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Abstract

Die vorliegende Arbeit untersucht, wie sich Gesten des Kontakts im Umgang mit
schwarzem Ton zeigen, wie sie beschrieben werden kdnnen und welche
Anschlussmoglichkeiten sich daraus fur die Kunsttherapie ergeben. Ausgangspunkt
ist die Beobachtung, dass materialbezogene Handlungsvollzige in der
kunsttherapeutischen Forschung in ihrem konkreten Wie bislang nur begrenzt erfasst
werden. Untersucht wurden zwei etwa zwanzigminutige Videoaufnahmen aus einem
kunstlerisch-forschenden Ausbildungskontext der Kunsttherapie zum Thema Kérper.
Das emergente, qualitative und phanomenologisch orientierte Vorgehen umfasste
eine Videoanalyse, in deren Verlauf Feldpartituren, sensibilisierende
Beschreibungsdimensionen, ein vorlaufiges Kategoriensystem sowie exemplarische
Feinanalysen entwickelt wurden. Ein begleitendes Forschungstagebuch
dokumentierte den Prozess und bildete zugleich einen asthetisch-reflexiven
Erkenntnisraum. Die Ergebnisse zeigen Gesten des Kontakts als wiederkehrende
und variierte, zeitlich-prozessuale, relationale und raumliche Handlungsvollzige im
Kontakt mit plastisch formbarem Material. Ihre Beschreibung erforderte intermediale
Zugange. Fur die Kunsttherapie ergeben sich Impulse zur differenzierten
Wahrnehmung und Beschreibung materialbezogener Handlungsvollzige sowie
deren weiterer Erforschung mit emergenten und kunstbasierten Zugangen.
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Abb. 1: Sich von innen her ertasten
Videostill aus 2-Kanal-Videoarbeit, je ca. 20 Min. im Loop ohne Sound
Marieke Burghardt & Katarina Dubovska, 2025

Abb. 2: Sich von innen her ertasten Ausstellungsansicht beim
Sommerrundgang des Aufbaustudiums KunstTherapie zum
Thema Koérper, HfBK Dresden, Fakultét Il.

Foto: Thea Riihling, 2025



1 Einleitung / Begriindung der Themenwahl

1.1 Ausgangspunkte

Wenn Hande formbares Material berUhren, ereignet sich etwas. In meiner
kunstlerisch-explorativen Praxis als Bildende Kinstlerin erlebe ich im Kontakt mit
plastischem formbaren Material Selbstkontakt und zugleich Beziehung zur Welt.
Wahrend mich ein spezifisches Material zu tastenden, formenden und
modulierenden Bewegungen einladt und in dieser wechselseitigen Bezugnahme
selbst antwortet, erlebe ich mich zugleich handelnd, gestaltend, wirksam und
verortet. Diese Erfahrung ist auch fur kunsttherapeutische Prozesse und fur mich als
werdende Kunsttherapeutin bedeutsam. Menschen suchen in seelischen Krisen
Unterstitzung, weil sie sich im Kontakt zur Welt und zu sich selbst nicht (mehr)
sicher oder innerlich blockiert erleben. Kunsttherapeutische Settings eroffnen die
Moglichkeit, Uber asthetische Materialerfahrung Schritte hin zu Selbstwahrnehmung,
Handlungsfahigkeit und Selbstkontakt zu erproben. Beruhrung des Materials und
Beruhrt-Sein vom Material konnen dabei zu einer zentralen Erfahrung werden, in der
sich Selbst- und Weltbezug leiblich vertiefen und Veranderungsimpulse angestolien
werden.

Im Rahmen des Moduls Kiinstlerische Forschung zum Thema Kérper im
Aufbaustudium Kunsttherapie an der HfBK Dresden mit Schwerpunkt eines
kunstbasierten, intermedialen und phanomenologischen kunsttherapeutischen
Ansatzes entwickelte ich gemeinsam mit meiner Kommilitonin Marieke Burghardt die
Zweikanal-Videoinstallation Sich von innen her ertasten, in der Nahaufnahmen
unserer Hande in Interaktion mit schwarzem Ton vor schwarzem Grund zu sehen
sind und entsprechend der technischen Bedingungen wie freigestellt und fokussiert
erscheinen (Abb. 1, Abb. 2). Uber die Zeit entwickelte sich beim Betrachten durch die
Reduktion fur mich ein seltsames Erleben von Vertrautheit bei gleichzeitiger
Fremdheit, und das Tasten der Hande erschien mir als Form wissenden Eigenlebens.
In Gesprachen im spateren Ausstellungskontext beschrieben Besuchende beim
langeren Betrachten der tastenden, suchenden Bewegungen eine zunehmende
innere Ruhe, ein Gefuhl von Verbundenheit und ein eigenes Beruhrt-Sein —
Erfahrungen, die an Momente therapeutischer Situationen erinnern. Zugleich fiel mir



in meinen klinischen Praktika wahrend des Studiums auf, dass plastische formbare
Materialien vergleichsweise selten eingesetzt werden und kunsttherapeutische
Interventionen sowie Forschungsstudien im konkreten Wie materialbezogener

Vollzuge haufig unscharf bleiben.

1.2 Anschluss, Relevanz und Ziel der Arbeit fur die Kunsttherapie

Aus diesen personlichen, kunstlerisch-forschenden und klinischen Erfahrungen
heraus entstand das Anliegen der Diplomarbeit, Gesten des Kontakts im Umgang mit
plastischen formbaren Materialien — exemplarisch am schwarzen Ton — genauer zu
untersuchen. In dieser Arbeit werden Gesten in einer ersten Arbeitsdefinition als
leiblich-somatische Korperbewegungen verstanden, deren Sinn im Wie des Vollzugs
selbst liegt. Im Fokus stehen handische taktil-kinasthetische Gesten des tastenden
und formenden Umgangs mit Ton, in denen sich im Kontakt mit dem Material leiblich-
somatische Prozesse vollziehen. Dabei wird das plastische formbare Material
zunachst als auferer Stimulus im Sinne einer Einladung verstanden, innere Impulse
in handelnde und sich dadurch zugleich zeigende und beschreibbare Antwortweisen
zu Ubersetzen. Die substanziellen primaren Materialeigenschaften des Tons zeigen
sich dann als Antwort- und Strukturierungsweisen (z. B. Widerstehen, Nachgeben,
Wodlben), die wiederum das Tun im Vollzug mitformen und wieder als Impuls
aufgenommen werden konnen. Mit ihrem Fokus auf das konkrete Wie
materialbezogener Vollzige schliel3t die Arbeit an Elbings (2020) Forderung an,
kunsttherapeutisches Handeln starker in seiner Performanz, also in seinem
konkreten Tun, wissenschaftlich zu erfassen. Zugleich knupft sie an Volkers (2018)
Verwendung des Gestenbegriffs als Beobachtungszugang zum Gestaltungsprozess
an. Ziel ist es, das Wie dieser Bewegungen auf Grundlage von videografierten
Sequenzen zu beschreiben, wiederkehrende Kontaktgesten deskriptiv zu erfassen
und zu einer vorlaufigen Typologie zu verdichten. AnschlieRend wird diskutiert,
welche kunsttherapeutischen Implikationen sich daraus fur Handlungswissen,
Rahmung und Interventionen in der kunsttherapeutischen Praxis ergeben kénnen.
Abschliel3end wird reflektiert, welchen Beitrag diese Perspektive zur weiteren
Fundierung materialbezogenen Handelns in der kunsttherapeutischen Forschung



sowie zu einer korper- und leiborientierten Perspektive in der Kunsttherapie leisten

kann.

1.3 Verortung der eigenen Forschungshaltung

Der Arbeit zugrunde liegend ist eine kunstbasierte und phanomenologisch orientierte
Forschungshaltung. Diese wurde aus mehreren sich erganzenden Grunden gewahlt
und eingenommen. Die Phanomenologie kann als Grundlagenwissenschaft der
subjektiven Erfahrung beschrieben werden, welche sich den Phanomenen, dem, was
erscheint, moglichst referenzarm und unvoreingenommen zuwendet und sie zu
beschreiben sucht (Zahavi, 2007). Fur die vorliegende Untersuchung bestimmt diese
Orientierung insbesondere die Art des Wahrnehmens, Beschreibens und
Reflektierens. Damit ist die Annahme verbunden, dass Forschung nicht aus einer
entkorperten, sogenannten ,objektiven“ Perspektive erfolgt, sondern durch leibliche
Subjekte. Erkenntnis vollzieht sich durch Menschen und damit durch leiblich situierte
Wahrnehmung, sie ist somit ,Bedingung der Moglichkeit der Erfahrung und
Erkenntnis als solcher” (Zahavi, 2007, S. 17). Diese ist durch Vorerfahrungen,
fachliches Wissen, Interessen und die konkrete Beziehung zum
Forschungsgegenstand gepragt. Eine phanomenologisch orientierte
Forschungshaltung versucht die eigene Involviertheit daher nicht auszublenden,
sondern thematisiert sie als Grundbedingung des Erkenntnisprozesses, gleichzeitig
versucht sie Vorannahmen ,professionell zu vergessen® (Flusser, 1991). Der
wissenschaftliche Anspruch besteht also darin, die eigene Perspektive und den
Erkenntnisweg so offenzulegen, dass diese intersubjektiv nachvollziehbar und
diskutierbar werden.

Eine Anschlussstelle bildet fur mich die phanomenologische Kunsttherapie als
Verfahren innerhalb der humanistischen Therapien nach Hopf. Sie nimmt die Qualitat
der unvoreingenommenen Offenheit auf und Ubertragt sie auf das ,im Hier und Jetzt
der kunstlerisch-therapeutischen Praxis Erscheinende: auf Gestaltungen,
Erfahrungen und Wahrnehmungen im kunsttherapeutischen Prozess® (Hopf, 2026, S.
11). Im kunsttherapeutischen Arbeitsbindnis begleitet die Kunsttherapeut*in den
kunstlerisch-explorativen Prozess der Klient*in und stellt ihre Wahrnehmung sowie
ihre Prozess- und Materialerfahrung zur Verfugung. Die Klient*in bleibt dabei die



Expertin fur ihr Leben und fur die individuelle Bedeutungszuschreibung in ihrer
konkreten Lebenssituation. Diese therapeutische Haltung wird in der vorliegenden
Arbeit nicht unmittelbar mit einer Forschungsmethode gleichgesetzt, bildet jedoch
eine ethische und erkenntnistheoretische Orientierung: Auch das Forschungsmaterial
soll nicht vorschnell interpretiert werden, sondern zunachst in seinem konkreten
Erscheinen wahrgenommen werden.

Dabei nehme ich als Forscherin eine spezifische Position ein: Das untersuchte
Videomaterial entstand im Rahmen einer gemeinsam mit einer Kommilitonin
durchgefuhrten kinstlerischen Forschung. Ich war sowohl eine der handelnden und
gefilmten Akteurinnen als auch zeitweise filmende Beobachterin und nehme nun die
Rolle der auswertenden Forscherin ein. Kunstlerische Erfahrung, Datenerzeugung,
Betrachtung und Analyse sind dadurch personell miteinander verschrankt. Diese
Nahe er6ffnet einen besonderen Zugang zum Material und zu den im Tun erlebten
Erfahrungen. Gleichzeitig bringt sie die Notwendigkeit mit sich die eigene Beteiligung
und Involviertheit im Forschungsprozess zu reflektieren und durch eine
angemessene Darstellung intersubjektiv nachvollziehbar zu machen; hierfar wurde
die Form eines Forschungstagebuches gewahit.

Auch meine kunstlerischen und kunsttherapeutischen Vorerfahrungen pragen
meine Perspektive. Meine kunstlerische Ausbildung ist konzeptuell und intermedial,
mit Schwerpunkten in Fotografie und Medien sowie Installation und Raum. Daraus
ergibt sich eine besondere Aufmerksamkeit fur verkorperte Prozesse, Ausschnitte,
raumliche Beziehungen und Medienwechsel. Ich verfuge uber keine klassische
bildhauerische oder keramische Ausbildung, arbeite aber mit plastischen formbaren
Materialien, jedoch nicht spezifisch mit Ton. Meine bisherige kunsttherapeutische
Erfahrung umfasst vornehmlich den klinischen und ambulanten Bereich in
psychosomatischen, psychotherapeutischen und psychiatrischen Einrichtungen
begleitend zur akademischen Ausbildung zur Kunsttherapeutin im Rahmen meiner
Praktika. In diesem Rahmen konnte ich an zwei Sitzungen der Methode Arbeit am
Tonfeld hospitieren und einen punktuellen ersten Eindruck erhalten. Diese Methode
wird in Kapitel 3.7 als erganzende Perspektive dargestellt und dient zur Scharfung
des eigenen Untersuchungssettings. Aus den genannten Aspekten ergibt sich eine
Position des Sich-am-Rand-Befindens, die sowohl als Ressource als auch als



Begrenzung verstanden werden kann. Das noch nicht zu tiefe Verwoben-Sein durch
langjahrige Berufserfahrung im kunsttherapeutischen Feld kann einen
vergleichsweise frischen Blick ermoglichen; zugleich ist meine vorangegangene
Berufs- und Praxiserfahrung an die kunstbasierte, intermediale und
phanomenologische Kunsttherapie anschlussfahig. Dennoch begrenzt die
Unerfahrenheit im spezifischen kunsttherapeutischen Feld die Reichweite und
Differenziertheit der moglichen Aussagen.

Spezifisch fur meine kunstlerische und forschende Haltung ist ein offen
forschendes und exploratives Vorgehen, welches wesentlich durch Neugier
angetrieben wird. Meine bisherige kiunstlerische Praxis war weniger durch eine
klassische Material-, Methoden- oder Verfahrensvertiefung gepragt als durch ein
interessengeleitetes experimentelles Vorgehen und das eigene Erarbeiten von
Herangehensweisen mit spezifischen Materialien. Eine Triebfeder bildet dabei das
Erleben im Tun und die Erfahrung durch das Tun. Fur den Forschungsprozess ergibt
sich daraus eine beobachtungsnahe, reflexive und materialnahe Annaherung. Die
eigene Perspektive wird als Bestandteil des Erkenntnisprozesses, der sichtbar und
nachvollziehbar gemacht werden muss, verstanden. Die konkrete methodische

Umsetzung dieser Forschungshaltung wird in Kapitel 5 dargestellt.

2 Kunsttherapeutischer Forschungsstand

Was sind plastische formbare Materialien und was macht diese zu eben jenen?
Welche spezifischen substanziellen Eigenschaften und somit primaren Qualitaten
sind ihnen inharent? Als primare Qualitaten werden hier stabile Qualitaten
bezeichnet, die weitgehend unabhangig von individuellen Unterschieden
wahrgenommen werden. Sie grenzen sich zu sekundaren Qualitaten ab, welche
unterschiedlich wahrgenommene Aspekte beinhalten und individuelle Erfahrungen
hervorrufen (Hopf, 2026, S. 67). Diese Arbeit versteht plastische formbare
Materialien als konkrete physische Werkstoffe und somit Substanzen der dinglichen
Welt, welche sich durch ihre rdumliche Ausdehnung und Dreidimensionalitat
auszeichnen. Sie sind also Korper im Raum und stehen somit in Relation zum
menschlichen Korper (Wieland, 2014, S. 99; Keller, 2005, S. 46). Sie konnen
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ertastet und auf vielfaltige Weise moduliert werden. Durch das Koérper-Sein ist ihnen
auch eine gewisse Begrenztheit inharent (Wieland, 2014, S. 99).

Plastische formbare Materialien zeichnen sich aus durch ein Eigengewicht und
physikalische Eigenschaften der Formbarkeit bei gleichzeitiger — je nach Material —
relativer Formstabilitat. Sie weisen eine groRe Heterogenitat in Bezug auf Textur,
innere Struktur und Elastizitat auf. Auch unterschiedliche olfaktorische Qualitaten
konnen eine Rolle spielen. Die Kriterien der Formbarkeit und Modulationsfahigkeit
konnen unter dem Begriff der Plastizitat zusammengefasst werden. Diese ist jedoch
keine notwendigerweise konstante Eigenschaft, sondern eine relationale: Sie ist
abhangig von Bedingungen, wie etwa Wassergehalt (z. B. bei Ton), Warme (z. B. bei
Wachs), chemischen Prozessen an der Luft oder Zeit (z. B. bei Gips). Plastizitat ist
damit keine Eigenschaft des Materials allein, sondern eine Qualitat, die konstitutiv
auf Bedingungen und Einwirkungen angewiesen ist und im Kontakt erfahren werden
kann.

Aus dieser relational verstandenen Plastizitat heraus sind diesen Materialien
Transformationsprozesse inharent: Sie bleiben nicht statisch, sondern verandern ihre
Form im Kontakt, in Abhangigkeit von Bedingungen ihrer Umwelt sowie Uber die Zeit.
Gerade durch diese Eigenschaften — die Veranderbarkeit, Responsivitat und
Verganglichkeit des Materials — konnen plastische formbare Materialien fur
kunsttherapeutische Prozesse in besonderer Weise bedeutsam werden, da sie eine
wechselseitige Bezugnahme ermoglichen und durch ihre je spezifische innere
Struktur die Interaktion mitformen. Wie Wieland (2014) feststellt, besitzen sie in ihren
Qualitaten eine gewisse Ahnlichkeit zum menschlichen Kérper, bei gleichzeitiger
Differenz; sie sind ahnlich und doch fremd und sprechen gerade deshalb in
besonderer Weise sinnliches Erleben an (Wieland, 2014, S. 98). Plastische formbare
Materialien bilden die materiell-relationale Grundlage der in dieser Arbeit

untersuchten Gesten des Kontakts.

2.1 Plastische formbare Materialien in der Kunsttherapie

Ton, Lehm, Erde, Wachs, Pulpe aus Papiermaché, Paperclay, (Salz-)Teig, Gips sowie
verschiedene lufthartende, ofenhartende oder knetbare Modelliermassen wie Plastilin

und Play-Doh zahlen zu den eingesetzten plastischen formbaren Materialien in der
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Kunsttherapie. Am Rand dieses Spektrums finden sich Sand und sandbasierte
Materialien wie Kinetic Sand, experimentelle Massen wie Fluffy Slime oder auch
Rasierschaum. In praxisorientierter Fachliteratur und Uberblicksdarstellungen werden
Materialqualitaten, Techniken und Einsatzmadglichkeiten beschrieben (vgl. Wieland &
KeRler, 2005). Dabei gilt insbesondere Ton als ein etabliertes Material (z. B. Spreider,
2022; Leutkart et al., 2014; Wieland & KelBler, 2005). Teilweise werden auch Holz,
Stein und Speckstein zu den plastischen Materialien in der Kunsttherapie gezahlt
(Wieland & KeRler, 2005). Fur die vorliegende Arbeit erscheint diese Zuordnung
jedoch unscharf. In der Bildenden Kunst werden sie nicht dem Bereich der Plastik,
sondern der Skulptur zugeordnet, da sie mithilfe von Werkzeugen durch abtragende
Techniken bearbeitet werden und somit eine andere Form der Handhabung
einfordern. Damit gehen andere Gesten des Kontakts einher als mit plastischen
formbaren Materialien, welche unmittelbar mit den Handen modelliert werden
konnen. Fur die vorliegende Arbeit erfolgt daher an dieser Stelle eine begriffliche
Abgrenzung.

Haufig werden in der Kunsttherapie Materialien als Trager und Vermittler
personlicher, symbolischer, sozialer und kultureller Bedeutungsdimensionen
verstanden, insbesondere in sozialkonstruktivistischen und psychodynamischen
Ansatzen (vgl. Moon, 2010; Dannecker, 2021). Fur die vorliegende Arbeit steht
jedoch nicht diese bedeutungsbezogene Perspektive im Vordergrund, sondern
gemal meiner phanomenologischen Forschungshaltung der sinnlich-leibliche
Aufforderungscharakter und die Eigengesetzlichkeit des Materials im konkreten
Kontakt. Diese Perspektive wird in Kapitel 3.5 im Zusammenhang mit Material
Agency aufgegriffen. Insgesamt bleibt eine materialspezifische Differenzierung
plastischer formbarer Materialien im kunsttherapeutischen Feld bislang nur punktuell
ausgearbeitet. Einen anschlussfahigen Beitrag leistet Schwerdtner (2024), die in
einem Mixed-Methods-Design die zwei Knetmassen Fluffy Slime und Kinetic Sand
untersucht. Fur die vorliegende Arbeit ist entscheidend festzuhalten, dass plastische
formbare Materialien durch ihre jeweiligen substanziellen Eigenschaften
unterschiedliche Handlungs- und Kontaktweisen nahelegen. Je nach Anliegen,

Setting und therapeutischem Ziel konnen sie neue Erfahrungen und Einsichten
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ermoglichen. Im Folgenden wird Ton als zentrales plastisches formbares Material

dieser Untersuchung vertieft betrachtet.

2.2 Ton als plastisches formbares Material in der Kunsttherapie

Ton gilt als eines der zentralen plastischen formbaren Materialien der Kunsttherapie
und lasst sich bereits in frihen kunsttherapeutischen Praxiszusammenhangen
verorten. Historisch ist fur diese Forschungsarbeit insbesondere Edith Kramers
Verstandnis von art as therapy relevant. Mit diesem Ansatz verortet sie die
therapeutische Qualitat primar im kunstlerischen Prozess selbst (Kramer, 1971, zitiert
nach Hinz, 2009, S. 25). Dies ist insofern bedeutsam, als Material und
Gestaltungsprozess damit als eigenstandiger therapeutischer Vollzugsraum
verstanden werden konnen, auch wenn Kramers Zugang psychoanalytisch verankert
bleibt. Anschlussfahig ist zudem Kramers Betonung kunstlerischer und
materialbezogener Kompetenz der Kunsttherapeutin (Kramer, 2023). Fir die
vorliegende Arbeit ist daran bedeutsam, dass kunsttherapeutisches Handeln ein
erfahrungsbasiertes Wissen im Umgang mit kinstlerischen Materialien voraussetzt.
Die Literatur zu Ton in der Kunsttherapie reicht von Interventionssammlungen
uber materialorientierte Praxisbucher bis hin zu eigenstandig profilierten
tonbezogenen Methoden und neueren empirischen Forschungsarbeiten. Sie spiegelt
zugleich die Heterogenitat kunsttherapeutischer Ansatze, Anwendungsfelder,
Bezugstheorien, Menschenbilder und Forschungsmethoden wider. Bei der
Literaturrecherche fallen unter den Stichworten Ton Kunsttherapie und Clay (Art)
Therapy unterschiedliche Ebenen zusammen: stoffliche Materialeigenschaften,
konkrete Interventionen, methodisch gerahmte Praxisformen sowie Ubergreifende
therapeutische Bezugsmodelle. Fur die vorliegende Arbeit ist es daher notwendig,

diese Ebenen voneinander zu unterscheiden.’

' Die Literaturrecherche erfolgte orientierend tber die Bibliothek der HfBK Dresden, die S&achsische
Landes- und Universitatsbibliothek (SLUB), die Universitatsbibliothek Leipzig (UBL), die Deutsche
Nationalbibliothek, WorldCat, arthedata.de, Google Scholar, ResearchGate, Academia.edu, JSTOR,
SAGE Journals, GMS Journal of Arts Therapies sowie erganzend Uber Schneeballrecherche in
Literaturverzeichnissen einschlagiger Publikationen.
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2.2.1 Ton als Material

Im Anschluss an Wieland (2005) Iasst sich Ton als naturliches, feinkorniges Material
beschreiben, dessen Formbarkeit wesentlich mit seiner Fahigkeit zusammenhangt,
Wasser zu binden und beim Trocknen zu erharten. Der offene Form- und
Transformationsprozess kann durch Brennen dauerhaft fixiert werden. Ton kann
dabei — je nach Wassergehalt, Dichte, Tonsorte und Bearbeitungszustand — sehr
unterschiedliche Materialzustande durchlaufen: von weich und nachgiebig uber
zunehmend standfest und widerstandig bis hin zu keramisch-fest. Die Wandelbarkeit
von Ton grundet in seiner Mikrostruktur aus feinen plattchenférmigen Partikeln, die
geschichtet Ubereinanderliegen und durch einen Wasserfilm voneinander getrennt
sind, sodass Verschiebbarkeit ermoglicht wird, ohne den Zusammenhalt zu verlieren
(Wieland, 2005, S. 86). Es wird zwischen hochplastischen fetten Tonen mit glatter,
feinkorniger und speckig-glanzender Oberflache und weniger plastischen mageren
Tonen mit rauerer, grobkornigerer Textur und stumpfer Oberflache unterschieden. Die
Farbskala reicht von Weil3, Gelblich und Beige uber Rot, Grin und Braun bis zu Grau
und Schwarz (Wieland, 2005, S. 85-87). Fur die vorliegende Arbeit ist daher nicht
von Ton als einheitlichem Material auszugehen, sondern von einem Materialspektrum
mit jeweils unterschiedlichen taktilen, kinasthetischen und prozessualen
Eigenschaften.

Als sinnliches und insbesondere den haptischen Sinn ansprechendes Material
kann Ton getastet, aber auch gesehen, gerochen und akustisch erfahren werden
(Wieland, 2005, S. 92). Die gestaltende Person geht im Beruhren und im Beruhrt-
Sein ihrem eigenen Bewegungsausdruck nach: von druckenden, knetenden und
glattenden Gesten uber reibende, schiebende und eindringende Bewegungen bis hin
zu klopfenden oder streichenden Vollztugen, die in einem breiten Spektrum als
Jlustvoll-vitales Matschen®, ,aggressives Schlagen®, ,Zerstlckeln des Tones" bis hin
zu einem ,liebevollen, zarten Streicheln® oder auch im Sinne eines ,distanziert-
technischen Umgang[s]“ erlebt werden kdnnen (Wieland, 2005, S. 92). Ton speichert
Bewegungsspuren, reagiert auf Druck und macht dadurch Handlungsvollzige im
Material sichtbar. Gerade diese unmittelbare Riickmeldung macht ihn fur die

Untersuchung von Gesten des Kontakts besonders interessant.
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2.2.2 Methoden, Interventionen und Ansatze unter Einbezug von Ton

Ton wird in der Kunsttherapie in unterschiedlichen Rahmungen eingesetzt. Neben
praxisorientierten Interventionssammilungen? und den in Kapitel 2.1 genannten
materialbezogenen Handbuchern finden sich eigenstandig profilierte Methoden und
Ansatze, in denen der handische Kontakt und Arbeit mit Ton eine zentrale Rolle
spielt. Der folgende Uberblick dient einer groben Kartierung des Feldes und erhebt
keinen Anspruch auf Vollstandigkeit. Zu den im deutschsprachigen Raum besonders
profilierten tonbezogenen Methoden zahlt die Arbeit am Tonfeld® nach Heinz
Deuser, die seit den 1970er-Jahren kontinuierlich entwickelt und als eigenstandige
Methode ausgearbeitet wurde (Deuser, 2020, 2024). Sie stellt ,eine Form
entwicklungsbegleitender und therapeutischer Arbeit [...] [dar], in der asthetisch-
schopferische und sensomotorische Prozesse verbunden, integriert und far [...]
psychisches Wandlungsgeschehen fruchtbar gemacht werden“ (Brockmann, 2002,
S. 206). Sie ist damit als Methode der Personlichkeitsforderung, -entfaltung und
-entwicklung angelegt und tiefenpsychologisch fundiert. Fir die vorliegende
Untersuchung sind insbesondere jene Aspekte anschlussfahig, die haptischen
Kontakt und Bewegung im Umgang mit Ton betreffen (Kap. 3.7).

