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Adolf Wolfli und Walter Morgenthaler
oder
Der Beginn der Rezeption der Kunst der Geisteskranken

von SIGRID PALLMERT

Adolf Wolfli (1864-1930) als kiinstlerisch titiger Geistes-
kranker - er begann erst nach Ausbruch der Schizophrenie
zu zeichnen, schreiben und komponieren - ist rezeptions-
geschichtlich hochinteressant.! Durch Walter Morgen-
thalers 1921 erschienenes Buch «Ein Geisteskranker als
Kiinstler», das sich mit Wolflis Leben und Werk auseinan-
dersetzt, waren die Voraussetzungen eigentlich gegeben,
dass Wolfli bereits zu dieser Zeit hitte die Sphire des klini-
schen Falles verlassen und in den Olymp des Kiinstlertums
eintreten konnen. Die Zeit war aber noch nicht reif: Der
Weg von der Waldau ins Museum sollte ein langer werden.

Die Rezeption des Werks von Adolf Wolfli verlief und ver-
lduft nicht geradlinig. Der Einflussbereiche, die sie begiin-
stigen oder erschweren, sind viele. Neben der kulturellen
Situation sind fiir die Rezeption des Werks von Adolf Wolfli
die gesellschaftlichen, politischen, medizinischen Entwick-
lungen, Verdnderungen und Neuerungen ausschlaggebend.
Der Aspekt der Erweiterung des Kunstbegriffes, der den
Verlauf der Rezeption des Werks von Adolf Wolfli erst ver-
stehbar und nachvollziehbar macht, spielt in diesem
Zusammenhang eine &dusserst wichtige Rolle. Aufgabe
dieses Artikels soll es nun sein, zuerst den Blick auf das
Buch Morgenthalers, den Ausgangspunkt der Wolfli-
Rezeption, zu richten, um dann das kulturelle Umfeld und
das geistige Klima der zehner und zwanziger Jahre des
20.Jahrhunderts zu betrachten. Die Zeitstimmung dieser
Jahre legte den Grundstein fiir den Beginn der Rezeption
des Werks von Wolfli und derjenigen der Kunst der Geistes-
kranken liberhaupt.

Walter Morgenthalers Buch «Ein Geistes-
kranker als Kiinstler» (1921): Anfangs- und
Ausgangspunkt der Wolfli-Rezeption

Das Buch als Pioniertat

1921 grindete Walter Morgenthaler unter Mitwirkung von
unter anderen Karl Jaspers die Reihe «Arbeiten zur ange-
wandten Psychiatrie», welche bei Bircher in Bern und
Leipzig herauskam. Als erster Band der Reihe erschien
Walter Morgenthalers «Ein Geisteskranker als Kiinstler».
Der zweite Band war die weltberithmte «Psychodiagnostik»
von Hermann Rorschach, der fiinfte Jaspers’ «Strindberg
und van Gogh. Versuch einer pathographischen Analyse
unter vergleichender Heranziehung von Swedenborg und
Hélderlin». Diese letzten zwei Titel seien genannt, um das

ungefihre Umfeld des ehrgeizigen Unternehmens abzu-
stecken. Was die Reihe bezwecke, umreisst der Heraus-
geber Morgenthaler folgendermassen: «l. Das grosse
Material, das dem Psychiater zur Verfiigung steht, nicht nur
fiir klinisch-psychiatrische Zwecke, sondern auch fiir
andere Gebiete der Forschung und des Wissens fruchtbar
zu machen. 2. Die Erfahrungen und Erkenntnisse, die dem
Psychiater einen tiefern Einblick in die seelischen Zusam-
menhédnge gestatten als irgend jemandem sonst, SO zZu ver-
werten, dass sie fiir andere Wissenschaften nutzbringender
sind als bisher».2 Damit wire auch bereits angedeutet, wie
Morgenthaler sein Buch verstanden wissen wollte.

Das Buch gliedert sich in zwei Teile, denen Morgenthaler
einen Anhang und einen Tafelteil folgen ldsst. Im 1. Teil
stellt er das Material vor, das heisst Wolflis Leben und
Krankheit sowie Wolflis Kunst, wobei er letztere unterteilt
in Wolflis Schaffen und Wolflis Werke. Im 2. Teil bringt er
die «psychologische und psychopathologische Zusammen-
fassung und Beurteilung», abgehandelt am Leben, am
Sexuellen, an der Krankheit und an der Kunst, um dann
«Uber das Kiinstlerische bei Wolfli und im allgemeinen» zu
sprechen. Der Anhang enthilt Wolflis in der Untersu-
chungshaft 1895 verfasste kurze Lebensbeschreibung, das
psychiatrische Gutachten, das zur Einweisung in die
Waldau fiihrte, und relativ ausfiihrliche Tafelerkldarungen.

Ins Zentrum seiner Wolfli-Interpretation stellt Morgen-
thaler die Objektivitdtsfunktionen von Hermann Ebbing-
haus. Ebbinghaus hat unter diesem Namen diejenigen
seelischen Erscheinungen zusammengefasst, «die die psy-
chischen Inhalte ordnen und regeln, ohne die unser
Bewusstsein nichts anderes widre als ein Chaos von
Zustinden (...)».> Und gerade im Regelnden und Ord-
nenden hat Morgenthaler ein Hauptmerkmal von W&olflis
Kunst gesehen, was ihn nun zur Frage veranlasst, ob denn
gerade diese Objektivitdtsfunktionen es sind, die Wolflis
Produkte zu kiinstlerischen Produkten werden lassen. Er
glaubt, diese Frage unbedingt bejahen zu miissen, und
meint, «dass alle die ernsthaften Kiinstler, die sich schon
mit Wolfli abgegeben haben, die eine kiinstlerische Ver-
wandtschaft herausgefiihlt, oder Wolfli sogar direkt als
ihresgleichen bezeichnet haben, dass alle diese eben gerade
durch die besondere Auspriagung von Objektivitdtsfunk-
tionen mit ihm verwandt sind».* Morgenthaler deckt somit
bei einem Geisteskranken nicht nur positive kreative Fahig-
keiten auf, sondern sieht die bildnerischen Produktionen
Wolflis als Ergebnisse eines kreativen Prozesses, der dem
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schopferischen Vorgang beim normalen Kiinstler struk-
turell wesensgleich genannt werden kann. Morgenthaler
gelangt somit von der Fallstudie, der psychiatrischen Kran-
kengeschichte, die das Buch zu Anfang darstellt, zu einer
«grundlegenden wissenschaftlichen Studie iiber das Wesen
kiinstlerischen Schaffens Gesunder und Kranker»®, wie
Singeisen es formuliert.

Morgenthalers Buch ist aber auch eine grossartige Kiinst-
lermonographie. Das von einem Buch sagen zu konnen, das
gegen sehr viele Vorurteile anzukdmpfen und vorerst noch
den Beweis zu erbringen hatte, dass ein Geisteskranker
uberhaupt grundsitzlich befdhigt sein kann, kiinstlerisch
tdtig zu sein, ist ganz erstaunlich. Wihrend der Titel des
Buches noch allgemein gehalten ist, was eventuell als
Hinweis auf Morgenthalers Hinstreben auf eine allge-
meinere Fragestellung, ndmlich diejenige nach den
Ursachen des kiinstlerischen Schaffens, zu deuten ist, so ist
Morgenthaler, der den Namen Wolfli im Buch ausschreibt -
Wolfli hat das selber gewiinscht® -, sehr darauf bedacht,
Wolfli, seinen Kiinstler, nicht aus den Augen zu verlieren.
Diese Tatsache ist es, von seinem Ansatz zu einer gene-
rellen Kiinstlerpsychologie einmal ganz abgesehen, die das
Buch zu einer Sensation macht. Morgenthaler beschreitet
nicht den Weg einer Phinomenbeschreibung, sondern
erhebt einen ganz bestimmten, von der Gesellschaft ausge-
stossenen Geisteskranken in die Sphére des Kiinstlertums.
Bis zu Morgenthaler war es gebrduchlich, die Namen
der Bildwerke produzierenden Geisteskranken nicht zu
nennen; es wurden lediglich die Initialen angegeben, oder
man sprach z. B. von Fall 450.

