
gnostiziert und deshalb von der Gesellschaft
abgesondert wurden, einige, die gezeichnet
und plastisch gearbeitet haben, soweit sie
sich Mittel dazu verschaffen konnten — allein
schon, weil sich damit die Zeit strukturieren
lie, von der die Alleingelassenen oftmals
reichlich hatten. Erhalten haben sich Beispiele
€rst seit dem spiten 18. Jahrhundert und das

auch nur deshalb, weil sie von Prominenten
stammten, wie etwa dem Teehdndler James
Tilly Matthews (1770-1815), der eine Rede
des Premierministers William Pitt durch den
Ausruf »Verrdterl« gestort hatte. 1810 wurde
seine Zeichnung einer Beeinflussungsmaschi-
ne, genannt Air Loom, publiziert (» Abb.25-1),
die er fiir eine Verwirrung im Denken hoher
britischer Politiker verantwortlich machte
(Brand-Claussen u. Roske 2006; Jay 2014).

Abb.25-1 James Tilly Matthews, Air Loom. In: John Haslam, lllustrations of Madness, London 1810.
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Zugelassen oder sogar unterstiitzt wurde
kiinstlerisches Arbeiten der tibrigen Patienten
nur, wenn Arzte und Pfleger den Eindruck
hatten, dass die so Beschiftigten weniger stor-
ten als andere. Die Produkte wurden zumeist
als wertlos vernichtet, zumal sie in der Regel
weder formal noch inhaltlich der offiziellen
Ausstellungskunst glichen und oft von ihren
Urhebern nicht einmal als Kunst gemeint wa-
ren, sondern etwa als technische Zeichnungen,
»Beweise« fiir besondere Wahrnehmungen,
Belege fiir Visionen oder sogar als magische
Eingriffe in die Realitat.

Die Situation dnderte sich erst, als Psychia-
ter in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
wissenschaftliches Interesse fiir »Irrenkunst«
entwickelten und deshalb eigene Sammlungen
anzulegen begannen. Dabei zeichneten sich
bald zwei Betrachtungsweisen ab, die bis heute
nachwirken. Die eine sieht die Werke im Sinne
eines Appendix zu den Krankenakten ihrer
Schopfer als Indikatoren der diagnostizierten
psychischen Krankheit. Die andere wertet sie
als Kunst oder Gegenposition zur offiziellen
Kultur. Der Aufsatz zeichnet die historische
Entwicklung der beiden Perspektiven anhand
exemplarischer Publikationen nach und dis-
kutiert den aktuellen Stand.®’

25.1 Kreativitat als Krankheits-
symptom

Das Pathologisieren reicht weiter in die Ver-
gangenheit zuriick als die dsthetische Wer-
tung, da Artefakte aus psychiatrischem Kon-
text ehemals vor allem Arzten und Pflegern zu
Gesicht kamen. Als erster stellte Cesare Lom-
broso in der 4. Auflage seines Buches Genio e
follia (1882) ausfiihrlich Merkmale von »Kunst

67 Dieser Aufsatz ist die aktualisierte Version eines
Textes, der 2012 erschien unter dem Titel: Zwischen
Krankheitssymptom und Kunst - Werke von Psy-
chiatrie-Erfahrenen. In: Mentzos u. Miinch 2012;
S.107-26.
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der Irrsinnigen« vor, wobei er neben Beispielen

fiir bildende Kunst auch kurz solche aus dem

Bereich der Musik behandelte (zu Lombroso

vgl. MacGregor 1989, S.91ff.). Fiir seine Be-

trachtung von Malerei, Zeichnung und Bild-

hauerei von Anstaltsinsassen stiitzte er sich auf

frithere Autoren und auf eigene Beobachtung

an Werken von 107 Patienten. Charakteristika,

die er feststellen zu kénnen meinte, sind auf

unterschiedlichen Ebenen angesiedelt, betref-

fen zum einen Inhalte, Form und Qualitit der

Werke, zum anderen deren Deutung durch die

Schopfer. Lombroso zufolge

e ist der Gegenstand vieler Werke von der
Krankheit angeregt;

e wird die Originalitdt des kiinstlerischen
Schaffens durch die Krankheit gesteigert;

* besteht die Originalitit oft in Seltsamkei-
ten, die sich nur aus den besonderen Ge-
danken der Kranken verstehen lassen;

* zeigen viele Kranke eine Neigung, Zeich-
nung und Schrift zu verbinden und/oder

* eine Neigung zu Arabesken und zum Or-
nament und/oder

® eine Neigung zu sexuellen Gehalten;

e verfolgen viele Kranke keinen niitzlichen
Zweck mit ihrem kiinstlerischen Tun oder

® sehen einen solchen nicht;

* werden die Werke durch absurde und héss-
liche Formen und Farben bestimmt oder

e durch eine tibergrofle Sorgfalt in Details;

* dominieren schlieflich Werke von mittel-
mifiger Qualitit (Lombroso 1887, S. 191 f)-

Das meiste dieses vorgeblich Typischen wurde
im 20. Jahrhundert relativiert, weil sich Kunst
mehr und mehr ausdifferenzierte. So scheint
es aus heutiger Sicht schwer verstindlich, nach
Aufkommen der Abstraktion die Neigung
zum Arabesken und Ornamentalen oder nach
der Begriindung des Surrealismus die Neigung
zu sexuellen Gehalten noch als spezifisch filr
eine psychische Krankheit zu werten. Und
doch haben Psychiater an diesen »Indizien«
festgehalten und weitere hinzugefiigt — und
dariiber hinaus sogar professionelle Kunst
ihrer Zeit auf solcher Grundlage psychischer



25.1 Kreativitat als Krankheitssymptom

Krankheit verdichtigt (vgl. Brand-Claussen
2001; Gockel 2010).