An die Arbeit am Tonfeld anschlieRend entwickelte Cornelia Elbrecht in
Australien die international verbreitete Clay Field Therapy®, die starker
sensorimotorisch, kdrperorientiert und traumasensibel gerahmt ist, einen Bottom-up-
Ansatz verfolgt und auf Peter Levine und Somatic Experiencing Bezug nimmt
(Elbrecht, 2013). Sie ist eine der Methoden der Sensorimotor Art Therapy. Weitere
Praxislinien bilden etwa das Integrale Gestalten mit Tonerde INTON® im
schweizerischen Raum (Straub, 2018) sowie das Plastizieren in der
anthroposophischen Kunsttherapie. Davon zu unterscheiden sind Ubergeordnete
kunsttherapeutische Ansatze und konkrete Interventionen. Das Expressive Therapies
Continuum (ETC) bietet als Ubergeordnetes Modell der Expressive Arts Therapies
eine Einordnung kinasthetisch-sensorischer, affektiv-perzeptiver und kognitiv-
symbolischer Ebenen (Hinz, 2009, S. 5). Darauf aufbauend beschreibt Clay Art
Therapy (CAT) einen tonspezifischen Ansatz mit Fokus auf die kinasthetisch-

2 Beispiele hierflr sind etwa die Interventionen Ton werfen — Katharsis, Schritte der Kbrperzentrierung
zur Arbeit mit Ton, Fragen zur Tonplastik (Trig & Kersten, 2005, S. 79, S. 129, S. 139) sowie
Emotionssurfing: Tonkneten (Guddat & Voelzke-Neuhaus, 2021, S. 93).
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sensorische Ebene (Nan et al., 2021; Caruso, 2025). Wieder anders gelagert sind
konkrete sensorische Interventionen wie das Clay Slip Game, das gleitende und
taktile Erfahrungen mit Tonschlick in den Mittelpunkt stellt (Klein et al., 2020).

Fir die vorliegende Forschungsarbeit ist diese Kartierung relevant, weil sie
Arbeit mit Ton nicht als Methode oder Intervention untersucht, sondern als
materialbezogenen Handlungsvollzug aus phanomenologischer Perspektive — eine
Perspektive, die fur unterschiedliche Methoden und Ansatze Ubergreifend

anschlussfahig ist und methodenunabhangig am Vollzug selbst ansetzt.

2.2.3 Empirische Studienlage zur Arbeit mit Ton in der Kunsttherapie

Die empirische Studienlage zur Arbeit mit Ton in kunsttherapeutischen und
angrenzenden therapeutischen Kontexten ist insgesamt heterogen. Ein Teil der
Forschung untersucht vor allem Ergebnis- und Wirkdimensionen tonbasierter Arbeit,
etwa im Hinblick auf Veranderungen bei Depressionen, Angst, Hoffnungslosigkeit,
Emotionsregulation, traumaassoziierte Belastungen, Korperbild, motorischer
Rehabilitation und sensorischer Integration (Van Lith & Beale, 2025, S. 1—4). Damit
liegt zwar eine wachsende Zahl an Hinweisen auf die therapeutische Relevanz
tonbasierter Prozesse vor, zugleich bleiben jedoch die Studien hinsichtlich ihrer
Zielgruppen, Settings, Designs und theoretischer Rahmung sehr unterschiedlich. Fir
die vorliegende Arbeit ist daher weniger die Breite dieser Befunde relevant, sondern
vielmehr, an welchen Stellen die Forschung dem konkreten Geschehen des
Materialkontakts naherkommt.

Besonders relevant sind hier jene Studien, die Ton nicht nur als Medium
allgemeiner Wirkdimensionen beschreiben, sondern seine sensorischen und
kinasthetischen Qualitaten selbst in den Blick nehmen. Van Lith & Beale (2025)
geben einen umfassenden Uberblick Uber relevante Arbeiten. Sie verweisen unter
anderem auf Sholt & Gavron (2006, zitiert nach Van Lith & Beale, 2025, S. 3), die
hervorheben, dass taktile Eigenschaften von Ton vielfaltige sensorische Erfahrungen
ermoglichen und somit ein wachsendes Bewusstsein fur Korper und emotionale
Zustande fordern konnen. Zudem nennen sie Wong & Au (2019, zitiert nach Van Lith
& Beale, 2025, S. 3), die herausfanden, dass taktile Auseinandersetzung beim
Arbeiten mit Ton psychisches Wohlbefinden durch Verankerung im gegenwartigen

Moment steigern und emotionale Verarbeitungsprozesse erleichtern kann. Auch Klein
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et al. (2020, zitiert nach Van Lith & Beale, 2025, S. 3) beschreiben beim Clay Slip
Game Ton bzw. Tonschlick explizit als sensorische Intervention und heben die
Bedeutung taktiler Exploration, Bewegungskoordination und Materialeigenschaften
hervor.

Besonders anschlussfahig an die Fragestellung der vorliegenden Arbeit ist die
Studie von Van Lith & Beale (2025) selbst. Die Autorinnen arbeiten heraus, dass die
bisherige Forschung zu Ton zwar psychologische und physische Effekte beschreibt,
die zugrundeliegenden sensorischen und kinasthetischen Mechanismen jedoch
bislang noch unzureichend verstanden sind (Van Lith & Beale, 2025, S. 1-4). Genau
an dieser Stelle setzt ihre Untersuchung an. Mit einem konstruktivistischen
Grounded-Theory-Ansatz entwickeln sie ein vertieftes Verstandnis dafur, wie
sensorische und kinasthetische Eigenschaften verschiedener Tonsorten das Erleben
mitpragen und welche praktischen Implikationen sich daraus fur die
kunsttherapeutische Arbeit ergeben konnen (Van Lith & Beale, 2025, S. 4).
Methodisch handelt es sich um eine iterative Pilotstudie mit vier Teilnehmenden ohne
formale psychische Diagnosen und ohne ausgepragte Vorerfahrungen mit Tonarbeit.
Die Autorinnen begrinden diese Anlage mit einer moglichst unmittelbaren
Exploration sensorisch-kinasthetischer Materialbeztge (Van Lith & Beale, 2025, S.
4-5). Gearbeitet wurde mit acht unterschiedlichen Tonsorten, die hinsichtlich Textur,
Farbe und Plastizitat ein breites Spektrum sensorischer und kinasthetischer
Erfahrungen er6ffnen: Clay Toast, White Raku, Black Mid Fire, Terracotta, White
Raku Paper Clay, Buff Raku, Fine White Stoneware und Fine Porcelain (Van Lith &
Beale, 2025, S. 5). Die Datenerhebung erfolgte Uber offene Fragen,
Beobachtungsnotizen sowie eine eigens entwickelte Kinaesthetic and Sensory
Exploration Checklist, orientiert am kinasthetisch-sensorischen Level des Expressive
Therapies Continuum (ETC). Erfasst wurden dabei sowohl konkrete
Bewegungsformen wie pressing, flicking, wringing oder floating als auch
unterschiedliche Modi sensorischer Exploration, wie etwa taktile, visuelle,
olfaktorische oder auditive Wahrnehmung, aber auch Vermeidung, Uberforderung
oder Schwierigkeiten der sensorischen Integration (Van Lith & Beale, 2025, S. 6-8).

Gerade diese methodische Anlage macht die Studie fur die vorliegende Arbeit
interessant. Sie nahert sich dem Materialkontakt Uber beobachtbare
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Bewegungsweisen, sinnliche Qualitaten und subjektive Erlebensbeschreibungen. In
den Befunden wird deutlich, dass die Interaktionen mit Ton weder einheitlich noch
beliebig sind, sondern in hohem Mal} individuell von Textur, Widerstand, Plastizitat
und sensorischer Resonanz des Materials abhangen (Van Lith & Beale, 2025, S. 9).
Far einige Teilnehmende wurden repetitive Pressbewegungen zu einer Form von
Selbstregulation; sie beschrieben Rhythmus, Vorhersagbarkeit und Kontrollerleben
durch diese wiederholten Bewegungen (Van Lith & Beale, 2025, S. 9-10). Andere
Bewegungsformen, wie etwa der Wechsel zwischen pressing und dabbing wurden
als Balancieren zwischen Struktur und Offenheit erlebt. Wieder andere waren starker
durch Widerstand, Frustration und Anpassung gepragt, wenn der Ton auf geplante
Bewegungen nicht in der erwarteten Weise reagierte und eine Veranderung des
eigenen Vorgehens erforderte (Van Lith & Beale, 2025, S. 10). Neben diesen
kinasthetischen Aspekten beschreiben Van Lith & Beale auch die emotionale
Resonanz unterschiedlicher sensorischer Materialqualitaten. Textur, Gewicht, Farbe
und Geruch des Tons riefen bei den Teilnehmenden nicht nur
Wahrnehmungseindricke, sondern teils auch Erinnerungen, Beruhigung, Irritation
oder Uberforderung hervor (Van Lith & Beale, 2025, S. 10-11). Glatte Tone wie
Porzellan oder feines Steinzeug wurden eher als beruhigend und haltgebend erlebt,
wahrend grobere Tone wie Black Mid Fire oder Clay Toast sehr unterschiedlich erlebt
wurden; von stimulierend und erdend uber unangenehm bis hin zu Uberwaltigend
(Van Lith & Beale, 2025, S. 10-11). Damit zeigt die Studie sehr deutlich, dass nicht
einfach Ton im Allgemeinen therapeutisch relevant ist, sondern je spezifische
Tonsorten mit ihren jeweiligen Eigenheiten individuell unterschiedliche Erfahrungs-
und Handlungsraume eroffnen.

Im Schluss und Ausblick pointieren die Autorinnen, dass ihre Studie Uber
frhere, vor allem psychologisch argumentierende Arbeiten hinaus aufzeigen konnte,
wie spezifische Eigenschaften des Tons — insbesondere Textur, Widerstand und
Responsivitat — verkorperte Erfahrungen mitformen (Van Lith & Beale, 2025, S. 14—
15). Zugleich leiten sie daraus ab, dass unterschiedliche Tonsorten mit
unterschiedlichen therapeutischen Zielen korrespondieren kdnnen: festere Tone
konnten eher propriozeptives Feedback und neuromotorische Aktivierung

unterstutzen, weichere und formbarere Tone hingegen eher Entspannung,
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emotionales Gehaltensein und Achtsamkeit fordern (Van Lith & Beale, 2025, S. 15).
Far die vorliegende Arbeit ist dies in zweifacher Hinsicht bedeutsam: Zum einen wird
hier die Materialitat des Tons selbst als differenzbildend ernst genommen; zum
anderen verschiebt sich der Fokus deutlich in Richtung eines prozessnahen und
verkorperungsbezogenen Verstandnisses von Tonarbeit. Gleichwohl bleibt auch bei
Van Lith & Beale das konkrete mikroprozessuale Wie des Handelns im
Materialkontakt nur teilweise ausdifferenziert. Zwar rickt die Studie deutlich naher an
sensorische und kinasthetische Prozesse heran, doch stehen feinere
Beschreibungen einzelner Kontaktgesten, Ubergéange, Druckverhaltnisse und
Rhythmen nicht im Zentrum ihrer Analyse. Gerade darin liegt ein zentraler
Anschlusspunkt fur die vorliegende Arbeit. Van Lith & Beale formulieren, dass
kunftige Forschung weiter untersuchen musse, wie spezifische Eigenschaften wie
Textur, Temperatur, Feuchtigkeit und Widerstand kunsttherapeutisches Handeln und
Therapieverlaufe verschiedener Zielgruppen pragen, und schlagen
phanomenologische Interviews, Beobachtungsanalysen und kunstbasierte
Forschung vor (Van Lith & Beale, 2025, S. 13—14). An diesem Punkt setzt die
vorliegende Untersuchung an, indem sie das mikroprozessuale Wie der Gesten im
Kontakt am Beispiel einer spezifischen schwarzen Tonsorte in den Vordergrund ruckt.

Damit zeigt die neuere Forschung, dass Ton nicht nur als Ausdrucksmedium,
sondern zunehmend auch in seiner Stofflichkeit, seinem Aufforderungscharakter und
seiner Responsivitat ernst genommen wird. Zugleich bleibt das konkrete
mikroprozessuale Wie der Handlungsvollzige, Druckverhaltnisse, Rhythmen und
Materialantworten nur begrenzt ausdifferenziert und markiert somit die
Forschungsliicke dieser Arbeit.3

3 Uber die enger gefasste kunsttherapeutische Studienlage hinaus verweisen einzelne neuere
qualitative Arbeiten darauf, dass Ton auch als Medium verkoérperter Selbst- und Kérperwahrnehmung
sowie materialgestutzter Erkenntnisbildung genutzt werden kann. Van Lith & Beale (2025) nennen in
diesem Zusammenhang Tricia Ongs Clay Embodiment Research Method (CERM) (2022) als
feministischen Zugang zu sensibler Forschung sowie dreidimensionales Body-Mapping (Ong et al.,
2020) als anschlussfahige Perspektiven (Ong, 2022 und Ong et al., 2020, zitiert nach Van Lith &
Beale, 2025, S. 3—4). Eine verwandte Richtung verfolgen Van Lith & Ong (2025), die Ton als
asthetisches Reflexionsmedium fiir einen verkorperten Forschungsprozess an der Schwelle von
qualitativer Forschung und Art-Based Research nutzen. Insgesamt markieren diese Arbeiten eine fiir
die vorliegende Untersuchung anschlussfahige Erweiterung des Forschungsfeldes.
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2.3 Exkurs: Gestenforschung

Die im Materialkontakt beobachtbaren Handlungsvollztige beruhren ein
angrenzendes interdisziplinares Forschungsfeld. In der gegenwartigen
Gestenforschung (engl. gesture studies) treffen unter anderem linguistische,
psychologische, soziologische und ethnografische Ansatze zusammen (Cienki,
2024). Ein Schwerpunkt liegt auf nonverbaler Kommunikation und situierter
Interaktion, die mithilfe audiovisueller Aufzeichnungen haufig mikroanalytisch
untersucht werden. Gesten werden dabei vorwiegend als kommunikative,
insbesondere redebegleitende Bewegungen der Hande betrachtet. Ferencz-Flatz &
Popa (2022) pladieren demgegenuber fur eine phanomenologische Erweiterung des
Gestenbegriffs: Gesten erscheinen darin als charakteristische Ausdrucksformen
menschlichen Verhaltens. In den Blick geraten dabei Ausdrucksbewegungen
einzelner Korperteile und des Korpers als Ganzes sowie in Erweiterung dessen
Beziehungen zu umgebenden Gegenstanden (Ferencz-Flatz & Popa, 2022, S. 17—
18). Die vorliegende Arbeit knupft daran an, indem sie handische Gesten im

unmittelbaren Kontakt und Zusammenspiel mit Ton untersucht.

3 Theorien und Konzepte: Leibphdanomenologische Perspektiven auf Geste

und Materialkontakt

Im Folgenden werden jene Begriffe, Konzepte und theoretischen Perspektiven
herangezogen, die fur die theoretische Einordnung der vorliegenden Arbeit Gesten
des Kontakts: Plastische formbare Materialien als Handlungsimpuls in der
Kunsttherapie am Beispiel von schwarzem Ton relevant sind. Das Kapitel knupft an
die in Kapitel 1.3 skizzierte Forschungshaltung und theoretische Verortung an und
vertieft zentrale Bezugspunkte. Die hier dargestellten Konzepte dienten nicht als
vorab festgelegtes deduktives Analysemodell; vielmehr wurden die
Beschreibungsebenen, Kategorien und Ergebnisse, wie in Kapitel 5 und 6
dargestellt, im Verlauf der Auseinandersetzung mit dem Videomaterial und dem
Forschungstagebuch entwickelt. Der theoretische Bezugsrahmen ermoglicht es
jedoch, die daraus hervorgegangenen Beobachtungen im Hinblick auf Leiblichkeit,
Wahrnehmung und Bewegung, implizites Wissen sowie die Mitwirkung des Materials

20



einzuordnen und in Kapitel 7 auf kunsttherapeutische Zusammenhange zu beziehen.
Die theoretischen Konzepte werden daher nicht umfassend entfaltet, sondern im
Hinblick auf ihre Funktion fur die spatere Diskussion der Ergebnisse herangezogen.

3.1 Schlusselbegriffe: Geste, Kontakt und Handlungsimpuls

Im Folgenden werden wesentliche Arbeitsbegriffe zur Orientierung geklart. Als
Gesten werden in dieser Untersuchung verdichtet erscheinende Formen handischer,
leiblich-korperlicher Handlungsvollzige verstanden, deren Sinn im Wie des Vollzugs
selbst liegt. Diese Arbeitsdefinition schliel3t an Brockmann & Geil} an, die Gesten als
kurze Bewegungsmuster mit pragnanter Form beschreiben, die innerhalb weiter
gespannter Handlungsverlaufe als eigenartige Figuren auffallen (Brockmann & Geil3,
2011, S. 195). Fur die vorliegende Untersuchung ist daran bedeutsam, dass nicht
jede sichtbare Bewegung der Hande bereits als Geste gefasst wird, sondern jene
Verdichtungen, die im Verlauf des Materialkontakts als beschreibbare Figuren
handischen Handelns hervortreten. Kontakt bezeichnet ein relationales Geschehen.
In Anlehnung an Brockmann & Geil (2011) wird Kontakt als verdichtete,
aufmerksamkeitsgeleitete Berlihrung verstanden, die sich im Einlassen auf etwas
Anderes vollzieht und als aktive Verbindung von Verschiedenem erfahrbar wird
(Brockmann & Geil}, 2011, S. 93). Gesten des Kontakts sind entsprechend
handische Handlungsvollzige, in denen sich eine spezifische Weise der
aufmerksamkeitsgeleiteten Berlihrung, Bewegung und wechselseitigen Bezugnahme
zwischen Handen und Tonmaterial verdichtet. Sie liegen damit im Schnittbereich von
Gestik und Haptik. Brockmann & Geild unterscheiden beide Dimensionen insofern,
als haptische Vollzige an den unmittelbaren Kontakt mit einem gegenstandlichen
Gegenuber gebunden sind und starker auf ein Selbsterleben bezogen bleiben,
wahrend Gesten den engen Aktionsradius der Hande uberschreiten und sich Uber
einen Zwischenraum an ein unterschiedenes Gegenuber wenden (Brockmann &
Geil}, 2011, S. 194-196). Die in dieser Arbeit untersuchten Gesten des Kontakts
bleiben in haptischer Kontaktbindung an das Tonmaterial und zeigen zugleich die
geformte Pragnanz des Gestischen. Sie konnen von der handelnden Person in der
1.-Person-Perspektive vollzogen, erlebt und beschrieben werden; aus der 3.-Person-
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Perspektive konnen die sichtbaren Anteile dieser Interaktionsbewegungen
beobachtet und beschrieben werden.

Ein Handlungsimpuls ist ein Moment, das einen Handlungsvollzug anstof3t,
fortfuhrt oder verandert. Ein solcher Impuls kann aus der leiblichen Eigenbewegung
der handelnden Person, aus dem vorausgehenden Handlungsvollzug oder aus den
wahrgenommenen Qualitaten und Veranderungen des Tonmaterials hervorgehen.
Der Ton kann somit zum Anlass eines Handlungsimpulses werden. Fur die
deskriptive Annaherung an diese Vollztuge dient Vilém Flussers Gesten: Versuch
einer Phdnomenologie als heuristische Perspektive. Flusser pladiert dafur, die Geste
des Machens ohne ein bereits festgelegtes Modell zu beobachten und sich beim
Machen gleichsam selbst zuzusehen, ,als waren wir Marsbewohner” (Flusser, 1991,
S. 63-64).

3.2 Leib, Korper und Verkorperung: Wahrnehmung und Bewegung als Einheit

Leib und Korper

Far die vorliegende Untersuchung ist zunachst die begriffliche Unterscheidung von
Leib und Korper grundlegend. Die Leibphanomenologie, die auf Husserl und
Merleau-Ponty zurickgeht, unterscheidet ,zwischen dem fungierenden, subjektiven
und vorreflexiven Leib und dem thematisierten und objektiven Kérper" (Zahavi, 2007,
S. 63). Fuchs fasst dies als ,Doppelaspekt": Er unterscheidet den ,gelebten Leib" als
subjektiv erfahrene Dimension der 1.-Person-Perspektive vom ,lebendigen Korper"
als von aul’en beobachtbarem Organismus der 3.-Person-Perspektive im
,2Oorganismus-Umwelt-System*® (Fuchs, 2014, S. 120). Leib und Korper bezeichnen
dabei keine voneinander getrennten Entitaten, sondern unterschiedliche Weisen, in
denen dieselbe leiblich-kdrperliche Existenz erfahren und betrachtet werden kann.
Als Leib ist der Mensch sich selbst unmittelbar und meist vorreflexiv gegeben; der
Leib fungiert als Medium von Wahrnehmung, Bewegung und Weltbezug (Fuchs,
2000, S. 71). Als Korper kann dieselbe Existenz von aul3en wahrgenommen,
beschrieben und objektiviert werden. Fur die vorliegende Arbeit ist diese
Unterscheidung wichtig, weil sie erlaubt, die Bewegungen der Hande als
beobachtbare korperliche Anteile leiblich-korperlicher Vollzige zu verstehen, ohne

sie vorschnell zu interpretieren.
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Verkorperung, Wahrnehmung und Bewegung

Vor diesem Hintergrund wird das Paradigma der Verkorperung (engl. Embodiment)
als wichtiger Bezugsrahmen der Untersuchung herangezogen. Das Konzept der
Verkorperung beschreibt die enge Wechselwirkung zwischen Korper, Wahrnehmung,
Bewegung, Erleben und Umwelt. Fir die kinstlerischen Therapien haben
insbesondere Thomas Fuchs, Psychiater und Philosoph, sowie Sabine Koch,
Professorin fur empirische Forschung in den kinstlerischen Therapien, diesen
Zusammenhang untersucht und als Wechselspiel von Bewegen und Bewegt-werden
beschrieben (Fuchs & Koch, 2014). In Anbindung an die Kunsttherapie fragt Hopf,
was genau sich verkorpert, und kommt zu dem Schluss, dass es ,subjektive
Eindricke des Menschen [sind], der individuell und sozial Anteil am menschlichen
Korpersein als Grundlage sinnlicher Erfahrungswelten hat" (Hopf, 2026, S. 72-73).
Verkorperung ermoglicht demnach ,den physischen Zugang zur Umwelt, der sich
wiederum im Bewusstsein widerspiegelt® (Hopf, 2026, S. 73). Fur die Kunsttherapie
arbeitet Hopf den Korper als Medium heraus, ,das Material ergreift und formt" (Hopf,
2026, S. 73). Somit erscheint handisches Tun mit Ton zugleich als verkorperter
Handlungsvollzug. In diesem Wechselspiel nimmt die Wahrnehmung eine
bedeutende Rolle ein. Wahrnehmung wird in diesem Verstandnis nicht als passive
Aufnahme aulRerer Reize gefasst, sondern als aktiver, verkorperter und
sensomotorischer Vollzug. Wahrnehmen und Bewegung stehen in einem
wechselseitigen Verhaltnis:

.Was ein Lebewesen wahrnimmt, ist immer abhangig von seiner Bewegung und
umgekehrt. Das gilt fur die Bewegung mit der Hand, die ein Objekt ertastet, ebenso wie
ein Abtasten von Gegenstanden mit dem beweglichen Blick: Im Sehen ist die
tatsachliche und maégliche Eigenbewegung des Koérpers immer mitbericksichtigt. Wir
nehmen wahr, das heifst, wir sehen hin, hdren zu, tasten ab. Wahrnehmen ist daher
kein bloRer Innenzustand des Gehirns, sondern eine fortlaufende korperliche
Interaktion mit der Umwelt" (Fuchs, 2022, S. 194, zitiert nach Hopf, 2026, S. 51).
Diese Einheit von Wahrnehmung und Bewegung beziehungsweise Wahrnehmung
als Selbstbewegung wurde bereits im Modell des Gestaltkreises vom Neurologen
und Arztphilosophen Weizsacker beschrieben und wird in gegenwartigen
Verkorperungs- und enaktiven Ansatzen weitergefuhrt (Weizsacker, 1940, S. 124,
Fuchs, 2014, S. 122). Im Umgang mit plastisch formbarem Material wird diese

Verschrankung besonders deutlich: Das Tonmaterial wird nicht zuerst

23



wahrgenommen und anschlielend gestaltet, sondern seine Beschaffenheit erschliel3t
sich im Beruhren, Greifen, Drucken, Ziehen, Streichen und Verformen. Zugleich
verandert das Handeln das Material und schafft neue Bedingungen fur weiteres
Wahrnehmen und Bewegen. Das Material wird damit nicht nur zum Gegenstand
einer Handlung, sondern wirkt an der Strukturierung des weiteren Handlungsvollzugs
mit. Dieser Gedanke wird in Kapitel 3.5 im Zusammenhang mit der Mitwirkung des
Materials weitergefuhrt.

Leibraum, Umraum und Tasten

Die Einheit von Wahrnehmung und Selbstbewegung ist zugleich in ein rdumliches
Verhaltnis eingebettet. Fuchs beschreibt den Leibraum als eine ,Sphare leiblicher
Empfindungen, Regungen und Zustande" (Fuchs, 2000, S. 89), die durch
gegensatzliche Tendenzen wie Enge und Weite, Spannung und Losung sowie
Schwere und Leichtigkeit dynamisch strukturiert ist (Fuchs, 2000, S. 104-105). Diese
leiblichen Tendenzen wirken auf das Verhaltnis zum Umraum. Eine expansive
Bewegung kann den verfugbaren Handlungsraum erweitern, wahrend Enge,
Spannung oder Hemmung ihn begrenzen konnen. Somit erschliefl3t der Leib den
Raum aus seinen Wahrnehmungs- und Handlungsmaoglichkeiten heraus.

Eine besondere Bedeutung erhalt dabei das Tasten. Fuchs beschreibt, wie im
Tastsinn der Leibraum und Umraum aufeinander bezogen sind. Die Hand tastet eine
fremde Oberflache ab und erfahrt zugleich sich selbst im Kontakt mit ihr (Fuchs,
2000, S. 109). Das Tasten hat damit eine doppelte Ausrichtung: Im Berthren wird
einerseits die Beschaffenheit eines Gegenstandes wahrgenommen, andererseits
bleibt die eigene Tastempfindung stets mitgegeben. Je nach Richtung der
Aufmerksamekeit tritt starker hervor, was an der eigenen Hand gespurt oder welche
Qualitat am beruhrten Gegenstand erfahren wird (Fuchs, 2000, S. 109). Gerade im
Widerstand wird diese doppelte Ausrichtung erfahrbar: Wo die Hand auf ein
Gegenuber trifft, entstehen Druck und Gegendruck; das Getastete zeigt sich als vom
eigenen Leib unterschieden und wirkt zugleich auf diesen zurtuck. Fuchs weist darauf
hin, dass Beruhrung immer auch Widerstand bedeutet und eine innerleibliche
Spannung aktivieren kann, die von einer leisen Druckempfindung bis zu einer
Kraftanstrengung anwachsen kann (Fuchs, 2000, S. 110). Er spricht in diesem

Zusammenhang von einer ,Verkorperlichung" des Leibes: Im Kontakt mit einem
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widerstandigen Gegenuber erfahrt sich der Leib selbst als raumlich ausgedehnt,
korperlich und begrenzt (Fuchs, 2000, S. 110-115). Den Tastsinn bezeichnet Fuchs
als ,reflexive Struktur der Leiblichkeit®, die ,zur Grundlage des Selbstbewusstseins
wird" (Fuchs, 2000, S. 110). Am Tastsinn wird damit eine Grenze erfahrbar, die
zwischen Leib und Nicht-Leib, Selbst und Nicht-Selbst unterscheidet (Fuchs, 2000,
S. 109-110). Diese Grenze ist jedoch nicht nur Trennung; sie ist zugleich der Ort, an
dem Beziehung und Austausch uberhaupt moglich werden. Berthrung trennt und
verbindet: Der Leib sto3t an ein Anderes, bleibt von diesem unterschieden und tritt
gerade dadurch mit ihm in Kontakt. Fur die vorliegende Untersuchung folgt daraus,
Gesten des Kontakts als leiblich-korperliche und materialbezogene Vollziige zu
verstehen, die sich im Wechselspiel von Wahrnehmen, Bewegen, Beruhren,
Widerstand und materieller Antwort entfalten.

