Jutta Heinz

Cézanne-Erlebnisse bei Rainer Maria Rilke und Peter Handke
Ansitze zu einer literarischen Phanomenologie

Zu Rainer Maria Rilkes und Peter Handkes besonderem Verhiltnis zu
Paul Cézanne ist bereits viel gesagt und geforscht worden.! Das Thema
ist tiber die vielfiltigen intermedialen Beziige von Kunst und Literatur
hinaus, die sich hier an besonders reichhaltigen und qualitdtvollen Ma-
terialien untersuchen lassen, jedoch von grundsitzlicherer Bedeutung:
Es geht nicht ausschliellich um &sthetische Rezeptionsphdanomene, son-
dern im emphatischen Sinn um >Lehren¢, wie Handke seinen Gézanne-
Roman »Die Lehre der Sainte-Victoire« (1980) betitelt; sie werden von
dem verehrten Vorbild nicht nur vordoziert, sondern vorgelebt, und von
seinen Schiilern nicht nur auswendig gelernt, sondern in lebendige Pra-
xis Uberfiithrt. Beide Autoren verstehen ihre Begegnung mit Cézanne als
eine Art Bekehrung, eine einschneidende Lebenswende. Bei Rilke heif3t
es in seinen »Briefen tiber Cézanne« (1906/07):

Daran, wieviel Cézanne mir jetzt zu tun gibt, merk ich, wie sehr ich anders
geworden bin. Ich bin auf dem Wege, ein Arbeiter zu werden, auf einem wei-
ten Wege vielleicht und wahrscheinlich erst bei dem ersten Meilenstein [...].
Ich war heute wieder bei seinen Bildern; es ist merkwiirdig, was fiir eine Um-
gebung sie bilden. Ohne ein einzelnes zu betrachten, mitten zwischen den
beiden Salen stehend, fithlt man ihre Gegenwart sich zusammentun zu einer
kolossalen Wirklichkeit. Als ob diese Farben einem die Unentschlossenheit
abniahmen ein fir allemal. Das gute Gewissen dieser Rots, dieser Blaus, ihre
cinfache Wahrhaftigkeit erzieht einen; und stellt man sich so bereit als mog-
lich unter sie, so ist es, als titen sie etwas fiir einen.?

Offensichtlich schildert Rilke hier nicht nur die Bewunderung eines
Kinstlers fiir einen anderen und auch nicht nur eine dsthetische Erfah-
rung. Der umfassendere Gesamteindruck der »kolossalen Wirklichkeit«

1 Vgl. zu dem gesamten Komplex die ausgezeichnete Studie von Martina Kurz, Bild-Ver-
dichtungen. Cézannes Realisation als poetisches Prinzip bei Rilke und Handke. Gottingen
2003; dort findet sich auch ein umfassender Forschungsbericht.

2 Rainer Maria Rilke, Briefe tiber Cézanne. In: Ders., Schriften. Hg. von Horst Nalewski.
Bd. 4. Frankfurt a.M. 1996, S. 594-636, hier S. 616.
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kann nur metaphorisch beschrieben werden: Die Farben der Gemailde
werden dabei zu menschlichen Eigenschaften und die Interaktion des
Betrachters mit dem Werk wird zu einer padagogischen Lektion.

Mit einer dhnlichen >Wendung« beginnt Peter Handkes »Lehre der
Sainte-Victoire«. Das erste Kapitel, »Der grofle Bogen«, hebt mit einer
Umkehrfigur an:

Nach Europa zurtickgekehrt, brauchte ich die tigliche Schrift und las vieles
neu.

Die Bewohner des abgelegenen Dorfes in Stifters Bergkristall sind sehr stetig.
Wenn ein Stein aus einer Mauer fallt, wird derselbe wieder hineingesetzt, die
neuen Héuser werden wie die alten gebaut, die schadhaften Déacher werden
mit gleichen Schindeln ausgebessert. Augenfillig und einleuchtend erscheint
solche Bestindigkeit in dem Beispiel von den Tieren: »die Farbe bleibt bei
dem Hause«.

Einmal bin ich dann in den Farben zu Hause gewesen. Biische, Baume, Wol-
ken des Himmels, selbst der Asphalt der Strafle zeigten einen Schimmer, der
weder vom Licht jenes Tages noch von der Jahreszeit kam. Naturwelt und
Menschenwerk, eins durch das andere, bereiteten mir einen Beseligungsmo-
ment, [...] der Nunc stans genannt worden ist: Augenblick der Ewigkeit. - [...]
Ich war stehengeblieben auf einer Hiigelkuppe der Route Paul Cézanne |...]

Der »grofie Bogens, der hier gezeichnet wird, ist ein intertextueller und
intermedialer: Wiederum erlebt ein Erzdhler-Ich eine gesteigerte Rea-
litatserfahrung auf der Folie von literarischen Texten und Werken der
Malerei, die sich diesmal sogar zu einer Epiphanie (Nunc stans) zuspitzt.
Dieser intensiven und ebenfalls nicht nur asthetischen Erfahrung von
Zusammenhang versucht der Erzihler in immer weiteren Bégen auf die
Spur zu kommen; in deren Zentrum steht Paul Cézanne.

Die >Lehre« Cézannes fiir Rilke und Handke umfasst damit gleichzeitig
und untrennbar voneinander eine Kunstauffassung, eine Lebenshaltung
und ein Weltbild; und sie weist auffillige Parallelen zur philosophischen
Phénomenologie auf, die wenig spéter entsteht. Im Folgenden werde
ich zunichst ein Modell intermedialer Bezichungen vorstellen, das es
ermoglicht, die verschiedenen Ebenen von Rilkes und Handkes kom-
plexem Verhiltnis zu Cézanne moglichst differenziert zu beschreiben.

3 Peter Handke, Die Lehre der Sainte-Victoire. Frankfurt a.M. 1984, S. 9f. Aufierordent-
lich viele Parallelen zu Rilkes und Handkes Cézanne-Erlebnissen weist die Begegnung mit
van Gogh auf, die im vierten Brief von Hugo von Hofmannsthals fiktionalen »Briefen des
Zuruckgekehrten« geschildert wird.
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In einem zweiten Teil werde ich sehr knapp Cézannes Kunsttheorie in
ihren Grundziigen vorstellen, bevor ich mich zuerst Rilkes »Briefen tiber
Cézanne« (III) und anschlieffend Handkes »Lehre der Sainte-Victoire«
(IV) zuwende und dort ihre Umsetzung an Textbeispielen untersuche.
Am Ende soll der Bogen mit einem sehr kurzen Blick auf die philosophi-
sche Phanomenologie (V) geschlossen werden.