Seinen Hohepunkt erreichte das Bemiihen
um drztliche Diagnostik von Patientenkunst
mit dem Buch Die Merkmale schizophrener
Bildnerei (1962) von dem 1952-1958 in Jena,
dann bis 1984 in Halle titigen Psychiater
Helmut Rennert (1920-1994), das 1966 in er-
Weiterter Auflage erschien. Es erldutert einen
auf fast einhundert formale und inhaltliche
angebliche Charakteristika angeschwollenen
Katalog, den der Autor fiir eine so grofie Leis-
tung hielt, dass er ihn in der zweiten Auflage
auch in englischer, franzosischer, italienischer
und russischer Ubersetzung bot.

Allerdings ist schon die Grundlage des Bu-
ches fragwiirdig, da Rennert fast ausschlief3-
lich publizierte Beispiele anderer Autoren
ohne personliche Kenntnis der Originalwerke
h'éranzog und Auswahl wie Diagnosen un-
kritisch iibernahm. Zudem iiberzeugt die
Zuordnung der Beispiele zu den behaupte-
ten »Merkmalen« in vielen Fillen nicht. Und
Schlieflich beschreiben die meisten seiner
»Merkmale« nicht nur, sondern stellen bereits
¢ine Norm-Abweichung fest, und zwar letzt-
lich im Sinne psychiatrischer Diagnose.

In Rennerts Katalog findet sich die »Uber-
Schreitung asthetischer Regeln«. Was er damit
Meinte, verdeutlichen andere seiner »Merk-
Male«: Allgemein benennen es Formulierun-
gen wie »Verzerrung« und »Umformung des
bildnerischen Ausdrucks«, konkreter »Dispro-
Portionierung der Figuren«, »gedridngtes
Durcheinander, »randvolle Uberladung« und
»Kombination heterogener Materialien«. Dass
Rennert damit ein Abweichen vom Schénen
Meint, machen die Punkte »fratzenhafte Ge-
Sichter« und »monstrose Neubildungen« deut-
lich. Aufschlussreich ist zudem das »Merkmalc
»Mangel an Perspektive«. Denn die gemeinte
Zentralperspektive ist bekanntlich eine erst in
der Friihrenaissance entwickelte darstelleri-
Sche Konvention, die keine Entsprechung im
Menschlichen zweidugigen Wahrnehmen hat.

Die Norm, an der Rennert die Werke von
Anstaltspatienten misst, ist damit klar erkenn-
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bar die seit ca. 1500 entwickelte, sogenannte
»klassische« Asthetik des Schonen, die auf
Ordnung, Klarheit und Kohérenz ausgerichtet
ist. Sie begegnete im Laufe der Jahrhunderte
vielfiltiger Opposition; endgiiltig stellten ihre
Vorherrschaft moderne und avantgardistische
Kiinstler im frithen 20. Jahrhundert infrage.
Allein unter faschistischen und sozialistischen
Diktaturen wurde sie fiir gewisse Zeit gewalt-
sam wieder durchgesetzt. Dass sich Rennert
an ihr orientierte, ist moglicherweise durch
beides, eine dsthetische Prigung im deutschen
Faschismus wie auch spiter durch die Asthe-
tik des sozialistischen Realismus zu erkliren.
Allerdings hingen auch im kapitalistischen
Westen bis in die 1960er-Jahre noch viele die-
ser konservativen Asthetik an, wie die lang
anhaltende Kontroverse um Hans Sedlmayrs
Buch »Verlust der Mitte« (1948) zeigt.

Mit dem Abweichen von der klassischen
Norm, dem vorgeblich Hisslichen, meint Ren-
nert aber das Kranke. Das wird begrifflich
fassbar in seinen »Merkmalen« »Regression,
»Erstarrung« und »Zerfall des bildnerischen
Ausdrucks« (vgl. Roske 2012). Abgesehen da-
von, dass sich die Begriffe Regression, Erstar-
rung und Zerfall auf Verldufe beziehen und
der Psychiater in seinem Buch nur Einzelbilder
présentiert, fiele es selbst angesichts mehrerer,
chronologisch geordneter Werke einer Person
schwer, sie iiberzeugend mit Inhalt zu fiillen.
Denn begriindet eingefiihrt in die Kunstbe-
trachtung sind diese Termini aus Psychoana-
lyse und Psychiatrie bis heute nicht. Solches
naives Anwenden medizinischer Normierung
von gesund und krank auf kiinstlerische Ge-
staltung ist das grofite Problem an Rennerts
Vorgehen, setzt er damit doch das Gerede iiber
vorgebliche »Entartung« von Kunst, das in der
Zeit des Nationalsozialismus seinen traurigen
Hohepunkt erlebte, auf einer scheinbar wis-
senschaftlichen Ebene fort.