3.3 Asthetische Erfahrung und dsthetische Reflexion

An die in Kapitel 3.2 herausgearbeitete Einheit von Wahrnehmung und Bewegung
schlief3t die asthetische Erfahrung als Verbindung von kunstlerischem Handeln und
asthetischer Wahrnehmung an. Asthetische Erfahrungen sind ein wesentlicher
Bestandteil phanomenologisch orientierter Kunsttherapie (Hopf, 2026, S. 19). In
Kunst als Erfahrung beschreibt Dewey diese als prozesshaften Vollzug, dessen
Verlauf und Ergebnis offen sind: ,Ein aus einem Bedurfnis heraus entstandener
Antrieb setzt eine Erfahrung in Gang, die nicht weif3, wohin sie fuhrt* (Dewey, 1988,
S. 74). Asthetische Erfahrung bezeichnet eine besondere Form der Erfahrung, die
das Erleben des Vollzugs selbst zum Inhalt hat. Sie bezieht den Menschen in seiner
sinnlich-leiblichen und inneren Beteiligung ein und kann sowohl im kunstlerischen
Gestalten als auch in dessen Wahrnehmung entstehen (Hopf, 2026, S. 19-20).
Kunstlerisches Handeln und asthetische Wahrnehmung sind dabei nicht voneinander
zu trennen. Hopf fasst Wahrnehmung in diesem Zusammenhang als ,rezeptive[n] Teil
eines produktiven kunstlerischen Wirkens® (Hopf, 2026, S. 20). Damit stellt sich
zugleich die Frage, wie solche zunachst im Vollzug gebundenen Erfahrungen
aufgegriffen, verdichtet und fur weitere Erkenntnisprozesse zuganglich gemacht

werden konnen.
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Unter asthetischer Reflexion wird in dieser Arbeit, in Anlehnung an das Konzept
der Asthetischen Forschung (Kampf-Jansen, 2021), das erneute Aufgreifen und
Bearbeiten asthetischer Erfahrungen in sprachlichen, bildlichen oder anderen
gestalterischen Formen verstanden. Bossle nennt als Formen asthetischer Reflexion
insbesondere das Schreiben, etwa in Lerntagebuchern, lyrischen oder prosaischen
Textarbeiten und dichten Beschreibungen (Bossle, 2015, S. 16). In der vorliegenden
Arbeit wird dieses Verstandnis um bildliche und gestalterische Ausdrucksformen
erweitert. Aufzeichnungen, Skizzen und gestalterische Verdichtungen ermoglichen
es, Erfahrungen Uber einen zeitlichen Verlauf erneut zu betrachten, miteinander in
Beziehung zu setzen und weiterer Reflexion zuganglich zu machen. Asthetische
Reflexion bildet damit insbesondere eine Grundlage des begleitenden
Forschungstagebuchs, in dem Wahrnehmungen, Assoziationen und methodische
Suchbewegungen festgehalten und schrittweise verdichtet wurden.

3.4 Implizites Wissen und Handlungswissen in der Kunsttherapie

An die Frage, wie asthetische Erfahrungen reflektierend aufgegriffen werden konnen,
schliel3t die Frage nach einer Form des Wissens an, die im Wahrnehmen und
Handeln wirksam ist. Polanyi beschreibt mit dem Konzept des impliziten Wissens
(engl. tacit knowledge) die Beobachtung, dass Menschen mehr wissen, als sie
sprachlich ausdrucken konnen (Polanyi, 2016, S. 25). Implizites Wissen bezeichnet
ein aus subjektiver Erfahrung hervorgegangenes Wissen, das zu Handlungen
befahigt, ohne ,spontan sprachlich ausgedrickt werden [zu] kdnnen® (Hopf, 2026, S.
74). Dem Korper kommt dabei eine grundlegende Rolle zu. Polanyi versteht ihn als
,das grundlegende Instrument, Uber das wir samtliche intellektuellen oder
praktischen Kenntnisse von der auf3eren Welt gewinnen" (Polanyi, 2016, S. 23).
Auch Wahrnehmung begreift er als einen Fall impliziten Wissens und verweist damit
auf die somatischen Grundlagen des Denkens und Handelns. Hopf hebt im
Anschluss an Polanyi hervor: ,In diese zunachst sprachfernen Wissensformen des
Handelns gehen die Strukturen und Regeln des Feldes ein, in denen Handlungen
beheimatet sind und vollzogen werden" (Hopf, 2026, S. 74). Zugleich ist die
Rezeption ,,durch Kenntnisse und Dispositionen gepragt, die dem Feld der Bildenden
Kinste und der Kunsttherapie entstammen" (Hopf, 2026, S. 75). Handlungswissen ist
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damit nicht ausschlieBlich individuell, sondern durch subjektive Erfahrungen ebenso
gepragt wie durch kunstlerische und kunsttherapeutische Praktiken und situative
Kontexte. In dieser Arbeit bezeichnet Handlungswissen die im konkreten Vollzug
wirksame, erfahrungsgebundene Orientierung des Handelns.

Far die vorliegende Untersuchung sensibilisiert dieses Konzept dafur, dass
sich Handlungswissen weder vollstandig Uber sprachliche Selbstbeschreibung noch
unmittelbar durch eine Beobachtung aus der 3.-Person-Perspektive erschlielen |asst
(Hopf, 2026, S. 41, 74). Die Analyse beansprucht daher nicht, das implizite Wissen
der Handelnden sichtbar zu machen. Sie richtet sich vielmehr auf beobachtbare
Vollzugsstrukturen, in denen mogliche Orientierungen des Handelns zum Ausdruck
kommen kdnnen: auf Bewegungen, Anpassungen, Ubergénge und die Kopplung
zwischen Handen und Material. Diese deskriptive Perspektive macht einzelne
Strukturen des Vollzugs fur die weitere Reflexion zuganglich, ohne sie mit dem
subjektiv erlebten und nur begrenzt sprachlich verfugbaren Handlungswissen
gleichzusetzen. Der Vollzug geht dabei nicht in der Intention der Handelnden auf.
Vielmehr stellt sich die Frage, wie die spezifischen Eigenschaften, Widerstande und
Veranderungen des Tons die Handbewegungen und den weiteren Prozess

mitstrukturieren.

3.5 Material Agency und Eigengesetzlichkeit des Materials Ton

Wie bereits in Kapitel 2.2 beschrieben, verfugt das Material Ton Uber spezifische
materielle Eigenschaften, die die Moglichkeiten des Handelns pragen. Es wird in
dieser Arbeit daher nicht als passiver Gegenstand handischen Handelns verstanden,
sondern als Material, das den Handlungsvollzug mitstrukturiert. Diese Sichtweise
schlie3t an Diskurse der neuen Materialismen an. Gemeinsamer Ausgangspunkt
dieser Ansatze ist die Annahme, dass Bedeutungsprozesse und materielle
Gegebenheiten nicht getrennt voneinander, sondern erst in ihrem Zusammenspiel
angemessen zu verstehen sind (Hoppe & Lemke, 2023, S. 10). Materie durfe
demnach ,nicht langer als stumme Verflgungsmasse und einfaches Objekt
menschlichen Zugriffs begriffen werden", sondern zeichne sich ,durch Eigensinn und
Handlungsmacht aus, die auf menschliche Akteure, deren Interaktionsformen und
Selbstverstandnis zurtickwirke[n]" (Hoppe & Lemke, 2023, S. 10). Dem Materiellen
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wird dabei nicht nur eine ,stabilisierende®, sondern auch eine ,transformative,
irritierende Kraft" zugeschrieben (Hoppe & Lemke, 2023, S. 10).

Der Begriff der Material Agency wird in dieser Arbeit nicht als umfassende
Theorie entfaltet, sondern dient als heuristische Perspektive, um die Mitwirkung des
Materials hervorzuheben. Gesten des Kontakts entstehen nicht allein aus der
Bewegung der Hande, sondern im Zusammenspiel von Handlungsvollzug,
Materialeigenschaften und situativen Bedingungen. Im Umgang mit Ton wird dies
besonders sichtbar, da jede Beruhrung Spuren hinterlasst und mit jeder
Materialveranderung neue Bedingungen fur weiteres Wahrnehmen und Bewegen
entstehen. Fur die Analyse bedeutet dies, dass die beobachteten Gesten des
Kontakts als Hand-Material-Vollzige verstanden werden. Anschlussfahig ist hier
insbesondere Jane Bennetts Vorschlag, die analytische Fokussierung auf einzelne
Korper und deren Grenzen aufzugeben und ,Handlungen als Resultat von
Konfigurationen menschlicher und nicht-menschlicher Krafte zu konzeptualisieren®
(Hoppe & Lemke, 2023, S. 43). Diese Konfigurationen bezeichnet Bennett in
Anlehnung an Deleuze und Guattari als ,Gefluge" (engl. assemblage) (Bennett, 2020,
S. 59, zitiert nach Hoppe & Lemke, 2023, S. 43). Fur die vorliegende Arbeit lasst sich
daran anschlieRend festhalten, dass Gesten in ein relationales Geschehen und
Zusammenwirken eingebettet sind, in dem die Eigengesetzlichkeit des Tons die
Bewegungen mitpragt. Damit fuhrt die materialtheoretische Perspektive zu der
kunsttherapeutischen Frage, wie Wahrnehmen, Handeln, Materialerfahrung und
asthetische Reflexion in einem therapeutischen Prozess zusammengedacht werden

konnen.

3.6 Wahrnehmen, Handeln und Reflektieren mit Kunst:
Die phanomenologische Kunsttherapie nach Hopf

Die in den vorangegangenen Kapiteln entfalteten Perspektiven auf Leiblichkeit,
asthetische Erfahrung, implizites Wissen und Materialmitwirkung verbinden sich in
der phanomenologischen Kunsttherapie nach Hopf zu einem kunsttherapeutischen
Bezugsrahmen.

Wahrnehmen mit Kunst bezeichnet zunachst die Hinwendung zu dem, was

sich in der kinstlerisch-therapeutischen Praxis zeigt: zu ,Gestaltungen,
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Wahrnehmungen und Erfahrungen im kunsttherapeutischen Prozess" (Hopf, 2026, S.
11). Wahrnehmung wird dabei nicht als passive Aufnahme verstanden, sondern
selbst als Gestaltung: ,Die Wahrnehmung eines Menschen ist bereits ein
schopferischer Zugriff auf die ihn*sie umgebende Welt, da sich diese nur aus der
individuell gepragten Perspektive erfassen lasst" (Hopf, 2024, S. 12). Sie erfasst ein
Ganzes stets nur Uber einzelne Aspekte, ist also immer schon auswahlend und
perspektivisch, und 16st ,erste Gestaltungsimpulse aus, noch bevor der eigentliche
kunsttherapeutische Prozess beginnt” (Hopf, 2026, S. 17-18). In Orientierung an der
phanomenologischen Epoché werden Vorannahmen und vorschnelle
Bedeutungszuschreibungen zunachst zurickgestellt. Die Aufmerksamkeit richtet sich
auf eine moglichst beobachtungsnahe Beschreibung dessen, was erscheint, sinnlich
und korperlich erfahren wird und welche Eigenschaften der Situation, der Gestaltung
oder des Materials hervortreten (Hopf, 2026, S. 24-25).

Handeln mit Kunst ruckt das konkrete Was und Wie des kunstlerischen
Handlungsvollzugs in den Mittelpunkt. Hopf hebt hervor: ;,Wahrend der Ausflhrung
sind Handelnde, Handlung und Handlungskontext nicht voneinander zu trennen"
(Hopf, 2026, S. 41). Handlungen sind damit in leibliche Erfahrungen, situative
Bedingungen und erworbenes Handlungswissen eingebettet. Fur die vorliegende
Untersuchung folgt daraus zugleich eine methodische Begrenzung: Das
Videomaterial ermoglicht die wiederholte Beobachtung und Beschreibung sichtbarer
Anteile des Handlungsvollzugs, nicht jedoch einen unmittelbaren Zugang zum
subjektiven Erleben der Handelnden.

Reflektieren mit Kunst greift Wahrnehmungen, Handlungen und Erfahrungen
erneut auf und kann dabei an das im Vollzug wirksame Handlungswissen
anschlief3en. Die konkrete kunstlerische Praxis wird so zur Quelle von Einsichten, die
sich haufig erst ,im Ruckblick einstellen® und schlie3lich auf die Anliegen und die
Lebenssituation der Patient*innen bezogen werden (Hopf, 2026, S. 21, 25-26). Die
Kunsttherapeutin begleitet diesen Prozess in einer ,ergebnisoffene[n] und fragend-
forschende[n] therapeutische[n] Bezugnahme" (Hopf, 2026, S. 36). Sie unterstutzt
die Beschreibung und Reflexion, ohne die Bedeutung des Erlebten fur die
Patient*innen festzulegen; Gestaltung und Erleben sollen vielmehr aus der
Perspektive der Patient*innen erschlossen werden (Hopf, 2026, S. 31-32).
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Vorausgesetzt wird eine ,stutzende, anteilnehmende und wertschatzende
Begleitung” sowie eine an ,Genesung und Gesunderhaltung® orientierte
therapeutische Haltung (Hopf, 2026, S. 35-36).

Eine Anschlussstelle zwischen kunsttherapeutischer Praxis und kinstlerischer
Forschung liegt in der Offenheit gegeniber dem Prozess sowie in der Annahme,
dass kunstlerisches Handeln selbst einen Erkenntnisweg bilden kann (Hopf, 2026, S.
21-23). Hopf versteht kunstlerische Forschung zugleich als eine dem
therapeutischen Umgang mit kuinstlerischer Praxis methodisch angemessene
Perspektive, um ,Wahrnehmungs- und Erfahrungsmomente® kiinstlerischer Prozesse
zu untersuchen und kunstspezifische Wirkfaktoren erfahrungsnah nachzuvollziehen
(Hopf, 2026, S. 23). Kunstlerische Forschung und explorative kunsttherapeutische
Interventionen weisen insofern strukturelle Analogien auf, als sie ,innerhalb einer
nachvollziehbaren Rahmung® einen ergebnisoffenen Raum fur Erfahrungen,
Wahrnehmungen und unvorhersehbare Entwicklungen erdffnen (Hopf, 2026, S. 22—
23). In der Kunsttherapie werden daraus hervorgehende Einsichten auf die Anliegen

der Patient*innen zurickbezogen.

3.7 Erganzende Perspektive: Arbeit am Tonfeld nach Deuser

Als erganzende Perspektive wird an dieser Stelle die Arbeit am Tonfeld® nach
Deuser, im Folgenden AaT genannt, herangezogen.* Die bereits im Forschungsstand
in Kapitel 2.2.2 vorgestellte AaT stellt eine etablierte Methode in der Arbeit mit Ton
dar. Aus einer phanomenologisch orientierten Perspektive werden ausgewahlte
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zur vorliegenden Untersuchung
herausgearbeitet. Ziel ist es, das eigene explorative Vorgehen in der Differenz zur
AaT zu konturieren und die Beobachtung handischer Gesten mit Ton im
kunsttherapeutischen Feld zu verorten. Im Fokus stehen das Setting der AaT, die
Bedingungen haptischen Kontakts sowie die Abgrenzung zur vorliegenden
Untersuchung.

Die AaT arbeitet mit einem spezifischen Setting: einem flachen, rechteckigen
Holzkasten, der mit Ton ausgestrichen ist, einer danebenstehenden Schussel mit

4 Die Methode wird im Rahmen mehrjahriger zertifizierter Ausbildungen erlernt und unterliegt dem
Markenschutz. Sowohl mein Zugang zu diesem Wissen als auch der Umfang dieser Arbeit begrenzen
daher die Darstellung.
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Wasser sowie einem Tisch als tragendem Grund. Damit ist das Tonmaterial raumlich
begrenzt und zugleich in einen stabilen Rahmen eingebettet. In der Literatur zur AaT
wird dies als Halt, Stabilitat und Orientierung vermittelnd beschrieben (Deuser, 2024,
S. 45-47); die geglattete Flache des Tons erscheint zugleich als Gegenuber und als
offener Raum haptischer Erkundung (Deuser, 2024, S. 60-62). Das Wasser
ermoglicht eine Veranderung und Anpassung der Materialkonsistenz. In der Arbeit
mit Erwachsenen wird in der Regel mit geschlossenen Augen gearbeitet. Dieses
Setting mit einem stabilen Feld unterscheidet sich grundlegend von dem in Kapitel 5
beschriebenen Untersuchungssetting. Welche Relevanz diese Differenz fur die
beobachteten Gesten des Kontakts hat, wird in der Diskussion aufgegriffen.

Den beiden Settings gemeinsam ist zunachst die Einladung und Aufforderung,
den im Moment gespurten und auftauchenden Impulsen im Kontakt mit dem
Tonmaterial zu folgen und ihnen handelnd nachzugehen. Daraus ergibt sich ein
Wechselspiel aus Wahrnehmung und Gestaltung, aus Bewegen und Bewegt-werden.
Deuser formuliert dies so: ,Wir erfahren das Schopferische in unserer eigenen
Bewegung. Wir erfahren uns in ihr bewegt [...] und selbstbewegend® (Deuser, 2004,
S. 60). Einen gemeinsamen Fokus finden so die beiden Zugange in der Betonung
des haptischen Kontakts und im Interesse am Wie der Handlungsvollzige im Kontakt
mit dem Tonmaterial. Nicht das Was einer entstehenden Gestaltung steht im
Zentrum, sondern ein prozesshaftes Wechselspiel, das im Rahmen der AaT als
Handlungsdialog oder haptischer Dialog bezeichnet wird (Deuser, 2020, S. 62-65).
An diese Aufmerksamkeit fur handische Gesten und Materialkontakt schlief3t die
vorliegende Untersuchung an, ohne das spezifische Setting, die therapeutische
Rahmung, die Diagnostik oder die Beschreibungs- und Deutungssystematik der AaT

zu Ubernehmen.

3.8 Zusammenfassung: Theorien und Konzepte fiir Gesten des Kontakts

Die dargestellten Perspektiven lassen sich fur die vorliegende Untersuchung wie folgt
bandeln: Gesten des Kontakts wurden als verdichtete handische Handlungsvollziige
im Kontakt mit dem Tonmaterial bestimmt (Kap. 3.1). Sie sind leiblich-kdrperlich
fundiert: Wahrnehmung und Bewegung bilden eine Einheit, und im Tasten sind
Selbst- und Materialerfahrung aufeinander bezogen (Kap. 3.2). Im Vollzug kdnnen
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asthetische Erfahrungen entstehen, die Uber asthetische Reflexion aufgegriffen und
verdichtet werden (Kap. 3.3); zugleich ist im Handeln ein implizites,
erfahrungsgebundenes Handlungswissen wirksam, das sprachlich nur sehr begrenzt
zuganglich ist, sich aber im Tun zeigt (Kap. 3.4). Das Tonmaterial wirkt mit seiner
Eigengesetzlichkeit am Handlungsgeschehen mit (Kap. 3.5). Gesten des Kontakts
werden daher als Hand-Material-Vollzlge verstanden, in denen Wahrnehmen,
Handlungswissen und materielle Mitwirkung ineinandergreifen. Den
kunsttherapeutischen Bezugsrahmen bildet die phanomenologische Kunsttherapie
nach Hopf mit ihrer Trias von Wahrnehmen, Handeln und Reflektieren mit Kunst
(Kap. 3.6). Die Arbeit am Tonfeld dient als erganzende Perspektive, insbesondere im
Hinblick auf haptischen Kontakt und Setting (Kap. 3.7). Die vorliegende
Untersuchung entstand in einem kunstlerisch-forschenden Ausbildungskontext. Mit
explorativen kunsttherapeutischen Interventionen teilt sie die Ergebnisoffenheit
innerhalb einer nachvollziehbaren Rahmung, nicht jedoch die spezifisch
therapeutische Rahmung, Beziehung und Verantwortung. Insofern Iasst sie sich als
explorativer Beitrag zu einer kunstbasierten und kunstorientierten
Grundlagenforschung verstehen, wie Hopf sie fur die Kunsttherapie fordert (Hopf,
2026, S. 108).

4 Fragestellungen

Aus diesem theoretischen und forschungsbezogenen Bezugsrahmen ergeben sich
folgende offene Forschungsfragen:
FF1. Wie zeigen sich Gesten des Kontakts im Umgang mit schwarzem Ton?
FF2. Wie konnen diese beschrieben werden?
FF3. Wie lassen sich die gewonnenen Einsichten auf den Kontext der

Kunsttherapie beziehen?

5 Methodik und Begriindung der Methodenwahl

Die vorliegende Untersuchung verbindet kinstlerisch-forschende Praxis mit einer
qualitativen und phanomenologisch orientierten Auswertung. Die Verbindung von
kunstlerischer Forschung, asthetischer Reflexion und kunsttherapeutischer Praxis
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sowie ihre Relevanz fur die kunstlerischen Therapien wurde insbesondere im
angloamerikanischen Raum herausgearbeitet (McNiff, 2009) und auch im
deutschsprachigen Kontext weitergefuhrt (Jahn & Sinapius, 2015; Schmid, 2024;
Hopf, 2026). Sie steht zugleich im Zusammenhang mit der Suche nach
gegenstandsangemessenen Forschungsmethoden im kunsttherapeutischen Feld
(Petersen, 2002). Im Folgenden werden zunachst das Forschungsdesign und die
Datengrundlage, anschliefend das Vorgehen der Datenauswertung sowie
abschliel3end Gutekriterien und Qualitatssicherung dargestellt.

5.1 Forschungsdesign: emergent, qualitativ, phanomenologisch orientiert

Vor dem Hintergrund der in Kapitel 1.3 dargestellten kunstbasierten und
phanomenologisch orientierten Forschungshaltung folgt diese Arbeit einem
emergenten, qualitativen Forschungsdesign, verstanden als prozesshafte, flexible
und reflexive Methodenentwicklung im Verlauf der Auseinandersetzung mit dem
Material (Hesse-Biber & Leavy, 2008; Schreier, 2017). Das Vorgehen im Rahmen
dieser Diplomarbeit war in seinen Schritten vorab nicht festgelegt, sondern
entwickelte sich iterativ in der wiederholten Auseinandersetzung mit dem
Videomaterial und dem begleitend gefuhrten Forschungstagebuch.
Beschreibungsebenen, analytische Foki und Darstellungsformen wurden dabei
material- und prozessbezogen entwickelt, mehrfach Uberpruft und angepasst. Diese
kontextsensible, nicht schematische Vorgehensweise wurde gewahlt, um
unerwartete Einsichten zu ermoglichen, die sich in handelnder Praxis und im Verlauf
der Auswertung ergeben konnen.

Grundsatzlich leitend ist eine leibphanomenologische Perspektive auf
materialbezogene Vollzuge, die das Wie des Tuns in den Blick nimmt. Methodisch
wird damit ein Zugang gewahlt, durch den implizite Wissensbereiche Uber handelnde
Praxis erschlossen werden konnen — nicht nur in Bezug auf den
Forschungsgegenstand, sondern auch in Bezug auf den Forschungsprozess selbst.
Eine wichtige Begrundung hierfur liefert Gaete (2022), die plastisch-kreativ-
expressive Erfahrung als phanomenologische Erkundung prareflexiver und
verkorperter Dimensionen diskutiert und Erkenntnisgewinn gerade in der
Aufmerksamkeit auf den Prozess verortet.
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Bei der Entstehung des Videomaterials Sich von innen her ertasten nahmen
meine Kommilitonin und ich abwechselnd die Rollen der forschenden Akteurin (FA)
und der forschenden Beobachterin (FB) ein. Im Rahmen dieser Diplomarbeit nehme
ich fur die Auswertung die Rolle der auswertenden Forscherin (AF) ein. Die
Unterscheidung dieser Rollen macht die Verschrankung von eigener kunstlerischer
Erfahrung, Beobachtung und spaterer Auswertung im Forschungsprozess

transparent.

5.2 Datengrundlage

Die Datengrundlage der Untersuchung umfasst zwei unterschiedlich gewichtete
Materialbereiche. Den primaren Untersuchungskorpus bildet das Videomaterial aus
der kunstlerischen Forschung Sich von innen her ertasten. Es besteht aus zwei
Videoaufnahmen von jeweils etwa 20 Minuten Dauer und wird in Kapitel 5.2.1 naher
beschrieben. Erganzend dient das prozessbegleitend gefuhrte Forschungstagebuch
als Dokumentation und Reflexionsraum des Forschungsprozesses sowie zur
Nachvollziehbarkeit zentraler methodischer Entwicklungen und Entscheidungen.
Seine Entstehung und Beschaffenheit werden in Kapitel 5.2.2 dargestellt.

5.2.1 Videomaterial aus kunstlerischer Forschung Sich von innen her ertasten
Der folgende Abschnitt beschreibt den Entstehungs- und Aufnahmekontext des
Videomaterials und ordnet die Bedingungen seiner Entstehung ein (Knoblauch, 2025,
S. 26). Da die Videoaufnahmen ursprunglich im Rahmen der kunstlerischen
Forschung und nicht als Datenerhebung fur die Diplomarbeit entstanden, wird die
Aufnahmesituation rtckblickend anhand vorhandener Dokumentationen und eigener
Erinnerung rekonstruktiv beschrieben. Fur die Aufnahmen wurde das Labortheater
der HfBK Dresden gewahlt, ein Versuchsraum fur forschungs- und kinstlerische
Entwicklungsvorhaben. Der variable, mit schwarzem Molton ausgestattete Raum
ermaglicht, Lichtverhaltnisse, Hintergrund und raumliche Bedingungen gezielt
einzurichten und wahrend der Aufnahmen weitgehend konstant zu halten. Ziel war
ein ruhiger und konzentrierter Rahmen, in dem die handischen Bewegungen
moglichst deutlich hervortreten. Der Wahl gingen erste filmische Erprobungen in den
Raumen des Studiengangs voraus, welche dazu dienten, technische

Herausforderungen zu erkennen und das Setting entsprechend anzupassen.
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Als Material wurde die schwarze Tonmasse Nigra 2002 verwendet. Sie ist mit 20 %
feiner Schamotte mit einer Kérnung von 0 — 0,2 mm versetzt und wird als
Modelliermasse fur Schule, Therapie und Keramik-Atelier angegeben. Fur die
Interaktion wurde eine Tonmenge von etwas mehr als zwei Handvoll frisch aus einem
10-kg-Batzen entnommen. Die Materialwahl ist fur die Untersuchung relevant, da
Farbe, Dichte, Feuchtigkeit, Textur, Gewicht, Plastizitat und Trocknungsverhalten die
Handlungsvollzige mitstrukturieren. Um den visuellen Fokus auf die Hande und den
Ton zu richten und storende Falten moglichst zu vermeiden, trug die handelnde
Person schwarze, enganliegende Kleidung. Die beiden Videoaufnahmen wurden mit
einer fest eingestellten Kamera auf einem Stativ aufgenommen. Sie befand sich
gegenuber einem schwarzen Kubus, der als Sitzgelegenheit fur die handelnde
Person diente. Zwei seitlich auf die Interaktion gerichtete, dimmbare Scheinwerfer
ermoglichten eine gleichmalige Ausleuchtung. Licht, Kamera und Bildausschnitt
wurden vor Beginn der Aufnahmen eingestellt und wahrend beider Durchgange nicht
verandert. Der Bildausschnitt erfasste die vor dem Rumpf agierenden Hande; die
Perspektive wurde nicht vollstandig frontal, sondern leicht erhoht gewanhlt.