Morgenthaler war 1913 als Oberarzt an die psychiatrische
Anstalt Waldau bei Bern berufen worden, nachdem er fur
seine psychiatrische Ausbildung bereits in den Jahren zwi-
schen 1908 und 1910 dort tétig gewesen war. Er hatte also fur
die Dauer von beinahe zehn Jahren die Moglichkeit - 1920
verliess er die Waldau -, Wolflis Person und Kunst zu
studieren. Dieser Umstand kommt dem Buch ausser-
ordentlich zugute und ldsst den Leser spiiren, dass die Pu-
blikation aus dem personlichen Engagement und dem
langjdhrigen Kontakt mit Wolfli, der Vertrauen zu ihm
gewonnen hatte, heraus entstanden ist.

Morgenthaler hat mit seinem Buch sozialpsychologische
Begriffe wie «geistig gesund» oder «gesellschaftlich inte-
griert» als auch das gingige Kunstverstindnis in Frage
gestellt. Dass er mit diesen Ansitzen nicht alleine dasteht,
sondern dass diese ganz der geistigen Grundstimmung
der Zeit entsprechen und sein Buch ein unverkennbares
Produkt eines kritischen Intellektuellen vom Anfang der
1920er Jahre ist, gilt es im folgenden nachzuweisen.

Die Rezeption des Buches in den zwanziger Jahren

Als bahnbrechende Leistung wird Morgenthalers Buch
neben Hans Prinzhorns 1922 erschienene «Bildnerei der
Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psychologie und Psycho-
pathologie der Gestaltung» gestellt. Wenn Walter Biiel 1966
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in einem Nachruf Walter Morgenthaler als «Pionier und
Vorkdmpfer der Psychiatrie, der Psychologie und der Psy-
chohygiene»’ bezeichnet, so liesse sich diese Aufzihlung
noch um den speziellen Aspekt der Kunstpsychologie
erganzen.

In ihrer Zeit aber wurden Morgenthaler und Prinzhorn
von ihren Fachkollegen beldchelt und angefeindet, und die
Kunstwissenschaft ignorierte ihre Erkenntnisse total.
Trotzdem erhielt Morgenthalers Buch 1922 im Schweizer
Archiv fiir Neurologie und Psychiatrie eine fiinfseitige
Rezension, die das Buch minutios beschreibt und mit dem
Satz endet: «Man sieht, hier ist ein Psychologe am Werk,
den ein nicht gewohnliches Einfiihlungsvermdgen in die
Seele des Kiinstlers und deren kiinstlerische Produkte uns
noch viel Vertiefung verheisst in kunstpsychologischen
Fragen.»® Hans Meier-Miillers positive Besprechung blieb
aber, was die psychiatrische Seite anbelangt, weitgehend
ein Einzelfall. In den Tageszeitungen waren das Buch und
Wolfli hingegen ein Thema, das man als lingerer Bespre-
chungen wiirdig befand. Kurz nach Erscheinen des Buches
widmet Adolf Koelsch in der «Neuen Ziircher Zeitung»
Wolflis Leben und Wolflis Kunst je einen Artikel. «Wo ist
nicht ein Irrenhaus, das nicht solche Kranke hitte? Kranke,
die in der Einbildung leben, grosse Kiinstler zu sein, und
auf irgend eine Weise ‘an ihrem Werk’ sind?»° Mit diesem
ein Klischee vorstellenden und zuerst bewusst irrefiih-
renden Satz konfrontiert Koelsch zu Anfang den Leser, um
dann bald darauf festzustellen: «(...), [Wolfli] ist wirklich
ein besonderer Fall und verdient seinem ergreifenden
menschlichen Schicksal nach, auch als pathologisches Vor-
kommnis und als bildender Kiinstler durchaus die Mono-
graphie, die ihm der Berner Privatdozent Dr. W. Morgen-
thaler soeben gestiftet hat.»'9 Koelsch spricht von Bild-
werken, «die man mit gutem Gewissen als vollendete
Kunstwerke bezeichnen kann».!! Koelschs zwei ausfiihr-
liche Artikel miissen das Buch und den Kiinstler Wolfli in
einem weiteren Kreis bekannt gemacht haben. Was aber fiir
den Leser das Wolfli-Verstandnis erschwert haben mag, ist
die Tatsache, dass den Artikeln keine Abbildungen bei-
gefiigt sind. In einem Artikel der «Basler Nachrichten»
steht zu lesen: «Morgenthalers gut illustriertes, leider etwas
teures Buch, ist fiir den gebildeten Leser nicht nur lesbar,
sondern wegen der auf Schritt und Tritt beriihrten allge-
mein-menschlichen, besonders der kiinstlerischen Pro-
bleme, sehr lesenswert.»'?2 Zeichnen sich die erwiahnten
Artikel durch eine fortschrittliche Grundhaltung aus, so
zeigt der Rezensent der Tageszeitung «Der Bund» eher Rat-
losigkeit dem Werk Wolflis gegeniiber. Morgenthalers Buch
positiv bewertend und den Werken den kiinstlerischen Wert
durchaus zusprechend, wihlt er doch vereinzelt eine Termi-
nologie, wie z. B. «der Primitivismus der Irrsinnigen» 3, die
im Leser falsche Vorstellungen erwecken kann, und
schliesst seinen Artikel mit der Feststellung, dass «das Buch
auf empfindsame Leser einen nahezu unheimlichen Reiz
ausiiben»!* kdnne.

Waihrend die kritische Elite!® in Morgenthalers Buch vor
allem die Entdeckung des geisteskranken Kiinstlers Adolf



Abb.1 Adolf Wolfli mit der Papiertrompete vor seinem Arbeitstisch, 1925.
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Wolfli wiirdigte, so liess sich die dsthetische Elite!® ihrer-
seits vor allem flir Morgenthalers aus der Untersuchung
gewonnene kunstpsychologische Erkenntnisse begeistern.
So schreibt Rainer Maria Rilke 1921 in einem Brief an Lou
Andreas-Salomé, dem Wolfli-Buch beigelegt, das er ihr
zusendet: «(...): der Fall Wolfli’s wird dazu helfen, einmal
uber die Urspriinge des Produktiven neue Aufschliisse zu
gewinnen, und er bringt Beitrdge zu dem merkwiirdigen,
offenbar zunehmenden Erkennen, wieviele Krankheits-
symbole (wie Morgenthaler ‘vermuthet’) zu unterstiitzen
wiren, weil sie den Rhythmus heraufbringen, durch den die
Natur das ihr Entfremdete wieder fiir sich zu gewinnen und
zu einem neuen Einklang zu melodisieren versucht.»!7 Lou
Andreas-Salomé antwortet Rilke: «Was Dich gewaltsam
gepackt haben muss, ist, denke ich, auch der Umstand, dass
der zwanghafte Werkdrang des Schaffenden deutlich im
Schizophrenen wiederkehrt, - und jenes Unbegreifliche,
dass in ihm Aktiv und Passiv, Vision und Formung ganz
und gar eins sind, das Schaffen so wenig innezuhalten wie
die Offenbarung selbst: (...).»!8 Und weiter unten bemerkt
sie noch: «Das Buch hab ich Freud heiss empfohlen.»?
Dass Lou Andreas-Salomé als begeisterte Verfechterin der
Psychoanalyse von Morgenthalers Buch, das aber kei-
neswegs als eine im {iblichen Sinne psychoanalytische
Schrift verstanden werden darf, in den Bann gezogen
wurde, vermag kaum zu verbliiffen.2’ Der Schriftsteller
Hans Morgenthaler, ein Cousin von Walter Morgenthaler,
schreibt 1925: «Vor vier Jahren beim Erscheinen des
bekannten, an dieser Stelle von Adolf Koelsch gewiirdigten
Buches liber Wolfli, einen geisteskranken Patienten der
Waldau, welcher hochst personliche Bilder malt, ist es mir
aufgefallen, wie nah verwandt manche der Ideenginge,
Triebfedern, Motive dieses Kranken mit denen eines
gesunden Kiinstlers sind.»?! Das Urteil eines Kiinstlers, der
einen Monat, vielleicht nur ein paar Tage spiter, aufgrund
eines «freiwilligen Aufenthaltes» selber in der Waldau
weilend, an Hermann Hesse schreiben wird: «Wie ein
Morder eiserne Gitter vor dem Fenster und Herzen, seit
drei Wochen eingesperrt im Kloster Waldau. (...)»?2

Heute noch muss jede Wolfli-Beschiftigung mit Morgen-
thalers Buch beginnen. Es ist die Quelle und der Schliissel
zum Verstdndnis der Person und der Kunst Wolflis.