Umso erstaunlicher ist es, dass Rennerts
Buch nicht nur bis zu Studentenrevolte und
Psychiatriereform (vgl. Rske 2008a), sondern
von manchen fithrenden Psychiatern und
Kunsttherapeuten auch danach ernst genom-
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men wurde. So beruft sich etwa noch 2001 ein
Aufsatz tiber »Das Selbstportrit im Verlauf
psychischer Erkrankungen« explizit auf den
kompletten Merkmalskatalog Rennerts (Spreti
u. Rentrop 2001).

25.2 Kreativitat als Kunst

Das Betrachten der Werke von Anstaltsinsas-
sen als Kunst beginnt mit dem Taschenbuch
Lart chez les fous (1907). Bezeichnenderweise
ist der Autorenname Marcel Réja ein Pseu-
donym des Psychiaters Paul Meunier (1873-
1957), das er auch bei literarischen Veroffent-
lichungen verwendet hat (zu Réja vgl. MacG-
regor 1989, S.161ff.). Obgleich er vorsichtig
von »embryonalen Formen der Kunst« spricht
(Réja 1997, S. 161), war seine Sichtweise zu neu,
um sich als Arzt schon dazu bekennen zu kon-
nen. Meunier geht auf Werke der bildenden
Kunst und der Literatur von Anstaltsinsassen
ein. Den Abschnitt »Die Zeichnungen der Ver-
riickten« (Réja 1997, S.21ff) teilt er in »Ver-
riickte ohne kiinstlerische Vorbildung« und
»mit kiinstlerischer Vorbildung«. Beide Teile
beginnen mit einfachsten Hervorbringungen,
bei denen es »Kiinstlerisches oder Schones«
Meunier zufolge noch nicht oder nicht mehr
gibt (Réja 1997, S.24). Auch fiir die jeweils
danach betrachteten Beispiele »Dekorative(r)
Kunst« macht der Autor vor allem einen »Beti-
tigungsdrang« verantwortlich (ebd.). Die Ent-
deckung der gegenstandslosen Malerei und
Zeichnung war zeitlich zu nah, um Meunier
als Vergleich dienen zu kénnen. Erst den Bei-
spielen der jeweils dritten Gruppe, »Werke,
in denen Ideen und Gefiihle zum Ausdruck
kommen« (ebd., S.27ff.), erkennt er eigent-
lichen Kunstcharakter zu. Wesentlich sieht
der Psychiater fiir die ungewdhnliche Kre-
ativitdt der Verriickten aber ihre Krankheit
verantwortlich und damit das Unbewusste.
Auf dieser Grundlage vergleicht er die vorge-
stellten Werke anschlieend mit den »Zeich-
nungen der Kinder und der Wilden« (ebd.,
S.87ff).

25 Diagnostik versus Asthetik

Fand das Buch Meuniers in der unmit-
telbaren Folge nur eine begrenzte Rezepti-
on, machte die Studie Ein Geisteskranker als
Kiinstler (1921) des Psychiaters Walter Mor-
genthaler (1882-1965) den darin vorgestellten
Adolf Wolfli (1864-1930), Insasse der Anstalt
Waldau bei Bern, bekannt (» Abb. 25-2) (Mor-
genthaler 1921, vgl. MacGregor 1989, S. 208 ff.).

M=y WY

Abb.25-2 Adolf Wolfli, Skt. Adolf=GroB=GroB=
Gott=Vatter=Edel=Schlange, 1915, Museum Samm-
lung Prinzhorn, Heidelberg.

Morgenthaler war mutig genug, nicht nuf
von Kunst zu sprechen, sondern Wolfli eine??
Kiinstler zu nennen. Die personliche »beson-
dere Ausprigung von Objektivititsfunktio
nen« (ein Begriff von Hermann Ebbinghaus)v
der hervorstechende Hang zur Ordnung, ma-
che ihn dazu, nicht die Krankheit. Vor allem
wegen dieser ersten Monografie iiber einer
kiinstlerisch tatigen Psychiatriepatienten wir
an Wolflis (Euvre bis heute die Qualitit der
Werke anderer Psychiatrie-Erfahrener gemes®
sen.
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Einen Schritt weiter ging der Kunsthisto-
riker und Psychiater Hans Prinzhorn (1886
1933) mit seinem Buch Bildnerei der Geistes-
kranken (1922), ein Klassiker, der in vieler
Hinsicht von anhaltender Bedeutung ist und
bis heute unverindert nachgedruckt wird;
Ubersetzungen liegen mittlerweile in fiinf
Sprachen vor (Prinzhorn 1922).°% Die Stu-
die basiert auf der wesentlich von Prinzhorn
Zusammengetragenen Sammlung der Psych-
latrischen Universititsklinik Heidelberg. Zu-
Sammen mit dem Klinikleiter Karl Wilmanns
hatte der Assistenzarzt seit 1919 Aufrufe an
simtliche psychiatrischen Einrichtungen im
deutschsprachigen Raum ausgesandt. Darauf-
hin kamen bis zu Prinzhorns Weggang aus
der Klinik 1921 mehr als 5000 Zeichnungen,
Malereien, Skulpturen und textile Arbeiten
Von Anstaltsinsassen aus den Jahren seit 1845
Zusammen.