I
Zur Theorie der Intermedialitét: Vier Wege

Gottfried Willems unterscheidet in seiner Studie »Kunst und Literatur
als Gegenstand einer Theorie der Wort-Bild-Beziehungen«* prinzipiell
drei Moglichkeiten, Wort und Bild miteinander in Verbindung zu brin-
gen. Zunichst gibt es Mischformen wie Embleme, Buchillustrationen
oder Filme, in denen Wort und Bild nebeneinander eingesetzt werden.
Zum Zweiten kénnen Literatur und Malerei Wechselbeziechungen entwe-
der in stofflicher oder in formaler Hinsicht eingehen: Literarische Stoffe
koénnen als Bildquelle dienen; Bildwerke kénnen in literarischen Texten
beschrieben werden. Solche stofflichen und thematischen Wechselbe-
zichungen gibt es zweifellos ebenso in Rilkes »Briefen tiber Cézanne,
die eine Reihe von Bildbeschreibungen enthalten, wie auch in Handkes
»Lehre der Sainte-Victoire«, die sich vom Titel her auf Leben und Wer-
ke Cézannes in vielen Details ausfihrlich bezieht. Aber auch formale
Ubernahmen spielen im Dreiecksverhiltnis Cézanne-Rilke-Handke eine
wichtige Rolle. Am wichtigsten fiir meine Fragestellung ist jedoch Wil-
lems’ dritte Variante, ndmlich die >inneren Beziechungen< von Wort und
Bild. Wie Willems hervorhebt, ist dieser Bereich zentral fur das Interme-
dialitiatsthema; in einer transzendentalen Figur formuliert: Es geht um
die Bedingung der Méglichkeit der wechselseitigen Erhellung von Wort
und Bild schlechthin. Thre grundlegende Gemeinsamkeit ist zunéchst,
so Willems, dass sie sich auf Wirklichkeit als sinnlich wahrnehmbare
Erfahrung beziehen - also nicht auf metaphysische Uber- oder astheti-
zistische Nebenwelten. Die oberflichliche Unterschiedlichkeit von Wort

4 Gottfried Willems, Kunst und Literatur als Gegenstand einer Theorie der Wort-Bild-
Beziehungen. Skizze der methodischen Grundlagen und Perspektiven. In: Text und Bild, Bild
und Text. Hg. von Wolfgang Harms. Stuttgart 1990, S. 414-429.
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und Bild griindet dabei in der Tiefe auf einen komplementiren Zusam-
menhang. Das Bild ndmlich kann nur aufgefasst und beschrieben wer-
den, wenn man es zur Sprache bringt; und das Wort allein bleibt leer,
wenn ithm keine Realitit entspricht. Es ist diese gleichzeitig logische wie
anthropologische Komplementaritit, die Wort-Bild-Kunstwerke sozusa-
gen i actu demonstrieren.

Ich will dieses Modell noch um eine vierte Kategorie erganzen: Auch
die Thematisierung spezifischer Produktionsbedingungen und Produk-
tionsweisen kann im Verhaltnis der Kiinste eine wichtige Rolle spielen;
genauso wie spiegelbildlich unterschiedliche Rezeptionsweisen in Be-
zichung treten konnen. Es ist nicht nur das Werk, sondern auch die
Arbeitsweise des Malers Cézanne, die Rilkes Bewunderung hervorruft
und ihn zur Nachfolge bewegt. Und die Aufmerksamkeit des Schiilers
Handke fiir den Lehrer Cézanne wird nicht nur durch dessen maleri-
sche Darstellung von Wirklichkeit, sondern ebenso durch die ethischen
und emotionalen Wirkungen, die seine Malerei beim Betrachter hervor-
ruft, geweckt.

Il
Zur Kunsttheorie von Paul Cézanne: »Alles steht in Beziehung«

Paul Cézanne, geboren 1839 in Aix-en-Provence und dort gestorben
1906, betonte hiufig, dass er Maler und nicht Theoretiker sei. Trotz sei-
ner Formulierungsschwierigkeiten und der unsicheren Zuverlissigkeit
der Textzeugen ergibt sich aus der Uberlieferung seiner Briefe und No-
tizen von Gesprachspartnern ein relativ konsistentes Bild seiner Kunst-
auffassung.’ Das hingt vor allem damit zusammen, dass Cézanne einen
sehr rationalen Schaffensbegriff vertritt: Kunst ist das Ergebnis von har-
ter, disziplinierter, bestandiger und konzentrierter Ubung, Reflexion und
Arbeit; die Bildentstehung ist ein logischer Prozess und fithrt zu quasi-

5 Die wesentlichen Quellen zu Cézannes Selbstverstindnis als Kiinstler sind seine »Briefe«
(hier zit. nach Paul Cézanne, Briefe. Aus dem Frz. tibersetzt und hg. von John Rewald. Zurich
1979) sowie die »Gespriche mit Cézanne« (aus dem Franzosischen von Jiirg Bischoff, hg. von
Michael Doran. Ziirich 1982). Vgl. zu seiner Kunsttheorie auch: Kurt Badt, Die Kunst Cézan-
nes. Munchen 1956, v.a. Kap. 4 (zum Begriff der realisation); Gottfried Boehm, Paul Cézanne:
Montagne Sainte-Victoire. Frankfurt a.M. 1988. Vor allem auf Bochm beziche ich mich bei
der folgenden Rekonstruktion der wesentlichen Begriffe und Verfahren von Cézannes Kunst-
theorie.
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gesetzlichen Ergebnissen. Die dabei entstchende »Lehre« ist nicht nur
eine kunstlerische, sondern auch eine Lebenslektion in Sachen innerer
Harmonie und personlicher Identitit:

[Dler Maler soll sich ganz dem Studium der Natur widmen und versuchen,
Bilder hervorzubringen, die eine Lehre sein mégen. [...] Wenn man nicht
ldssig malt, passen Sie auf, sondern ruhig und andauernd, so muf} das zu
einem Zustand der klaren Einsicht fithren, der dazu beitragt, einem die feste
Richtung im Leben zu geben. Alles steht in Bezichung.®

Das Kunstwerk selbst versteht Cézanne, mit einem bertthmt geworde-
nen Zitat, als »Harmonie, die parallel zur Natur verlduft«;” also weder
als naturalistische oder auch nur realistische Kopie noch als eine eigenge-
setzliche Kunstwelt. Damit sind zwei apriorische Vorannahmen gesetzt,
auf denen alles Weitere griindet: Die Natur in ihrer Fiille und Vielfalt ist
das Muster der Kunst; und die Kunst ist auf die Harmonie verschiedener
Verhiltnisse aus, die vor allem als Farbrelationen verstanden werden.?
Dabei schaltet Cézanne die subjektiven Komponenten des Schaffens-
vorgangs durchaus nicht aus. Vielmehr muss der Kiinstler sogar iiber
eine besonders ausgeprigte Empfindungskraft und ein individuelles
» Temperament<® verfugen; ohne emotionale Faszination und personli-
che Betroffenheit durch das Objekt entsteht keine grofle Kunst. Diese
Empfénglichkeit wird jedoch im Schaffensprozess selbst mehr und mehr
objektiviert. Zunachst muss der Maler dazu nach Cézanne eine beson-
dere Art des Sehens erlernen, bei der das Auge nicht mehr Dinge und
ithre Eigenschaften, sondern nur noch reine Farbeindriicke, »sensations

6 Cézanne, Gespriche (wie Anm. 5), S. 152.

7 »Die Kunst ist eine Harmonie, die parallel zur Natur verlduft; was soll man von den
Dummképfen halten, die behaupten, dafi der Kiinstler immer der Natur unterlegen ist?«
(Cézanne an Gasquet, 26. September 1897. In: Cézanne, Briefe [wie Anm. 5], S. 243).