Der Beginn der Wolfli-Rezeption
als Zeitphdnomen:
Kulturirrationalismus, Psychiatrie und
Avantgardismus der zehner und zwanziger
Jahre als seine Voraussetzungen

«Mich wundert schon ldngst, dass nicht einer einen Roman
schrieb, in dem er darstellt, wie es ist, wenn die Mehrzahl
der Menschen einst verriickt geworden ist und die Min-
derzahl der Normalen mit allem Recht ins Irrenhaus sperrt.
Erst sprach ein Einzelner jenes furchtbare und zeugende
Wort von der Umwertung aller Werte aus und heute ist es
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nicht mehr Wort, sondern Wahn und Wille, dringendes
Gefiihl von Millionen.»?® Diese «Umwertung aller Werte»,
«die Welt ist nicht mehr Mass und Gesetz - die Welt ist
Rausch und Traum»?*, im Feuilletonbeitrag «Das Nar-
renhaus» in «Der Bund» vom 14. August 1921 von einem
Zeitgenossen konstatiert, der dem Rationalismus verhaftet
ist und der sich um die sein Leben bestimmenden und
Ordnung schaffenden Werte betrogen fiihlt, tritt in den
zehner und zwanziger Jahren geradezu als Zeitsymptom
ganz augenscheinlich zutage. Der Kulturirrationalismus,
die Psychiatrie und die avantgardistischen Kunstbewe-
gungen haben in ganz betridchtlichem Masse zu dieser
Infragestellung der herkdmmlichen Werte beigetragen, um
nicht zu sagen, sie in gewissem Sinne mitverursacht. Das
Verhiltnis der drei Momente zueinander ist komplex,
bestimmt durch Durchdringungen, Uberschneidungen.
Die Rezeption der Geisteskrankheit bzw. der Kunst der
Geisteskranken und die Erweiterung des Kunstbegriffes
sollen im folgenden sozusagen als Inbegriff fiir diese
Umwertung der Werte angenommen werden.

Kulturirrationalismus

Der Abldsungsprozess von der biirgerlichen
Kulturideologie

Wenn Wolfgang Rothe bemerkt, dass «wenn iiberhaupt der
populdre Glaube, dass geschichtliche Situationen ihre
Exponenten hervorbringen, einige Berechtigung besitzt,
dann im Falle Hans Prinzhorns»?’, so liesse sich diese
Aussage ohne weiteres genauso auf Walter Morgenthaler
anwenden. Beide Werke, die «Bildnerei der Geistes-
kranken» und «Ein Geisteskranker als Kiinstler», sind aus
der irrationalistischen Geistesbewegung der zehner Jahre
erwachsen. Ihre Infragestellung eines kompletten Welt-
bildes musste den Nerv der Zeit treffen. Das Schlagwort des
Pathologischen in der Kunst ging seit der Jahrhundert-
wende um, die Begriffe des «Krankhaften», des «Entar-
teten», der «Dekadenz» dienten den Rationalisten zur
Beschreibung der momentanen Kultursituation, Begriffe,
die im Laufe der Zeit eine Radikalisierung erfuhren und
denen sich bald darauf die Begriffe vom «gesunden Volks-
empfinden» und vom «gesunden Menschenverstand»
entgegenstellten. Gesundheit - Krankheit, offizielle - in-
offizielle Kunst, Rationalismus - Irrationalismus sind
Gegensatzpaare, die die biirgerliche Gesellschaft als in
ihren einzelnen Elementen gegeneinander vertauschbar
verwendete.

Freuds Theorie des Unbewussten trat an die Stelle der
rationalistischen Individualpsychologie und die Kunst-
psychologie an diejenige der biirgerlichen Asthetik. Das
Leben, in dem Georg Simmel den Zentralbegriff der beste-
henden Kulturepoche sah?¢, wurde mehr und mehr zu einer
unertriaglichen Lebenstatsache: Bedrohung durch Krieg,
Vermassung, Entfremdung von der Arbeit begannen das
Leben zu prigen.



Die avantgardistischen Kunstbewegungen suchten durch
Abwendung von Asthetizismus und Individualismus nach
Wegen, die Kunst mit der Gesellschaft zu verbinden, die
Grenzen zwischen Kunst und Leben aufzuheben. Sie
stellten sich dem idealistischen Kulturverstindnis der biir-
gerlichen Welt entgegen, mehr und mehr «die zentrale
Konvention der biirgerlichen Kunsttheorie - nimlich die
Frage ‘Ist das noch Kunst?»?’, wie Gorsen es formuliert,
provozierend, um dann neue Dimensionen in die Kunst
einzubringen, die uns von der Erweiterung des Kunst-
begriffes werden sprechen lassen.

Die Kulturkritik bildete eine der Voraussetzungen fiir die
Rezeption der Kunst der Geisteskranken. Denn wenn das
eigene Leben als irrational und undurchschaubar wahr-
genommen wird, so wird es dem Rezipienten moglich, die
irrationale und undurchschaubare Welt der Geisteskranken
als dem eigenen Weltgefiihl verwandt zu empfinden. So
widmen Prinzhorn dem «schizophrenen Weltgefiihl und
unserer Zeit» in der «Bildnerei der Geisteskranken» und
Jaspers der «Schizophrenie und der Kultur der Zeit» in
«Strindberg und van Gogh» je ein eigenes Kapitel.

Diskriminierung, Glorifizierung charakterisieren das Ver-
hiltnis der Gesellschaft gegeniiber der Geisteskrankheit
und nicht anders gegeniiber der Kunst der Geisteskranken.
Die Relativitdt des Begriffes Geisteskrankheit wird ganz
offensichtlich. Diese Polaritét, die die Gesellschaft auf den
verschiedensten Ebenen kennzeichnet, tritt aber vor allem
in den zehner und zwanziger Jahren ganz deutlich hervor.

Psychiatrie
Die Neuerungen: zum Beispiel der Schizophreniebegriff

Die Schizophrenie gehort der Gruppe der «endogenen»
Psychosen an, iiber welche Hehlmann schreibt: «(...) her-
koémmliche, aber umstrittene Bezeichnung der grossen
Gruppe von Geisteskrankheiten (Schizophrenie, zirkulires
Irresein), die nicht auf dussere Ursachen zuriickgefiihrt
werden konnen.»?® Man ging mit dem Gebrauch des
Begriffes «endogen» also von der Annahme aus, «dass die
Seele unabhidngig vom Korper und unabhingig vom
Erleben der Umwelt, ‘von innen heraus’ erkranken kon-
ne.»?’ Dass solche Vorstellungen dem modernen Denken
problematisch geworden sind, hat Manfred Bleuler bereits
in den vierziger Jahren erkannt.

Die Psychiatrie war im 19. Jahrhundert «diesem Chaos
von ‘endogenen’ Geisteskrankheiten gegeniiber vollig hilf-
los».3 Erst Emil Kraepelin fand in den neunziger Jahren
des letzten Jahrhunderts zwischen den akuten Formen und
vielen gutartigen episodenhaften Psychosen symptoma-
tologische Unterschiede und unterteilte die Psychosen
in zwei Formenkreise: 1. «Verblddungs-Psychosen» oder
«Dementia Praecox» und 2. «affektive Psychosen» oder
«manisch-depressives Kranksein». Im Laufe der Zeit
dringte es sich immer mehr auf, dass ein Begriff geschaffen
werde, «der die Krankheitsbilder mit gleichartiger Sympto-

matologie zusammenschloss, auch wenn sie zum Teil in
Heilung, zum Teil in Defekt, zum Teil in Verblédung aus-
gingen».’! Die urspriingliche Bezeichnung «Dementia
Praecox» erwies sich als unhaltbar. Eugen Bleuler schuf
deshalb 1911 den Begriff der Schizophrenie, das sogenannte
Spaltungsirresein. Als Ursache fiir die Krankheit nahm er
noch ein unbekanntes korperliches Krankheitsgeschehen
an, «liess aber die Moglichkeit», wie Navratil bemerkt,
«einer reinen Psychogenese offen».3? Als Hauptzug der
Schizophrenie hat Eugen Bleuler das autistische Denken
eingefiihrt.