Trotz des medizinisch klingenden Unter-
titels seines Buches, Ein Beitrag zur Psycho-
logie und Psychopathologie der Gestaltung,
hat Prinzhorn als erster die dsthetische Wert-
Schitzung unterschiedlichster Patientenwerke
2u begriinden versucht. Angesichts der viel-
faltigen Heidelberger Sammlung bestreitet er
S0gar, dass es eindeutige Charakteristika gebe:
»Man kann nicht mit Sicherheit sagen: dies
Bildwerk stammt von einem Geisteskranken,
Weil es diese Merkmale trigt.« (Prinzhorn
1922, §.337) Fiir ihn waren die Werke alle,
Von der einfachen Kritzelei bis zum ausgear-

Citeten Werk, als »Ausdruck von Seelischem«
anzuerkennen (Prinzhorn 1922, S. X). Hierin
Schligt sich Prinzhorns Neigung zur Psycho-
nalyse nieder, mit der er sich damals unter
Psychiatern starken Anfeindungen aussetzte
(Vgl. Réske 1995, $.221 f£; Hoffmann 2008).

Im ersten Teil seines Buches entwickelt

finzhorn dementsprechend eine komplexe

68 Die 7, Auflage des Buches erschien 2011, die

‘;nglische Ubersetzung zuerst 1972, die franzgsische
?84, die italienische 2004, die spanische 2012 und
'€ japanische 2014.

triebbasierte Ausdruckstheorie der Kunst. Da-
nach ist das Zusammengehen von »Ausdrucks-
bediirfnis«, »Spieltrieb« und »Schmucktrieb«
verantwortlich fiir einen grundlegenden »Ge-
staltungsdrang«, dessen erste Auferung »ob-
jektfreie, ungeordnete Kritzelei« ist. Fiir dif-
ferenziertere Gestaltungsweisen sind ihm zu-
folge dann entweder eine »Ordnungstendenz«
oder eine »Abbildetendenz« verantwortlich.
Und wenn sich diese beiden mit einem »Sym-
bolbediirfnis« zusammenschlossen, komme es
zu »Symbolische(r) oder abstrakte(r) Gestal-
tung«. Das Hinzutreten des »Mitteilungsbe-
diirfnisses« fiihre schliefflich zur Schrift (siehe
das Schema in Prinzhorn 1922, S.20) - ein
Entwicklungsschritt, der den Ausdrucksthe-
oretiker nicht mehr interessierte.

Im zweiten Teil seines Buches illustriert
Prinzhorn zum einen diesen Entwicklungs-
gang mit zahlreichen Beispielen aus der Hei-
delberger Sammlung; deren Werke schienen
ihm besonders gut dafiir geeignet, weil sich
Anstaltsinsassen »triebhaft, zweckfrei« aus-
driickten, »sie wissen nicht, was sie tunc
(Prinzhorn 1922, S.343); zum anderen stellt
er zehn »schizophrene Meister« mit kurzem
biografischen Abriss und Uberblick ihres
(Euvres vor. Der dritte Teil der Studie zieht
dann Schliisse aus dem Vorangegangenen und
erortert das Verhadltnis der »Geisteskranken-
bildnerei« zu anderen kiinstlerischen Werken
am Rande westlicher Hochkunst, aber auch
zu dieser selbst. Dafiir, dass viele seiner Zeit-
genossen von der Anstaltskunst fasziniert
waren, macht Prinzhorn schlieflich mit Karl
Jaspers (1977, S.179 ff., vgl. auch Roske 2008b)
ein »schizophrenes Weltgefiihl« seiner Zeit
verantwortlich.

Folgt man Prinzhorns anfinglichem Hin-
weis, er vermeide den Begriff Kunst, weil er
ein »Werturteil« einschldsse, in diesem Buch
aber »Bildwerke (...) durchaus nicht wertend
gemessen, sondern psychologisch erschaut«
wiirden (Prinzhorn 1922, S. 3), scheint das ein
Riickschritt im Vergleich zu Morgenthalers
Ansatz. Die Stufung der Patientenwerke von
der einfachsten zur komplexesten Gestaltung
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und das Betonen des Unbewussten erinnern
ohnehin an Meunier. Doch verrit eine Stelle
weiter hinten im Buch eine zusitzliche Absicht
Prinzhorns mit dem neudefinierten Begriff
»Bildnerei«. Hier stellt er fest, dass zeitgenos-
sische Kiinstler jenes den Anstaltsinsassen
zugéngliche »primidre Erleben, das vor allem
Wissen steht und allein inspirierte Gestaltun-
gen zeugts, ersehnten, dass sie aber letztlich
»fast nur intellektuelle Ersatzkonstruktionenc
zuwege briachten (Prinzhorn 1922, S.347f.).
Die Werke der Anstaltsinsassen sind Prinz-
horn also Vorbild einer eigentlichen Kunst, die
professionelle Kiinstler mit ihrer Befangen-
heit in Tradition und Kalkiil nicht erreichen
konnten. Diese Idee einer Gegenkunst reagiert
sicherlich auf den Verlust des Glaubens an eine
Vernunftkultur, die zum Wahnsinn des Ers-
ten Weltkriegs gefiihrt hatte. Ahnlich vielen
Kiinstlern seiner Zeit war Prinzhorn als Zeuge
des sinnlosen Massenmordens zum »Nihilis-
ten« geworden (Prinzhorn, 1927, S.278; vgl.
Roske 1995, S. 55 ff.), der nach einem radikalen
Neuanfang suchte — im »inneren Afrika« der
Kultur Europas.