8 »Schliefflich will ich Dir sagen, daf} ich als Maler vor der Natur hellsichtiger werde, doch
daf} bei mir die Realisierung meiner Empfindungen immer sehr miihselig ist. Ich kann nicht
die Intensitit erreichen, die sich vor meinen Sinnen entwickelt, ich besitze nicht jenen wun-
dervollen Farbenreichtum, der die Natur belebt. Hier, am Ufer des Flusses, vervielfachen sich
die Motive; dasselbe Sujet, unter einem anderen Blickwinkel geschen, bietet ein Studienobjekt
von dufierstem Interesse und von solcher Mannigfaltigkeit, daf} ich glaube, ich kénnte mich
wihrend einiger Monate beschiftigen, ohne den Platz zu wechseln, indem ich mich bald mehr
nach rechts, bald mehr nach links wende« (Cézanne an seinen Sohn, 8. September 1906. In:
ebd., S. 304f.).

9 »Nur die urspriingliche Kraft, id est das Temperament, kann einen an das zu erreichende
Ziel bringen« (Gézanne an Charles Camoin, 22. Februar 1903. In: ebd., S. 275).
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colorantes«!’ wahrnimmt, ohne dass sie das Gehirn als Gegenstinde in-
terpretiert. Max Imdahl hat fiir diese beiden Wahrnehmungsweisen die
pragnante Formel vom Unterschied zwischen einem (sozusagen reinen)
>sehenden< und einem (bestimmte Dinge identifizierenden) >wiederer-
kennenden< Sehen geprigt;'" mit der philosophischen Phinomenologie
kénnte man auch von (optischer) epocké sprechen, also von der tempo-
raren Urteilsenthaltung, bei der alles Vorwissen iiber den betrachteten
Gegenstand gezielt ausgeblendet wird, um zunichst rein deskriptiv vor-
zugehen. Dabei ist die Farbe gegeniiber den Formen fiir Cézanne abso-
lut primér: Nur ihre physiologische Wahrnehmung als physikalisches
Faktum vermittelt zwischen der Lebendigkeit der Natur und derjenigen
des Menschen. Die solcherart erfassten Farbdaten werden nun im Pro-
zess der realisation in einen Bildzusammenhang umgesetzt; an die Stelle
der Farbdaten treten die Farbflecken, die sogenannten taches.'* Diese wer-
den nach dem Gesetz der »Modulation«® — im Unterschied zur akademi-
schen Modellierung durch Linien und Schwarz-Weifi-Kontraste — ausei-
nanderentwickelt; dabei entstehen im Prozess des Malens selbst erst die
Einzelformen der Gegenstiande.'*

Il
Rilkes »Briefe iber Cézanne«: »Es ist, als wii3te jede Stelle von allen«

An Rilkes in den »Briefen tiber Cézanne« enthaltener Bildbeschreibung
eines Portrits von »Madame Cézanne im roten Fauteuil« (1877) kon-
nen die Arbeitsweise Cézannes sowie ithre Wirkung auf den Betrachter
anschaulich demonstriert werden. Die Beschreibung beginnt mit einer
Wendung, die an eine alte Tradition der Wort-Bild-Formen, namlich die
ars memorativa, ankniipft: Rilke will sich das Portrat in der Erinnerung

10 Vgl. beispielsweise Cézannes Brief an Bernard, 25. Juli 1904. In: ebd., S. 285.

11" Vgl. Max Imdahl, Giotto. Miinchen 1996, S. 26f.

12 »Die systematische Uberforderung des Schens, die Cézanne mit dem jeweiligen Fleck
verbindet, lesen wir als eine Qualitit der Natur: als ihre Flle, die Fahigkeit, sich zu erneuern,
als ihr Potential« (Boehm, Montagne Sainte-Victoire [wie Anm. 5], S. 104).

13 »Die Natur lesen heifdt sie durch den Schleier der Interpretation mittels farbiger Flecken
schen, die nach einem Harmoniegesetz aufeinander folgen. Diese groflen Mischfarben lassen
sich durch die Modulation analysieren. Malen heifit seine farblichen Empfindungen aufzu-
zeichnen« (Gézanne, Gespriche [wie Anm. 5], S. 54).

14" Der gleiche Vorgang lauft dann sozusagen riickwirts wieder ab bei der Rezeption durch
den Betrachter, der aus den Farbflecken die Gegensténde rekonstituiert.
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vergegenwirtigen, um es seiner Frau Clara zu beschreiben, und bezeich-
net es dabei als einen »groflen Farbenzusammenhang«," der eigentlich
so wenig memorierbar sei wie eine grofle Zahl: »Und doch hab ich sie
mir eingepragt, Ziffer fiir Ziffer«.!* Das Verfahren funktioniert deshalb,
well im »groflen Farbenzusammenhang« des Gemaildes alle Elemente
nach einem logischen und nachvollziehbaren Gesetz voneinander ableit-
bar sind: »Es ist, als wiifste jede Stelle von allen«.”” Und trotzdem wirkt das
Bild nicht wie eine leblose mathematische Formel, sondern ist als leben-
diger Eindruck ein fir alle Mal in das unbewusste Erfahrungsreservoir
des Betrachters eingegangen: »[M]ein Blut beschreibt sie in mir«.'®

Die eigentliche Bildbeschreibung selbst hebt zunéchst ganz konventi-
onell mit der Aufzihlung der Bildgegenstande an: eine Wand im Hin-
tergrund, griin mit kobaltblauem Muster (das Muster zeichnet Rilke im
Brief auf); davor ein roter Sessel, »der eine Personlichkeit ist«. Dieser
setzt sich mit seiner Farbumgebung in Beziehung, indem sein Rot die
blaulichen Grinténe des Hintergrunds als Komplementérfarben in ei-
ner Figur des lauten »Widerspruchs« hervorruft. Die Frau, die auf den
Sessel »gesetzt« »ist«,' scheint demgegeniiber fast unpersénlich — wih-
rend die Farben wie Individuen agieren, wird tber sie verfigt — und
wird allein durch die Farbigkeit ihrer Kleidung beschrieben. In ihrem
Gesicht konzentrieren sich deren Farben - das griine Gelb und das gelbe
Griin des Kleides, das Blaugrau der Jacke, die blaue Seidenschleife -
und modulieren dabei das Gesicht in seinen Formen heraus. Indem die
Farben miteinander kommunizieren, werden sie teilweise verdndert —
schwichere Lokalfarben spiegeln die stirkeren -, teilweise aber auch in
threr Eigenart bestérkt. Das formuliert Rilke in einem zundchst befremd-
lich wirkenden Vergleich:

Wie im Mund eines Hundes bei Anndherung verschiedener Dinge verschie-
dene Safte sich bilden und bereit halten: zustimmende, die nur umsetzen,
und korrigierende, die unschédlich machen wollen: so entstehen im Innern
jeder Farbe Steigerungen oder Verdiinnungen, mit deren Hilfe sie das Be-
rithrtwerden durch eine andere iibersteht.?’

15 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 2), S. 629.
16 Ebd., S. 630.