Der vorab definierte Handlungsrahmen fur die Aufnahme bestand darin, tUber
einen Zeitraum von etwa 20 Minuten mit der Tonmasse in Interaktion zu gehen. Wie
dies geschah, blieb der handelnden Person Uberlassen. Vorgegeben war lediglich,
die Hande maoglichst innerhalb des von der Kamera erfassten Bildbereichs zu halten.
Ob der Ton zwischenzeitlich etwa abgesetzt, geteilt oder fallengelassen wurde, war
nicht festgelegt. Die Aufgabe der forschenden Beobachterin (FB) bestand darin, den
zeitlichen Rahmen im Blick zu behalten. Die Durchfuhrung fand zweimal statt,
sodass jede Person einmal die handelnde, modulierende und explorierende Position
der FA und einmal die beobachtende und rahmenhaltende Position der FB einnahm.
Derselbe Tonbatzen wurde in beiden Durchgangen verwendet. Auf diese Weise
entstanden zwei Videoaufnahmen von jeweils etwa 20 Minuten Dauer. Im Anschluss
wurde das Videomaterial gesichtet und jeweils am Ende auf etwa 20 Minuten
gekurzt. Zudem wurden Schwarzwert und Kontrast angepasst sowie ein
Weilkabgleich vorgenommen. Sowohl fur die Prasentation im Rahmen der
Ausstellung als auch fur die Auswertung in der vorliegenden Diplomarbeit wurde
ausschlielich das visuelle Videomaterial verwendet.
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5.2.2 Forschungstagebuch als Prozessdokumentation und Raum asthetischer

Reflexion
Das Forschungstagebuch dient als prozessbegleitendes Instrument und als Raum
zur asthetischen Reflexion des Forschungsprozesses und der handischen
Auseinandersetzung mit schwarzem Ton. Als asthetische Reflexion wird hier eine
Form der Auseinandersetzung verstanden, in der Wahrnehmungen, Erfahrungen und
methodische Fragen nicht nur sprachlich, sondern auch Uber poetisch-gestalterische
Setzungen bearbeitet und verdichtet werden konnen (Kampf-Jdansen, 2021). Das im
Prozess Auftauchende wird zunachst ohne feste Vorauswahl festgehalten, wie etwa
Gedanken, assoziative Verknupfungen, Bilder, Skizzen, Erinnerungen, Affekte sowie
Korperempfindungen der Forscherin. Die 1.-Person-Perspektive ist dabei zentral und
ermoglicht diese spezifische Form des introspektiven Einblicks. Zugleich
dokumentiert das Forschungstagebuch den emergenten Forschungsprozess und
tragt zur intersubjektiven Nachvollziehbarkeit zentraler methodischer Entwicklungen
und Entscheidungen bei (Kohl, 2007). Es wurde im Zeitraum vom 15.02.2026 bis
20.05.2026 gefuhrt. Auszuge sind im Anhangsband dokumentiert (Anhang C);
Verweise erfolgen im Format (FT, S. X). Einen grundlegenden strukturierenden
Rahmen bildet die Notation des Tagesdatums sowie das digitale, vertikal fortlaufende
Word-Seitenformat mit den Moglichkeiten und Begrenzungen des Programms.

Im Verlauf des Prozesses wurde im Forschungstagebuch mit Notizen, Memos,
Fotografien, eingescannten handschriftlichen Aufzeichnungen und Skizzen sowie
grafischen Darstellungen und Schemata gearbeitet. Die Eintrage reichen von kurzen,
stichwortartigen und fragmentarischen Notizen bis zu langeren Reflexionen,
poetischen Textformen und grafischen Ordnungen. Einzelne Seiten wurden zudem
bewusst als asthetische Setzungen gestaltet. Dabei handelt es sich sowohl um
eigenes, unmittelbar im und fur das Forschungstagebuch erstelltes Material als auch
um spontan erinnertes und bereits vorhandenes Material, das herausgesucht und
hinzugezogen wurde. Dieses kann bereits friher von der Forscherin selbst erstellt
worden sein oder von anderen Autor*innen stammen. Das Forschungstagebuch
bildete damit zunachst einen Rahmen fur gestaltende, spontan schreibende und
skizzierende Spur- und Denkbewegungen im freien Fluss, ohne dass diese im
Moment ihres Entstehens bereits durch ein Ordnungssystem strukturiert wurden.
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5.3 Datenauswertung

5.3.1 Phanomenologisch orientierte qualitative Videoanalyse

Gemal dem emergent angelegten Forschungsdesign folgte die Auswertung keinem
vorab festgelegten Ablauf, sondern einem iterativen Vorgehen mit wiederholten
Sichtungen, Annaherungen, Uberarbeitungen und Riickbindungen an das
Videomaterial. Dabei verliefen einzelne Arbeitsschritte teilweise parallel und wurden
im Verlauf der Analyse mehrfach angepasst. Dennoch Iasst sich die Auswertung
ruckblickend als verdichtetes Arbeitsmodell darstellen. Die im Verlauf der Analyse
entwickelten Bezeichnungen sind gegenstandsbezogene, materialnah gebildete
Arbeitsbegriffe. Sie dienen der beschreibenden Verdichtung wiederkehrender
Vollzige und erheben keinen Anspruch auf allgemeine Gultigkeit.

Als methodische Orientierung dienten Elemente der interpretativen
Videoanalyse nach Tuma et al. (2013) sowie die von Moritz (2011) beschriebene
Feldpartitur zur multikodalen Transkription und Auswertung. Diese wurden an den
vorliegenden Untersuchungsgegenstand, den Entstehungskontext des
Videomaterials und die phdnomenologisch orientierte Forschungshaltung angepasst.
Videografie bezeichnet bei Tuma et al. (2013) die Verbindung von Videoanalyse und
ethnografischer Feldarbeit und zielt darauf ab, kommunikatives Handeln in sozialen
Situationen nicht nur hinsichtlich seines Was, sondern seines Wie zu rekonstruieren
und somit die Formen und Performanz des Handelns in den Blick zu nehmen (Tuma
et al., 2013, S. 16-17). Zudem weisen die Autoren darauf hin, dass sich die Analyse
moglicherweise zunehmend von einer sprachlichen Fassung I6st und in der Folge
Typisierungen gezeigt und visuell dargestellt werden konnten, ,ohne sie auf einen
sprachlichen Begriff bringen zu muassen“ (Tuma et al., 2013, S. 123). Fur die
vorliegende Untersuchung sind sowohl die Aufmerksamkeit fur das Wie des
Handlungsvollzugs als auch die Moglichkeit der visuellen Darstellung anschlussfahig.

Verdichtetes Arbeitsmodell des Auswertungsprozesses

Erster Schritt: Offene Sichtung des Videomaterials
Das Videomaterial wurde zunachst mehrfach offen betrachtet. Leitend waren dabei
die Fragen: Was zeigt sich? Was féllt auf? Festgehalten wurde dies in ersten

Sichtungsnotizen. Zudem wurden zur visuellen Ubersicht aus dem Videomaterial in
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Abstanden von einer Sekunde Videostills extrahiert und zu Kontaktbogen

zusammengestellt.

Zweiter Schritt: Erste Grobmarkierung auffalliger Passagen

Auffallige Passagen im Videomaterial wurden zunachst grob markiert. Im
Vordergrund standen wiederkehrende, irritierende oder besonders pragnante
Handlungsvollzige.

Dritter Schritt: Veranderungsbezogene Segmentierung

Das Datenmaterial wurde nicht in gleichmaRige Zeitintervalle gegliedert, sondern
anhand wahrnehmbarer Veranderungen segmentiert. Grenzen wurden dort gesetzt,
wo sich Veranderungen im Handlungs- und Kontaktgeschehen zeigten. Dabei
spielten Ahnlichkeit, Wiederholung und Variation sowie die Differenz zum jeweils
nachfolgenden Segment eine Rolle. Herausfordernd war, dass Ubergénge zwischen
Segmenten haufig flieRend verliefen und teilweise eine suchende Qualitat aufwiesen.

Vierter Schritt: Feinjustierung der Timecodes und Auswahl von Videostills

Die Segmentgrenzen wurden in Adobe Premiere Pro durch erneutes Sichten zeitlich
feinjustiert. Das Programm ermoglichte eine schrittweise Navigation im Videomaterial
sowie die gezielte Auswahl und den Export von Videostills. Fur jedes Segment wurde
ein stellvertretender Videostill ausgewahlt, der der visuellen Reprasentation und der

Orientierung im Datenmaterial diente.

Funfter Schritt: Erste sprachliche Beschreibungen des Datenmaterials

Es wurden erste deskriptive Beschreibungen der Handlungsvollzige und
Materialveranderungen formuliert. Dabei zeigte sich, dass hierfur zunachst eine
differenzierte Beobachtungs- und Beschreibungssprache entwickelt werden musste;
es schloss sich eine Recherche- und Erprobungsphase an. Exemplarisch
dokumentiert das Forschungstagebuch diese Suche anhand der Auseinandersetzung
mit dem Notationssystem HamNoSys fur Gebardensprachen (FT, S. 68-73).

Sechster Schritt: Exemplarische deskriptive Feinanalyse

Im Anschluss wurden ausgewahlte Segmente exemplarisch feinanalytisch bearbeitet.
Unter Ruckbindung an die jeweiligen Timecodes und Videostills erfolgte eine dichte
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Beschreibung des prozessualen Verlaufs. Die zunachst als ,Bewegung“ und
,Material“ bezeichneten Ebenen wurden getrennt durch Einzeichnungen in Videostills
sichtbar gemacht; zugleich wurden die Bewegungsverlaufe und die Form des
Materials korperlich nachvollzogen. Eine dritte Darstellung fuhrte beide Ebenen
verdichtend zusammen und wurde als Kontaktgeste bezeichnet. Im spateren
Analyseverlauf wurden die Arbeitsbegriffe zu ,Handlungsvollzug® und
,Materialveranderung” prazisiert. Die vollstandigen Feinanalyseprotokolle befinden
sich in Anhang B; ausgewabhlte visuelle Verdichtungen werden in Kapitel 6.3
dargestellt.

Siebter Schritt: Entwicklung der Feldpartitur
Die Entwicklung einer Feldpartitur in Orientierung an Moritz (2011) bildete einen

zentralen methodischen Zwischenschritt zwischen visuellem, handlungsbezogenen
Videomaterial und analytischer Verdichtung. Eine Feldpartitur ermoglicht es,
verschiedene, im Video gleichzeitig ablaufende Informationsebenen entlang einer
gemeinsamen Zeitachse zu erfassen und durch Verbalumschreibungen,
Schriftzeichen, spezifische Symbole und Icons strukturiert darzustellen (Moritz, 2011,
S. 59-82). In Anlehnung daran wurde fur die vorliegende Untersuchung eine
eigenstandige Tabellenstruktur in Microsoft Word entwickelt und im Verlauf des
Forschungsprozesses mehrfach Uberarbeitet. So wurde beispielsweise eine vertikale
statt einer horizontalen Ausrichtung der Zeitachse gewahlt, um die Feldpartitur
besser in das Seitenformat der Arbeit einzupassen. Im weiteren Verlauf der Analyse
ermoglichte die Feldpartitur, wiederkehrende Kontaktvollzlige zu erkennen, zu
vergleichen und zu verdichten. Die in Feldpartitur 1 ausdifferenzierte Fassung
unterscheidet vier sprachliche Beschreibungsebenen:

1. Beschreibbarer Handlungsvollzug: Was tun die Hdnde?

2. Beschreibbare Materialveranderung: Was veréndert sich am Ton?

3. Beschreibbare Kopplung von Handlungsvollzug und Materialveranderung:
Wie héngt beides sichtbar zusammen?

4. Memo / Verdichtungsvermerk: Erste Auffélligkeiten, interpretative Begriffe,

leibliche Resonanz, Hinweise flir die Feinanalyse
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Die analytische Trennung der ersten beiden Ebenen diente dazu, die jeweils
beschreibbaren Anteile des Kontaktgeschehens zunachst voneinander zu
unterscheiden und sie in der Kopplungsspalte wieder zusammenzufuhren.
Interpretative Begriffe, reflexive Eindricke sowie die leibliche Resonanz der
Forscherin wurden nicht in die Primarbeschreibungen aufgenommen, sondern in den
Memo- /Verdichtungsvermerken sowie begleitend im Forschungstagebuch
dokumentiert. Im Verlauf der Auswertung rickte zudem die Frage in den Blick,
inwieweit neue Handlungsvollzige durch Materialwiderstand, Einkerbungen oder die
in dem Moment spezifische Materialform angestof3en wurden. Solche
impulsgebenden Momente wurden punktuell in den Memo-/Verdichtungsvermerken
notiert. FlieRende Segmentgrenzen erhielten in der Feldpartitur die Kennzeichnung
,Ubergang*.

Im Auswertungsprozess entstanden zwei Feldpartituren mit unterschiedlichen
Arbeitsfassungen und Schwerpunktsetzungen. Die folgende Tabelle zeigt die
mehrfach Uberarbeitete und deskriptiv gescharfte Arbeitsfassung 6 der Feldpartitur 1
(FA1) anhand des ersten Segments und erlautert zugleich die einzelnen Spalten. Die
vollstandige Tabelle befindet sich im Anhang A.

Tabelle 1: Aufbau und Ausschnitt aus der Feldpartitur 1 (FA1), Arbeitsfassung 6, Segment 1

FELDPARTITUR 1: Sich von innen her ertasten - Forschende Akteurin 1 (FA1) EiSSHSESSUnGE

Legende: g = interessante Passage, ggf. Feinanalyse / — = fiihrt zu / W = Wiederholung

hreibbare K 1 Avall

Die Spalten Beschreibbarer Handlungsvollzug, Beschreibbare Materialveranderung und B: g und
Materialverdanderung dienen der deskriptiven Erfassung des Videomaterials. Interpretationen, reflexive Elndrucke und erste Verdlchtungen werden in
der Spalte Memo / Verdichtungsvermerk ausgewiesen.

Segment Timecode / Beschreibbarer Beschreibbare Beschreibbare Memo /
Videostill Handlungsvollzug Materialverinderung Kopplung von Verdichtungsvermerk,
Txm (TXT) Handlungsvollzug und | ggf. Impuls
Materialveranderung (TXT)
(TXT)
Nummer des Der Timecode Beschreibung der Beschreibung der Beschreibung des Vermerk zu
Segments. Die | sichert die Handlungsvollziige der Veranderung des (Ton-) Zusammenhangs Auffalligkeiten,
Segmentierung | zeitliche Hande Materials. zwischen Handvollzug Ubergangen,
erfolgt Zuordnung des und (Ton-) Wiederholungen und
ereignisbezogen | Segments Was tun die Hande hinsichtlich Was veréndert sich am (Ton-) Materialveranderung. Varianten sowie zur
anhand innerhalb des Sfel/ung der Hénde zuemander Mateja_! hinsichtlich Form, maglichen Auswahl fiir
wahmehmbarer | Videodatenmateri | 7,5, ¢ o C Bl Gtz Wie geht ein Verdichtungen zu Gesten
Veranderungen | als; ein Fluss, Kraft? (Siehe auch Tabelle Spur, Zusammenhalt? ' Handlungsvolizug der Hénde | nd Feinanalyse. Memos
: g i 3 mit einer Verénderung des i
und nicht in stellvertretender | Beobachtungsdimensionen) (Ton-)Materials einher? konnen auch erste
gleichmaBigen Videostill dient der X g reflexive Eindriicke,
Zeitabstanden/ | visuellen ﬁ,";%@fﬁg’fiﬁ‘hm ; Assoziationen oder
Intervallen. Reprasentation Beim... veréndert sich... . interpretative
des Segments. Die Bewegung.... geht mit ... | Verdichtungen der
einher. Forscherin enthalten.
1 Beide Hande halten den Der zunéchst relativ Wiederholtes Driicken Erste Phase;
Tonkorper von den Seiten zur | kompakte und glatte geht mit einem Flacher-
Mitte hin ausgerichtet. Finger | Tonkorper wird im Verlauf und Breiterwerden des Vormerkung: Ausdehnung
und Daumen driicken flacher und breiter; an der Materials einher. Beim — Komprimierung
wiederholend synchron, Oberflache entstehen anschlieBenden
00:00:00-00:23:22 | fassen um und driicken Vertiefungen, Erhebungen Zusammenfalten wird
erneut; anschlieBend werden | und feine Risslinien. das Material wieder ein
die Hande Stellenweise zeigen sich kompaktes Volumen.
zusammengefiihrt, gefolgt schichtartige Uberlagerungen
von erneutem Driicken. und Verschiebungen im
Vorrangig sind die vorderen Material. An einzelnen
Fingerglieder und Daumen Randbereichen 6ffnet sich
beteiligt; die synchrone das Material leicht und wird
achsensymmetrische kriimelig; nach dem
Bewegung verlauft Zusammenfalten ist das
kontinuierlich und flieRend. Material wieder kompakt.
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Die Feldpartitur 2 (FA2) liegt als explorative Arbeitsfassung 4 vor. Sie enthalt
ebenfalls eine Segmentierung, Timecodes und Videostills sowie textliche
Beschreibungen des Handlungsvollzugs und der Materialveranderung. Anstelle einer
gesonderten Kopplungsspalte enthalt sie die Spalte ,Skizzierte Materialform®. Darin
werden die im jeweiligen Segment sichtbare Form und Lage des Tonmaterials in
reduzierten lilafarbenen Skizzen dargestellt. In ihrer zeitlichen Abfolge machen diese
Skizzen Veranderungen der Materialform und -lage sichtbar. Die folgende Tabelle
zeigt exemplarisch die Segmente 32-34; die vollstandige Fassung steht in Anhang A.

Tabelle 2: Aufbau und Ausschnitt aus der Feldpartitur 2 (FA2), Arbeitsfassung 4, Segmente 32—34

FELDPARTITUR 2: Sich von innen her ertasten — Forschende Akteurin 2 (FA2) HiiSHSSSSungE

Legende: g = interessante Passage, ggf. Feinanalyse / — = fiihrt zu / W = Wiederholung

Segment | Timecode / Beschreibbarer Beschreibbare Skizzierte Memo /
Videostill Handlungsvollzug Materialveranderung Materialform Verdichtungsvermerk,
(TXT) (TXT) ggf. Impuls (TXT)

Driickend-ziehende Ton dehnt sich als kompakte griffig; expandierend, weitend
horizontale Wulst zunehmend in
Umfassbewegungen der horizontaler Richtung aus v
Hande aus den und wird langer
Handgelenken heraus zu den
07:13:13-07:24:07 Seiten hin

33 ff Nach dem Brechen werden Ton bricht 0 Impuls geht vom brechenden

. die Hande wieder Material aus
zusammengefihrt

32

07:24:08-07:28:19
34 Hande gehen in wiederholte, | Ton verdichtet sich und W
rhythmische und mit Druck nimmt kompakte Kugelform . stabilisierend
verpressende, an 2

zusammenfiihrende
Bewegungen Uber
07:28:20-07:41:06

Damit liegen zwei unterschiedliche Darstellungsweisen des Wechselspiels von
Handlungsvollzug und Materialveranderung vor. Wahrend Feldpartitur 1 den
Zusammenhang zwischen beschreibbarem Handlungsvollzug und beschreibbarer
Materialveranderung sprachlich ausdifferenziert, setzt Feldpartitur 2 mit der visuellen
Darstellung anstelle einer gesonderten Kopplungsspalte einen anderen
Schwerpunkt. Nicht alle Segmente wurden in gleicher analytischer Dichte
ausgearbeitet. Die Feldpartituren dienten der tUberblickshaften Erschlieung des

gesamten Videomaterials und bildeten die Grundlage fur die weitere Analyse.

Achter Schritt: Entwicklung sensibilisierender Beschreibungsdimensionen

fur sichtbare Handlungsvollziige im Materialkontakt
Im Verlauf der Feldpartiturarbeit wurden neun Dimensionen zur Beschreibung der

sichtbaren Handlungsvollzige im Materialkontakt mit Ton als vorlaufiges
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Arbeitsinstrument herausgearbeitet. Sie entstanden nicht vorab als festgelegtes

Kategoriensystem, sondern wurden im Wechsel zwischen wiederholter Betrachtung

des Videomaterials, sprachlicher Beschreibung und begrifflicher Differenzierung

materialnah entwickelt. Die Dimensionen erheben keinen Anspruch auf

Vollstandigkeit, sondern dienen als sensibilisierende Beobachtungs- und

Beschreibungshilfen, die den Blick fur das scharfen, was sich zeigt.

Tabelle 3: Sensibilisierende Beschreibungsdimensionen fiir sichtbare Handlungsvollziige im Materialkontakt

Dimension

Bezeichnung

Beschreibung

D1

Lage und Position

Meint die rdumliche Ausrichtung der Hande, Finger,
Fingerglieder, Handwurzel, Handflachen, Handballen und
Arme in Bezug zum Material und zum Korper.

D2

Bewegungsrichtung

Meint die rdumliche Richtung der Bewegung und kann mit
vor-zurlick, seitlich hin-her (horizontal), oben-unten
(vertikal) sowie mittels oben, unten, rechts, links
beschrieben werden. Ergédnzend kdnnen relationale
Bewegungsrichtungen mittels zu mir hin, von mir weg,
nach innen, nach auf3en, zur Mitte hin und von der Mitte
weg beschrieben werden.

D3

Radius/Reichweite

Meint die GroRRe des Bewegungs- oder Kontaktraumes.

D3.1

Radius der Bewegung

Beschreibt, welchen Raum die Bewegung einnimmt und
kann mittels klein-, mittel- und grof3rdumig beschrieben
werden.

D3.2

Radius der Kontaktflache

Beschreibt die GroRe der Kontaktflache zwischen Hand
und Material mittels punktuell bis flachig. Die Kontaktflache
kann Uber Fingerkuppe, Fingerglied, Handballen,
Handflacheninnen- oder -aulenseite oder mehreren
Kontaktstellen zugleich erfolgen.

D4

Sichtbare Spannung und
Kontinuitat des
Bewegungsverlaufs

Meint sichtbare Hinweise auf Spannung und Kontinuitat
des Bewegungsverlaufs. Diese kdnnen z. B. als niedrig,
mittel oder hoch sowie als eher flieRend, stockend oder
unterbrochen beschrieben werden. Hinweise auf erhohte
Spannung kénnen hervortretende Sehnen, starker
gebeugte Finger oder rotlich bzw. weilllich verfarbte Haut-
oder Gelenkbereiche sein.

D5

Tempo

Meint die Geschwindigkeit, mit der ein Bewegungsvollzug
ausgeflhrt wird. Beschrieben werden kann das Tempo als
langsam, mittel oder schnell sowie als gleichbleibend,
beschleunigend, verlangsamend oder wechselhaft.

D6

Wiederholung und Rhythmus

Meint die mindestens einmal erneute Ausfiihrung eines
ahnlichen Bewegungsvollzugs. Wiederholungen kdnnen
gleichférmig, variiert, rhythmisch, unregelmafig, steigernd
oder abschwachend auftreten und sich Uber eine sehr
kurze oder langere Zeitspanne erstrecken.

D7

Handkoordination

Meint, wie beide Hande im Bewegungsvollzug zueinander
in Beziehung stehen. Beschrieben werden kann, ob sie
synchron, asynchron, alternierend, horizontal spiegelnd,
punktsymmetrisch spiegelnd, unterstitzend, haltend,
fuhrend, folgend oder gegenlaufig agieren.
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D8 Sichtbare Meint sichtbare Hinweise auf Kraftiibertragung zwischen
Kraftlibertragung/Druck Hand und Material. Beschrieben werden kann Druck tber
Eindriickungen, Verformungen, Ausweichen des Materials
oder sichtbare Anspannung der Hande.

D9 Gleichgewicht und Balance Meint sichtbare Hinweise auf den Umgang mit Gewicht,
Lage und Stabilitat des (Ton-)Materials. Beschrieben
werden kann, wie Hande und Korper das Material halten,
stutzen, ausbalancieren oder gegen Verrutschen, Kippen
oder Fallen stabilisieren.

Neunter Schritt: Gruppierung von Handlungsvollziigen zu Kontaktgesten

Die Segmente wurden anschlieRend anhand der Kriterien Ahnlichkeit, Variation und
Differenz vergleichend betrachtet. Auf dieser Grundlage wurden wiederkehrende
Handlungsvollzige im Materialkontakt vorlaufig gruppiert und als Kontaktgesten
bezeichnet. Praktisch erfolgte die Gruppierung durch das Ausschneiden der
ausgedruckten Feldpartitursegmente sowie deren wiederholtes Sichten, raumliches

Anordnen und Umgruppieren (FT, S. 90).

Zehnter Schritt: Erarbeitung des Kategoriensystems

Die im vorherigen Schritt gebildeten Gruppierungen wurden wiederholt Uberpruft und
uberarbeitet. Dabei wurden die Kontaktgesten als Unterkategorien zu Gestenfamilien
als Oberkategorien gebundelt. Das daraus entwickelte Kategoriensystem ist als
vorlaufige und materialgebundene Verdichtung der untersuchten Handlungsvollzige
zu verstehen. Fur jede Unterkategorie wurde jeweils eine besonders pragnante
Ankersequenz mit einem stellvertretenden Videostill ausgewahlt. Das entstandene
Kategoriensystem wird in Kapitel 6.2 dargestellt (FT, S. 91-101).

5.3.2 Auswertung des Forschungstagebuchs

Das Forschungstagebuch wurde mehrfach vollstandig und in seinem
chronologischen Verlauf gesichtet. Die Auswahl der Eintrage erfolgte im Wechsel
zwischen einer offenen Aufmerksamkeit fur auffallige oder verdichtende Passagen
und ihrer Ruckbindung an die Forschungsfragen. Berucksichtigt wurden
insbesondere Eintrage, in denen methodische Wendepunkte, wiederkehrende Motive
oder Veranderungen der Wahrnehmungs- und Beschreibungspraxis sichtbar werden.
Fur die Ergebnisdarstellung wurde der dokumentierte Forschungsverlauf materialnah
in flinf Arbeitsabschnitte gegliedert, deren Ubergange teilweise flieBend sind: die
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Etablierung des Forschungstagebuchs als Forschungsraum und erste asthetische
Setzungen (FT, S. 6-24), material- und theoriebezogene Erkundungen (FT, S. 25—
47), der Ubergang zur systematischen Videoanalyse und die damit verbundenen
methodischen Suchbewegungen (FT, S. 48-59), eine Phase methodischer Irritation
(FT, S. 60-73) sowie die daran anschlieRende zunehmende Differenzierung und
Verdichtung der Analyse (FT, S. 74—101). Die Darstellung bleibt dabei in ihrer
Grundstruktur chronologisch, nimmt jedoch innerhalb der Arbeitsabschnitte eine
Auswahl und Bundelung des umfangreichen Materials vor.