Prinzhorns Ansatz einer dsthetischen Auf-
wertung der »Irrenkunst« war folgenreich.
Nicht nur haben viele Kiinstler seit Expres-
sionismus und Surrealismus aus Text und
Abbildungen seines Buches allgemeine wie
konkrete Anregungen fiir ihr eigenes Werk
gezogen. Der franzosische Kiinstler Jean Du-
buffet (1901-1985) hat spiter tiberdies den kul-
turkritischen Impetus von Bildnerei der Geis-
teskranken aufgenommen (ob wissentlich, ist
nicht klar) und bekriftigt, indem er seit 1945
der Art culturelle eine Art brut entgegenstellte.
Damit bezeichnete er eigenwillige Werke von
Menschen am Rande der Gesellschaft, die sich
keiner kiinstlerischen Traditionen anlehnen.
Obgleich Dubuffet vorgab, sich um den Geis-
teszustand von Vertretern dieser »eigentlichen
Kunst« nicht zu kiimmern (»Wir sind der An-
sicht, [...] dass es ebenso wenig eine Kunst
der Geisteskranken gibt wie eine Kunst der
Magenkranken oder der Kniekranken« [Du-
buffet 1991, S. 94]), stammten doch die meisten
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Werke, die er in seiner Collection de l'art brut
zusammentrug, von Patienten psychiatrischer
Anstalten (vgl. Gorsen 2006). Dieses Eintreten
fiir einen Neuanfang nach dem Zweiten Welt-
krieg fand ein noch grofleres Echo als Prinz-
horns Projekt nach dem Ersten. Vor allem die
Kiinstler der internationalen Gruppe CoBrA,
aber auch viele individuell arbeitende Maler
und Bildhauer der 1950er- und 60er-Jahre lie-
Ben sich davon anregen.

Weitere 25 Jahre spiter, um 1970, gab es den
néachsten Schub im Interesse an den Werken
Psychiatrie-Erfahrener als Kunst. Dafiir war
weniger die in ganz Europa wachsende Kritik
am Anstaltswesen verantwortlich, die schlief3-
lich zu tiefgreifenden Reformen fiihrte. Viel-
mehr wirkte der Enthusiasmus fiir Art brut bei
einer Reihe von europdischen und US-ame-
rikanischen Kiinstlern, Sammlern, Galeris-
ten und Ausstellungsmachern als Motor, von
denen zudem viele durch das Streben nach
personlicher Authentizitat und Bewusstseins-
erweiterung in den 1960er-Jahren geprigt wa-
ren, sei es durch Kleinianische Psychotherapie
(vgl. Guignon 2004), sei es durch Drogen- oder
Meditationserfahrung. Nun erst wurde Art
brut zu einem eigenen Sektor des Kunstmark-
tes, und zwar unter dem Begriff Outsider Art.
Eingefiihrt 1972 durch das gleichnamige Buch
des Romanisten Roger Cardinal tiber Art brut
fiir den angloamerikanischen Markt (Cardinal
1972) hat er sich bald zu einem Umbrella Term
verselbststindigt und bezeichnet heute etwa
auch sogenannte Contemporary Folk Art. Just
im Jahr 1972 erschien zudem Prinzhorns Buch
erstmals in englischer Ubersetzung (Prinz-
horn 1972) und prasentierte Harald Szeemann
auf der von ihm kuratierten documenta 5 un-
ter der Uberschrift »Parallele Bildwelten« zum
ersten Mal »Bildnerei der Geisteskranken«. In
den kommenden Jahrzehnten spezialisierten
sich mehr und mehr Sammler und Galerien
auf Outsider Art; eigene Zeitschriften, Kunst-
messen und Auktionen sowie eigene Museen
entstanden (so erhielt Dubuffets Collection de
Iart brut 1976 in Lausanne ein eigenes Haus,
1995 wurde in Baltimore das Visionary Art
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Museum eroffnet, 2001 das Museum Samm-
lung Prinzhorn in Heidelberg). Doch blieb die-
se OQutsider Art-Welt noch weitgehend abge-
grenzt vom iibrigen Kunstbetrieb. Eine frithe
Ausnahme der Grenziiberschreitung bildete
die Ausstellung Parallel Visions. Modern Ar-
tists and Outsider Art, die 1992/93 in Los An-
geles, Madrid, Basel und Tokyo zu sehen war.

25.3 Die Situation heute

Seit 2000 wird nun auch diese Beschrankung
mehr und mehr aufgehoben, das Interesse an
Outsider Art bei Sammlern von Gegenwarts-
kunst sowie bei entsprechenden Galerien und
Museen wichst sprunghaft. Einige grofie
Hiuser richten eigene Abteilungen fiir diese
Kunstform ein, das Musée d’art moderne Lille
métropole in Villeneuve d’Ascq eroffnete 2010
sogar einen eigenen Anbau, populire Aus-
stellungshiuser wie die Schirn Kunsthalle in
Frankfurt a. M. oder die Hayward Gallery in
London veranstalten Uberblicksschauen zum
Thema (»Weltenwandler« 2010/2011, »The Al-
ternative Guide to the Universe« 2013), die
Internationalen Tage in Ingelheim feierten
2011 Adolf Wolfi als Star des 20. Jahrhunderts
und 2013 war auf der 55. Biennale Venedig
die Hauptprisentation im Arsenale unter dem
Titel »Palazzo Enciclopedico« einer anregen-
den Mischung von moderner sowie zeitgenos-
Sischer Ausstellungskunst und Outsider Art
gewidmet.