Durch die Psychoanalyse angeregt, wurde es Sigmund
Freud maoglich, die Psychose psychologisch zu deuten, und
er fiihrte damit «in die Psychiatrie eine Verstindnisebene
ein, die schon das romantische Lebensgefiihl des 19. Jahr-
hunderts beherrscht hatte: die Identifikation mit dem Ver-
riicktwerden an einer gesellschaftlichen Ordnung, die sich
mit Hilfe der staatlich autorisierten Psychiatrie durchzu-
setzen versucht hatte»’?; die Schizophrenie wurde nicht
mehr nur als Krankheit, sondern, vor allem durch die Ein-
fihrung des autistischen Denkens, als Fluchtversuch aus
der gesellschaftlichen Realitdt interpretiert: Der Geistes-
krankheit wurde somit ein Sinn verliehen.

Dass Freud «mit der These von der graduellen Dif-
ferenzierung zwischen ‘normal’, ‘neurotisch’ und ‘psycho-
tisch’ den gesellschaftlichen Normalititsbegriff bereits
unterminiert»3* hat, hilt Jorg Bopp fest, womit sich zur
Relativitit des Begriffes Geisteskrankheit auch noch die
Relativitit des Begriffes Normalitét gesellt hitte.

Wenn Cécile Ernst meint, dass «die Psychiatrie dasjenige
Fach der Medizin ist, welches am stidrksten von politischen
und moralischen Weltanschauungen beeinflusst wird»3, so
wird das in den zehner und zwanziger Jahren auch ganz
besonders deutlich. Die Schizophrenieforschung liefert ein
Spielgelbild der damaligen Gesellschaft; sie ist eine unmit-
telbare Reaktion auf die gesellschaftliche Situation.

Die Entdeckung des bildnerischen Ausdrucks der
Geisteskranken als fiir die Kreativitdtstheorie relevant:
das Aufkommen der Kunstpsychologie

Wilhelm Worringers Begriff «Urkunsttrieb»*¢ und Yrjo
Hirns leitende Begriffe «Kunsttrieb» (des Kiinstlers) und
«Kunstsinn» (des Publikums)37 sollen stellvertretend fiir
diejenige kunstpsychologische Tendenz, die sich bereits
im ersten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts manifestiert,
stehen. Worringer hilt in seinem Buch «Abstraktion und
Einfuhlungy fest, dass eine «Psychologie des Kunstbediirf-
nisses» eine Geschichte des Weltgefiihls sein und somit
gleichwertig neben der Religionsgeschichte stehen wiirde38,
wihrend Hirn fordert, dass Asthetik und Kunstphilosophie
kiinftig statt von «theoretischen Annahmen» von «den psy-
chologischen und soziologischen Tatsachen des Lebens»
auszugehen haben.?? Solche Gedanken mogen es gewesen
sein, die Morgenthaler und Prinzhorn in nicht unwesent-
lichem Masse beeinflusst haben miissen. Denn wenn
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Prinzhorn im Vorwort zur «Bildnerei der Geisteskranken»
bemerkt: «Zwei methodisch reine Losungen unseres
Themas gidbe es: einen naturwissenschaftlich beschrei-
benden Katalog der Bildwerke nebst einer klinischen und
psychopathologischen Darstellung der Fille. Oder aber
eine durchaus metaphysisch verankerte Untersuchung iiber
den Vorgang der bildnerischen Gestaltung»*’, und wenn er
sich fiir den Weg zwischen den beiden reinen Ldsungen
entschieden hat, so bekennt er sich ganz zu diesen kunst-
psychologischen Ansitzen, um sie dann in bis zu diesem
Zeitpunkt noch nie so genau formulierter Deutlichkeit wei-
terzufiihren.

Der Psychiater und Kunsthistoriker Hans Prinzhorn sieht
in den Bildwerken Geisteskranker Gestaltungsversuche
und setzt sie somit psychologisch gesehen mit der Kunst
aufeine Stufe. Er glaubt, annehmen zu durfen, dass es «see-
lische Ausserungsformen und entsprechende anschauliche
Gestaltungen, die bei allen Menschen unter gleichen
Bedingungen zwangsliufig fast gleich sein wiirden, dhnlich
wie die physiologischen Vorginge»*!, gibt. Der Ablauf
konne aber unter der Entwicklung zivilisatorischer Sitten
und beschrinkenden Regeln gestort und gehemmt werden.
Ausnahmezustinde aller Art, in denen die alltdgliche
Bindung aufgehoben ist, wie z. B. die geistige Erkrankung,
begiinstigten jene urspriinglichen Ablaufsformen. Er
nimmt einen sogenannten «Kernvorgang»*? an, zu dessen
Ablauf in jedem Menschen die Fihigkeiten vorgebildet
sind. Er sieht in der Kunst der Geisteskranken etwas
offenbar werden, was beim durchschnittlichen Menschen
auch vorhanden, aber verschiittet ist. Mit dieser Fest-
stellung unternimmt Prinzhorn eine ganz gezielte Kul-
turkritik, indem er ndmlich die Gesellschaft mit ihren
Zwingen als dem Gestaltungsvorgang abtriglich be-
schreibt. Der kiinstlerisch titige Geisteskranke, sich
dieser Zwinge durch die Krankheit entledigend, legt
gestaltend die Strukturen frei, die dem Schopfertum zu-
grunde liegen, das heisst: Die Bildwerke der Geistes-
kranken gewdhren Einblick in den Gestaltungsvorgang. Die
Kinderzeichnung und die Kunst der Naturvolker als von
der Gesellschaft bzw. Zivilisation noch unberiihrt an-
nehmen zu diirfen, erscheint Prinzhorn als gesichert,
womit er auch die Grundlage geschaffen hiitte, sie als der
Kunst der Geisteskranken verwandt betrachten zu konnen.
Dass er die Kinderzeichnung, die Kunst der Naturvolker
und der Geisteskranken in die Sphire der Geschichtslo-
sigkeit gehoben hat, Folge des Erwachsens des Buches aus
dem diese Gebiete oft verkldrenden Kulturirrationalismus,
muss heute als nicht mehr zulissig beurteilt werden.*
Trotzdem haben die Anséitze zu einer eigentlichen Kreativi-
tatstheorie ihre Giiltigkeit bis heute bewahrt.

Walter Morgenthalers kunstpsychologische Ansitze in
«Ein Geisteskranker als Kiinstler» erwiesen sich als fir die
Kreativitdtstheorie ebenso relevant wie die Erkenntnisse
Prinzhorns, wie wir das weiter oben bereits gesehen haben.

Das wachsende Interesse an der Kunst der Geistes-
kranken ist einerseits unter anderem auf das durch die
Kunstpsychologie aufkommende Interesse an der kiinstle-
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rischen und allgemeinmenschlichen Kreativitit zuriickzu-
fuhren, andererseits haben aber auch die durch die Beschaf-
tigung mit der Kunst der Geisteskranken angeregten neuen
Erkenntnisse die Kunstpsychologie befruchtet.

Avantgardismus

«Damit ein Kunstwerk unvergénglich sei, muss es ganz und
gar die menschlichen Grenzen {iberschreiten - und der
‘bon sens’ und die Logik miissen ihm fernbleiben. Auf
diese Weise wird es dem Traum und der kindlichen Menta-
litit nahekommen.»* Diese Aussage Giorgio de Chiricos,
vor dem Ersten Weltkrieg gemacht, nimmt bereits Ele-
mente vorweg, die in spiteren avantgardistischen Bewe-
gungen als Programmpunkte figurieren werden: das Fern-
bleiben des «bon sens» in Dadaismus und Surrealismus,
der Traum im Surrealismus, die kindliche Mentalitit bei
einem Paul Klee. Aber beinhaltet diese Aussage nicht
gleichzeitig auch, dass die Kunst der Geisteskranken grosse
Kunst sei, da sie ja der Logik bedingungslos fernbleibt?
Und wie steht es nun mit dieser Verwandtschaft zwischen
der Kunst der Geisteskranken und der modernen Kunst?
Wie reagierte die Avantgarde auf die Kunst der Geistes-
kranken, wie rezipierte sie sie? Was bedeutete die Kunst der
Geisteskranken fiir den traditionellen Kunstbegriff, fiir die
Weiterentwicklung der modernen Kunst?