Fur die Darstellung der Auswertungsergebnisse in Kapitel 6.1 wurde
uberwiegend die 3.-Person-Perspektive gewahlt, um eine grof3ere sprachliche
Distanz zum eigenen Datenmaterial herzustellen. Direkt zitierte Eintrage aus dem
Forschungstagebuch bleiben in ihrer ursprunglichen 1.-Person-Perspektive erhalten.
Die ausgewabhlten Eintrage werden in Kapitel 6 zunachst materialnah dargestellt; ihre
weiterfuhrende Interpretation erfolgt in Kapitel 7.

Gestenfamilien

Kategorie Subkategorie Kontaktgesten
K1: Setzen und Zentrioren
Zenti

:L ganisierte Wiringen und Verdrehen
ntakigosten |\ antein
Autrichten
Weiten und Ausdehnen
Ziohen
Mbgliche sensibilsierende Oftoen
,l;-::qhv:irmtwlz;mlon-n Trennen und Zissmmen(Bgen K1: Umftassen und Zentrieren
r Handlungsvollzige FA2:S-34 [7:28:20-7:41:06)
im (Ton-)Materialkontakt ka2 A S e
A o
D1 Lage und Position -
Bearbeitungsge: Haiten und Vesdrahas
D2 Bewegungsrichtung i 2200 4
D3 Radius/Reichweite \ Hotterjund Bgiyren
D3.1 Radius der Bewegung Maiten, Abtrennen und Asfigen
D3.2 Radius der Kontakiflache
D4 Sichtbare Spannung und Kontinuitit des Austiangen und Alliginichen
Bewegungsverlaufs Ks:
DS Tempo Grenzbezogene  Hemsusibenn
Videodaten - - D6 Wiederholung und Rhythmus Kontaktgeston Pkanar:
D7 Handkoordination
D8 Sichtbare Kraftubertragung/Druck

K1: Trennen und Zusammentagen
FA1:5-14(2:41:20-2:56:08)

DA Gleichgewicht und Balance

Gegen e Matenaigrenze dricken
Feldpartituren a: Halen und Srechein
Geston dos Haitan und Verscrieoen
Oberfldchen yiuumenund Graban
und
Tietonkontakts e \\%

K4: Halten und Streicheln
FA2:5-17 [2:48:00-3:33:07]

Abb. 3: Schematische Darstellung des Auswertungsprozesses des Videodatenmaterials, seiner zentralen
Verdichtungen und der begleitenden &sthetischen Reflexion im Forschungstagebuch

Die folgende schematische Darstellung fuhrt die beiden Auswertungsstrange der
Videoanalyse und des Forschungstagebuches zusammen und veranschaulicht die
zentralen Arbeitsschritte sowie ihre wechselseitigen Bezuge. Die orangefarbenen
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Pfeile markieren die hauptsachliche Richtung der zunehmenden Verdichtung vom
Videomaterial Uber Feldpartitur, Beschreibungsdimensionen und Kategoriensystem
bis zu den exemplarischen Feinanalysen. Die violette Linie verweist auf den
begleitenden verkorperten und asthetisch-reflexiven Prozess, der im
Forschungstagebuch dokumentiert wurde und in dessen Verlauf Beobachtungen,
methodische Irritationen und neue Differenzierungen wiederholt in die

Videoauswertung eingingen.

5.4 Gitekriterien und Qualitatssicherung

Zur Qualitatssicherung der vorliegenden Untersuchung tragen insbesondere
Gegenstandsangemessenheit, Materialnahe, Nachvollziehbarkeit und Reflexivitat
bei. Sie stutzt sich auf die in den vorangehenden Abschnitten beschriebenen
Verfahrensschritte, die Dokumentation und Reflexion des Forschungsprozesses im
begleitenden Forschungstagebuch sowie die fortlaufende Ruckbindung der
Auswertung an das Datenmaterial. Die eigene Involviertheit wurde durch die
Unterscheidung der Rollen als forschende Akteurin (FA), forschende Beobachterin
(FB) und auswertende Forscherin (AF) offengelegt. Dartber hinaus wurden
Zwischenergebnisse und methodische Uberlegungen in Kolloquien und im fachlichen
Austausch reflektiert. Weiterfuhrende Begrenzungen der Untersuchung werden in
Kapitel 7.2 diskutiert.

6 Ergebnisse

Das Ergebniskapitel stellt drei Ergebnisbereiche vor: das Forschungstagebuch als
prozessbezogenes Ergebnis, das aus der Videoanalyse entwickelte
Kategoriensystem der Gesten des Kontakts sowie drei exemplarische Feinanalysen
mit zeichnerischen Verdichtungen. Die Darstellung fihrt damit vom dokumentierten
Forschungsprozess uber die systematische Bundelung wiederkehrender
Handlungsvollztige bis zur mikroanalytischen Betrachtung ausgewahlter Sequenzen.
Die Ergebnisse werden zunachst beschreibend dargestellt und in Kapitel 7 im
Hinblick auf die Forschungsfragen sowie ihre kunsttherapeutischen Bezlge
diskutiert.
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6.1 Prozessbezogene Ergebnisse aus dem Forschungstagebuch

Das Forschungstagebuch ist, neben seiner dokumentierenden Funktion, selbst ein
wichtiges prozessbezogenes und asthetisches Ergebnis dieser Forschungsarbeit.
Die Darstellung folgt den funf in Kapitel 5.3.2 beschriebenen Arbeitsabschnitten und
zeichnet anhand ausgewabhlter Eintrage zentrale Entwicklungslinien des
Forschungsprozesses nach. Dabei wird sichtbar, wie der Forschungsprozess selbst
wiederholt zum Gegenstand der Beobachtung und Reflexion wurde und wie sich die
Wahrnehmungs- und Beschreibungspraxis im Verlauf veranderte. Dies zeigt sich
sowohl in sprachlichen Eintragen als auch in bildlichem Resonanzmaterial (FT, S. 7;
S.21-22; S. 27-28; S. 37; S. 54-55).

Erste asthetische Setzungen und Etablierung des Forschungsraums
Zu Beginn des Forschungsprozesses wird das Thema des Impulses zunachst
zeichnerisch erkundet. Auf S. 10 (FT, S. 10) zeigen sich unterschiedliche
Linienqualitaten und Bewegungsrichtungen: wiederholte Hin-und-her- und Auf-und-
ab-Bewegungen sowie von einem Zentrum ausgehende, durch Pfeile markierte
Richtungen. Mehrere vertikale Linien werden Uber die Blattgrenze hinweg auf der
folgenden Seite fortgefiihrt und dort von der Notiz ,Uber den Rand hinaus* begleitet
(FT, S. 10-11). In diesen frUhen asthetischen Setzungen werden Bewegung,
Richtung, Zentrum, Raum und die Uberschreitung einer Begrenzung sichtbar.

An diese Erkundung schlief3t sich eine Erinnerung der Forscherin an eine
2014 besuchte Ausstellung the tangible border / der beriihrte Rand der
Medienkunstlerin Pauline M’Barek an. Im Forschungstagebuch werden Bildmaterial
und Textausschnitte ihrer Arbeiten zusammengetragen und mit Korper- und
Sinneserfahrung, Bertuhrung, Rand, Grenze und Schwelle sowie Innen und Aul3en
verknupft (FT, S. 11-13, 15-16). Auf S. 14 werden diese Materialien eigenstandig
bildnerisch weiterbearbeitet: Abbildungen von weilen Handabdrucken sowie
geschlossene und gedffnete Augen mit Spiegelung der Umgebung und des Korpers
in der Pupille, wiederholte Schriftsetzungen von ,Innen/Auf3en®, eine gelbe
Einzeichnung sowie ein verkleinerter Ausschnitt einer vorangegangenen
Tagebuchseite werden Ubereinandergeschichtet, sodass eine Tiefenwirkung entsteht
(FT, S. 14).
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Auf S. 16—17 wird die Verbindung zur eigenen Untersuchung mit Ton noch
deutlicher. Die Forscherin erinnert eine Videoarbeit, in der Hande Ton an einer
drehenden Scheibe streichen, dricken und halten, sodass der um seine Achse
rotierende Tonkorper in sich zusammenfallt und erneut aufgerichtet wird. Der
Vorgang wird als wiederkehrender Prozess von ,Form*, ,Behaltnis®, ,Container®,
,Innen und AuRen® sowie als ,Dialog®, ,Choreografie” und schliellich ,wie ein
aufwolben und zusammen gehen, aufwélben und zusammengehen — wie das Atmen®
beschrieben (FT, S. 16-17).

Material- und theoriebezogene Erkundungen
Auf den nachfolgenden Seiten werden theoretische Lekture, auftauchende
Erinnerungen und leibbezogene Uberlegungen zunehmend miteinander verknipft.
Im Zusammenhang mit Texten zu verkorperter Forschung, Verkorperung und
Zwischenleiblichkeit notiert die Forscherin Erinnerungen sowie die Begriffspaare
,Beruhren und Beruhrtwerden®, ,Fuhren und gefuhrt werden® sowie ,Leiten und
geleitet werden® (FT, S. 25-26). Daneben ist ein Bild zweier einander umfassender
Hande eingefugt. Auf S. 26 werden Gedanken, Bilder und Fantasien, Gefluhle,
korperliche Empfindungen sowie Bewegungs- und Handlungsimpulse als
miteinander verbundene Bereiche des Erlebens dargestellt. Erganzt wird die Seite
durch die Fotografie eines von der Forscherin aufgeschlagenen Buches von
Maturana & Varela (2015), auf der M. C. Eschers Zeichnende Hé&nde abgebildet sind.
Auf S. 27 beschreibt die Forscherin ,Embodiment als Doppelspannung”
zwischen theoretischem Wissen und leiblichem Praxiswissen im Umgang mit Ton.
Das Schreiben wird als ,Vermittlung“ zwischen diesen Bereichen beschrieben und
von den Korperempfindungen ,angespannt®, ,verkrampft®, ,blockiert” und ,Jlangsam®
begleitet (FT, S. 27). Nachfolgend wurden die zuvor notierten Themen in
bildnerischen und raumlichen Anordnungen aufgegriffen (FT, S. 28): Eine
Resonanzkarte von S. 7, die mehrere Zentren miteinander verbindet, wurde
vergroBert und nachempfunden. Uber den Text Zwischenleiblichkeit der Beriihrung
(Fuchs, 2023) wurde mit Bleistift assoziativer Text in geschwungenen Linien gesetzt.
Auf S. 29 folgen zwei schematische Zeichnungen zum Verhaltnis von Kérper und
Material. In der zweiten Zeichnung rucken beide Begriffe naher zusammen; ihre
Uberlagerung wird als ,mediales Dazwischen* bezeichnet und mit ,Wahrnehmung*
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und ,Erfahrung” verbunden (FT, S. 29; mit Verweis auf Hopf, 2026). ,Mein Leib als
standiger Resonanzkorper” bundelt sich in einer markierten Notiz (FT, S. 30).
Anschliel3end richtet sich die Aufmerksamkeit konkreter auf Ton. Notiert werden
Frustration, der Impuls, ihn ,platt machen® zu wollen, sowie ,Gewicht®, ,Eigengewicht
des Tons®, ,Halten®, ,Grenze“ und ,Spuren®. Es folgen schematische Darstellungen
unterschiedlicher Materialzustande zwischen fluiden und festen Formen (FT, S. 31).

Ein weiteres ausgewahltes Ergebnismoment liegt in der zunehmenden
Differenzierung der Kontakt- und Materialwahrnehmung. Auf S. 35 wird das taktil-
kinasthetische Erleben verschiedener plastisch formbarer Materialien als Zugang
zum ,Wie" des Kontakts notiert. Dabei entsteht eine umfangreiche Wortsammlung,
die sowohl sinnlich wahrnehmbare Materialqualitaten wie ,schmierig®, ,weich®, ,kuhl*,
,massiv‘ oder ,klebrig“ als auch relationale Kontaktqualitaten wie ,gehalten®,
.=abgestoen”, ,einladend®, ,ubergriffig“ oder ,zentrierend“ umfasst (FT, S. 35).

Auf S. 35-37 verdichtet sich ein relationales Verstandnis von Plastizitat und
Kontakt. Im Forschungstagebuch wird festgehalten, dass Veranderung ,nicht im
Material, sondern zwischen Material und Handlung, also im Kontakt‘ entsteht und
dass damit der ,therapeutisch relevante Moment [...] im Vollzug des Kontakts selbst*
liegt (FT, S. 37). Eine neue Dimension kommt mit der Uberlegung zu einer fehlenden
Kontaktgeste als Gegenbeispiel. Beschrieben werden Situationen, in denen das
Material nicht aufgenommen, Distanz gehalten oder kein unmittelbarer physischer
Kontakt hergestellt wird. Als mogliche Grinde und Begleiterscheinungen werden
unter anderem Uberforderung, Abneigung, Riickzug, Starre sowie die Sorge vor
Verschmutzung, Grenzverlust oder zu starker Involvierung notiert (FT, S. 38).

In der anschliefenden sinnlich-haptischen Erkundung des schwarzen Tons
richtet sich die Aufmerksamkeit auf konkrete Materialeigenschaften und
Veranderungen im Kontakt. Der Ton wird unter anderem als ,erdig“ und ,modrig"
riechend, ,dicht und trocken®, ,krimelig“ und ,klebend“ beschrieben. Festgehalten
wird, dass sich kleinere Tonstucke leichter abtrennen und fuhren lassen und dass nur
ein relativ enger Bereich zwischen guter Formbarkeit und beginnendem Brdseln
besteht. Zudem entzieht der Ton den Handen spurbar Feuchtigkeit (FT, S. 39—42).

Auf S. 46—47 wird der Kontakt mit dem Ton in einem poetischen Text als

wechselseitiger Dialog gestaltet. Unter der Uberschrift ,Was mir der Ton wohl sagen
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mochte” wechseln die Perspektiven von Material und Forscherin einander ab.
Formulierungen wie ,Du bist das, was mich berthrt* und ,Ich bin das, was dich
beriihrt werden spiegelbildlich aufgenommen; Balance, Berlhrung, Ubergang,
Werden und Vergehen erscheinen dabei als wiederkehrende Motive (FT, S. 47).

Ubergang zur Arbeit am Videomaterial und methodische Suchbewegungen
Auf den folgenden Seiten richtet sich die Aufmerksamkeit zunehmend auf die
sprachliche und visuelle Erfassung von Bewegung. Notiert werden unterschiedliche
Bezeichnungen wie ,Gesten der Bewegung®, ,Gesten der Be-/Ruhrung” sowie
,Gesten der Bewegung und des bewegt Werdens®. Daneben werden
Bewegungsraum und Bewegungsqualitaten anhand von Richtung, Wiederholung und
Varianz, Spannung und Entspannung, Kraft und Rhythmus differenziert. Die Notiz,
nicht nur zu beobachten, sondern die ,Perspektive der Handelnden [und]
Bewegenden* einzunehmen, wird mit Uberlegungen zu Nachahmung, Spiegelung
und Empathie verbunden. Eine schematische Zeichnung ordnet linke und rechte
Hand mit jeweils funf Fingern auf beiden Seiten einer fortlaufenden Zeitachse an; ihr
Zusammenwirken wird als ,Akkord“ bezeichnet. Links davon wird erstmals der Begriff
Partitur notiert und mit musikalischen Parametern wie Dynamik, Rhythmus,
Lautstarke, Tonart, Zeit, Takten, Pausen und Abschnitten verbunden. Erganzend
werden Abstufungen der Lautstarke (pp—ff) sowie ein anschwellendes Crescendo
(<) und ein abschwellendes Decrescendo (>) festgehalten (FT, S. 48).

Diese Uberlegungen werden in einer geschichteten Bildanordnung auf S. 50
weitergefuhrt. Eine spiralférmige Bewegung wird als fortlaufendes Wechselspiel von
»<Annaherung“ und ,Anpassung“ notiert und mit einem Videostill verbunden, in dem
die rotierend-kreisende Bewegung von Handen mit schwarzem Ton durch farbige
Einzeichnungen nachvollziehbar gemacht wird (FT, S. 50). Auf S. 51 werden daran
anschlie3end erste handlungsbezogene Verben wie ,kneten®, ,dricken®, ,rollen®,
»ziehen®, .eindringen® und ,verdichten“ sowie mogliche Bezugspunkte fur die
Beschreibung von Bewegung zusammengetragen.

Ab S. 52 verandert sich die Arbeitsweise durch die technische Erschlie3ung
des Videomaterials. Die Aufnahmen werden erstmals vollstandig in
Sekundenabschnitte segmentiert und sowohl als Kontaktbogen als auch in bewegt
im GIF-Format dargestellt. Fur die weitere Bearbeitung werden technische
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Anpassungen vorgenommen und unterschiedliche Modelle zur Darstellung und
Beschreibung von Bewegung kurz gesichtet (FT, S. 52-54). Zugleich wird das
Durcharbeiten des Materials selbst als Teil des Erkenntnisprozesses reflektiert. Im
Forschungstagebuch wird festgehalten, dass sich beim Schreiben, Zeichnen und
Gestalten zuvor teilweise implizit vorhandenes Korper- und Erfahrungswissen vertieft
erschliel3t und versprachlichen lasst (FT, S. 54-56).

In der ersten vollstandigen Sichtung des segmentierten Videomaterials treten
einzelne markante Gesten als relativ deutlich erkennbare ,Formen® oder ,Figuren®
hervor (FT, S. 57). Uberwiegend werden jedoch ,zusammenhangende
Bewegungssequenzen“ beschrieben, deren Ubergange sich durch Veranderungen
von Tempo, Richtung, Druck und Bewegungsfluss anzeigen, wobei der Beginn einer
neuen Phase als innerlich spurbar beschrieben wird (FT, S. 57). Die Phasen
,reagieren [...] aufeinander” und ,gehen voneinander hervor®; die Aufmerksamkeit
richtet sich dadurch zunehmend auf den Verlauf und weniger auf isolierte
Einzelmomente. Als vorlaufige ,Grammatik der Kontaktgesten“ werden
Bewegungsqualitaten wie Druck, Tempo, Richtung und Rhythmus, Kontaktformen
wie tastend, eindringend, haltend oder glattend sowie eine Sequenzstruktur aus
Annaherung, Intensivierung, Wendepunkten, Schwellen und Beruhigung notiert (FT,
S. 57-59). Zudem wird zwischen Momenten des Nachspurens und Wahrnehmens
sowie Momenten der Entscheidung und des intentionalen Handelns unterschieden
(FT, S. 58). Als weitere begriffliche Verdichtung findet sich die Notiz ,Gesten als

Bewegungsgestalten = Strukturelle Grundelemente des Handelns® (FT, S. 59).

Methodische Irritation

Ab S. 60 wird versucht, das Videomaterial nach zusammenhangenden Sinneinheiten
zu strukturieren und einzelne Gesten voneinander abzugrenzen. Dabei stellt sich
wiederholt die Frage, ob eine beobachtete Bewegung noch derselben Geste, bzw.
Bewegungslogik angehort oder bereits der Beginn einer neuen Einheit ist. Neben
Sammlungen von Verben und beschreibenden Qualitaten des handischen Tuns
werden Druck und Gegendruck, Muskelspannung sowie das Geben und Aufnehmen
von Impulsen zwischen Handen und Material notiert (FT, S. 60). Als vorlaufige
Arbeitsdefinition wird die Geste als ,eine relativ koharente Bewegungslogik im
Materialkontakt [gefasst], die sich fiir eine gewisse Zeit stabilisiert und in Ubergénge
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ubergehen kann® (FT, S. 61). Auf S. 62 werden zahlreiche zusammengesetzte
Bezeichnungen wie ,druckend®, ,einfaltend®, ,umgreifend-hineinkrallend®,
,streichend-ziehend” oder ,komprimierend-synchronisierend” gesammelt und mit
eingezeichneten Videostills verbunden. Darunter findet sich die Notiz: ,Das
Phanomen geht nicht in Theorie und nicht in Analyse auf (FT, S. 62).

Die Schwierigkeit der analytischen Abgrenzung verdichtet sich auf S. 65.
Wahrend die Gesten im unmittelbaren Tun als selbstverstandlich und
zusammenhangend erscheinen, drohen sie beim gezielten Beschreiben jedoch in
Einzelbewegungen und Teilmomente zu zerfallen, die ,zwischen den Fingern
zerrinnen® (FT, S. 65). Dies fuhrt zur Frage, ob die analytische Zergliederung einer
anderen Logik folgt als die der menschlichen Wahrnehmung, die Muster erkennt und
zu Sinneinheiten zusammenschliel3t (FT, S. 65). Zugleich wird der Materialzustand
wahrend der Videodatenaufnahme von der forschenden Akteurin (FA2) als
mitbestimmend fur ihr Handeln beschrieben. Der bereits benutzte Ton wird als
,rocken®, ,schwerer formbar® und zum Zerbroseln neigend wahrgenommen; damit
werden die haufigen verdichtenden und komprimierenden Bewegungen in Beziehung
gesetzt (FT, S. 67). Im Anschluss werden unterschiedliche Moglichkeiten der
Bewegungs- und Handnotation gesichtet, darunter die Feldpartitur nach Moritz (2011)
sowie Notationssysteme fur Gebarden und Handinteraktionen (FT, S. 67—73).

Differenzierung und Verdichtung der Analyse

Mit den visuellen Bearbeitungen auf S. 74 beginnt eine weiter vertiefte
Differenzierung der Analyse. Mehrere Videostills werden transparent
Ubereinandergeschichtet; anschlieRend werden linke Hand, Tonmaterial und rechte
Hand jeweils getrennt farblich hervorgehoben. Dadurch lassen sich Handvollzug,
Materialbewegung und ihr wechselseitiger Bezug sowohl einzeln als auch in ihrer
Verbindung betrachten (FT, S. 74). Auf S. 7677 folgen erste mikroanalytische
Versuche einer Feldpartitur (GDK-1) mit horizontaler, bzw. vertikaler Zeitachse.
Neben der Trennung von linker und rechter Hand sowie des Materials werden
zunachst auch raumliche Angaben, Stérungen und atmospharisch-resonante
Vermerke aufgenommen, wie etwa ,entspannt-ruhig®, ,getragen®, ,innerlich weitend®,
,nheugierig®, ,innerlich wackelig®, ,Halt suchend®, oder auch dem Ausruf ,huch!* und

.innere[r] Irritation“ durch ein aus der Balance kommen und aus dem
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Aufnahmerahmen fallen (FT, S. 76—77). Zudem befindet sich in der untersten Zeile
eine lila Zeichen-Spur, welche die Form des Tonmaterials aufgreift und auf diese
Weise deutlich hervorhebt (FT, S. 76). Uber der Tabelle auf S. 76 finden sich Tests
gezeichneter Linien mit verschiedenen Starken bis hin zu flachig werdenden
Schraffuren. Sie werden als Moglichkeit eingefuhrt, die Qualitat und ,Gestimmtheit
des Kontakts“ zu vermitteln.

An diese Seiten anschlieRend entsteht die erste Feinanalyse (FA2) mit
handischen Einzeichnungen (FT, S. 78). Es wird begrifflich zwischen der
,=Kontaktqualitat im Betrachten des Vollzugs® und der ,leiblichen Resonanz beim
Betrachtungsvollzug“ unterschieden. Kontaktqualitat bezeichnet dabei die verdichtete
Qualitat, in der sich eine Kontaktgeste im Betrachten zeigt, wahrend leibliche
Resonanz als leiblich-affektive Antwort der betrachtenden Person gefasst wird. In
einem Memo wird zugleich festgehalten, dass beide Ebenen im mitvollziehenden
Wahrnehmen nicht vollstandig voneinander zu trennen sind (FT, S. 78-79). Eine
weitere Differenzierung erfolgt auf S. 79 anhand der Frage, ob der Fokus auf dem
einzelnen Merkmal Druck oder auf einer umfassenderen Bewegungseinheit liegt. Im
Forschungstagebuch wird diese als ,komprimierend stabilisierende
Bewegungseinheit® bezeichnet, in der Druck als Mittel der Sammlung, Verdichtung
und Stabilisierung des Tonkdrpers erscheint (FT, S. 79). Zeichnerisch werden flr
diese Feinanalyse vier verschiedene Einzeichnungen erprobt. Auf S. 80-81 wird die
Feldpartitur weiterentwickelt und farblich gegliedert. Unterschieden werden nun
Timecode/Segment, Bewegungsvollzug, Materialaktion bzw. -reaktion, raumliche
Organisation, Kontaktqualitat im Betrachten sowie Memos mit Vermerk zu Impulsen.
Damit entwickelt sich die Feldpartitur von einer ersten, noch unterschiedliche
Wahrnehmungsebenen verbindenden Tabelle zu einer starker differenzierten
Darstellungsform (FT, S. 80-81). Auf S. 82 wird die bisherige Beobachtung der
flieBenden Ubergange weiter differenziert. Festgehalten wird, dass dieselbe
Kontaktgeste in unterschiedliche Gesten Ubergehen kann. Gestenfiguren werden
dabei als ,Verdichtungen verschiedener Vollzugsmomente [...] von Bewegung,
Handen, Material und Resonanz [beschrieben], die in unterschiedlichen
Auspragungen auftreten, sich jedoch Uber die Zeit wiederholen und dadurch Muster
bilden [kdnnen]” (FT, S. 82). Darauf folgen Checklisten der kinasthetischen und
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sensorischen Erkundungen von Van Lith & Beale (2025), welche bereits im
Forschungsstand ausgiebig besprochen worden sind (FT, S. 82—83). In einer Vielzahl
visuellen Bearbeitungen auf S. 84—88 werden Videostills durch Linien, Pfeile,
Konturen und farbige Uberzeichnungen handisch erganzt. Auf diese Weise werden
Bewegungsrichtungen, wiederholte Rhythmisierungen, das Verhaltnis beider Hande
sowie Veranderungen der Materialform in eine bildliche Darstellungsform gebracht
und beim Zeichnen leiblich nachvollzogen (FT, S. 84-88). Dabei werden
verschiedene Farben sowie Druck- und Stiftstarken erprobt. Eine weitere
Veranderung der Beschreibungspraxis zeigt sich ab S. 90, auf der die bisherige
Tabellenspalte ,raumliche Organisation“ durch ,Bewegungsform des Materials®
ersetzt wird. Die Uberarbeitete Feldpartitur unterscheidet nun zwischen
Bewegungsvollzug, Materialaktion bzw. -reaktion, Bewegungsform des Materials
sowie Memos und Impulsvermerken (FT, S. 90).

Ein wesentlicher Moment im Forschungsprozess folgt mit dem Ausdrucken,
Ausschneiden und raumlichen Anordnen der einzelnen Segmente der Feldpartitur.
Durch wiederholtes Verschieben und Gruppieren werden ahnliche
Handlungsvollztige einander zugeordnet und unterschiedliche Ordnungen erprobt
(FT, S. 90, 92, 97). Auf S. 91 finden sich eingescannte Skizzen unter dem Vermerk
,Uber das Material mit sich in Beziehung treten®. Drei Kérperschemata zeigen einen
Korper mit eingezeichneter Korperachse und geodffneten Armen, einen Korper mit
zueinander gefuhrten Handen und Ton sowie einen Korper, der den Ton in der
rechten Hand halt. In einer weiteren Zeichnung wird der Ton als Verbindungsglied,
Bezugspunkt, Bezugs- und Beziehungsmaterial zwischen den Handen bezeichnet.
Im Umgang mit dem Ton wird zudem eine ,Verlagerung des Schwerpunktes® sowie
eine Verschiebung der Aufmerksamkeit ,zu den Handen, also dem peripheren
Korperraum an die Korpergrenze® festgehalten. Diese wird auch als ,Erweiterung der
Grenze® und ,Korpererweiterung“ beschrieben; Hande werden als aufeinander
ausgerichtet dargestellt (FT, S. 91). Fur die weitere Analyse bedeutsam ist die
anschliellende Frage: ,Was wird im Datenmaterial nicht sichtbar? Auswirkungen auf
Korper, Ausbalancieren des Korpers [und] des zusatzlichen Gewichts® (FT, S. 91).