Die Griinde fiir diesen Boom diirften iber
die Faszination fiir das Exotische und den
Wunsch, sich damit zu schmiicken, hinaus-
gehen. Zum einen verliert sich wohl langsam
die Scheu vor psychischer Erkrankung; die
Vielfﬁltigen Anstrengungen zur Reintegration
Von Psychiatrie-Erfahrenen in die Gesellschaft
Zeigen Erfolge auch in einem Einstellungswan-
del. Zum anderen erhalten in einer Zeit, da
Mehr und mehr Menschen unter wirtschaft-
lich prekiren Umstinden zu leben gezwun-
gen sind und Alternativen zum krisenhaften
Spétkapitalismus suchen, Gegenbeispiele zum
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herkémmlichen Kulturbetrieb offenbar eine
immer groflere Bedeutung. Seit der Romantik
fungierte der Wahnsinnige als Projektions-
figur fiir junge Kiinstler, die sich gegen die
biirgerliche Gesellschaft auflehnten. Heute
werden kiinstlerische Werke, die von psy-
chischen Ausnahmeerfahrungen ausgehen,
offenbar auch von vielen Kunstinteressierten
als modellhafte symbolische Reaktionen auf
den »Wahnsinn« gesellschaftlicher Realitit
geschitzt. Besucher des Museums Sammlung
Prinzhorn, so kann ich aus eigener Anschau-
ung berichten, zeigen in der Regel ein unge-
wohnlich hohes Einfithlungsvermaégen in die
Ergebnisse idiosynkratischer Kreativitit, die
dort vorgestellt werden.

Doch das Vereinnahmen der Werke von
Psychiatrie-Erfahrenen durch den Kunstbe-
trieb birgt das Risiko ebenso grofler Miss-
verstindnisse wie ihr Pathologisieren durch
Psychiater. Werden sie wie Ausstellungskunst
des 20. Jahrhunderts mit sparlichen Zusatz-
informationen in White Cubes prisentiert,
drohen zumindest bei einigen wesentliche
Momente iibersehen zu werden. Peter Gor-
sen hat schon in der Zeit der aufkommenden
Kommerzialisierung von Outsider Art vor der
»Verkunstung« der »Irrenkunst« im Sinne ei-
ner Uberbetonung ihrer Asthetik gewarnt (vgl.
Gorsen 1990, S.26ff.).

Heute, da an fast allen psychiatrischen Ein-
richtungen Kunsttherapie und oft zusitzlich
offene Ateliers angeboten werden, in denen
Interessierte ohne therapeutischen Kontext
gestalterisch arbeiten und die Ergebnisse zei-
gen konnen, setzen sich viele Psychiatrie-Er-
fahrene differenziert mit der Wirkung ihrer
Werke auseinander. Oft bezeichnen sie ihre
Bilder, Zeichnungen und Skulpturen bereits
selbst als Kunst und sehen sie als Teil der 6f-
fentlichen Kultur unserer Zeit. Da sie mit der
Asthetisierung ihrer Werke rechnen, ist deren
Integration in den Ausstellungsbetrieb weni-
ger prekir, obgleich Besonderheiten von Form
und Inhalt méglicherweise auch hier als blofle
personliche Handschrift missverstanden wer-
den konnen.
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Daneben gibt es aber nach wie vor Psychi-
atrie-Erfahrene, deren Kreativitat stirker von
ihrer Existenz Besitz ergreift, als gewohnlich
bei Ausstellungskiinstlern und fiir die das
Zeigen ihrer Werke in einem Kunstkontext
nicht im Vordergrund steht, wenn sie iiber-
haupt daran denken - auf diese Eigenheit der
Haltung hatte bereits Lombroso hingewiesen.
Den Werken dieser Menschen droht durch
herkdmmliche Ausstellungsformen das Be-
schneiden ihres spezifischen Potenzials. Ich
mochte zum Abschluss drei Auflenseiter des
Kunstmarktes kurz vorstellen, um dabei das
angesprochene Problem zu verdeutlichen.

25.4 Drei Beispiele

Marvin »Milky« Way

Marvin »Milky« Way (geb. 1954), ein Schwarzer
aus South Carolina, der in Brooklyn aufwuchs,
lebt in New York City (Karlins 2001). Nach
der Schule, in der er sich vor allem fiir Natur-
wissenschaft und Musik interessierte, war er
Singer und Bassist in einer Band und begann
ein Studium am Technical Career Institute.
Bald erlitt er eine psychische Krise, brach das
Studium ab und begann auf der Strafie zu leben.
In einem Kunstprogramm fiir Psychiatrie-
Erfahrene wurde man um 1990 erstmals auf
sein Aufzeichnen kryptischer Formeln auf-
merksam.® Bis heute sind knapp hundert die-
ser kleinen Blitter entstanden (» Abb. 25-3).