17 Ebd.

18 Ebd.

19 Ebd.

20 Ebd., S. 631.
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Die Formulierung von den physiologischen »Siften« erinnert an das
»Blut« als Trager des unbewussten Bildwissens: Offensichtlich ist die
Reaktion des Betrachters zundchst eine simultane, quasibiologische, die
dann in einem Versprachlichungsprozess nach und nach eingeholt wird.
Dessen zeitliche Struktur bewirkt schliefilich, dass die Dynamik des Be-
trachtens das traditionell koexistierende Bildkunstwerk zu einem konse-
kutiven umformt — und damit Lessings Intermedialitdtstheorie in dessen
»Laokoon«Schrift widerlegt, indem an die Stelle des schroffen Gegen-
satzes von Wort und Bild eine komplementire Figur des Umschlags von
Neben- und Nacheinander tritt: »In diesem Hin und Wider von gegen-
seitigem vielartigen Einflufl schwingt das Bildinnere, steigt und fallt in
sich selbst zurtick und hat nicht eine stehende Stelle.«*! Durch Cézannes
Ubersetzung der Wahrnehmungskomponenten in »malerische Aquiva-
lente« ist im Bild schliellich ein »endgiiltiges Bild-Dasein« neben der
»burgerlichen Realitidt«<*® entstanden - eine Kunstwirklichkeit parallel
zur Naturwirklichkeit. Und erst diese, erfahrbare und beschreibbare so-
wie durch die Zeit unzerstdrbare Wirklichkeit erméglicht es, dass Rilke
das Bild »im Blut« hat: memoriert als einmalige, lebendige und im eige-
nen Nachschopfungsvorgang hergestellte Gleichgewichtserfahrung.

Mit dieser durchaus persénlichen Bildbeschreibung im Hinterkopf
wenden wir uns Rilkes »Briefen tiber Cézanne« insgesamt zu. Es handelt
sich um 16 Briefe an seine Frau Clara, die er zwischen dem 3. Juni 1907
und dem 4. November 1907 geschrieben hat und die um seine Besuche
in der Pariser Herbstausstellung, die ein Jahr nach Cézannes Tod eine
Retrospektive mit 56 Werken prisentierte, kreisen.?® Die Forschung hat
bisher vor allem asthetische Parallelen zwischen Gézannes Werk und
Rilkes Umsetzung seiner Erkenntnisse, sowohl in den »Briefen« selbst
als auch in den etwa zeitgleich entstehenden »Neuen Gedichten« und
seinem Roman »Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge« (1910),
nachgezeichnet — also die Ebene der formalen Wechselwirkungen nach
dem oben dargestellten Modell untersucht.** Die dabei festgestellten

21 Ebd.

22 Ebd.

23 Auch der vierte Brief in den »Briefen des Zurtickgekehrten« Hofmannsthals beginnt als
Ausstellungsbericht (vgl. GW E, S. 564).

24 Vgl. die grundlegende Studie von Herman Meyer, Rilkes Cézanne-Erlebnis. In: Zarte
Empirie. Studien zur Literaturgeschichte. Stuttgart 1963, S. 244-286; ausfiihrlicher: Ralph
Kohnen, Sehen als Textkultur. Intermediale Bezichungen zwischen Rilke und Cézanne. Bie-
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Beziige referiere ich kurz, um anschlielend auf die dritte Ebene, die
inneren Wort-Bild-Beziechungen, sowie die vierte Ebene, die Auffassung
Gézannes als Lebenslehrer, umfassender einzugehen.

Fiir die Uberlegungen zur formalen Wechselwirkung ist das Aquiva-
lenz-Verhiltnis zwischen Farbe — als primires Kunstmittel der Malerei -
und Sprache bzw. Worten — als Baumaterial der Dichtung — konstitutiv:
Wie das Malen ganz unter den Farben vorgeht, geht das Dichten unter
den Worten vor. Das Sprachkunstwerk stellt dieser Analogie zufolge also
eine Parallelwirklichkeit allein aus der von aller Erkenntnis und Deutung
unbelasteten Sprache her. Der Ausgangspunkt ist auch hier eine epocié,
ein Moment der gezielten Urteilsenthaltung: Rilke bezeichnet diesen als
unvoreingenommenes, ganz nach auflen gekehrtes >Schauen, das zur
spontanen Einsicht in das Wesen des Gegenstands fithren kann. Diese
wird nun mittels des >sachlichen Sagens< formuliert: einer der realisation
vergleichbaren Sprachhandlung, die die ebenfalls urspriinglich subjek-
tive Erfahrung durch den Riickgang auf die Gegenstinde (das >Dingy)
und die Konzentration auf das Sprachmaterial in méglichst reiner Form
objektiviert.” Im Sprachkunstwerk treten die Worte damit in vor allem
lautlich und rhythmisch vermittelte Beziehungen untereinander - wie
die Farbflecke, die faches, auf Cézannes Bildern. Dabei verstarkt Rilke
noch die Wahllosigkeit der Gegenstinde: Gerade darin, dass sich der
Dichter auch der kleinsten, unscheinbarsten oder gar hisslichen Dinge
annimmt, beweist sich die von tradierten stofflichen oder thematischen
Werten unabhéngige Formkraft seiner Kunst.

Die Analyse einer Beschreibungspassage aus den »Briefen tiber Cézan-
ne« soll das technisch und theoretisch Dargestellte veranschaulichen.

lefeld 1995. K6hnen versteht den intermedialen Zusammenhang als Beispiel einer konstruk-
tivistischen Asthetik: »Die allméhliche Verfertigung der Bildgegenstinde beim Malen, der
Wortbedeutungen beim Schreiben und im letzten Schritt die Vision des Zusammenhaltens
von Wirklichkeit kennzeichnen wiederum eine konstruktivistische Asthetik, die nicht die fer-
tigen Inhalte und Gegenstinde dem Kunstwerk vorausliegen sicht, sondern sie vielmehr als
erst darin entstechende begreift. Sehendes Sehen wird hier, in kleinsten Schritten metonymi-
scher Verschiebung, zu sprechender Sprache, die die gewuf3te, gekannte Welt von Bedeutun-
gen erweitert« (ebd., S. 138).

25 Vgl. zu Rilkes Poetik der mittleren Werkphase, in der die Termini des >Schauens< und des
»sachlichen Sagens« zentral sind, die immer noch lesenswerten Arbeiten von Brigitte L. Bradley,
R.M. Rilkes »Neue Gedichte«: Thr zyklisches Geftige. Bern/Miinchen 1967; sowie Dies., Rai-
ner Maria Rilkes »Der Neuen Gedichte anderer Teil.« Entwicklungsstufen seiner Pariser Lyrik.
Bern/Miinchen 1976.
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Am 17. Oktober schildert Rilke seiner Frau Clara den ersten schénen
Morgen in Paris nach endlosen Regentagen in einer Art Prosagedicht:

Aber der Morgen hell. Ein breiter Ostwind, der mit entwickelter Fronte her-
einkommt iber die Stadt, da er sie so gerdumig findet. Gegeniiber, west-
lich, angeweht, hinausgedrangt, Archipels von Wolken, Inselgruppen, grau
wie die Halsfedern und die Brust von Wasservogeln in einem Ozean kalten
Kaumblaus von zu entfernter Seligkeit. Und unter dem allem hin, niedrig,
immer noch die Place de la Concorde und die Baume der Champs-Elysées,
schattig, von zu Grin vereinfachtem Schwarz, unter den Westwolken. [...]
Und plétzlich, kommt man in die Nidhe des Obelisken [...], so fliefit in kaum
merklichem Gefille die wunderbare Avenue auf einen zu, rasch und reich
und wie ein Strom, der vor Zeiten mit seiner eigenen Gewaltsamkeit das
Tor gebrochen hat in die Felsenwiande des Arc de Triomphe dort hinten am
Etoile. Und das alles liegt da mit der Generositit einer geborenen Landschaft
und wirft Raum aus. Und von den Déachern, da und da, halten sich die Flag-
gen immer hoher hinauf in die hohe Luft, strecken sich, schlagen als flégen
sie ab: da und da.?¢