Auf S. 94 werden ,Gesten des Kontakts als Muster®, bzw. als ,Kontaktmuster*
gefasst und mit der Formulierung ,Kontakt als Verbindung von Verschiedenem®
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verknupft. Genannt werden dabei u.a. das Eigengewicht von Handen und Armen,
Zentrierung und Achsensymmetrie des Korpers, vertikale Spiegelung des Korpers in
zwei Pole, der Bewegungsradius von Handen, Fingern und Armen sowie Atmung,
Herzschlag und Puls als Leibrhythmen. Hinzu kommen Wiederholung, Variation und
Rhythmus. Hervorgehoben werden ,Balance und Ausgleich notwendig®,
,Gliederungsformen von Bewegungen® und der Verweis auf ,Innerleibliche
Ausgleichsbewegungen*. Diese Uberlegungen werden in der Trias ,zu sich®,
~oelbsterleben” und ,Bezugspunkt in sich® gebundelt (FT, S. 94).

Auf S. 95 werden zwei Zugange zur Beschreibung der Gesten des Kontakts
unterschieden: eine deskriptive Beobachtung aus der AulRenperspektive und eine
erlebende Innenperspektive (FT, S. 95). Erwahnt wird dabei auch ein magliches
sinneres Mitschwingen® und ,berlhrt sein“ beim Betrachten, z. B. als
Ausstellungsbesucher*in (FT, S. 95). Unter der Uberschrift ,Balance / Halt /
Gleichgewicht / Ausgleich® wird ein ,bewegliches Ausbalancieren der Hand-Ton-
Hand-Koordination® beschrieben. Parallelitat und Zentrierung entstehen dabei durch
den ,Halt der Hande" oder den ,Gegendruck der Hande“. Der Korper kann entweder
»,in der Leibachse ausgerichtet” sein oder sich in einem ,Ausbalancieren zur
Leibachse” befinden. Zusammengefasst wird dies als ,inneres und aul3eres
Ausbalancieren von inneren und auferen Bewegungen im Bewegungsfluss® (FT, S.
95). ,Halten und/oder Ausgleichen® werden daraufhin zu ,,Grundbedingung[en]®;
Innen und Aul3en erscheinen in einer weiteren Skizze als ,stetige Wechselbeziehung*
(FT, S. 96).

Aus diesen Uberlegungen verdichten sich in den folgenden Notizen des
Forschungstagebuches Kategorien wie Halten, Ausgleichen, Zentrieren, Innen und
AulRen, Oberflache und Tiefe sowie Ubergénge als mogliche Ordnungen (FT, S. 97—
98). Eine erste Systematisierung in Tabellenform folgt auf S. 99-100. Den Abschluss
des Forschungstagebuches bildet eine eigene Darstellung der kunsttherapeutischen
Triade, erweitert um das Modell der Embodied Affectivity und der Interbodily
Resonance aus Fuchs & Koch (2014) (FT, S. 101).
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6.2 Kategoriensystem der Gesten des Kontakts

Auf Grundlage der Feldpartituren entstand ein Kategoriensystem mit funf
Oberkategorien (K1-K5), die im Folgenden als Gestenfamilien bezeichnet werden.
Sie bundeln jeweils Handlungsvollzige, die eine gemeinsame Grundorganisation des
Kontakts zwischen Handen und Tonmaterial aufweisen. Die den Gestenfamilien
zugeordneten Kontaktgesten bilden als Unterkategorien unterschiedliche
Auspragungen der jeweiligen Grundorganisation. Wahrend K1 bis K4 jeweils
spezifische Organisations- und Kontaktweisen bundeln, erfasst K5 prozessuale
Ubergangs- und Mischformen. Das Kategoriensystem ist als materialgebundene und
heuristische Verdichtung der untersuchten Handlungsvollzige zu verstehen und
erhebt keinen Anspruch auf eine trennscharfe oder vollstandige Klassifikation
samtlicher Vollzige. Konkret unterscheidet es symmetrisch organisierte
Kontaktgesten (K1), asymmetrische Halte- und Bearbeitungsgesten (K2),
grenzbezogene Kontaktgesten (K3), Gesten des Oberflachen- und Tiefenkontakts
(K4) sowie prozessuale Ubergangs- und Mischformen (K5). Die folgenden Tabellen
stellen jeweils eine Oberkategorie und die ihr zugeordneten Unterkategorien anhand
exemplarischer Videostills, Ankersequenzen aus FA1 und FA2 sowie deskriptiver
Beschreibungen dar.

K1: Symmetrisch organisierte Kontaktgesten

Die Oberkategorie K1 bundelt beidhandige, aufeinander bezogene
Handlungsvollztige, in denen sich die Hande achsen- oder punktsymmetrisch um
eine gemeinsame Mitte organisieren. Diese Grundorganisation zeigt sich sowohl in
zusammenfuhrenden und verdichtenden als auch in weitenden, 6ffnenden und
trennenden Bewegungen. Auch bei auseinandergerichteten Vollztigen bleiben die
Hande durch das Material miteinander verbunden oder fuhren getrennte Teile des

Tonkorpers erneut mittig zusammen.
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Tabelle 4: Ubersicht der symmetrisch organisierten Kontaktgesten (K1)

Gestenfamilie
(Oberkategorie)

Kontaktgeste
(Subkategorie)

Exemplarisches
Videostill

K1:
Symmetrisch
organisierte
Kontaktgesten

Setzen und Zentrieren

FA1:S-59

Umfassen
und Zentrieren

Wringen und Verdrehen

Ummantein

Aufrichten

Weiten und Ausdehnen

Ziehen

Offnen

Trennen und
Zusammenfugen

Ankersequenzen
FA1

Ankersequenzen
FA2

Beschreibung

S-3, S-59, S5-68

$-1, S-26, S-52

Handlungsvollzige, bei denen die

ausgerichtet sind, beide Hande in den Ton
hineingreifen und dabei meist leicht absinken.
Die Handfldchen umfassen den Tonkérper,
wahrend sich die gebeugten Finger in das
Material hineingraben; die Daumen liegen auf
dessen Oberseite auf, sodass die Hande
jeweils eine faustahnliche Form annehmen.
Von beiden Seiten wird gleichzeitig Druck
ausgelbt und der Ton zu einer kompakten,
mittig zwischen den Handen gehaltenen Form
vefdnchlel Héuﬁg schelSen diese

Hi i Voliziige an
und 1uhren Hande und Material zusammen

$-12, 8-15, S-21,
$-33, S-40

$-3, §-7, $-10, S-13,

$-21, $-28, S-30, S-33,
$-34, S-38, S-41, S-50,
$-53, S-58, S-63, S-74,
$-80, S-82, -85, $-91,

$-95, S-99

Handlungsvollziige, bei denen beide Hande
punktsymmetrisch verdreht aufeinander
ausgerichtet sind und den Tonkérper von oben
und unten umfassen. Durch wiederholtes

L ifen und Zi driicken wird der
Ton gedreht und zu einer kompakten, haufig
anndhernd runden Form verdichtet.
Handﬂachen und Fmgef passen ssoh daben der

Tonkdrper weulgehend Diese Vollzuge treten
héufig nach einem Weiten und Brechen des
Materials auf.

$-49, S-58, S-61

$-62, S-70

Handlungsvoliziige, bei denen die Hande
vertikal Gbereinander ausgerichtet sind und
den Tonkorper unte¢ gle«:hzemgem Druck in
drehen. Die
wringenden Voliziige gehen haufig aus
oder umf;
Handlungsvoliziigen hervor.

FA1:S-34

S-34

Handlungsvoliziige, bei denen beide
Handflachen den Tonkorper von oben und
unten groRflachig umschlieBen und sich
entlang seiner Oberflache rhythmisch
gegeneinander nach vorn bzw. hinten drehen.
Der Ton bleubl dabei zwischen den Handen
ruhend g und g Im
Ur ied zum Umf: und Z

steht weniger das wiederholte Verdichten als
die 1oruauvende umschliefende
R g um den Tc
Vordergrund.

im

$-20, 8-35, S-53, S-67

Handlungsvollziige, bei deneﬂ die beldeﬂ
Hénde mit ei
Handflachen und weit gesprelztan Fingemn die
Tonmasse unter hohem Druck zwischen sich
und
konnan i den

gung:

Handlungsvollziige, bei denen durch leichte
Zugbewegungen der Hande das Material
dinner und langer wird, wahrend sich die
Hénde am Material entlang zu beiden Seiten

durch das i
aber miteinander verbunden bleiben. Meist
halten die Hande das Material von unten, mit
den Handfliachen nach oben, und sind dabei
horizontal ausgerichtel. Haufig schliefit sich an
diese Handlungsvollzlige ein
zusammenfiihrender Vollzug an.

S-13

$-23, -39, S-92

Handlungsvollzﬂge bei denen die

zuemander ausgenchlel sund und bende Hande
den T¢ und
Emzelne oder mehrere Fmgar fuhren

eine geri g gung
aus. Der i i ifen und
Ziehen wird mehrfach w»odemoll Im
Unterschied zum ,Setzen und Zentrieren" steht
nicht der gleichzeitig ausge(ibte,
zusammenfihrende Druck, sondern die
rhythmische Zugbewegung der Finger im
Vordergrund.

S-16, S-17

Handlungsvoliziige, bei denen die Finger
beider Hande in eine vorhandene Einkerbung
oder Rille an der Oberfiache des Tonkorpers
greifen und diese durch auseinandergerichtete
Zugbewegungen vertiefen und erweitern.
Dabei wird das Material entlang der Rille
aufgebrochen und nach aulen aufgeklappt,
sodass sich der Tonkdrper éffnet. |

S-14, 5-18, 8-19, S-70

Handlungsvollziige, bei denen beide Hande
]ewe-ls einen Teil des Tonkorpefs halten und
das Material durch

Zug- oder Drehbewegungen in zwei Teile
trennen. Anschliefend fiihren die Hande die
getrennten Teile wieder aufeinander zu und
driicken sie aneinander. Der Wechsel

Trennen und Z wird
mehrfach wiederholt, sodass der Ton
bwechselnd als a Korper

und in zwei ge Teilen vorliegt.
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K2: Asymmetrische Halte- und Bearbeitungsgesten

Die Oberkategorie K2 umfasst beidhandige Handlungsvollzige, bei denen die Hande

in asymmetrischer Anordnung aufeinander bezogen sind. Wahrend eine Hand den

Tonkorper uberwiegend halt oder stabilisiert, bearbeitet die andere einen begrenzten

Materialbereich. Diese Grundorganisation zeigt sich sowohl in haltenden und

ausgleichenden als auch in knetenden, rollenden, verdrehenden, einklemmenden,

trennenden und wieder anfugenden Bewegungen. Die Rollenverteilung kann im

Verlauf zwischen den Handen wechseln. Bei der Unterkategorie ,Auffangen und

Ausgleichen® kann sich die zunachst asymmetrische Handorganisation durch

Nachfassen und Umgreifen voribergehend in eine gemeinsam ausbalancierte

Halteposition verandern. Sie weist damit Merkmale eines Ubergangs zwischen K2

und K1 auf.

Tabelle 5: Ubersicht der asymmetrischen Halte- und Bearbeitungsgesten (K2)

Exemplarisches
Videostill

Ankersequenzen
FA1

Ankersequenzen
FA2

Beschreibung

Gestenfamilie Kontaktgeste

(Oberkategorie) (Subkategorie)
K2: Halten, Kneten und
Asymmetrische Drocken

Halte- und

Bearbeitungsgesten

Halten und Rollen

S-2, S-4, S-6, S-8, S-11,
$-12, S-31, S-42, S-61,
$-65, 5-97, S+4, S-71,
$-83, S-86

Handlungsvollziige, bei denen eine Hand den
Tonké berwi a die
andere ihn knetet, knautscht und driickt. Die
Rollen der Hande kdnnen wechseln. Der Ton
bleibt dabei als zusammenhangender Korper

rh wird jedoch fortiaufi f ;
Druckintensitat und Rhythmus variieren von

i ise sanften, flieRend

Bewegungen bis zu kraftigen Vollziigen.

$-6, S-21

Handlungsvoliziige, bei denen eine Hand den
BB Teil des Tonkérpers halt, wé

die andere einen kleinen Materialanteil mit

dem Handballen oder den Fingem rollt. Der

gerolite Tonanteil kann eine langlich-

waulstartige oder kugelige Form annehmen.

Halten und Verdrehen

FA1:S-41

Halten und Einklemmen

$-38, S-41

Handlungsvollziige, bei denen eine Hand den
Tonkdrper halt und ihn in die andere, flach
geoffnete Hand driickt, wahrend sie ihn hin
und her bewegt oder rotiert. Im Unterschied
zum beidhandi Wringen und \

bleiben die Funktionen der Hande
asymmetrisch verteilt.

Halten, Abtrennen und
Anfligen

FA1:5-69

Auffangen und
Ausgleichen

S-42

Handlungsvollziige, bei denen eine Hand den
Tonkdrper halt, wahrend Zeige- und
Mittelfinger der anderen Hand einen
Materialbereich zwischen sich nehmen und
wiederholt zusammendriicken. Die Finger
bewegen sich dabei entlang der Tonkante,
sodass das Material abschnittsweise
eingeklemmt und verdichtet wird.

$-55, $-69, S-71

Handlungsvoliziige, bei denen eine Hand den
g Te per halt, die andere
mit den Fingern einen kleineren Materialanteil
abtrennt oder herausnimmt. Der abgetrennte
Anteil wird in der Hand bewegt oder gerolit und
anschlieBend wieder an den Tonkdrper

und angedriickt. Das A und
ermeute Anfliigen kann mehrfach wiederholt
werden.

FA1:5-52

$-47, 8-52

$-9, 8-35

Handlungsvoliziige, bei denen der Tonkdrper
plétzlich beinahe aus einer Hand gleitet. Die
andere Hand fangt das Material auf, untergreift
es oder halt dagegen. Durch Nachfassen und
Umgreifen wird das Gleich ich
wiederhergestellt,

K3: Grenzbezogene Kontaktgesten

Die Oberkategorie K3 umfasst Handlungsvollzige, in denen materielle Grenzen

hergestellt, verandert, ertastet oder wieder gelost werden. Dies zeigt sich an der
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Ausbildung einer Vertiefung mit Rand, am partiellen Einfassen oder Ausflllen von

Handbereichen sowie am Herauslosen aus dem Ton. Auch punktuelles Drucken,

Zupfen und Verreiben richten den Kontakt auf begrenzte Materialbereiche und deren

Veranderung. Gemeinsam ist den Vollzigen, dass materielle Begrenzungen im

Kontakt sichtbar hervortreten, verandert oder Uberschritten werden.

Tabelle 6: Ubersicht der grenzbezogenen Kontaktgesten (K3)

Gestenfamilie
(Oberkategorie)

Kontaktgeste
(Subkategorie)

Exemplarisches
Videostill

Ankersequenzen
FA1

Ankersequenzen
FA2

Beschreibung

K3:
Grenzbezogene
Kontaktgesten

Vertiefen und Rand
ausbilden

& M’

FA2:5-69

§-25, 8-32, S-50, S-72

S-57, S-67, S-69

Handlungsvollziige, bei denen Daumen und
Finger bzw. Finger und Handballen wiederholt
in einen haufig annahemd kugelférmigen
Tonko ineindri a dieser

den D b guNg

weitergedreht wird. Dadurch weitet sich der
Tonkdrper nach und nach. Es bilden sich eine
nach innen gerichtete Vertiefung, eine damit
einhergehende dulere Wolbung sowie ein
ausgepragter Rand aus. Hande und Finger
bewegen sich tastend und driickend entlang
dieses Randes, der mit zunehmender

/ergrof der Oberfla h und
dinner wird.

Herauslosen

S-44, S-60

S-40, S-49

Handlungsvoliziige, bei denen eine Hand oder
einzelne Finger zundchst teilweise vom
Tonmaterial umschlossen sind und sich
anschlieBend langsam aus dem Material
herausziehen. Die andere Hand halt oder

ilisiert dabei den Tonkd Nach einem

a 185t sich der
Kontakt teilweise mit einer kurzen, ruckartigen
Bewegung.

Einfassen

FA1:S-39

$-39, S-43, S-45

S-48

Handlungsvoliziige, bei denen eine Hand den
Tonkdrper halt bzw. in ihn hineingreift,
wahrend die andere Ton um einzelne Finger
herum oder (iber Bereiche dieser Hand legt
und festdriickt. Dadurch werden Bereiche der
haltenden Hand partiell eingefasst und vom
Material umschlossen.

Ausfillen

FA1:S-48

S48

Handlungsvoliziige, bei denen eine Hand mit
nach oben ausgerichteter Handflache gedffnet
gehalten wird, wahrend die andere Ton
hineinlegt, eindriickt und verteilt. Die
Handinnenflache wird nach und nach mit Ton
ausgefullt.

Zupfen und Verreiben

FA1:S-23

$-23, S-24, S-30,
$-64, S-66

Handlungsvoliziige, bei denen Daumen und

i kieine M i i
erfassen. Diese werden anschlieBend

i den Fingem ieben und dabei
zunehmend ausgedinnt, bis schlieflich kaum
noch Material zwischen den
i Fingem

aneinander 5

Gegen die
Materialgrenze dricken

S-14

Handlungsvolizug, bei dem eine Hand den
Tonkdrper hélt, wahrend ein Finger der

Hand mit der Ob ite des
mittleren Fingerglieds gegen dessen
Oberflache driickt. Die Druckbewegung wird
an der Oberfldche begrenzt.

K4: Gesten des Oberflachen- und Tiefenkontakts

Die Oberkategorie K4 umfasst Handlungsvollzige, bei denen Hande und Finger den

Kontakt mit dem Tonkorper entweder entlang seiner Oberflache oder in die Tiefe

hinein gestalten. Diese raumliche Ausrichtung zeigt sich in gleitenden und

verschiebenden Bewegungen an der Oberflache sowie in grabenden und bohrenden

Bewegungen in das Material hinein. Die Materialveranderungen reichen von

Glattungen und Verlagerungen an der Oberflache bis zur Bildung von Vertiefungen

und moglichen Durchbohrungen.
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Tabelle 7: Ubersicht der Gesten des Oberfldchen- und Tiefenkontakts (K4)

Exemplarisches

Ankersequenzen
FA1

Ankersequenzen
FA2

Beschreibung

Gestenfamilie Kontaktgeste
(Oberkategorie) (Subkategorie)
K4: Halten und Streicheln
Gesten des

Oberflachen- und

Tiefenkontakts

$-15, S-62

$-17, $-36, S-77, S-78

Handlungsvollzige, bei danen eine Hand den

hait oder i die
andere mit einzelnen Fingern oder der flach
aufliegenden Hand Gber seine Oberﬂache
streicht. Die iederhol
und gleitend bei eher leichtem Druck. Dabei
wird die Oberflache glatt und erscheint speckig
gldnzend.

Halten und Verschieben

$-1, S-11, 8-37

S-24,
S-54,
S-94, S-98

$-27, §-46, S-51,
$-56, S-88, S-93,
$-96,

Handlungsvollziige, bei denen Finger oder
Handflache mit etwas Druck iber die
Oberflache gefihrt werden und dabei Material
sichtbar verschieben. Im Unterschied zum
Streicheln steht nicht das bloRe Gleiten,

die g g des ials an der
Oberflache im Vordergrund.

Halten und Graben

Halten und Bohren

- S-73 Handlungsvollzige, bei denen beide Hande
den Tonkérper halten, wahrend sich die Finger
mit zunehmendem Druck und Tempo in das
Tonmaterial hineinschieben.

S-7, S-31, S-54, S-57 S-44, S-47, S-84 Handlungsvollzige, bei denen die Hande den

Tonkdrper halten, wahrend ein Finger mit
Druck und wi meist roti
Bewegungen punktuell in das Material
hineinarbeitet. Dabei entsteht eine lokal
begrenzte Vertiefung, die bis zum
Durchbohren des Materials reichen kann.

K5: Prozessuale Ubergangs- und Mischformen

Die Oberkategorie K5 umfasst Handlungsvollzige, in denen Merkmale mehrerer

Gestenfamilien gleichzeitig oder nacheinander auftreten. Im Bewegungsverlauf

konnen sich unterschiedliche Organisations- und Kontaktweisen Uberlagern,

einander ablsen oder ineinander (ibergehen. Aus solchen Ubergangen kénnen im

weiteren Verlauf deutlicher konturierte Vollzige hervorgehen, die einer anderen

Gestenfamilie zugeordnet werden konnen.

Tabelle 8: Ubersicht der prozessualen Ubergangs- und Mischformen (K5)

Gestenfamilie Kontaktgeste Exemplarisches Ankersequenzen | Ankersequenzen Beschreibung
(Oberkategorie) (Subkategorie) FA1 FA2
K5: S-2,58,59,510,S- | S5, S-16, 518, S-22, gsvoliziige, in denen

22, S-36, S-56, S-63, | S-25, S-29, S-37, S-45, i i
Erozessuale S-65, S-81 S-55, S-59, S-60, S-64, wirksam werden und sich Geslen(amlllen im
Ul_)ergangs- und S-86, S-68, S-72, S-79,
Mischformen S-87, S-89, S-90 oder ineinander tibergehen. Aus solchen

Ubergéngen kénnen im weiteren Verlauf

ige hervorg )
die einer anderen Gestenfamilie zugeordnet
werden konnen.

Aus den im Kategoriensystem gebundelten Handlungsvollziigen werden im

folgenden Abschnitt drei ausgewahlte Sequenzen exemplarisch feinanalytisch

dargestellt, um deren mikroprozessuales Wie genauer nachzuzeichnen.

6.3 Exemplarische Verdichtungen ausgewahlter Feinanalysen

Die vollstandigen Bildfolgen und vorausgehenden Analyseschritte befinden sich in

Anhang B. Im Haupttext werden jeweils die finale zeichnerische Verdichtung sowie
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knappe Beschreibungen von Handlungsvollzug und Materialveranderung gezeigt.
Die Einzeichnungen heben Bewegungsrichtungen, Druckverhaltnisse, das
Zusammenspiel beider Hande und Veranderungen der Materialform hervor. Zugleich
wurden die beobachteten Verlaufe im zeichnerischen Nachvollzug korperlich

nachempfunden.

Abb. 4: FA2:S-34 [7:28:20-7:41:06], K1: Umfassen und Zentrieren

Handlungsvollzug: Die Hande umfassen die Tonmasse und bauen gegeneinander
gerichteten Druck auf. Sie greifen wechselweise um, Ubergeben die Tonmasse von
einer Hand in die andere und richten sich fur erneutes Umgreifen aus. Der
komprimierende Handlungsvollzug wiederholt sich mehrfach. Materialveranderung:
Die Tonmasse wird unter dem Druck beider Hande gesammelt, verdichtet und in
kompakter Form gehalten. Visuelle und sprachliche Verdichtung mit
interpretativem Anteil: Die rosa-rotliche Kontur hebt die umfassende
Handorganisation hervor; die Bleistiftpfeile markieren Druck und Gegendruck. Der
Vollzug erscheint druckvoll, sammelnd und verdichtend und wurde in der leiblichen
Resonanz als Umfassen und Zentrieren gefasst.
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Abb. 5: FA1:S-14 [2:41:20-2:56:08], K1: Trennen und Zusammenfligen

Handlungsvollzug: Nach einem beidhandigen Druckaufbau und dem Verpressen
der Tonmasse driften die Hande ruckartig auseinander. Im gezeigten Moment halt
jede Hand einen Materialanteil. Im weiteren Verlauf werden wiederholt die Anteile
zusammengefuhrt und wieder voneinander wegbewegt. Materialveranderung: Das
Tonmaterial verliert unter Zug seinen Zusammenhalt und teilt sich in zwei Anteile. Die
Teilung erfolgt nicht als glatter Schnitt; die getrennten Materialbereiche bleiben in
ihrer Form aufeinander bezogen. Visuelle und sprachliche Verdichtung mit
interpretativem Anteil: Der Pfeil markiert den auseinander gerichteten
Handlungsvollzug und verdichtet den Ubergang vom verbundenen zum in zwei
Anteile getrennten Material. Der Vollzug erscheint spannungsvoll und abrupt und

wurde in der leiblichen Resonanz als Trennen und Zusammenfiigen gefasst.
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Abb. 6: FA2:S-17 [2:48:00-3:33:07], K4: Halten und Streicheln

Handlungsvollzug: Sanft hinabgleitende fast streicheinde Daumenbewegung der
linken Hand am Tonmaterial hinab, bis sie kurz zur Ruhe kommt; gefolgt von einem
sanften Impuls sichtbar am veranderten Muskeltonus mit anschlieRender
Rotationsbewegung des Daumens hinauf, um wieder oben am Material anzusetzen
und die hinabgleitende streichelnde Daumenbewegung langsam zu wiederholen. Die
rechte Hand unterstutzt haltend. Materialveranderung: Im wiederholten Kontakt wird
die Oberflache geglattet und verdichtet. Im Beruhrungsfeld entstehen zunehmend
glanzend-speckige Gleitspuren und eine glatt-verdichtete Oberflache. Visuelle und
sprachliche Verdichtung mit interpretativem Anteil: Die orangefarbene Kontur
hebt die umfassend-haltende Anordnung der Hande hervor; die Markierung am
Daumen bezeichnet das begrenzte streichende Kontaktfeld. Der Vollzug erscheint
sanft, ruhig und repetitiv und wurde in der leiblichen Resonanz als Halten und
Streicheln verdichtet.

Die drei visuellen Verdichtungen ersetzen nicht die zeitliche Feinanalyse, sondern
fuhren ausgewahlte Beziehungen von Handlungsvollzug und Materialveranderung in
einem Bild zusammen. Sichtbar werden unterschiedliche Hand-Material-
Konfigurationen: komprimierender Druck und stabilisierender Gegendruck,
spannungsvolle Trennung und erneute Zusammenfuhrung sowie asymmetrisches

Halten in Verbindung mit repetitivem Oberflachenkontakt. Die Einzeichnungen
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ermoglichen es, Bewegungsrichtungen, Kontaktflachen und Druckverhaltnisse
hervorzuheben, die in einem Videostill ohne Markierungen nur begrenzt erkennbar
waren, und konnen so deutlich schneller und praziser gefasst werden. Die Gesten
des Kontakts erscheinen damit als Wechselspiel von Handlungsvollzug und

materieller Veranderung.

7 Diskussion

Die im vorangegangenen Kapitel dargestellten Ergebnisse werden im Folgenden im
Hinblick auf die drei Forschungsfragen gebundelt, interpretiert und punktuell
theoretisch eingeordnet. Die theoretischen Anschlisse werden dabei exemplarisch
und nicht erschopfend verfolgt; eine umfassendere theoretische Ruckbindung bleibt
einer kunftigen Vertiefung vorbehalten. Ziel ist es, herauszuarbeiten, welches
Verstandnis der untersuchten Gesten des Kontakts sich aus der Zusammenschau
der Ergebnisse ergibt und welche weiterfUhrenden Einsichten daraus gewonnen
werden konnen. Als Bezugspunkte dienen an ausgewahlten Stellen die in Kapitel 3
dargestellten Perspektiven auf Leiblichkeit, Wahrnehmung und Bewegung, implizites
Handlungswissen, asthetische Reflexion sowie Material Agency. Den drei
Forschungsfragen folgend fuhrt die Diskussion von den untersuchten Phanomenen
uber die Moglichkeiten ihrer Beschreibung hin zu der Frage, wie sich die
gewonnenen Einsichten auf den Kontext der Kunsttherapie beziehen und hinsichtlich
ihrer Relevanz fur die Praxis einordnen lassen. Erganzt wird die Diskussion durch die
Reflexion des methodischen Vorgehens und der Limitationen. Abschlie3end wird der
Nutzen der Arbeit fur die kunsttherapeutische Forschung und Praxis eingeordnet.