Alle zeigen komplizierte Reihungen von
Zahlen und teils neu erfundenen Zeichen, die
chemischen und mathematischen Gleichun-
gen dhneln, dazu manchmal Fremdwort-
konglomerate. Umfeld und Zwischenriume
sind gelegentlich mit Gruppen von Linien und
Punkten, einfarbig schwarz oder farbig ausge-
fiillt, sodass unregelméflige abstrakte Formen
das Geschriebene umgeben.

69 Ich danke Quimetta Perl von HAI New York
fiir ihre Auskiinfte.

25 Diagnostik versus Asthetik
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Abb. 25-3 Melvin »Milky« Way, Key to life, undatiert,
Tinte und Klebestreifen auf Papier, 15 x 11 cm.

Viele Blitter weisen Gebrauchspuren und
Knicke auf, viele sind zum Schutz mit durch-
sichtigen Klebestreifen bedeckt, einige hinten
mit Isolierband verstirkt. Tatsichlich tragt
Way diese »Schemata« (»schematics«), wie €r
sie selbst nennt, lingere Zeit wie Talisman€
in den vielen Taschen seiner Kleidung mit
sich herum und verindert sie auch noch. Er
ist davon iiberzeugt, dass es sich um macht-
volle und sehr gefihrliche Formeln handelt,
die nur er oder Professoren verstehen. Einigé
diirfen nicht einmal beriihrt werden. Seit sich
der Kunstmarkt fiir die Blitter interessierts
verkauft Way sie, warnt aber die neuen Besit”
zer, die Formeln nicht zu verwenden.

Harald Bender

Der in Bruchsal geborene und dort aufgewach-
sene Harald Bender (1950-2014) riss mit fiinf-
zehn Jahren von zu Hause aus und ging nach
Ludwigshafen. Nach einer zweijdhrigen Elek-
trikerlehre zog es ihn 1968 nach Berlin. 1971
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kam er mit Drogenpsychose in die Psychiatrie
und wurde anschlieffend sozialpsychiatrisch
betreut, sodass er seinen Realschulabschluss
nachholen konnte. Ein 1974 begonnenes Stu-
dium an der Hochschule der Kiinste wurde
schon zwei Jahre spiter durch Exmatrikula-
tion beendet, da Bender sich verfolgt fiihlte
und sich zunehmend auffillig verhielt. Nach
dieser Katastrophe begann er sich mit Aris-
tokratie zu beschiftigen, nannte sich Adelhyd
von Bender und verleugnete seine leiblichen
Eltern. In seiner Berliner Wohnung brannte
es zweimal. Als man dabei 1987 Mengen an
brennbarem Material fand, das Bender zum
Bau einer »Atombombe« dienen sollte, kam er
erneut in die Psychiatrie. Seit seiner Riickkehr
beschiftigte ihn nur noch ein Projekt: Er woll-
te den Zusammenhang zwischen »dem Atomg,
fiir ihn gleichbedeutend mit Lichtenergie, und
»dem Eisprung« ergriinden. Zu diesem Zweck
fiillte er eine Unzahl Blitter, zumeist im For-
mat DinA4 oder DinA3 mit selbstkreierten
Symbolen oder abstrakten Zeichnungen, teils
mit Stiften, teils mithilfe eines Fotokopierers,
und legte sie dann, gesteckt in Klarsichthiillen,
in Aktenordnern oder Plastiktiiten ab, die er
in einer Doppelreihe an den Winden seines
Zimmers stapelte. Altere Wandmalereien mit
Seinem typischen Formvokabular wurden da-
durch zunehmend verdeckt (» Abb. 25-4).

Abb. 25.4 Einblick in
' Ein-Zimmer-Wohnung
arald Benders, 2011
0to: Jo Goertz).

Bender bezog alle Wissenschaften in seine
Forschung ein und erkundete auf seine eigene
grafische Weise, was sie dazu beitragen konn-
ten. Aber auch jedes Stiick Papier, das in seinen
Haushalt geriet, sei es Brief oder Rechnung,
wurde schnell Teil seines Kosmos, indem er
es mit seinen Zeichen und Symbolen iiberzog.

Im Grunde diente sein Projekt der Selbst-
vergewisserung. Bender suchte nach seinem
Ursprung und damit nach seiner Daseinsbe-
rechtigung. Als Kunst sah er seine Zeichnun-
gen nicht, obgleich er akzeptiert hatte, dass die
ersten 200 seiner Ordner in den 1990er-Jahren
der Sammlung Prinzhorn iibergeben wurden.
Ausgestellt waren sie dort 2005, im Rahmen
einer exemplarischen Présentation jiingerer
Museumsbestinde. Andere Berithrungen mit
dem Kunstmarkt gab es zu seinen Lebzeiten
nicht. Bender glaubte, dass das Landesgericht
Berlin der angemessene Ort fiir seine Werke
sei. Nach seinem Tod iibernahm eine Kélner
Galeristin das Werk, konservierte und doku-
mentierte es und vertreibt es nun im In- und
Ausland.