Die Pariser Stadtkulisse wird dem Leser hier als dynamisiertes Land-
schaftsbild prisentiert. Diese Ubersetzung von Kultur in Natur - von
Straflen in Stréome, von Fahnen in Végel - schafft die Voraussetzung
dafiir, dass die dargestellten Elemente vor einem einheitlichen Hinter-
grund aufgefasst werden kénnen; dhnlich wie die Tapete als Struktur-
hintergrund dafiir sorgt, dass der Sessel und Madame Cézanne sich als
gleichwertige Personlichkeiten entfalten konnen. Gleichzeitig wird die
Natur mit ethischen Werten wie Generositit und Seligkeit in Verbin-
dung gebracht. Die gesamte Textpassage wird im deiktischen Sprech-
duktus der klassischen Beschreibungsliteratur vorgetragen: Der Betrach-
ter weist nach »gegentiber«, »dort hinten«, »da und da«. Wie ein Bildtitel
steht am Anfang zunéchst ein lakonischer Satzfetzen: »Aber der Morgen
hell«. Anschlieend wird die Bewegung des Ostwindes am Himmel in
beinahe atemlosen Aufzihlungen (»[glegeniiber, westlich, angeweht, hi-
nausgedringt«) beschworen; daran schliefit sich eine im Satzrhythmus
etwas beruhigte Beschreibung der Straflen unterhalb des Himmels an.
Das darauffolgende »plétzlich« markiert einen harten Einschnitt: Die
Darstellung der Champs-Elysées als Strom wird in einem beinahe dak-
tylisch flieflenden Satz vorgetragen. Nach einem kurzen zusammenfas-

26 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 2), S. 620£.
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senden Einschub geht der Blick zum Schluss wieder in die Héhe und der
Satzrhythmus simuliert nun das stakkatoartige Gerdusch der flatternden
Fahnen: »da und da«; und noch einmal wiederholt: »da und da«.

Rilke verwendet also eine Art rhythmischer Satzmalerei, die den
cézanneschen Schattenbahnen vergleichbar ist, die die Wahrnehmungs-
verldufe in seinen Bildern vorgeben.”” Dazu kommt die Wortmalerei im
traditionellen Sinn, die hiufig auch von direkten Farbwirkungen aus-
geht — das »Kaumblau« ist eines der vielen Blaus, die Rilke bei Cézanne
in einer Art Geschichte des Blaus unterscheidet; das »zu Griin verein-
fachte Schwarz« entspricht Cézannes Behandlung der Lokalfarben.?®
Der Wind wird nicht nur durch den parataktischen Satzbau veranschau-
licht, der sozusagen die einzelnen Windst6f3e simuliert, sondern auch
durch die prononcierten W-Laute des »westlich« und »angeweht«. Die
H-Alliterationen des »h6her hinauf in die hohe Luft« binden gleichzeitig
den Schluss lautlich wieder an den Anfang zurtick und schlieflen den
Kreis des Betrachtens: »Aber der Morgen hell«.

Das Stadtbild beruht damit zunichst auf einer genauen Detailwahr-
nehmung, die dann in einer fortschreitenden Durchformung des Sprach-
materials >realisiert« wird; es liegt also eine formale Ubernahme von
Bildtechniken vor, die der zweiten Ebene des Intermedialititsmodells
entspricht. Rilke ging es jedoch in den »Briefen tiber Cézanne« um mehr
als um Fragen kinstlerischer Technik; es ging ihm um Einsicht in das
Wesen von Kunstwerken und kinstlerischer Schépfungsvorginge — also
um das, was ich anfangs mit Gottfried Willems als innere Wort-Bild-Be-
ziehungen bezeichnet habe. In der Auseinandersetzung mit dem Leben
und Werk Cézannes ringt sich Rilke zu einem rationalen Schaffensbegrift
durch (womit die vierte Ebene des Intermedialititsmodells erreicht ist);
und diesen Erkenntnisprozess zeichnen die gesamten »Briefe« in einem
groflen Spannungsbogen nach.

Rilke reflektiert zu Beginn seinen momentanen Standort; er hat das
unbestimmte Gefiihl, in seiner Kunst kiindige sich etwas Neues an; er
findet in Cézanne »Bestatigung und Bezug«.” Erste, sozusagen propa-

27 Vgl. zu den »Schattenbahnen«: Badt, Kunst Gézannes (wie Anm. 5), S. 62.

28 Die besondere Bedeutung der Farben wird auch im vierten Brief bei Hofmannsthal her-
vorgehoben: »So soll ich Dir von den Farben reden? [...] Aber was sind Farben, wofern nicht
das innerste Leben der Gegenstinde in ihnen hervorbricht« (»Die Briefe des Zurtickgekehr-

ten«, GW E, S. 565).
29 Rilke, Briefe tiber Gézanne (wie Anm. 2), S. 623.
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deutische, Hinweise erhilt er durch die Beschiftigung mit Werken van
Goghs, die ihm seine Pariser Freundin, die Malerin Mathilde Vollmoel-
ler, zeigt. Der grofe Mittelteil der »Briefe« enthdlt dann die eigentliche
Auseinandersetzung mit der Cézanne-Ausstellung. Rilke beschaftigt sich
zundchst mit der Person des Kiinstlers; dann tiberpriift er seinen ersten
Eindruck an einem Vergleich mit alten Meistern im Louvre®® sowie mit
zahlreichen anderen Bild- und Wortkiinstlern (beispielsweise Baudelaire
und Flaubert). Und schliefllich wird Mathilde Vollmoeller als >neutrale
Beobachterin« hinzugezogen, um die eigenen, einigermafien enthusias-
tischen Vermutungen an einem Eindruck, »den ich fiir ruhig und nicht
literarisch abgelenkt halte«,** abzugleichen. Schliefilich schildert ein kur-
zer Schlussteil nach Ausstellungsende eine Reise in Rilkes Geburtsstadt
Prag; dort jedoch scheitern die Versuche, die mit allzu viel Ressenti-
ments beladenen Kindheitserlebnisse »sachlich« zu sagen.

Die stéarker reflexiven und historisch-dsthetisch argumentierenden Pas-
sagen der »Briefe« werden dabei konturiert bzw. im cézanneschen Sinne
moduliert durch mehrere Beschreibungen wie die oben analysierte Pas-
sage »Aber der Morgen hell«. Dabei entsteht ein eigener Erzihlrhythmus
aus ganz alltiglichen Wahrnehmungen: Regentage wechseln mit hellen,
windigen Tagen; Alltagsroutinen werden durch sonntégliche Exerzitien
unterbrochen; verschiedene Wege durch die Stadt werden wiederholt.
Der Text gerdt dadurch in eine Dynamik, die an die »Schwingungenc
zwischen den Stellen in den Bildnissen Cézannes erinnert. Erkenntnisse
werden dabei nicht als abstraktes und fertig vorgeformtes Wissen pra-
sentiert, sondern als Angebot zu lebendigem Miterleben und Mitschaf-
fen fur den Leser, der nicht einfach in eine intermediale Debatte eintritt,
sondern die Geburt einer neuen Kunstauffassung in all thren Wehen
und Wonnen miterleben kann.