Die Rezeption der Geisteskrankheit in Expressionismus
und Surrealismus

Der expressionistische Kiinstler sah sich selbst als kranken
Menschen, krank an der Gesellschaft, krank an der Welt. Im
Kunstwerk versuchte er, sein Leiden, das ein Leiden an der
Zeit war, zu bewiltigen: «(...) er stiilpt», wie Rothe es for-
muliert, «in Bildern des Leidens, der Verzweiflung und der
Angst, in Visionen des Grauens und des Untergangs, in
seinen Schreck- und Alptrdumen sein Inneres nach aus-
sen.»® Dieses Leiden an der Welt musste die Expressio-
nisten zwangsldufig zur Welt der Geisteskranken hin-
fiihren. Ihr Interesse an den Geisteskranken scheint nicht
zuletzt aus einem Solidaritdtsgefiihl erwachsen zu sein.
Der «Irren»-Typus war einer von vielen stehenden Typen,
die die Sprach- und Bildwelt des Expressionismus bevol-
kerten. Obwohl diese Generation von der Psychoanalyse
fasziniert war und zum Beispiel Alfred Doblin und Richard
Huelsenbeck ausgebildete Psychiater waren, glaubt Rothe,
dass «die Feindschaft gegeniiber ideologischen Systemen,
Kritik an der biirgerlichen Gesellschaft und am Staat sowie
eine antirationalistische Zeitkritik, diese Grundziige des
Expressionismus, an der Konzeption des ‘Irren’-Typus
einen grosseren Anteil als die Lektiire Freuds, Adlers und
Jungs»* hatten. Dieser Typus kam vor allem wihrend und
nach dem Ersten Weltkrieg zum Tragen, wahrscheinlich
eine Folge der unzéhligen Kriegspsychosen und -neurosen,
die in einer umfangreichen Literatur abgehandelt wurden.



Bereits 1911 hatte Reinhard Sorge das expressionistische
Drama «Der Bettler» verfasst, in dem Sorges Vater, der 1909
in einer Berliner Heilanstalt gestorben war, eine wichtige
Rolle einnimmt. Ein Jahr zuvor hatte Sorge den siebentei-
ligen Zyklus «Eines Narren Narrenlieder» geschrieben.
Georg Heym verfasste einen unvollendet gebliebenen
Zyklus «Die Irren». Die Reihe liesse sich beliebig mit Bei-
spielen aus der bildenden Kunst ergidnzen.

Diese Grundstimmung der expressionistischen Bewe-
gung veranlasste Worringer bereits 1919 zu folgender Frage:
«Wer weiss, ob spiteren Generationen in diesem Sinne der
Expressionismus nicht als heroische Untergangsgebirde
der Kunst erscheint, als letzte grosse Zuckung vor ihrer
Selbstabdankung?»*” Und Jaspers bemerkt 1922: «Mir kam
in Koln in dieser Ausstellung, wo um die wunderbaren van
Goghs herum expressionistische Kunst aus ganz Europa in
merkwiirdiger Eintonigkeit zu sehen war, manchmal ein
Gefiihl, van Gogh sei der erhabene einzige und widerwillig
‘Verriickte’ unter so vielen, die verriickt sein wollen, aber
nur allzu gesund sind.»*®

«Und tatsdchlich sind Halluzinationen, Illusionen usw.
keine geringzuachtende Quelle des Genusses. (...) Ich
kénnte mein Leben damit verbringen, die Wahnsinnigen zu
ihren Bekenntnissen zu provozieren. Sie sind Menschen
von peinlicher Ehrlichkeit und von einer Unschuld, die sich
nur mit der meinen vergleichen ldsst. Kolumbus musste mit
Verriickten ausfahren, um Amerika zu entdecken. Und seht
nur, wie diese Verriicktheit Gestalt gewonnen hat - und
Dauer»* Ausschnitt aus dem ersten surrealistischen
Manifest von 1924, verfasst von André Breton, der neben
Sprachwissenschaften auch allgemeine Medizin und
Psychiatrie studiert hatte und dessen Auseinandersetzung
mit der Geisteskrankheit in «Nadja» ihren ersten Hohe-
punkt erreicht: «Je sais que sij’étais fou, et depuis quelques
jours interné, je profiterais d’'une rémission que me lais-
serait mon délire pour assassiner avec froideur un de ceux,
le médecin de préférence, qui me tomberait sous la main.
J’y gagnerais au moins de prendre place, comme les agités,
dans un compartiment seul. On me ficherait peut-étre la
paix.»?

Die Surrealisten wollten das Leben revolutionieren.
Breton glaubte «an die kiinftige Auflosung dieser scheinbar
so gegensitzlichen Zustdnde von Traum und Wirklichkeit
in einer Art absoluter Realitdt, wenn man so sagen kann:
Surrealitdt».’! Und wenn er in «Die kommunizierbaren
Rohren» Havelock Ellis zitiert, «der Traum, der infolge peri-
odischer Miidigkeit auftritt, enthilt schon im Umriss die
Geisteskrankheit»’2, so stellt er die gesuchte Affinitit von
Surrealismus und Geisteskrankheit dar. Auf die Bezie-
hungen zwischen Traum und Geisteskrankheiten hatte
Freud bereits in seiner «Traumdeutung» hingewiesen. Dass
diese Beziige schon im 19.Jahrhundert gesehen worden
waren, belegt er anhand einer ganzen Reihe von Beispielen,
wie mit Schopenhauer, der «den Traum einen kurzen
Wahnsinn und den Wahnsinn einen langen Traum»®
genannt hat. Alle dem Traum, der das Unbewusste zutage
treten lasst, verwandten Erscheinungen waren den Surrea-

listen willkommen, um «ein ganzes System ‘paranoischer’
Asthetik»>4, wie Hocke es nennt, zu entwerfen: «Im for-
cierten, bewusst herbeigefiihrten Irre-Sein, im kiinstlichen
‘Delirium’ (ohne Rauschgifte) sollen sich die verborgensten
Bilder des Unterbewusstseins aufschliessen, wie neue
Blumen der ‘Paranoia’.»*® In «Die Unbefleckte Emp-
fangnis» fiihren Breton und Paul Eluard in den «Zusténden
der Besessenheit» fiinf «Simulationsversuche» vor, mit
dem Ziel, «sich nach Belieben die hauptsichlichen Wahn-
vorstellungen zu eigen zu machen, ohne dass es sich fiir ihn
[den Experimentierenden] um eine dauerhafte Storung
handelte, und ohne dass seine Fihigkeit zu geistigem
Gleichgewicht den geringsten Schaden nihme».%¢

Auf die die Geisteskrankheit rezipierenden Kunstrich-
tungen wie Expressionismus und Surrealismus konnte das
Biirgertum nur mit Empdrung reagieren. Zu gross war die
Verletzung von Tabus, allzusehr riittelte das Einbeziehen
neuer, ihm unbekannter Bereiche an seiner rationalen Welt-
ordnung. Das Publikum reagierte auf die die Geistes-
krankheit rezipierenden Expressionisten und Surrealisten
genauso wie auf die Geisteskranken selber. Aber gleich-
zeitig muss durch diese Bewegungen eine neue Sensibili-
sierung und damit ein Verstdndnis fiir die Geisteskranken
entstanden sein, das einzelne Rezipienten empfénglich
machte fir einen geisteskranken Menschen und Kiinstler
wie z.B. Adolf Wolfli. Es kann aber nicht ausser acht
gelassen werden, dass der Expressionismus und der Surrea-
lismus in einzelnen Punkten auf die Rezeption der Geistes-
krankheit auch kontraproduktiv gewirkt haben.