7.1 Riuckbindung an die Forschungsfragen

7.1.1 Wie zeigen sich Gesten des Kontakts im Umgang mit schwarzem Ton?
Die erste Forschungsfrage richtet sich auf die phanomenale Ebene der
Untersuchung. Die Ergebnisse bestatigen zunachst die in Kapitel 3.1 entwickelte
Arbeitsdefinition, nach der nicht jede Bewegung der Hande bereits als Geste gefasst
wird, sondern jene verdichteten Formen handischen Handelns, die im

Materialkontakt als pragnante Figuren hervortreten. Wahrend die Arbeitsdefinition
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damit zunachst beschreibt, woran Gesten des Kontakts kenntlich werden, zeigen die
Ergebnisse, wie sie sich im untersuchten Videomaterial organisieren: zeitlich und

prozessual, relational und raumlich.

Zeitliche und prozessuale Gestalt: Wiederholung und Variation

Besonders deutlich wird die zeitliche Gestalt in den Feinanalysen. In FA1:S-14
umfasst die Geste des Trennens und Zusammenfiigens den Druckaufbau, das
Nachgeben des Materials, das ruckartige Auseinanderdriften und das erneute
Zusammenfuhren beider Materialanteile. Auch FA2:S-34 Umfassen und Zentrieren
bildet sich aus mehreren aufeinander bezogenen Vollzugsmomenten. Gesten des
Kontakts zeigen sich somit als kurze prozessuale Gestalten, deren einzelne
Momente erst in ihrem Zusammenhang eine erkennbare Figur bilden (Kap. 6.3).

Ein zweiter zentraler Befund betrifft Wiederholung und Variation. Zahlreiche
Handlungsvollzige treten mehrfach auf, ohne sich vollstandig identisch zu
wiederholen. Die komprimierende Figur des Umfassens und Zentrierens bleibt
beispielsweise erkennbar, obwohl sich Handposition, Druckverteilung und Ubergabe
der Tonmasse verandern. Wiederholung bildet damit eine Voraussetzung dafur, dass
eine Kontaktgeste als wiederkehrende Figur erkannt werden kann; Variation gehort
jedoch zu ihrer konkreten Ausfuhrung. Die Gesten sind folglich weder einmalige,
beliebige Bewegungen noch starre Schemata; sie zeigen sich als wiedererkennbare,
situativ variierte Vollzugsformen (Kap. 5.3.1; Kap. 6.1; Kap. 6.3).

Wechselspiel von Handlungsvollzug und Materialveranderung als
materialgebundene Strukturierung

Gesten des Kontakts zeigen sich als relationale Hand-Material-Vollztge.
Handlungsvollzug und Materialveranderung verweisen fortlaufend aufeinander: Im
Beruhren, Drucken, Ziehen und Streichen erschliel3t sich die Beschaffenheit des
Tons; zugleich verandern Handlungsvollziige das Material und schaffen neue
Bedingungen fur weiteres Wahrnehmen und Handeln. Sichtbar wird dies
insbesondere dort, wo Widerstand, Verformungen, Rissbildung oder der Verlust des
Zusammenhalts etwa durch Trockenheit des Tons weitere Bewegungen anstol3en
oder Anpassungen fordern (Kap. 6.1; 6.3). Im Sinne der in Kapitel 3.5 eingefuhrten

Material Agency lasst sich daher von einer Mitwirkung der materiellen Eigenschaften
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und Zustandsveranderungen sprechen. Widerstand, Plastizitat, Gewicht, Feuchtigkeit
und Zusammenhalt begrenzen und er6ffnen Moglichkeiten des weiteren Vollzugs und
strukturieren diesen im Wechselspiel mit.

Raumliche Organisation des Kontakts

Innerhalb der Handlungsvollzige im Kontakt erweist sich die Organisation beider
Hande als wesentlich. Das Kategoriensystem unterscheidet symmetrisch organisierte
Kontaktgesten, bei denen sich beide Hande achsen- oder punktsymmetrisch um eine
gemeinsame Mitte ordnen, von asymmetrischen Halte- und Bearbeitungsgesten, bei
denen eine Hand uberwiegend halt oder stabilisiert und die andere einen begrenzten
Materialbereich bearbeitet (Kap. 6.2). Bei den symmetrisch organisierten Gesten
bildet der Tonkorper einen gemeinsamen raumlichen Bezugspunkt zwischen den
Handen. Diese konnen sich einander annahern, gegeneinander Druck aufbauen oder
sich voneinander entfernen, wahrend sie Uber das Material miteinander verbunden
bleiben. Bei asymmetrischen Gesten entsteht dagegen eine raumliche und
funktionale Differenzierung zwischen einer Uberwiegend haltenden beziehungsweise
stabilisierenden und einer bearbeitenden Hand. Diese Gewichtung kann sich durch
Umgreifen, Ubergeben und Nachfassen verandern oder voriibergehend in eine
gemeinsam ausbalancierte Haltung ubergehen. Druck und Gegendruck, Halten,
Ubergeben, Nachfassen und Ausgleichen strukturieren das veranderliche raumliche
Verhaltnis von Hand, Ton und Hand.

Neben der Handorganisation traten grenzbezogene sowie oberflachen- und
tiefenbezogene Kontaktweisen mit dem Tonkorper hervor, ergénzt um prozessuale
Ubergangs- und Mischformen (Kap. 6.2). Rdumliche Differenzierungen zeigen sich
insbesondere auch im Verhaltnis von Oberflache und Tiefe sowie in der Erkundung
materieller Grenzen. Streichende und verschiebende Vollzige bleiben Uberwiegend
an der Oberflache, wobei sich Kontaktflachen und sichtbare Spuren ausweiten oder
verlagern konnen. Grabende und bohrende Bewegungen fuhren dagegen in den
Tonkorper hinein. Beim Vertiefen und Ausbilden eines Randes, Einfassen und
Ausfullen der Handinnen- und -auf3enflachen oder dem Herauslosen von Fingern aus
dem Tonmaterial werden raumliche Organisation und Begrenzungen exploriert.

Oberflache, Tiefe, Innen, Aul3en und Grenze erscheinen damit nicht allein als
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raumliche Eigenschaften des Tonkorpers, sondern werden im Verhaltnis zum
tastenden Korperleib im Kontakt zwischen Handen und Material fortlaufend erforscht.

Die Gestenfamilien sind dabei nicht trennscharf voneinander abzugrenzen.
Einzelne Vollzuge verbinden Merkmale verschiedener raumlicher Organisationen
oder gehen im Verlauf ineinander Gber; Ubergange bilden somit selbst einen

Bestandteil des beobachteten Kontaktgeschehens.

Korperbezug und Grenzen der Sichtbarkeit

Der Korperbezug zeigt sich im Videomaterial zunachst in der bilateralen Organisation
der Hande. Beide Hande werden Uber den Ton als gemeinsamen raumlichen
Bezugspunkt koordiniert; sichtbare Veranderungen des Muskeltonus und das
gegeneinander gerichtete Wirken lassen unterschiedliche Druck- und
Spannungsverhaltnisse erkennen. Aussagen Uber die Haltung, Ausbalancierung oder
Bewegung des gesamten Korpers sind dagegen nur eingeschrankt moglich, da der
Bildausschnitt im Wesentlichen die Hande und Handknochel zeigt. Im
Forschungstagebuch werden dariber hinaus Korperachse, peripherer Korperraum,
Gewichtsverlagerung und eine mogliche Erweiterung der Korpergrenze durch das
Material zeichnerisch und sprachlich reflektiert (Kap. 6.1; FT, S. 91, S. 94-96). Diese
Uberlegungen sind als asthetisch-reflexive und interpretative Verdichtungen zu

verstehen.

Prazisierung der Arbeitsdefinition und Begrenzung der Aussage
Zusammenfassend bestatigen die Ergebnisse den formalen Kern der
Arbeitsdefinition, nach dem Gesten des Kontakts als verdichtete, pragnante Figuren
hervortreten, und prazisieren ihn empirisch. Gesten des Kontakts konnen auf
Grundlage dieser Untersuchung als wiederkehrende und variierte, zeitlich-
prozessuale, raumliche und relationale Hand-Material-Vollzige verstanden werden,
deren Sinn im Wie des Vollzugs selbst liegt. In ihnen beziehen sich beide Hande
fortlaufend aufeinander, auf den Tonkdrper als formbares Volumen sowie auf dessen
Oberflache, Tiefe und Begrenzungen; Handlungsvollzug und Materialveranderung
stehen dabei in einem fortlaufenden Wechselverhaltnis. Sie zeigen sich in
symmetrischen und asymmetrischen Handorganisationen, in grenzbezogenen sowie

oberflachen- und tiefenbezogenen Kontaktweisen und schlieen Ubergange und

66



Mischformen ein. Diese Bestimmung bleibt auf das untersuchte Videomaterial, die
beiden handelnden Personen, die spezifische schwarze Tonmasse und das konkrete
Aufnahmesetting begrenzt.

7.1.2 Wie konnen diese Gesten des Kontakts beschrieben werden?

Die zweite Forschungsfrage verschiebt den Blick von der Frage, wie sich Gesten des
Kontakts zeigen, auf die Frage, womit und auf welche Weise sie im Rahmen dieser
Untersuchung beschrieben werden konnten. Die Ergebnisse und der
Forschungsprozess zeigen, dass ihre Beschreibbarkeit im Verlauf der Analyse selbst
erarbeitet werden musste. Im Unterschied zu Interviewstudien, in denen Sprache
bereits als Datenmaterial vorliegt, lag das hier untersuchte handlungsbezogene und
nichtsprachliche Interaktionsgeschehen in Form von Videoaufnahmen vor. Vor der
analytischen Verdichtung stand daher zunachst die sprachliche und visuelle
ErschlieRung des sichtbaren Geschehens. Deskriptive Formen wurden dabei durch
asthetisch-reflexive Zugange erganzt. Beschreibung war in dieser Anlage somit
selbst ein zentraler Erkenntnisschritt.

Die Schwierigkeit, fiir basale Handlungsvollziige Sprache zu finden

Im Verlauf der Analyse zeigte sich, dass fur basale Handlungsvollzige im Kontakt mit
Ton keine unmittelbar verfugbare und hinreichend differenzierte
Beschreibungssprache vorlag. Die Alltagssprache stellt hierfur vor allem stark
verdichtete Begriffe wie kneten, formen, dricken oder bearbeiten zur Verfugung, in
denen mikroprozessuale Unterschiede zwischen Halten, Umfassen, Eindrucken,
Verschieben, Ablosen, Auffangen oder Wiederverbinden weitgehend unsichtbar
bleiben. Bereits interpretativ oder theoretisch gerahmte Begriffe, wie etwa aus dem
Kontext der Arbeit am Tonfeld, erwiesen sich fur die Primarbeschreibung ebenfalls
nur begrenzt als geeignet, da sie dem sichtbaren Vollzug mogliche Bedeutungen
vorwegnehmen konnten.

Far die Feldpartitur musste daher zunachst eine moglichst sichtnahe Sprache
des Handlungsvollzugs entwickelt werden. Diese sprachliche Erschliefung erwies
sich selbst als methodischer Teil der Forschung (Kap. 5.3.1). Dabei wurde zugleich
deutlich, dass das Basale nicht simpel ist. Scheinbar einfache Handlungen wie

Drucken, Halten, Schieben oder Ziehen umfassen raumliche, zeitliche, dynamische
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und relationale Aspekte wie Bewegungsrichtung und Kontaktflache, Wiederholung
und Rhythmus, Kraftubertragung, Materialwiderstand, Oberflachenveranderung,
Handkoordination und raumliche Orientierung. Gerade diese vermeintlich einfachen
Handlungen erwiesen sich damit als komplexe Kontaktgeschehen, deren
differenzierte Beschreibung erforderlich war, zugleich aber immer wieder an
sprachliche Grenzen stiel}.

Die Schwierigkeit ihrer Versprachlichung korrespondiert mit dem in Kapitel 3.4
dargestellten Verstandnis impliziten Handlungswissens. Was im Vollzug
selbstverstandlich gelingt und das Handeln orientiert, Iasst sich nicht ohne Weiteres
sprachlich explizieren. Die Analyse beansprucht daher nicht, das implizite Wissen der
handelnden Personen selbst sichtbar oder vollstandig sprachlich verfigbar zu
machen. Beschrieben wurden beobachtbare Strukturen des Handlungsvollzugs, in

denen sich mogliche Orientierungen des Handelns situativ zeigen konnen.

Stufenweise Verdichtung: Segmentierung, Feldpartitur und
Beschreibungsdimensionen

Beschreibbar wurden die Gesten des Kontakts durch ein mehrstufiges
Instrumentarium, dessen einzelne Schritte wiederholt an das Videomaterial
zuruckgebunden und Uberarbeitet wurden. Die veranderungsbezogene
Segmentierung erschloss zunachst den zeitlichen Verlauf des
Handlungsgeschehens. Segmentgrenzen wurden nicht in gleichmafigen
Zeitintervallen gesetzt, sondern dort, wo sich Veranderungen von
Bewegungsrichtung, Tempo, Druck, Handorganisation, Materialform oder
Bewegungsfluss zeigten. Da Ubergange haufig flieRend verliefen, wurde auch ihre
Kennzeichnung zu einem Bestandteil der Beschreibung (Kap. 5.3.1).

Als zentrales Instrument erwies sich die Feldpartitur. Handlungsvollzug und
Materialveranderung wurden darin zunachst getrennt beschrieben und anschliel3end
in ihrer sichtbaren Kopplung wieder zusammengefuhrt. Dadurch liel3 sich genauer
unterscheiden, was an den Handen, was am Ton und was in ihrem wechselseitigen
Zusammenhang beobachtbar war. Interpretative Eindricke und leiblich-affektive
Resonanzen wurden gesondert in Memos und im Forschungstagebuch dokumentiert.
Die Feldpartitur ermdglichte damit eine Unterscheidung deskriptiver und
interpretativer Anteile, ohne interpretative Wahrnehmungen vollstandig
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auszuschliel3en. Dass Beschreibung nicht auf Sprache beschrankt blieb, zeigt die
zweite Feldpartitur, in der Form und Lage des Tonmaterials in reduzierten Skizzen
festgehalten wurden. In ihrer zeitlichen Abfolge machten sie Veranderungen der
Materialform und -position sichtbar. Sprachliche und visuelle Darstellungen
erschlossen damit unterschiedliche Aspekte desselben Kontaktgeschehens und
erganzten sich gegenseitig. Die im Verlauf der Feldpartiturarbeit entwickelten
sensibilisierenden Beschreibungsdimensionen differenzierten einzelne raumliche,
zeitliche, dynamische und relationale Aspekte des Vollzugs. Dazu gehorten Lage und
Position, Bewegungsrichtung, Radius und Kontaktflache, sichtbare Spannung und
Kontinuitat, Tempo, Wiederholung und Rhythmus, Handkoordination,
Kraftibertragung sowie Gleichgewicht und Balance (Kap. 5.3.1). Die Dimensionen
wurden nicht als abschlieRendes Analyseraster entwickelt, sondern dienten als
Beobachtungs- und Beschreibungshilfen.

Die begriffliche Verdichtung erfolgte anschlielend Uber das Kategoriensystem.
Wiederkehrende Handlungsvollziige wurden anhand von Ahnlichkeit, Variation und
Differenz zu Kontaktgesten gruppiert und funf Gestenfamilien zugeordnet (Kap. 6.2).
Pragnante Ankersequenzen, Timecodes und stellvertretende Videostills sicherten die
Ruckbindung an das Videomaterial. Das Kategoriensystem machte wiederkehrende
Grundorganisationen vergleichbar, ohne die Vollzuge als identische Wiederholungen
oder als trennscharf voneinander abgrenzbare Einheiten zu behandeln.

Die exemplarischen Feinanalysen erschlossen schlief3lich ausgewahlte
mikroprozessuale Verlaufe. In bearbeiteten Videostills wurden Bewegungsrichtungen,
Kontaktflachen, Druckverhaltnisse, Handkoordination und Materialveranderungen
durch Linien, Pfeile, Konturen und farbige Uberzeichnungen hervorgehoben (Kap.
6.3). Die Zeichnungen bildeten dabei eine eigene Form des wahrnehmenden und
korperlich mitvollziehenden Nachvollzugs. Sie ersetzten den zeitlichen Verlauf des
Videos nicht, machten jedoch ausgewahlte raumliche, dynamische und relationale
Zusammenhange in verdichteter Form sichtbar.

Asthetisch-reflexive und intermediale Beschreibungsformen
Das Forschungstagebuch bildete einen eigenstandigen asthetischen Reflexions- und
Erkenntnisraum. Zunachst schwer sprachlich zu fassende Wahrnehmungen wurden

in unterschiedlichen Ausdrucks- und Darstellungsformen aufgenommen und
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weitergefuhrt: in sprachlichen und handschriftichen Notizen, Zeichnungen,
Fotografien und Videostills, schematischen Darstellungen, poetischen Texten,
Erinnerungen sowie Notaten leiblich-affektiver Resonanz. Darin konkretisiert sich das
in Kapitel 3.3 dargestellte Verstandnis asthetischer Reflexion: Asthetische
Erfahrungen wurden in sprachlichen, bildlichen und gestalterischen Formen erneut
aufgegriffen und weiterer Wahrnehmung und Reflexion zuganglich gemacht.
Bedeutsam war dabei insbesondere der Wechsel zwischen diesen Modalitaten. Die
Beschreibung entwickelte sich im wiederholten Betrachten, Schreiben, Zeichnen,
Erinnern, korperlichen Nachvollziehen und raumlichen Ordnen. Dabei konnten
jeweils andere Aspekte des Handlungsgeschehens hervortreten. Zeichnungen und
Uberzeichnungen verdichteten Bewegungsrichtungen, Intensitaten und rdumliche
Verhaltnisse; Fotografien und Videostills hielten konkrete Konstellationen fest;
poetische Texte und erinnerte Bilder nahmen relationale und atmospharische
Eindrucksqualitaten wie Bertuhren und Beruhrtwerden, Fuhren und Gefuhrtwerden,
Balance, Ubergang sowie Innen und Auen auf. Der Modalitatenwechsel wirkte
damit selbst an der Entstehung der Einsichten mit. Wo sprachliche Beschreibungen
zunachst nicht ausreichten, konnten zeichnerische, poetische oder erinnernde
Formen eine Wahrnehmung aufnehmen und in anderer Weise weiterfuhren. Die
unterschiedlichen Ausdrucksformen ersetzten einander nicht, sondern eroffneten
verschiedene Zugange zum selben Geschehen.

Einzelne fur die spatere Analyse bedeutsame Motive deuteten sich zunachst
auf einer visuell-asthetischen Ebene an. Bereits in frihen zeichnerischen Setzungen
traten Bewegungsrichtungen, die Beziehung zu einem Zentrum, die Uberschreitung
einer Blattgrenze sowie Motive von Innen und Aul3en, Grenze und Schwelle hervor.
Im Ruckblick zeigen sich darin Korrespondenzen zu spater entwickelten
Beschreibungsdimensionen und Kategorien. Die asthetische Reflexion ersetzte die
systematische Videoanalyse nicht, hielt jedoch zunachst schwer sprachlich zu
fassende Wahrnehmungen offen und machte sie fur eine spatere begriffliche
Differenzierung zuganglich. Die ruckblickend hergestellten Verbindungen sind, wie in
Kapitel 7.2 ausgefuhrt, vorsichtig zu begrenzen.
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Deskription und leibliche Resonanz beim Betrachten

Neben der Beschreibung sichtbarer Handlungsvollzige, Materialveranderungen und
ihrer Kopplung traten beim wiederholten und mitvollziehenden Betrachten verdichtete
Eindrucksqualitaten hervor, die etwa als druckvoll, gleitend, abrupt, getragen oder
rhythmisch gefasst wurden. Das Forschungstagebuch unterscheidet hierfur eine
deskriptive Beobachtung aus der AulRenperspektive von einer erlebenden
Innenperspektive (FT, S. 95). Im Analyseprozess wurden die Eindrucksqualitaten
zunachst als Kontaktqualitat bezeichnet und von der leiblichen Resonanz der
Forscherin unterschieden; bereits in einem Memo wurde jedoch festgehalten, dass
beide Beschreibungsrichtungen im mitvollziehenden Wahrnehmen nicht vollstandig
voneinander zu trennen sind (FT, S. 78-79).

Ruckblickend bezeichnen Kontaktqualitat und leibliche Resonanz daher keine
voneinander unabhangigen Phanomene, sondern zwei Aufmerksamkeitsrichtungen
innerhalb desselben relationalen Betrachtungsgeschehens. Kontaktqualitat richtet
sich starker auf die im Betrachten wahrgenommene und sprachlich verdichtete
Qualitat des Hand-Material-Vollzugs. Leibliche Resonanz bezeichnet demgegenuber
die Weise, in der sich diese Wahrnehmung in der korperlich-affektiven Antwort der
Forscherin bemerkbar macht. Eine als getragen, spannungsvoll oder unruhig
wahrgenommene Kontaktqualitat kann beispielsweise zugleich als eigene Weitung,
Anspannung, Beruhigung oder Irritation spurbar werden.

Die Unterscheidung behauptet daher keine vollstandige Trennbarkeit, sondern
macht kenntlich, worauf sich eine Aussage jeweils richtet. Beide
Beschreibungsrichtungen entstehen im Dazwischen von Videomaterial und
mitvollziehender, subjektiv gepragter Wahrnehmung. Sie sind weder unmittelbare
Eigenschaften der Geste noch Aussagen uber das Erleben der handelnden
Personen, sondern an das sichtbare Material rickgebundene Verdichtungen der
auswertenden Forscherin. Die daraus folgenden Begrenzungen werden in Kapitel 7.2

vertieft.

Zusammenfassung
Gesten des Kontakts wurden in dieser Untersuchung durch eine Verbindung
sprachlicher, tabellarischer, visueller, zeichnerischer und asthetisch-reflexiver

Zugange beschreibbar. Segmentierung und Feldpartitur erschlossen den zeitlichen
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Verlauf und die Kopplung von Handlungsvollzug und Materialveranderung;
Beschreibungsdimensionen, Kategoriensystem und Feinanalysen ermoglichten
deren Differenzierung und Verdichtung. Das Forschungstagebuch erganzte diesen
systematischen Zugang durch mediale Wechsel, in denen schwer sprachlich zu
fassende Wahrnehmungen sowie relationale und atmospharische
Eindrucksqualitaten aufgenommen und weitergefuhrt werden konnten.

Die entwickelte Beschreibungssprache stellt einen vorlaufigen und
materialgebundenen Zugang dar, kein abgeschlossenes Notationssystem. Die
beiden Auswertungsstrange unterscheiden sich dabei hinsichtlich ihrer
Nachvollziehbarkeit: Wahrend die an Timecodes, Videostills und die Spaltenlogik
gebundene Feldpartitur ihre Schritte systematisch offenlegt und in hdherem Male
intersubjektiv Uberpriufbar bleibt, ist die asthetisch-reflexive ErschlieBung starker an
die Perspektive und den Vollzug der Forscherin gebunden. Wissenschaftliche
Nachvollziehbarkeit entsteht daher dadurch, dass die systematischen Schritte an das
Videomaterial rickgebunden und die starker perspektivischen asthetischen und

resonanten Verdichtungen als solche ausgewiesen werden.

7.1.3 Wie lassen sich die gewonnenen Einsichten auf den Kontext der
Kunsttherapie beziehen?
Die dritte Forschungsfrage richtet den Blick von den beschriebenen Gesten und ihrer
Beschreibbarkeit auf sich daraus ergebende Implikationen fur die Kunsttherapie.
Dabei ist vorauszuschicken, dass die vorliegende Untersuchung in einem
kunstlerisch-forschenden kunsttherapeutischen Ausbildungskontext und nicht in
einem therapeutischen Setting durchgefuhrt wurde, und aus diesem Kontext heraus
ubertragen wird. Die folgenden Bezuge sind daher als Anschlussmaglichkeiten zu
verstehen, die aus den Ergebnissen heraus formuliert sind und in weiterfUhrenden

Untersuchungen zu prufen waren.

Orientierung im Hier und Jetzt des Handlungsraums

Eine leibphanomenologische Fokussierung auf sinnliche Qualitaten,
Handlungsvollzige und Materialantworten kann eine referenzarme
kunsttherapeutische Rahmung ermoglichen. Sie setzt beim konkret beobachtbaren

und im therapeutischen Prozess gemeinsam zu erkundenden Geschehen im Hier
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und Jetzt an: bei Druck, Widerstand, Spur, Rhythmus, Grenze und Kontakt. Die in
dieser Arbeit entwickelten Beschreibungsdimensionen konnten hierfur als
sensibilisierendes Beobachtungsangebot dienen, das die Wahrnehmung der
Therapeutin fur konkrete materialbezogene Vollzuge scharft.

Damit schliel3en die Ergebnisse an die von Hopf (2026) entfaltete
phanomenologische Kunsttherapie an, in der sich die therapeutische Begleitung dem
im Hier und Jetzt des kunsttherapeutischen Prozesses Erscheinenden zuwendet und
dieses in moglichst beobachtungsnahen Beschreibungen aufgreift (Hopf, 2026, S.
24-25). Wahrend sich diese Beschreibungshaltung dort auf Gestaltungen,
Wahrnehmungen und Handlungen im therapeutischen Prozess insgesamt richtet,
konkretisiert die vorliegende Arbeit sie fur einen spezifischen Ausschnitt: die basalen
Handlungsvollztige im Kontakt mit dem plastischen formbaren Material Ton. Die
entwickelten Beschreibungsdimensionen lassen sich insofern als ein
materialbezogenes Angebot verstehen, beobachtungsnahes Beschreiben im Sinne
der phanomenologischen Kunsttherapie auf der Mikroebene des Handlungsvollzugs
zu unterstutzen, sie gleichzeitig im Korperleibbezug wahrzunehmen und das Getane
in der kunsttherapeutischen Begleitung anschlieend gemeinsam zu reflektieren und
an das zuvor formulierte Anliegen zurtickzubinden. Die erarbeiteten
sensibilisierenden Beobachtungsdimensionen sind sicherlich auch auf andere

Materialien Ubertragbar, mussen aber ggf. angepasst werden.

Das Handlungsbezogene als Spezifikum kunsttherapeutischer Verfahren

Die Ergebnisse unterstreichen daruber hinaus eine Besonderheit, durch die sich
kunsttherapeutische von primar gesprachsbasierten Verfahren unterscheiden: lhr
zentrales Geschehen liegt im gestaltenden Handeln selbst. Im Unterschied zu primar
sprachbasierten Verfahren eroffnet die Kunsttherapie zusatzlich einen materiell-
gestalterischen Handlungsraum, in dem sich Erfahrungen im konkreten Tun
vollziehen konnen. Die vorliegende Untersuchung zeigt exemplarisch, dass dieser
Vollzug differenzierte, beschreibbare Strukturen aufweist (Kap. 7.1.1; Kap. 7.1.2).
Damit wird ein Bereich, der therapeutisch haufig intuitiv genutzt wird, einer
systematischen Beobachtung zuganglich — ein Beitrag zum Verstandnis der

Kunsttherapie als handlungs- und erfahrungsorientiertem Verfahren (Kap. 1.3; Hopf,
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2026, S. 108). Zugleich bestatigt sich darin die in Kapitel 3.2 entfaltete Perspektive,

dass Handeln zunachst als leiblich situierter Vollzug verstanden werden kann.