Strukturiert wird diese Erzdhlbewegung durch Leitmotive, die wie die
Apfel bei Cézanne in immer neuen Varianten wiederkehren. Dazu ge-

30 Interessanterweise hatte auch Cézanne selbst das empfohlen; in einem Brief an Charles
Camoin vom 13. September 1903 hatte er geschrieben: »Couture sagte zu seinen Schiilern:
»Pflegt guten Umgangk, das heifdt: >Geht in den Louvrek Doch nachdem man die groflen Meister,
die dort ruhen, gesechen hat, muff man sich beecilen, wieder herauszukommen und in sich
selbst, im Kontakt mit der Natur, die Instinkte und die kiinstlerischen Empfindungsmég-
lichkeiten, die in einem stecken, zu verlebendigen trachten« (Cézanne, Briefe [wie Anm. 5],
S. 277).

31 Rilke, Briefe tiber Cézanne (Anm. 2), S. 614.
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hoért der bereits bet der Bildbeschreibung zitierte Hund: Wie alte, an-
spruchslose Hunde blicken auch Cézanne* und van Gogh® auf ihren
Selbstportrits; und ein Hund sitzt mit im Schaufenster einer abendlich
erleuchteten Buchhandlung,** das Rilke mit einer Anspielung auf das
christliche Abendmahl als Inbegriff eines sorgenfreien und gleichzeitig
bescheiden-demiitigen Lebens im Frieden mit den Dingen erscheint. Der
Hund, als Tier »das Wirklichste von allem«,* ist wie der beharrlich ar-
beitende Kiinstler und das durch sein Schaffen verwirklichte >Kunstding:
ein Identititsideal, das in extremem Kontrast zum durch Zerstreuung,
Unfertigkeit und mangelnde Gegenwirtigkeit gezeichneten Alltagsleben
steht. Erreicht werden kann eine solch fraglose Identitdt vom Menschen
nur durch Arbeit — nicht aus leerem Pflichtgefiihl oder driickender Not-
wendigkeit heraus, sondern »aus Einsicht, aus Lust«.*® Derjenige - so
Rilke —, der wie Cézanne von frith auf sein Leben durch beharrliche
Tatigkeit geformt hitte, wire schliellich der »Hund dieser Arbeit«.”
Dabei gewinnt das Kiinstlertum einen metaphysischen Aspekt, der
in unverkennbar religiés geprégter Terminologie den Text durchzieht:
Dazu gehoren nicht nur die »Wendung«*® als Bekehrungserlebnis oder
das »Abendmahl« als gesteigerter Lebensvollzug, sondern auch die wie-
derholten Forderungen nach Armut fiir den Kiinstler. Armut ist dabei ein
zutiefst spiritueller Wert. Gemeint ist das absichtliche Absehen von aller
Ablenkung und geistiger Zerstreuung zugunsten einer Konzentration auf
das Einfache, Unmittelbare, Unprétentidse: »Ein Armer muff man sein
bis ins zehnte Glied. [...] man muf} [...] die Wurzeln fithlen und die Erde
selbst. Man muf} jeden Augenblick die Hand auf die Erde legen kénnen
wie der erste Mensch.«* Aus dieser spirituellen Armut resultiert dann die
demiitige Hingabe an die Gegenstinde der Kunst. Indem der Kiinstler
an diesen Gegenstinden das Wunder der »Dingwerdung«*” — Rilkes be-
zeichnende Ubersetzung der cézanneschen realisation — vollzieht, erreicht

32 Vgl. ebd., . 633.
33 Vgl. ebd., S. 602.
34 Vgl. ebd., S. 604.
35 Ebd., S. 619.
36 Ebd., S. 603.
37 Ebd., S. 611.
38 Ebd., S. 622.
39 Ebd., S. 627
40 Ebd., S. 608.
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er »Heiligkeit« und »neue Seligkeit«.*! Diese ist jedoch nicht mehr in der
Transzendenz angesiedelt, sondern im Sein selbst. Der Kuinstler ist der-
jenige, der die auf die Abwege ziellosen Werdens gebrachte Menschheit
zum einfachen Sein zurtickbringen kann, indem er, in einzelnen Akten
der >Dingwerdungs, Vergingliches in der unverginglichen Parallelwelt
der Kunst konserviert: als Wahrnehmungs- und Erlebnispotenzial fiir
kommende Generationen, denen die Apfel ausgegangen sind, fiir die
Sessel keine Personlichkeit mehr haben und die einen hellen Morgen
nur noch virtuell >erleben< kénnen (oder eben auch nicht).

v
Peter Handkes »Lehre der Sainte-Victoire«:
»Und es war das alles im Einklang«

Die neun Kapitel von Peter Handkes »Lehre der Sainte-Victoire«* illus-
trieren einen umfassenden Einsichtsprozess, der erstaunliche Parallelen
zu demjenigen Rilkes aufweist. So versucht Handke noch verstirkt, sei-
ne von Gézanne gewonnenen Lehren an anderen Bild- oder Wortkiinst-
lern abzugleichen — was die enorm stark ausgeprigte Intertextualitit des
Werks insgesamt erklart; und auch er zieht in einem entscheidenden
Stadium des Lernprozesses eine unbeteiligte Freundin hinzu. Handke
orientiert sich dabei beinahe ausschliellich am wesentlich abstrakteren
Spatwerk des Malers. Technische Aspekte, wie die vielfachen formalen
Wechselbeziehungen zwischen Malerei und Dichtung bei Rilke, spielen
kaum noch eine Rolle. Hingegen werden die Reflexionen tiber die in-
neren Wort-Bild-Bezichungen verstdrkt — was wiederum zum extrem
selbstreflexiven Charakter des Textes beitrdgt. Dort hingegen, wo es
Rilke vor allem auf die Produktionsweise und das Arbeitsethos Cézan-
nes ankommt, stellt Handke exemplarische Rezeptionsvorgéinge in den
Vordergrund. Das zentrale Vergleichsapriori ist die Denk- und Anschau-

41 Ebd., S. 624.

42 Vgl. zur Forschung: Manfred Durzak, Peter Handke und die deutsche Gegenwartsli-
teratur. Narzifl auf Abwegen. Stuttgart 1982, v.a. Kap. IX; Ingeborg Hoesterey, Verschlun-
gene Schriftzeiten: Intertextualitit von Literatur und Kunst in der Moderne/Postmoderne.
Frankfurt a.M. 1988; Ralph Kéhnen, Zwischen Zeichenspiel und Wahrheit: Peter Handkes
Gézanne-Rezeption. In: Intermedialitit: Vom Bild zum Text. Hg. von Thomas Eicher. Biele-
feld 1994, S. 185-220; Waltraud Wietholter, Auge in Auge mit Cézanne. Handkes »Lehre der
Sainte-Victoire«. In: GRM 71/1990, S. 422-444.
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ungsform des >Zusammenhangs<, den Handke in Cézannes spéten Wer-
ken beispielhaft dicht gestaltet sieht. »Zusammenhang«ist dabei auch fir
Handke nicht nur eine &dsthetische Kategorie, sondern ebenso lebens-
weltliches Bediirfnis wie soziales Wunschbild. Und die Rezeptionsfigur,
die diesem Zusammenhang entspricht, ist die Epiphanie: Die Bildbe-
trachtung wird nicht mehr, wie bei Rilke, als exemplarischer Nachschop-
fungsprozess vorgefiihrt, sondern als exemplarisches, sich von seinem
Ursprung verselbststandigendes Einheitserlebnis erfahren.