Die Rezeption der Kunst der Geisteskranken
in Expressionismus und Surrealismus

Als Prinzhorn den verschiedensten Kiinstlern Produkte
von Geisteskranken vorlegte, konnte er folgendes beob-
achten: «Unter den Kiinstlern gaben sich die einen (dar-
unter sehr Gemassigte und andererseits extreme Expressio-
nisten) einem ruhigen Studium der Besonderheiten hin,
bewunderten zahlreiche riickhaltlos und verwarfen andere,
ohne an eine Scheidung von gesund und krank im min-
desten zu denken. Andere aber, wiederum ganz verschie-
denen Richtungen angehorig, verwarfen das ganze Material
als Nichtkunst, widmeten sich aber trotzdem allen
Nuancen mit grosser Lebhaftigkeit. Und eine dritte Gruppe
war bis zur Haltlosigkeit erschiittert, glaubte in dieser
Schaffensweise den Urvorgang aller Gestaltung zu erken-
nen (...) und geriet zum Teil in ernsthafte Entwicklungs-
krisen, aus denen sie sich zu klareren Meinungen iiber sich
selbst und ihre Produktion hinausfand.»’

Identifikationspunkte in der Kunst der Geisteskranken
mussten die Expressionisten schon alleine dadurch finden,
dasie sich als den Geisteskranken verwandt empfanden, die
Bildwerke also als Ausdruck eines dem Expressionismus
verwandten Lebensgefiihles deuteten.

Die Rezeption der Kunst der Geisteskranken spielte sich
bei den Surrealisten hingegen auf einer anderen Ebene ab.
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Die Wesensverwandtschaft betrachteten sie nicht wie die
Expressionisten als eine bereits existierende, sondern als
eine erst noch durch eigenes Zutun zu erstrebende und
erreichende. Auf die Bibelfunktion der «Bildnerei der Gei-
steskranken» wird in der Literatur immer wieder hinge-
wiesen. Der franzosische Boden schien zur Rezeption der
Kunst der Geisteskranken geeigneter als der deutsche.
Die in Deutschland schon frith einsetzende ideologisch
bedingte Verdammung der Kunst der Geisteskranken und
deren Missbrauch zu Propagandazwecken hat die Rezep-
tion im deutschsprachigen Gebiet betrichtlich erschwert.’8
Franzosische psychiatrische Zeitschriften hatten ihre Leser
bereits seit Beginn des Jahrhunderts mit der Kunst der Gei-
steskranken bekannt gemacht.

Ob die Expressionisten und die Surrealisten Wolflis Werk
gekannt haben, ist ungewiss. Eine Anmerkung in «Bild-
nerei der Geisteskranken», die auf Morgenthalers Buch
«Ein Geisteskranker als Kiinstler» hinweist, ist von den
Surrealisten wohl kaum unbeachtet geblieben. Da aber
'Wolfli dort nicht namentlich erwéhnt wird, konnten sie erst
durch Lektiire des Buches Morgenthalers von WoOolfli
bewusst Kenntnis erhalten.

Mit ihrer Rezeption der Kunst der Geisteskranken
schufen die Expressionisten und die Surrealisten eine der
wichtigsten Voraussetzungen fiir die Rezeption der Kunst
der Geisteskranken durch das Kunstpublikum und die kri-
tische Elite.

Kunst der Avantgarde - Kunst der Geisteskranken
- oder: die Folgen eines Vergleiches

«(...); als am 12. April 1913 das preussische Abgeordne-
tenhaus {iber die zeitgenGssische Kunst debattiert und der
Geheime Kommerzienrat Vorster das Kultusministerium
‘dringend’ ersucht, ‘der krankhaften Kunst keine For-
derung angedeihen zu lassen’, findet sich unter den 443
Abgeordneten keiner, der seine Stimme gegen diese Diffa-
mierung erhebt.»¥ Die 443 miissen diese Kunst also mehr-
heitlich als durchaus «krankhafty, «entartety empfunden
haben. Solche Ansichten miissen es gewesen sein, die
Franz Marc schon 1910 zu folgender Aussage herausfor-
derten: «Man benimmt sich, wie wenn es vereinzelte Aus-
wiichse kranker Gehirne seien, wihrend es schlichte und
herbe Anfidnge auf einem noch unbebauten Land sind.
Weiss man nicht, dass an allen Enden Europas heute
der gleiche neuschaffende Geist titig ist, trotzig und
bewusst 2»%0 Sich und seine Kiinstlerkollegen gegen die offi-
zielle Diffamierung der modernen Kunst verteidigend und
sich gegen die Deklarierung moderner Kiinstler zu Geistes-
kranken, «jene Spezialerkldrung», wie Franz Roh meint,
«die in der neueren Kunstgeschichte immer auftritt, wenn
unerwiinschte Gestaltungen erscheinen»®!, wehrend, ver-
fillt Marc selber in eine Klischeevorstellung, nimlich die-
jenige, dass «Auswiichse kranker Gehirne» keine Kunst
sein konnen.%2
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Dem Begriff «krankhaft» in Zusammenhang mit einem
Kulturvorgang oder mit Kunst hat sich Walter Gruhle in
seiner 1922 erschienenen «Psychologie des Abnormen»
ganz entschieden entgegengestellt, indem er kritisch und
entlarvend festhilt: «Wenn die Zusammenstellung von
Ausdriicken wie ‘pathologische Kunst’, ‘krankhafter Mysti-
zismus’ usw. iiberhaupt einen Sinn haben soll, so kann er
nur zweifach orientiert sein: 1. Entweder man versteht dar-
unter die Kunst der Geisteskranken, den Mystizismus
pathologischer Personen, 2. oder man will damit nur aus-
driicken, dass das als krankhaft Kritisierte Phinomen dem
Ideal widerstreitet, das sich der Kritiker von Kunst, Mystik
usw. gebildet hat.»®

Der Durchschnittsrezipient verweigerte sich dieser dif-
ferenzierten Sehweise. Der Laienstandpunkt ldsst sich
anhand eines logischen Satzes aufzeigen, der als Primissen
zwei Sitze verwendet, die reine Hypothesen sind, zur
Beweisfiihrung aber durchaus Verwendung fanden: Die
moderne Kunst ist krank, kranke Kunst ist Unkunst, die
moderne Kunst ist also Unkunst. Und wenn im Laufe der
Zeit die Bildnerei der Geisteskranken zu Kunst erklart wird,
so wird es fiir den Rezipienten scheinbar um so statthafter
zu behaupten, dass die modernen Kiinstler geisteskrank
sind, denn wenn Geisteskranke Kiinstler sein kdnnen, so
liegt es innerhalb des logischen Prinzips, dass auch
Kiinstler geisteskrank sein konnen.

Die Frage nach dem Verhiltnis zwischen der modernen
Kunst und der Kunst der Geisteskranken hat zu Anfang
der zwanziger Jahre eine wahre Flut von Literatur her-
vorgebracht. Zu nennen wiren Ernst Jolowiczs «Expres-
sionismus und Psychiatrie» (1920), Werner Kiinzels
«Kubismus und Geisteskrankheit» (1920) und Gustav
Bychowskis «Autismus und Regression in modernen
Kunstbestrebungen» (1922), Publikationen, die teils Vor-
urteile neu nihrten, teils fortschrittliche Meinungen
vertraten. Oscar Pfister verwendet in seinem Buch «Der
psychologische und biologische Untergrund expressionisti-
scher Bilder» von 1920 im Kapitel iiber die biologische
Betrachtung des Expressionismus ein Wolfli-Bild als Ver-
gleichsbasis: «Man kann nicht libersehen, dass auch dieses
Bild Ziige enthdlt, die an den Expressionismus, oder bes-
ser einzelne expressionistische Werke erinnern. (...) Er
[Wolfli] findet nicht, wie der Expressionist glaubt, das
Innere, den geistigen Wesensgrund der Wirklichkeit. Er
bleibt im Wahne stecken, wihrend der expressionistische
Kiinstler in seiner gemalten Mystik ein Go6ttliches zu geben
erwartet, das unter Umstdnden sogar als welterlosend
erlebt wird.»%

Als geradezu grossartig darf Morgenthalers im Wolfli-
Buch gegebenes Bild gelten, mit dem er seinem Unbehagen
und seiner Kritik gegeniiber den immer wieder angestellten
Vergleichen zwischen Wolfli-Zeichnungen und Werken der
modernen Kunst Ausdruck verleiht: «Wenn ein Baumeister
nach liberlegtem Plan ein altes Haus abtragt, um ein neues,
besseres an seine Stelle zu setzen, und wenn andererseits
ein Haus durch ein Erdbeben zerstort wird, so konnen sich
unter Umstdnden in einem bestimmten Moment die



beiden Triimmerhaufen, die ja aus den gleichen Formele-
menten bestehen, recht dhnlich sehen. In diesem Falle, und
auch sonst, wire es natiirlich ganz verfehlt, aus der Tatsache
einer dhnlichen Anordnung von Formelementen allein auf
eine Analogie ihres Zustandekommens, d.h. auf gleiche
Grundprozesse zu schliessen.»% Es ist festzuhalten, dass
Morgenthaler unter den «Grundprozessen» nicht die dem
produktiven Prozess zugrundeliegende Kreativitiit versteht,
sondern die psychische Verfassung des Produzenten.