Vanda Vieira-Schmidt

Vanda Vieira-Schmidt, geboren 1949 in Ber-
lin, wuchs auf Madeira auf. Mit 17 zuriick
in Berlin arbeitete sie nach einer Ausbildung
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zundchst als Kosmetikerin, spiter betrieb sie
ein portugiesisches Restaurant. Seiner Schlie-
Bung 1990 folgte eine schwere Zeit fiir sie,
die zum ersten Psychiatrie-Aufenthalt fiihr-
te. Seit 1995 lebt Vieira-Schmidt in betreuten
Wohngemeinschaften. Hier arbeitet sie seit-
dem daran, die Welt zu retten. Unermiidlich
zeichnet sie auf DIN-A4-Blitter Symbole, die
gegen das Bose gerichtet sind. Sie glaubt, mit
der deutschen Armee zu kooperieren; im Ver-
teidigungsministerium stehe ein spezieller
Computer, der die Zeichnungen als farbige
Videos lesen kann. Mit seiner Hilfe kénnten
Vieira-Schmidts Werke politische und krie-
gerische Konflikte 16sen helfen.

Oft entstehen pro Tag mehrere Hundert
Bldtter. Lange Zeit hat Vieira-Schmidt sie im
Keller ihrer Wohnung aufgestapelt in der Ge-
wissheit, dass ihre Gesamtheit den Weltfrie-
den sicherstellte. 2005, als sie in eine kleine-
re Wohnung umziehen musste, wurden die
mehr als 500.000 Zeichnungen erstmals von
Betreuern entdeckt. Zur Begutachtung nach
Berlin gebeten, konnte ich sie vom Auflerge-
wohnlichen dieses Projekts tiberzeugen. Das
Gesamtwerk wurde nach Heidelberg transpor-
tiert und im Foyer des Museums Sammlung
Prinzhorn ausgestellt (» Abb.25-5). Dazu war
ein Video zu sehen, in dem Vieira-Schmidt
die Hintergriinde ihres Weltrettungsprojekts
erlautert.

Nach zwei Jahren ging das Werk auf Reisen.
Es war in Bochum, Berlin (Kleisthaus 2008),
Marburg und Rottenburg zu sehen. 2011 wur-
de es, erginzt um mittlerweile iiber 250.000
neue Zeichnungen, vom umgestalteten Mi-
litarhistorischen Museum in Dresden iiber-
nommen, wo es auf Dauer im obersten Stock
des Einbaus von Daniel Liebeskind zu sehen
ist (Protte 2011; Roske 2015).

An diesem Ort haben Vieira-Schmidts
Bemithungen um den Weltfrieden einen ge-
eigneten Kontext gefunden. In einem Kunst-
museum wiren die Papierstapel moglicher-
weise blof3 als dsthetische Konkurrenz zu se-
riellen Werken etwa einer Hanne Darboven
wahrgenommen worden. Die gesammelte

25 Diagnostik versus Asthetik

Abb.25-5 Vanda Vieira-Schmidt, Weltrettungspro-
jekt, 1995-2005 (Prasentation im Museum Sammlung
Prinzhorn 2006).

Forschungsarbeit Harald Benders erhilt hof-
fentlich ebenfalls einmal einen ihr angemes-
senen Platz, etwa in einem Wissenschafts-
museum, das auch Werken von Melvin Way
eine iiber die Kunst hinausgehende Dimension
erschlieSen wiirde. Denn selbst wenn heut¢
Ausstellungskiinstler im Sinne »kiinstlerischer
Forschung« Alternativen zu akademischem
Vorgehen erkunden, unterscheidet sich ihr
spielerischer Umgang mit wissenschaftlichen
Verfahrensweisen deutlich von dem ernsthaf-
ten Einsatz irrationaler Techniken und Krafte,
den Melvin Way, Harald Bender und Vanda
Vieira-Schmidt mit ihren Werken verbinden-

Gleichwohl ist das Anliegen aller drel
nachvollziehbar, geht es doch um den oft ver-
zweifelten Wunsch, Ohnmachtsgefiihle 24
iiberwinden und die neu gewonnene Positio”
einzusetzen im Kampf gegen das Bose in der
Welt, zum Ergriinden der Frage, wer wir sil?fl’
oder zur Selbstverteidigung. Dass die dafilf
eingesetzten Mittel uns auf den ersten Blick
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unangemessen erscheinen, entwertet die An-
liegen nicht, verleiht ihnen vielmehr einen ei-
gentiimlichen Nachdruck.

Dies ist kein Plidoyer dafiir, dass existen-
zielle Werke von Psychiatrie-Erfahrenen die
Kunstmuseen und Ausstellungshallen grund-
satzlich meiden sollten. Der Prozess der Inte-
gration in den Kunstbetrieb ist eingeleitet und
unumkehrbar. Dass dabei auch der in vieler
Hinsicht problematische Begriff Outsider Art
obsolet wird, ist zu begriiien. Doch méchte
ich zu bedenken geben, dass der Kunstbetrieb
selbst sich um gesellschaftlich provozierende
Impulse beschnitte, wenn er die Auflensei-
ter-Werke einfach seinen tradierten Pridsen-
tationsformen mit ihren Marktmechanismen
unterwiirfe. Eine wirkliche Integration, bei der
die Eigenheiten des Integrierten wahrgenom-
men und respektiert werden, ist immer eine
Bereicherung fiir beide Seiten.
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