Dies ist der Grund, weshalb Epiphanie-Figuren den Text auf all seinen
Ebenen und in verschiedenen Varianten durchziechen. Im Kapitel »Das
Bild der Bilder« beschreibt der Erzahler eine Art Fortsetzungsepiphanie,
die ihn angesichts eines Gemildes von Cézanne mit dem Titel »Roches
pres de grottes au-dessus de Chateau-Noir« (dargestellt ist eine Natursze-
ne mit Felsblocken und Kiefern) iiberkam. Spontan evozierte es damals
beim Erzihler das »Gefiihl JNdhe«.** Als er Jahre spiter versucht, sich die-
ses Gefiihl zu vergegenwirtigen, kommt ihm eine Filmszene in den Sinn:
»Henry Fonda, wie er in John Fords Die Friichte des Zorns mit der eigenen
Mutter tanzt«.** Diese Vorstellung erginzt die urspriingliche »Nahe« durch
die Assoziation von »Gefahr, Tanz, Zusammenhalt, Herzlichkeit«.*> Das
wiederum erinnert ihn daran, dass Cézanne einmal, um sein Verstindnis
von Motiv zu erkléren, einfach die gespreizten Finger beider Hénde ver-
schrinkte; ein gestisch produziertes optisches Muster, das der Erzdhler
nun mit »verschlungenen Schriftzeichen« assoziiert und mit Cézannes De-
finition der Kunst als Harmonie parallel zur Natur in eins denkt:

Und dann verstand ich, durch die Praxis der Leinwand: die Dinge, die Kie-
fern und die Felsen, hatten sich in jenem historischen Moment auf der reinen
Fliche — nicht mehr riickgingig zu machendes Ende der Raumillusion —,
aber in ithren dem Ort und der Stelle [...] verpflichteten Farben und For-
men!, zu einer zusammenhdngenden, in der Menschheitsgeschichte einmali-
gen Bilderschrift verschréankt. [...] Hierher geh6rt nun jene einzelne Zimmer-
pllanze, die ich einmal durch ein Fenster vor der Landschaft als chinesisches
Schriftzeichen erblickte: Cézannes Felsen und Bdume waren mehr als solche
Schriftzeichen; mehr als reine Formen ohne Erdenspur - sie waren zusitz-
lich, von dem dramatischen Struch [...] der Malerhand, ineinandergefiigt zu
Beschworungen — und erscheinen mir [...] jetzt verbunden mit den frithesten

43 Handke, Lehre (wie Anm. 3), S. 60.

4 Fpd.
45 Ebd., S. 61.
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Hohlenzeichnungen. — Es waren die Dinge; es waren die Bilder; es war die
Schrifl; es war der Strich — und es war das alles im Einklang.*®

Was genau ist nun an diesem assoziativen Gefiige verschiedener Epi-
phanien, verbunden durch dsthetische Reflexion, »Weltgeschehen«?* Es
empfiehlt sich, wie meistens bei Handke, den Begriff wortlicher zu neh-
men, als er in der Alltagssprache gebraucht wird: »Weltgeschehen« wire
dann ein Ereignis, das in seiner Erfahrungsdimension die Welt umfasst
und nicht einzelne Gegenstande oder Sachverhalte; es wire, sozusagen,
die Epiphanie der Epiphanien, die die Lesbarkeit der gesamten Welt
und deren inneren Zusammenhang in einem exemplarischen Akt un-
ter Beweis stellen wiirde. Das »Bild der Bilder« zeigt fiir den Betrachter
zunichst das Ineinanderfallen von Raum und Nicht-Raum; es ist »reine
Flache« (als Farbentafel) und doch gebunden an seinen konkreten drei-
dimensionalen Entstehungsort, der diese Farberfahrung evozierte. Es
zeigt aber auch das Ineinanderfallen von Zeit und Nicht-Zeit: In seiner
Entstehung zwar konkret auf das Jahr 1904 und eine unwiederholba-
re Situation datierbar, bewirkt es in der Gegenwart das »Erlebnis des
Sprungs, mit dem zwei Augenpaare, in der Zeit auseinander, auf einer
Bildfliche zusammenkamen«.*® Und schliefilich zeigt das Bild ein exem-
plarisches Ineinanderfallen von Bild und Schrift; dabei ist das physische
Aquivalent des komplexen Bildzusammenhangs der Tanz mit seinen
Bewegungsmustern, das der Schrift der Beschworungsgestus des Maler-
strichs. Bedeutung tiber ein intermediales Kuriosum hinaus kommt die-
sem »Weltgeschehen« insofern zu, als der »in der Menschheitsgeschichte
nur einmal mégliche Ding-Bild-Schrift-Strich-Tanz unsereinem macht-
voll und dauernd das Reich der Welt offenhlt«:* Im »Bild der Bilder«
ist die Wirklichkeit zwar zur malerischen Form geronnen, eréffnet aber
gleichzeitig durch ihre sprachliche, physische und moralische Wieder-
auflosbarkeit immer neue (um mit den Phinomenologen zu sprechen)
»Horizontex.

Die Welt-Offenheit« wird dabei gleichzeitig als ethisches Potenzial
verstanden. Handke baut seine Parallelwelt in der »Lehre der Sainte-
Victoire« wie Rilke als Kontrastprogramm zu einer schlechten Wirklich-

16 Ebd., S. 62.

17 Ebd., S. 61.

18 Ebd., S. 29.
49 Fbd., S. 63.
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keit, die im Text meist als das Bose schlechthin personifiziert wird und
als Sprachverlust und Einengung des Wirklichkeitsbildes nachweisbar
ist.”* Darauf reagiert der Erzdhler mit der Suche nach einer neuen, »ent-
stofflichten und doch materiellen Sprache«,” die den zweiten Textbogen
pragt. Und wieder ist es der Berg Sainte-Victoire, der den Erzdhler bei
seinem zweiten Aufstieg zu einer neuen Einsicht fiihrt. Diesmal macht
er sich mit der Freundin D. auf die Suche nach einer Bruchstelle zwi-
schen zwei unterschiedlichen geologischen Gesteinsschichten, die auf
Cézannes Gemilden als eine Art »Schliissel«®® in den Schattenbahnen
immer wiederkehrt. Als er diesen Punkt beinahe zufillig findet, verwan-
delt dieser sich in seiner Wahrnehmung zum »Drehpunkt«,>® um den sich
alle Einzelformen und -farben in einem »ewigen Kreisel« bewegen. In all
diesem erlebt der Erzahler nun den »Grofsen Geist der Form«, der ihm das
»Reich der Worter«** ein fiir alle Mal er6ffnet.