Die Erweiterung des traditionellen Kunstbegriffes

«Es gibt ndmlich noch Uranfinge von Kunst, wie man sie
eher in ethnographischen Sammlungen findet oder daheim
in der Kinderstube. Lache nicht, Leser! Die Kinder kénnen
es auch, und es steht Weisheit darin, dass sie es auch
konnen! Je hilfloser sie sind, desto lehrreichere Beispiele
bieten sie uns, und man muss sie schon frith vor einer
Korruption bewahren. Parallele Erscheinungen sind die
Arbeiten von Geisteskranken, und es ist also weder kindi-
sches Gebaren noch Verriicktheit hier ein Schimpfwort, das
es zu treffen vermochte, wie es gemeint ist. Alles das ist tief
ernst zu nehmen, ernster als simtliche Pinakotheken, wenn
es gilt, heute zu reformieren.»® Voraussetzung fiir diese
Ausserung Paul Klees von 1912 ist die beginnende «Relati-
vierung und Ausweitung des Kreativitétsbegriffes».67 Was
Prinzhorn 1922 postuliert hat, «ein originaler Gestaltungs-
drang, der allen Menschen wesenhaft eigen»® ist, wurde
ansatzweise bereits in den zehner Jahren vertreten. Die
Beschiftigung mit der Kunst der Geisteskranken, der Kunst
der Naturvolker und mit der Kinderzeichnung hatte bereits
frither eingesetzt. Die Kunst der Naturvolker hatte seit den
siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts Beachtung gefunden,
wenn auch vor allem unter ethnographischen Vorzeichen.
Der Beginn der Beschiftigung mit der Kinderzeichnung
geht auf die achtziger Jahre des letzten Jahrhunderts
zurlick. Die wichtigsten Publikationen aber fallen in das
erste Viertel unseres Jahrhunderts: Siegfried Levinsteins
«Kinderzeichnungen bis zum 14.Lebensjahr» (1905) -
Levinstein zieht Parallelen aus der Urgeschichte und der
Volkerkunde bei -, Carl Einsteins «Negerplastik» (1915) und
Wilhelm Hausensteins «Barbaren und Klassiker. Ein Buch
von der Bildnerei exotischer Volker» (1922). Die wichtige
Rolle der Kunst der Naturvolker fiir den Kubismus und die-
jenige der Kinderzeichnung fiir Paul Klee und Wassily Kan-
dinsky sind ganz unbestritten. Und wenn es von Paul Klee
heisst, «er habe das Buch (‘Bildnerei der Geisteskranken’)
seinen Besuchern gezeigt und habe auf bestimmte Abbil-
dungen gedeutet mit der Bemerkung ‘Das ist ein guter
Klee !"’»%, so spiegelt sich darin der Beginn der Verwischung
bzw. Zerstorung des traditionellen Kunstbegriffes. Was die
Psychologen zu ergriinden suchten, nimlich den «Urkunst-
trieb», nahmen die Kiinstler vereinzelt, ohne immer im
Besitze der theoretischen Kenntnisse zu sein, oft spontan,
intuitiv auf.

Seit der Jahrhundertwende besteht eine Tendenz, den
«asthetischen Werk- und Scheincharakter in einem Kunst
und Wirklichkeit umspannenden Lebenszusammenhang
aufzulosen»”, eine Tendenz, die im Dadaismus und im
Surrealismus einen ersten Hohepunkt erreicht. Der Kunst-
begriff sollte nicht eigentlich zerstort, sondern die Kunst in
den gesellschaftlichen Lebensbereich integriert werden.
Der Dadaismus hat aber durch die Schaffung der Antikunst
den traditionellen Kunstbegriff in seinen Grundfesten
erschiittert. Die anarchistischen und nihilistischen Pole-
miken der Dadaisten brachten nicht nur das Biirgertum
gegen die Bewegung auf, sondern fiihrten auch zur notwen-
digen Publizitit, die die angestrebte Weltverdnderung
erforderte. Der Dadaismus als Weltanschauung, Welt-
entwurf begann allméhlich, den traditionellen Kunstbegriff
zu zerstoren. Zur blossen Relativierung des traditionellen
Kunstbegriffes waren die dadaistischen Ansidtze zu radikal,
die Kunst der Geisteskranken und der Naturvélker noch zu
wenig im Bewusstsein der Rezipienten. Die acht Jahre, die
zwischen der Griindung des Dadaismus und derjenigen des
Surrealismus liegen, brachten entscheidende Anderungen
fiir den Terminus Kunst. In den Kristallisationsjahren 1920
bis 1922 erschienen die wichtigen, den Kunstbegriff ent-
grenzenden Publikationen {iber die Kunst der Geistes-
kranken und der Naturvolker. Eine anthropologisch-
psychologische Sichtweise beherrschte nun weitgehend
diese bis jetzt fremden «Kunstbereiche». Diese Verallge-
meinerung der Kreativitit, die von den Surrealisten
erstmals systematisch aufgenommen wurde, legte den
Grundstein fiur die Erweiterung des Kunstbegriffes: Die
Entéasthetisierung, Entkunstung, «Kunst der Kunstlosig-
keit»”, von den Dadaisten bereits angestrebt, erhielt erst
durch den Einbezug der Kunst der Geisteskranken und der
Naturvolker ihren vollen Gehalt. Der Terminus Kunst
wurde entgrenzt, der traditionelle Kunstbegriff war nicht
mehr brauchbar. Um die «Kunst» als solche wieder fassbar
zu machen, eine neue Diskussionsbasis zu schaffen,
musste der Begriff zwangsldufig einer Erweiterung unter-
zogen werden: Die «Asthetisierung des Unisthetischen»’?
ist in ihm ebenso enthalten wie die «Entésthetisierung des
Asthetischen».”? Uber diesen Vorgang schreibt Biirger
treffend: «Die avantgardistische Intention der Zerstorung
der Institution Kunst wird so paradoxerweise im Kunstwerk
selbst realisiert. Aus der beabsichtigten Revolutionierung
des Lebens durch Riickfithrung der Kunst in die Lebens-
praxis wird eine Revolutionierung der Kunst.»”* Der Kunst
gelang es also nicht, sich aus ihrer Isolierung zu befreien.
Die Aufhebung der Grenzen zwischen Kunst und Leben
erwies sich als eine Illusion. Die Bereiche, z. B. die Kunst
der Geisteskranken, die der Kunst den Weg in den Lebens-
bereich hitten weisen kénnen, wurden durch ihre Auf-
nahme in den erweiterten Kunstbegriff aber leider oft
gerade ihrer das Leben einschliessenden Komponente
beraubt.
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ANMERKUNGEN