Handischer Materialkontakt als moglicher leiblich-materieller
Ausgleichsprozess

In der Analyse wurden Gesten des Haltens, Stabilisierens und Ausgleichens als
wiederkehrende Handlungsvollzige sichtbar (Kap. 6.2). Die darin beobachtete
wechselseitige Abstimmung von Handen und Material weist dabei zunachst Bezluge
zu der von Fuchs und Koch (2014) beschriebenen verkorperten Affektivitat auf:
Bewegen und Bewegtwerden sind nicht zu trennen — wer das Material bewegt, wird
zugleich von ihm bewegt (Kap. 3.2).

Anschlussfahig ist dariber hinaus Deusers Beschreibung von Bewegung,
Orientierung und Ausgleich, in der Ausgleich nicht als statischer Zustand gefasst
wird, sondern als etwas, das im Tun immer wieder neu hergestellt wird, und dies
nach den eigenen Moglichkeiten; er formuliert: ,Wir werden uns nach unserem
Erleben und nach unseren Mdglichkeiten entscheiden, wie wir uns in unserer
Bewegung weiter ausrichten. Kriterium unserer Orientierung ist der Erhalt oder der
Gewinn unseres inneren wie aul’eren Ausgleichs" (Deuser, 2004, S. 60). Fur die
kunsttherapeutische Einordnung der Ergebnisse ist daran bedeutsam, dass
handischer Kontakt als leiblich-materieller Ausgleichsprozess in den Blick genommen
wird. Die beobachteten Vollzlige des Haltens, Stutzens und Ausbalancierens zeigen
ein fortlaufende Abstimmungsprozesse. Ob und wie damit subjektive
Regulationsprozesse verbunden sind, wurde in der vorliegenden Untersuchung nicht

erhoben.

Differenz zum Setting der Arbeit am Tonfeld

Zugleich ist diese Anschlussstelle durch eine wesentliche Differenz im Setting
begrenzt. In der Arbeit am Tonfeld bilden der Holzkasten einen stabilen Rahmen und
der Tisch einen tragenden Grund fur das tastend erkundende Forschen. In der
Anlage dieser Untersuchung (Kap. 5.2.1) hielt die explorierende Person dagegen
etwa zwei Handvoll Ton frei vor dem Rumpf. Gewicht und Bewegung mussten
fortlaufend miteinander koordiniert und ausbalanciert werden, wodurch eine gewisse

Grundspannung erforderlich blieb. Ein volliges Loslassen oder ein Von-sich-weg-
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Schieben war in diesem Setting nicht moglich; ihm konnte nur partiell nachgegangen
werden, wenn eine Hand eine stabilisierende Funktion Ubernahm und zwischen
beiden Handen ein Gleichgewicht gehalten wurde. Ein Drucken richtete sich hier
nicht gegen ein auleres Gegenuber, das weggeschoben werden kann, sondern
erforderte stets einen Gegendruck aus dem eigenen Vollzug heraus. Weit starker als
in der Arbeit am Tonfeld war damit ein wiederholtes In-Balance-Finden ohne aufieren
tragenden Grund angelegt. Das Material blieb in diesem Setting kérpernah und
wurde durch das fortlaufende Halten, Bewegen und Ausbalancieren in den leiblichen
Handlungsraum einbezogen (Kap. 3.2). Dies setzt eine gewisse Grundstabilitat und

Anpassungsfahigkeit voraus.

Plastizitat, Kontakt und Transformation

Uber die einzelnen Gesten hinaus verweisen die Ergebnisse auf einen
grundlegenderen Zusammenhang: Plastizitat ereignet sich nicht im Material allein
und nicht in der Hand allein, sondern im Kontakt zwischen beiden (Kap. 7.1.1).
Versteht man plastische Formbarkeit als strukturell verwandt mit
Veranderungsprozessen, legt dies die Uberlegung nahe, dass auch therapeutisch
relevante Transformationsmomente sich im Vollzug des Kontakts ereignen. Fur eine
Kunsttherapie, die mit plastischen formbaren Materialien arbeitet, wirde dies
bedeuten, dem konkreten Vollzug des Materialkontakts besondere Aufmerksamkeit
zu widmen und entsprechend zu begleiten. Diese Uberlegung geht (iber das
empirisch Gezeigte hinaus und ist als weiterfUhrende Hypothese zu verstehen.

Materialkompetenz als kunsttherapeutische Kernkompetenz

Die Ergebnisse unterstreichen schlielich die Bedeutung fundierter Material- und
Prozesserfahrung und materialspezifischer Kompetenz der Kunsttherapeutin und
sind an d’Elia (2015) anschlussfahig. Die vorliegende Untersuchung konkretisiert
diese Anforderung: Wer basale Hand-Material-Vollzuge differenziert wahrnehmen
und begleiten will, benotigt ein leiblich verankertes Erfahrungswissen im Umgang mit
dem Material, das wesentlich durch eigene gestaltende Praxis erworben und vertieft
wird. Dass ein solches differenziertes Materialwissen erforderlich ist, unterstreichen
auch die in Kapitel 2 dargestellten Befunde von Van Lith und Beale (2025), nach

denen bereits unterschiedliche Tonsorten aufgrund ihrer spezifischen Eigenschaften
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unterschiedliche sensorische und kinasthetische Erfahrungen ermoglichen. Zugleich
stutzt dieser Zusammenhang die Verwendung kunstbasierter Forschungszugange, in
denen die kunstlerische Erfahrung der Forschenden methodisch fruchtbar gemacht

wird.

Zusammenfassung

Auf die dritte Forschungsfrage lasst sich zusammenfassend antworten, dass sich die
gewonnenen Einsichten in mehrfacher Hinsicht auf die Kunsttherapie beziehen
lassen: Sie eroffnen ein Verstandnis handischen Materialkontakts als leiblich-
materiellen Ausgleichsprozess, verweisen auf den Vollzug des Kontakts als
moglichen Impuls therapeutisch relevanter Veranderungsprozesse, bieten mit den
Beschreibungsdimensionen ein referenzarmes, an die phanomenologische
Kunsttherapie anschlussfahiges Beobachtungsangebot fur die Begleitung im Hier
und Jetzt, unterstreichen das handlungsbezogene Spezifikum kunsttherapeutischer
Verfahren und verdeutlichen die Bedeutung materialbezogener Kompetenz. Diese
Bezlge bleiben an die Grenzen der Untersuchung gebunden (Kap. 7.2) und
markieren Anschlussstellen, keine gesicherten Ubertragungen.

7.2 Methodische Reflexion und Limitationen

Ruckblickend lasst sich der Forschungsprozess selbst als Veranderungsprozess
beschreiben. Sein Ausgangspunkt war zunachst eine vorwiegend leiblich
wahrnehmbare, neugierig-aufgeregte Spannung zwischen Weite und Fokussierung.
In der kunstlerischen Forschung mit schwarzem Ton nahm diese Spannung eine
erste gestalterische Form an. Bei der spateren Prasentation der Videoarbeit
entstanden Momente des Beruhrtseins, in denen Vertrautheit und Fremdheit
gleichzeitig erfahrbar wurden und weitere Neugier auslosten. Diese Erfahrungen
bildeten einen Impuls, das zunachst kunstlerisch-forschend untersuchte Geschehen
im Rahmen der Diplomarbeit erneut aufzugreifen und genauer zu betrachten. Auch
im weiteren Forschungsprozess gingen neue Handlungsschritte wiederholt aus
inneren und aufleren Impulsen hervor: aus Materialerfahrungen, leiblich-affektiven
Resonanzen beim Betrachten, Erinnerungen, theoretischen Begegnungen,
Irritationen und methodischen Schwierigkeiten sowie aus dem Austausch mit

Kommiliton*innen und Betreuerinnen. Veranderung zeigte sich als wiederkehrende
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Bewegung von Wahrnehmen, Resonieren, Handeln, Verwerfen, erneuter
Hinwendung und Verdichtung. Neugier hatte in diesem Prozess die Funktion,
zunachst schwer beschreibbare Wahrnehmungen offenzuhalten, in weitere
Forschungs- und Handlungsschritte zu Uberfuhren und eine Annaherung an das
Phanomen auf unterschiedliche Weise zu ermdglichen. Zugleich erschwerte diese
Offenheit die fur eine zeitlich begrenzte Abschlussarbeit notwendige Eingrenzung
und flhrte zeitweise zu einer Ausweitung der methodischen und theoretischen
Bezugsebenen. Der Forschungsprozess bendtigte daher neben Offenheit auch eine
strukturierende Rahmung, innerhalb derer sich die Suchbewegungen entfalten und
zugleich begrenzen liel3en.

Eine besondere methodische Herausforderung lag darin, dass sich der
Untersuchungsgegenstand und die Formen seiner Beschreibung im
Forschungsprozess wechselseitig prazisierten. Welche Aspekte der Gesten des
Kontakts hervortraten, hing auch davon ab, worauf die verschiedenen
Beobachtungs- und Darstellungsformen die Aufmerksamkeit richteten. Dies
entsprach dem emergenten Vorgehen, erschwerte jedoch teilweise die klare
Abgrenzung und Darstellung der einzelnen Erkenntnisschritte. Auch die Abgrenzung
der ersten beiden Forschungsfragen wurde dadurch erschwert, dass sich das Wie
der Gesten des Kontakts erst im Prozess ihrer Beschreibung differenzierte. Darin
zeigt sich zugleich ein erkenntnistheoretisches Spannungsverhaltnis: Das Phanomen
wird in der Beobachtung nicht unabhangig von den Formen zuganglich, in denen es
wahrgenommen, beschrieben und verdichtet wird. Zugleich bleibt der konkrete
Vollzug mehr als seine Beobachtung, Beschreibung und analytische Verdichtung.

Auch das Forschungstagebuch stellt keine luckenlose Dokumentation des
Forschungsprozesses dar. Zeitpunkt, Umfang und Form der Eintrage unterschieden
sich, und nicht alle Wahrnehmungen oder Entscheidungen wurden unmittelbar
festgehalten. Die Auswahl der in die Ergebnisdarstellung aufgenommenen Eintrage
erfolgte zudem ruckblickend aus der Perspektive des bereits fortgeschrittenen
Forschungsprozesses. Dadurch besteht die Mdglichkeit, frihe Notizen nachtraglich
starker mit den spater entwickelten Ergebnissen in Verbindung zu bringen, als dies
zum Zeitpunkt ihrer Entstehung bereits erkennbar war. Gleichzeitig ermdglichte das

Forschungstagebuch, zunachst schwer oder nicht sprachlich verfugbare
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Wahrnehmungen, Irritationen und Verdichtungen festzuhalten und zu einem spateren
Zeitpunkt erneut aufzugreifen. Dabei zeigten sich einzelne spater bedeutsame
Motive zunachst in visuellen und gestalterischen Formen, bevor sie sprachlich
differenziert wurden. Die Verbindung dieser fruhen asthetischen Setzungen mit den
spater entwickelten Beobachtungsdimensionen und Kategorien wurde jedoch erst
ruckblickend hergestellt. Es Iasst sich daher nicht eindeutig bestimmen, in welchem
Mal diese Setzungen die spatere Analyse sensibilisierten oder erst aus der
Perspektive der bereits gewonnenen Ergebnisse als zusammenhangend erscheinen.

Die mehrfache Position der Forscherin als handelnde Akteurin (FA), zeitweise
filmende Beobachterin (FB) und spatere Auswertende (AF) eroffnete eine besondere
Nahe zum Material, erh6hte jedoch zugleich das Risiko, eigene Erfahrungen und
nachtragliche Bedeutungsbildungen in die Analyse einzutragen. Diesem Risiko
wurde durch die getrennte Beschreibung von Handlungsvollzug,
Materialveranderung, Kontaktqualitat und leiblicher Resonanz begegnet. Angestrebt
wurde dabei keine vollstandige Trennung von Wahrnehmung und Interpretation,
sondern eine moglichst nachvollziehbare Unterscheidung zwischen beobachtbaren
Vollzigen und interpretativen Verdichtungen. Gerade im Bereich vorsprachlicher
Wahrnehmung zeigte sich, wie schnell sich leibliche Resonanz, Interpretation und
Bedeutungszuschreibung miteinander verschranken. Das Kategoriensystem und die
interpretativen Verdichtungen wurden im Wesentlichen von einer Forscherin
entwickelt. Eine unabhangige Zweitauswertung des Videomaterials fand nicht statt.
Der punktuelle Austausch mit Kommiliton*innen und Betreuerinnen unterstutzte die
Reflexion, Prazisierung und Nachvollziehbarkeit des Vorgehens, ersetzte jedoch
keine systematische intersubjektive Uberpriifung der Kategorien und
Interpretationen. Eine solche konnte im Rahmen dieser Arbeit nicht durchgefuhrt
werden.

Die Ergebnisse wurden in einem leibphanomenologischen Bezugsrahmen
interpretiert. Kritisch zu berucksichtigen ist, dass diese Perspektive bereits durch die
Rahmung der kunstlerischen Forschung zum Thema Kérper sowie durch die
kunstbasierte und phanomenologische Orientierung des Studienkontextes vorbereitet
war. Dadurch wurde die Aufmerksamkeit vermutlich besonders auf leibliche,
relationale und materialbezogene Aspekte gelenkt, wahrend andere mogliche
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Perspektiven weniger in den Blick gerieten. Diese Vorstrukturierung lasst sich nicht
vollstandig aufheben, sollte jedoch als Bedingung und Begrenzung der gewonnenen
Erkenntnisse ausgewiesen werden. Aus der in Kapitel 1.3 dargestellten
Forschungshaltung und der in Kapitel 3 eingeflhrten Literatur folgt, dass Erkenntnis
grundsatzlich leiblich situiert ist und nicht aus einer vermeintlichen Aul3enposition
gewonnen werden kann.

Auch die intermediale Ausrichtung des Forschungsprozesses ist vor dem
Hintergrund der eigenen kunstlerischen Praxis und des Ausbildungskontextes zu
reflektieren. Wie in Kapitel 1.3 dargestellt, ist meine kunstlerische Arbeitsweise durch
den Wechsel zwischen Medien und Darstellungsformen gepragt. Diese Orientierung
zeigte sich im Forschungstagebuch und im weiteren Forschungsprozess in der
Verbindung sprachlicher, zeichnerischer, fotografischer, materieller und
videobasierter Zugange. Dadurch konnten Wahrnehmungen aus unterschiedlichen
Perspektiven aufgegriffen und im Dazwischen der verschiedenen Darstellungsformen
weiterentwickelt werden. Zugleich lasst sich nicht eindeutig bestimmen, ob die
Beschaffenheit des untersuchten Phanomens diese intermediale Annaherung
erforderte oder ob die eigene intermediale Vorpragung dazu fuhrte, gerade diese
Zugange als besonders anschlussfahig wahrzunehmen. Aus der gewahlten
Vorgehensweise lasst sich daher nicht zwangslaufig eine grundsatzlich hohere
Eignung intermedialer Zugange ableiten. Andere methodische Rahmungen hatten
moglicherweise andere Aspekte der untersuchten Phanomene hervortreten lassen.
Zudem war die Verbindung verschiedener asthetischer und methodischer Zugange
bereits in der kunstbasierten und intermedialen Ausrichtung des Studienkontextes
angelegt. Auch dies bildet eine produktive Voraussetzung der Untersuchung,
zugleich aber eine Vorstrukturierung ihrer Wahrnehmungs- und
Erkenntnismadglichkeiten.

Eine weitere Begrenzung ergibt sich aus der Datengrundlage. Untersucht
wurden zwei handelnde Personen im Umgang mit einer spezifischen schwarzen
Tonmasse in einem kunstlerisch-forschenden Ausbildungskontext. Die entwickelte
Systematisierung stellt daher keine allgemeingultige Typologie von Gesten im
Umgang mit Ton dar. Auch der Materialzustand veranderte sich im Verlauf der
Aufnahmen. Die zunehmende Trockenheit und Sprodigkeit des Tons beeinflusste die
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Handlungsvollzige und durfte insbesondere komprimierende und stabilisierende
Gesten begunstigt haben. In welchem Ausmal} der veranderte Materialzustand die
Handlungsvollztige beeinflusste, Iasst sich aus dem Videomaterial allein jedoch nicht
bestimmen.

Durch den engen Kameraausschnitt konnten zudem vor allem die
Handlungsvollztiige der Hande und die sichtbaren Materialveranderungen untersucht
werden, nicht jedoch der direkt beobachtbare Zusammenhang zwischen den
Handlungsvollzigen und Atmung, Mimik sowie Korperhaltung. Ebenso erlaubt das
Videomaterial keine verlasslichen Aussagen Uber das subjektive Erleben, die
Intentionen oder die personliche Bedeutung der Vollzige fur die handelnden
Personen. Die im Analyseprozess dokumentierten Kontaktqualitaten und leiblichen
Resonanzen sind daher als reflektierte Wahrnehmungen und Interpretationen der
Forscherin und nicht als Aussagen Uber das Erleben der handelnden Personen zu
verstehen. Der Erkenntniswert der Untersuchung liegt somit nicht in der Entwicklung
einer allgemeinen Typologie, sondern in der explorativen, materialnahen Entwicklung
und Erprobung eines differenzierten Zugangs zur Beobachtung und Beschreibung
von Hand-Material-Vollzigen. Die Ergebnisse bleiben an das untersuchte Material,
das konkrete Setting und die Perspektive der Forscherin gebunden, kdnnen jedoch
Ausgangspunkte fur weiterfuhrende Untersuchungen mit anderen Personen,
Materialien und kunsttherapeutischen Rahmungen bilden.

7.3 Nutzen fur die kunsttherapeutische Forschung und Praxis

Beitrag zur kunsttherapeutischen Forschung

Die Arbeit zeigt einen moglichen Zugang zu materialbezogenen Handlungsvollzigen.
Sie verbindet Videoanalyse, kunstbasierte Verfahren und asthetische Reflexion und
macht dadurch sichtbar, wie das konkrete Wie des Gestaltens untersucht werden
kann. Die Beschreibungsdimensionen und Gestenfamilien sind dabei kein fertiges
Instrument, sondern ein exploratives Angebot fur weitere Forschung.

Damit schlief3t die Arbeit an Elbings (2020) Vorschlag an, Kunsttherapie als
Wissenschaft vom kunsttherapeutischen Handeln zu verstehen und sie an ihrem
konkreten Tun zu fundieren. Elbing diagnostiziert, dass kunsttherapeutisches
Handeln in der Fachliteratur weitgehend praskriptiv beschrieben wird, wahrend die
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Performanz als konkretes Wie des Vollzugs kaum systematisch untersucht ist
(Elbing, 2020, S. 5-6). Die vorliegende Untersuchung zeigt exemplarisch, wie ein
solcher Zugang zur Performanz aussehen konnte. Sie beschreibt nicht, wie mit Ton
gehandelt werden sollte, sondern wie tatsachlich gehandelt wurde. Zwar richtet sie
sich nicht auf das professionelle Handeln der Kunsttherapeutin, sondern auf
materialbezogenes Gestaltungshandeln in einem kunstlerisch-forschenden Kontext;
sie zeigt jedoch, dass sich das Wie eines Vollzugs mit den entwickelten Instrumenten
differenziert beschreiben lasst. Darin liegt ein methodischer Beitrag zu der von Elbing
geforderten eigenstandigen Fundierung: Die Kunsttherapie kann sich zeigen lernen
.in dem, was sie tut" (Elbing, 2020, S. 12). Diese Arbeit erprobt dafur einen konkreten
Weg auf der Mikroebene des Materialkontakts.

Nutzen fur kunsttherapeutische Praxis

Die Arbeit sensibilisiert dafur, nicht nur auf das entstandene Werk oder seine
mogliche Interpretation zu fokussieren, sondern auf den Prozess und das konkrete
Handeln: auf Tempo, Rhythmus, Druck, Ubergange, Handkoordination, Widerstand,
Materialveranderung und Balance. Fur die Praxis kann daraus eine genauere
Wahrnehmung materialbezogener Prozesse entstehen. Darin spiegelt sich zugleich
eine Beobachtung aus dem eigenen Forschungsprozess (Kap. 7.2). Ahnlich wie
dieser bendtigt auch ein kunsttherapeutischer Prozess sowohl Offenheit als auch
eine strukturierende Rahmung, innerhalb derer sich Suchbewegungen entfalten und
zugleich begrenzen konnen. Darin liegt eine strukturelle Parallele, ohne dass

Forschungsprozess und therapeutischer Prozess gleichgesetzt werden.

Bedeutung kunstlerischer, materialbezogener und kunsttherapeutischer
Kompetenz

Die Arbeit unterstreicht, dass Kunsttherapeut*innen eigenes Erfahrungswissen Uber
Materialien, Prozesse und unterschiedliche Formen des Wahrnehmens bendtigen.
Nur so konnen sie Materialwahl, Rahmung und Begleitung differenziert gestalten und
Wahrnehmungen sowie Resonanzen unterstutzend anbieten. Des Weiteren wird
deutlich, dass die eigene Wahrnehmung fur die Praxis immer wieder sensibilisiert
werden kann und muss, ebenso wie die Moglichkeiten, diese in die therapeutische

Beziehung einzubringen; sei es auf sprachlicher Ebene oder auf einer anderen
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medialen und somit modalen Ebene wie etwa Klang, Geste oder poetische
Umschreibung. Die Forschungsarbeit spricht sich mit ihren zahlreichen intermedialen
Zugangen, insbesondere im Forschungstagebuch, fur eine Offenheit und Vielfalt aus,
welche der Vielfalt individueller Zugangsweisen entspricht und den Blick fur
ungewohnliche Perspektiven 6ffnet.

8 Fazit und Ausblick

Die vorliegende Arbeit untersuchte ein spezifisches Materialhandeln: Gesten des
Kontakts mit einer schwarzen Tonsorte in einem kunstlerisch-forschenden Setting. Im
Zentrum stand das konkrete Wie des Handelns. Gefragt wurde, wie sich Gesten des
Kontakts zeigen, wie sie beschrieben werden konnen und welche Bezuge sich
daraus fur die Kunsttherapie ergeben. Die Ergebnisse zeigen Gesten des Kontakts
als wiederkehrende und variierte, zeitlich-prozessuale, raumliche und relationale
Hand-Material-Vollzige. Beide Hande beziehen sich fortlaufend aufeinander und auf
den Tonkorper; zugleich verandern die Handlungsvollzige das Material, wahrend
dessen Widerstand, Plastizitat, Gewicht, Feuchtigkeit und Zusammenhalt die
Moglichkeiten des weiteren Handelns mitstrukturieren. Gesten des Kontakts zeigen
sich damit als prozessuale Formen eines materialgebundenen Wechselspiels.

Um dieses Geschehen beschreibbar zu machen, wurde ein mehrstufiger
Zugang entwickelt, der Segmentierung, Feldpartitur, sensibilisierende
Beschreibungsdimensionen, Kategoriensystem und exemplarische Feinanalysen
miteinander verband. Erganzend eroffneten das Forschungstagebuch und der
Wechsel zwischen sprachlichen, visuellen, zeichnerischen und poetischen Formen
Zugange zu Wahrnehmungen und Zusammenhangen, die zunachst nicht eindeutig
versprachlicht werden konnten. Die entwickelten Instrumente bilden kein
abgeschlossenes Notations- oder Analysesystem, sondern stellen einen explorativen
und materialgebundenen Zugang zur Untersuchung des konkreten Wie von
Materialhandlungen dar.

Fir die Kunsttherapie liegt die Relevanz der Arbeit vor allem darin, den Blick
auf das konkrete Tun zu richten. Die Arbeit versteht sich insofern als materialnahe
Grundlagenforschung: Sie untersucht, was im Kontakt mit einem Material getan wird,
wie sich dieses Handeln organisiert und auf welche Weise es beschrieben werden
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kann. Die Reichweite der Ergebnisse bleibt auf zwei handelnde Personen, eine
bestimmte Tonsorte und das Aufnahmesetting begrenzt. Die mehrfache Position der
Forscherin als handelnde Akteurin (FA), Beobachterin (FB) und auswertende
Forscherin (AF) eroffnete eine besondere Nahe zum Untersuchungsgegenstand und
bindet die Erkenntnisse zugleich eng an die Perspektive der Forscherin.
Weiterfuhrende Untersuchungen konnten den Fokus auf die Hande und das
konkrete Materialhandeln beibehalten und unterschiedliche Materialien vergleichend
einbeziehen. Zu untersuchen ware, wie etwa plastische, flussige, feste, faserige oder
widerstandige Materialien Handlungsmaoglichkeiten eroffnen, begrenzen und
strukturieren und welche Formen des Haltens, Bewegens, Bearbeitens oder
Ausgleichens dabei hervortreten. Dadurch konnte schrittweise genauer bestimmt
werden, welche Rolle die jeweilige materielle Beschaffenheit fur die Organisation des
Handelns spielt. Fur eine differenziertere Untersuchung der Bewegungsorganisation
konnten zudem Perspektiven, analytische Kategorien und Aufnahmeanordnungen
aus der Gesten- und Bewegungsforschung einbezogen werden. Mehrere
Kameraperspektiven oder weiter gefasste Bildausschnitte kdonnten den
Zusammenhang zwischen Handen, Material und Gesamtkorper genauer erfassen.
Eine Zusammenarbeit mit kdrper- oder bewegungstherapeutisch Forschenden
konnte insbesondere die Beschreibung von Korperachsen, Gewichtsverlagerungen,
Spannung, Gleichgewicht und raumlicher Orientierung erweitern. Erganzende
Interviews oder videobasierte Nachgesprache konnten die beobachtbaren
Handlungsvollzige mit dem subjektiven Erleben der handelnden Personen in
Beziehung setzen. Von besonderem Interesse waren dabei nicht nur mogliche
Ubereinstimmungen, sondern auch Differenzen zwischen sichtbarem Vollzug,
leiblicher Resonanz der Forschenden und Selbstaussagen der handelnden
Personen. Dadurch konnte die in dieser Untersuchung fehlende Perspektive der
Akteur*innen einbezogen werden. Weiter zu untersuchen ware schlie3lich die
Funktion intermedialer Wechsel im Forschungsprozess. Gerade dort, wo eine
Wahrnehmung zunachst weder ausreichend versprachlicht noch verbildlicht werden
kann, konnten Zeichnung, Geste, Bewegung, Klang, Materialhandlung oder
poetische Sprache unterschiedliche Moglichkeiten der FortfuUhrung und
Differenzierung eroffnen. Zu fragen ware, welche Aspekte eines Geschehens in der
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jeweiligen Modalitat hervortreten und wie sie sich beim Wechsel zwischen den
Ausdrucksformen verandern. Diese Arbeit schafft dafur einen Ausgangspunkt: Sie
richtet den Blick auf das konkrete Geschehen zwischen Handen und Material und
entwickelt Moglichkeiten, spezifisches Materialhandeln aus einer kunstbasierten und
leibphanomenologischen Perspektive genauer wahrzunehmen, zu beschreiben und
fur kunsttherapeutische Forschung zuganglich zu machen.
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