Adolf Wolfli wird am 29. Februar 1864 in Niichtern bei Bowil
geboren. Seine Kindheit und frithe Jugend sind durch den
frihen Tod der Mutter (1872) und das Schicksal als Ver-
dingbub gekennzeichnet. Am Anfang seines Erwachsenen-
alters steht die ungliickliche Liebe zu einer jungen Frau. Er
beschreibt sich selbst als zu dieser Zeit tiefsinnig und schwer-
miitig. Wolfli gibt darauf das Knechtsein zugunsten der ver-
schiedensten Berufe auf und wechselt hidufig den Wohnort.
1890 beginnt die ungliickliche Reihe von Notzuchtversuchen.
Am 3.Juni 1895 wird Wolfli auf Anordnung des Untersu-
chungsrichters in die Waldau aufgenommen, um auf seinen
Geisteszustand untersucht zu werden. Das am 8. Oktober
abgegebene Gutachten kommt zum Schluss, dass Wolfli gei-
steskrank und unzurechnungsfihig und ausserdem gemein-
gefihrlich sei. WolIfli wird darauf in die Waldau bei Bern ein-
gewiesen. Die Jahre 1895-1899 sind charakterisiert durch ein
immer stidrkeres Hervortreten der Krankheitserscheinungen.
Vor allem in den Jahren 1898-1899 tritt die paranoide Schizo-
phrenie immer deutlicher hervor. Von Ende 1899 an wird
mehrfach berichtet, wie er eifrig zeichnet, dichtet und kompo-
niert. Auch in diesen Jahren wechseln sich produktive Phasen,
in denen sich Wolfli ganz seiner kiinstlerischen Titigkeit
hingibt, und von Halluzinationen, Drohungen, Schimpfe-
reien und schweren Gewalttaten beherrschte Phasen gegen-
seitig ab. Die Jahre ab 1908 sind von der langsamen Zunahme
der Beruhigung gekennzeichnet. Am 30.November 1930
stirbt Wolfli in der Waldau an Magenkrebs. - Auszug aus der
unpublizierten Lizentiatsarbeit «Die Rezeption des Werks
von Adolf Wolfli - oder: der lange Weg von der Waldau ins
Museum», eingereicht im Dezember 1982 in Kunstgeschichte
bei Herrn Prof. Hanspeter Landolt an der Universitdt Basel.
Die Arbeit befasst sich mit der Rezeption des Werks von Adolf
Wolfli bis ins Jahr 1982.

WALTER MORGENTHALER, Ein Geisteskranker als Kiinstler
(= Arbeiten zur angewandten Psychiatrie, Bd.1), Bern/
Leipzig 1921, S.1I.

WALTER MORGENTHALER (vgl. Anm.2), S.85. Dazu ist
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dann diese seelische Disposition so, dass diese oder jene
Objektivitdatsfunktionen entstehen. Die Objektivitdtsfunk-
tionen sind also nach Ebbinghaus urspriingliche Reaktionen
der Seele auf Empfindungen.» (S.155).

WALTER MORGENTHALER (vgl. Anm. 2), S. 86.

FRED SINGEISEN, Adolf Wilfli. Ansprache an der Vernissage der
Ausstellung «Ein Geisteskranker als Kiinstler» des Kunstvereins
St. Gallen am 8. Februar 1974 (Manuskript).

WALTER MORGENTHALER (vgl. Anm.2), S.1/Fussnote.

H. WALTER-BUEL, Walter Morgenthaler (1883-1965), in:
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iatrie, 97/1, 1966, S.149.
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BrUceE A. WatsoN, Kunst, Kiinstler und soziale Kontrolle,
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22.9.1921).
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dem Triebleben allein (...) zu erfassen, sondern - wie alles
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S.1II. Prinzhorn hatte bei Erscheinen seines Buches Kenntnis
von Morgenthalers Publikation, er weist aber lediglich in
einer Anmerkung kurz auf diese hin: «Uber diesen Fall
erscheint soeben eine Monographie von Morgenthaler: ‘Ein
Geisteskranker als Kiinstler’, Bern 1921. Darin wird mit 24
Abbildungen die sehr fesselnde Lebensgeschichte des Man-
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bare Gesichtspunkte entwickelt zu haben.» (S.358/Anm. 26).
HANs PRINZHORN (vgl. Anm. 40), S. 306.

HaNs PrRINzZHORN (vgl. Anm. 40), S. 344.
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(vgl. Anm. 133), S. 51. Die Rezeption dieses Buches scheint bei
den Geisteskranken sehr schnell und gut funktioniert zu
haben.

ANDRE BRETON (vgl. Anm. 49), S.18.
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ABBILDUNGSNACHWEIS

Abb. 1: Adolf Wolfli-Stiftung, Bern.

ZUSAMMENFASSUNG

Programmatisch betitelte Walter Morgenthaler 1921 seine Publi-
kation tiber Leben und Werk von Adolf Wolfli (1864-1930) «Ein
Geisteskranker als Kiinstler». Revolutiondr war dieser Ansatz,
einen kiinstlerisch tdtigen Geisteskranken aus der Sphiére des kli-
nischen Falles zu 16sen und ihm wahres Kiinstlertum zuzu-
sprechen. Ein Jahr spiater widmete sich Hans Prinzhorn mit seiner
«Bildnerei der Geisteskranken» ebenfalls den kiinstlerischen Pro-
dukten Geisteskranker. Dass gerade zwei wichtige Standardwerke
zu diesem Gebiet zu Anfang der 1920er Jahre entstanden sind, ist
kein Zufall. Das geistige Klima der Zeit bildete den Nihrboden
dazu. Kulturirrationalismus, Psychiatrie und Avantgardismus sind
Themenkreise, die uns Aufschluss dariiber geben, weshalb der
Beginn der Rezeption der Kunst der Geisteskranken gerade in
diese Epoche fillt.

RESUME

Le titre «Ein Geisteskranker als Kiinstler» («Un malade mental en
tant qu’artiste»), choisi par Walter Morgenthaler pour sa publi-
cation éditée en 1921 comprend tout un programme sur la vie et
I’ceuvre de Adolf Wolfli (1864-1930). L’approche était en effet révo-
lutionnaire: elle tentait de séparer I’activité d’un malade mental de
la sphere du cas clinique pour lui attribuer la qualité d’artiste. Une
année plus tard, Hans Prinzhorn s’occupait dans son livre «Bild-
nerei der Geisteskranken» («Les images des aliénés») également
des ceuvres artistiques des malades mentaux. Il ne s’agit certai-
nement pas d’un hasard si deux volumes fondamentaux sur ce
théme parurent au début des années 1920. La base était fournie par
le climat intellectuel de I’époque. Lirrationalisme culturel, la
psychiatrie et I’avant-gardisme sont des thémes qui nous disent
pourquoi le début de la réception de ’art des malades mentaux se
situe précisément dans cette époque.
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RIASSUNTO

Nel 1921, Walter Morgenthaler intitolo la sua pubblicazione
relativa alla vita e all’opera di Adolf Wolfli (1864-1930) «Ein Gei-
steskranker als Kiinstler», un infermo mentale artista. [l metodo di
estrapolare dal contesto clinico un infermo mentale attivo in
campo artistico e di qualificarlo come artista fu un atto rivoluzio-
nario. Un anno piu tardi anche Hans Prinzhorn si dedico, attra-
verso la sua «Bildnerei der Geisteskranken», dipinti di infermi
mentali, alla produzione artistica di malati mentali. Non & un caso
che in questo campo due opere cosi importanti siano state pub-
blicate agli inizi degli anni venti. Il clima intellettuale dell’epoca fu
infatti un terreno fertile. Irrazionalismo culturale, psichiatria e
avanguardismo sono tematiche che spiegano come la ricezione
dell’attivita artistica degli infermi mentali coincida proprio con
quell’epoca.

SUMMARY

Significantly, Walter Morgenthaler gave his book on Adolf Wolfli
(1864-1930) the title “Ein Geisteskranker als Kiinstler” (1921).*
The idea of treating an artistically active mental patient not as a
clinical case but as a genuine artist was revolutionary. A year later
Hans Prinzhorn in “Bildnerei der Geisteskranken” also investi-
gated the artistic products of mental patients. That two major
works on the same subject were both published in the early
twenties is no coincidence. The mental climate was extremely
favorable to such an approach. A look at the cultural irrationalism,
psychiatry, and avant-gardism of this decade reveals just why the
art of mental patients first attracted attention at this particular
time.

* Morgenthaler’s book was translated into English by Aaron
Esman, M. D., in collaboration with Elka Spoerri: “Madness and
Art, The Life and Works of Adolf Wolfli”, University of Nebraska
Press, Lincoln and London, 1992.
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