Die Passage erscheint dhnlich unvermittelt und tiberraschend wie die
Weltgeschehensepiphanie: Was ermdglicht denn eigentlich diese beson-
dere Erfahrung von Offenheit? Wie hingen die erlebten Kreisfiguren
und -bewegungen mit dem »Geist der Form« schlechthin zusammen?
Zunichst folgt auf dieses intensive Erleben unvermittelt eine extrem re-
flexive Passage; die Freundin D. erldutert ndmlich ihre Probleme bei der
Herstellung des »Mantels der Méntel«, die um die angemessene Herstel-
lung des Ubergangs kreisen. Durch einen intermedialen Vergleich - sie
studiert die Baupldne chinesischer Dachkonstruktionen - wird ihr die
Bedeutung von »Uberleitungen« als eigenstindigem »Bereich des Da-
zwischen« deutlich; sie formuliert ihre Einsicht in einem paradoxen Satz:
»Der Ubergang muf} fiir mich klar trennend und ineinander sein«.”’ Bei-
des zusammengenommen — das Epiphanie-Erlebnis vom »grofien Geist
der Form« und der Hinweis auf die prekire Stellung von Ubergingen
und Zwischenrdumen - bringt nun geradezu mit logischer Konsequenz
das viel diskutierte Schlusskapitel »Der groflie Wald« hervor, in dem

50 Wobei bei Handke interessanterweise die bei Rilke so positiv konnotierten Hunde
wegen ihrer Aggressivitit dem Wanderer gegentiber fir das Bose schlechthin stehen (vgl. die
Begegnung mit dem Hund, ebd., S. 43-49).

51 Ebd., S. 58.

52 Ebd., S. 86.

53 Ebd., S. 89.

54 Ebd., S. 90.

55 Ebd., S. 93.
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sich Handke an einem sprachlichen Realisationsprojekt versucht.’® Der
Morzger Wald, den Handke hier in duflerst detaillierter Beschreibung
schildert, ist fiir thn »wunderbar wirklich«;”” und er ist gleichzeitig ein
geografisch konkreter Zwischenraum: »Doch wenige wissen von dem
Morzger Wald dazwischen.«*® Innerhalb dieses Zwischenraums wer-
den permanent sanfte Uberginge vom Bereich der Kultur (der Stadt)
in den der Natur (der Wald) beschworen, sehr dhnlich wie in Rilkes
Paris-Beschreibung »Aber der Morgen hell«. Dabei begegnen dem Leser
auf Schritt und Tritt in dufierst dichter Fugung die wichtigsten Motive,
Konzepte und Strukturen des Textes; er kann damit, zumindest poten-
ziell, eine Leseepiphanie nach der anderen erleben. All dies gipfelt in
der letzten, endgiiltigen und von vielen Kritikern wegen ihres hybriden
Duktus am meisten geschmédhten Epiphanie des Textes:

An der Schwelle zwischen dem Wald und dem Dorf, wo im Weg neu die
Steine der Romerstrafie leuchten, wieder ein Holzstofi, zugedeckt mit einer
Plastikplane. Der rechteckige Stapel mit den gesagten Kreisen ist das einzige
Helle vor einem dammrigen Hintergrund. Man richtet sich davor auf und
betrachtet ihn, bis nur noch die Farben da sind: die Formen folgen. Es sind
auf den Betrachter zeigende Laufe, die aber im einzelnen jeweils woanders
hinzielen. Ausatmen. Bei einem bestimmten Blick, duflerste Versunkenheit
und auflerste Aufmerksamkeit, dunkeln die Zwischenraume im Holz, und es
fangt in dem Stapel zu kreisen an. Zuerst gleicht er einem aufgeschnittenen
Malachit. Dann erscheinen die Zahlen der Farbentest-Tafeln. Dann wird es
auf ihm Nacht und wieder Tag. Mit der Zeit das Zittern der Einzeller; ein
unbekanntes Sonnensystem; eine steinerne Mauer in Babylon. Es wird der
umfassende Flug, mit gebiindelten Diisenstrahlen; und schlieflich, in einem
einmaligen Flimmern, offenbaren die Farben quer iiber den ganzen Holzstof§
die Fuflspur des ersten Menschen.”

56 Eine bis in Details dhnliche Szenerie wird auch im vierten Briefe der »Briefe des Zurtick-
gekehrten« von Hugo von Hofmannsthal beschrieben (vgl. GW E, S. 565); und auch hier
16st sie ein vergleichbares Zusammenhangserlebnis in Form einer Epiphanie aus: »Und nun
konnte ich, von Bild zu Bild, ein Etwas fiihlen, konnte das Untereinander, das Miteinander
der Gebilde fithlen, wir ihr innerstes Leben in der Farbe vorbrach und wie die Farben eine
um der andern willen lebten [...], konnte fithlen, konnte wissen, konnte durchblicken, konnte
genieflen Abgriinde und Gipfel, Auflen und Innen, eins und alles im zehntausendsten Teil der
Zeit« (ebd., S. 566).

57 Handke, Lehre (wie Anm. 3), S. 95.

58 Ebd., S. 100. Vgl. zum ésthetischen Status von Zwischenrdumen auch: Jutta Heinz, Zwi-
schenrdume. Zu einem Motivkomplex in Rilkes zweiter Duineser Elegie und dessen Tradi-
tion. In: World Literature Studies 5/2012, S. 38-49.

59 Handke, Lehre (wie Anm. 3), S. 108.
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Dieses finale Erlebnis unterscheidet sich in zentralen Merkmalen von al-
len anderen Textepiphanien. Sein Ausloser ist zwar, wie meist zuvor, eine
Farbwahrnehmung; der eigentliche Prozess wird jedoch durch bewusste
Konzentration als Kontemplation willentlich in Gang gesetzt: »Ausat-
men. Bei einem bestimmten Blick duflerste Versunkenheit und duflerste
Aufmerksamkeit«. Und auch in seinem Verlauf herrschen gréfiere Frei-
heiten als bisher: Die sich einstellenden Vergleichsbilder entwickeln sich
in freier Assoziation sowie zeitlich und rdumlich ins Extreme gesteigert
zum >Weltgeschehen«. Dieses gipfelt im Bild von der »Fufispur des ers-
ten Menschen«, das an die Hohlenzeichnungen im »Ding-Bild-Schrift-
Strich-Tanz« erinnert; aber mit einem bezeichnenden Unterschied: Die
Fuf3spur ist keine kiinstlerische Leistung eines Urzeitmenschen, sondern
bewahrt seine tatsachliche physische Gegenwart.

Auch die bewusst eingeleitete Epiphanie fiihrt in ihrem Verlauf zu einer
kreisenden Bewegung, die von den »Zwischenrdume[n]«, ndmlich den
Licken zwischen den einzelnen Stammen, ausgeht. Offensichtlich sind
diese Zwischenrdume der Dreh- und Angelpunkt des Kreiserlebnisses im
wahrsten Sinn des Wortes: Eine geschlossene Oberfliche wiirde ebenso
wenig wie ein leerer Raum einen natiirlichen Ansatz fir eine Rotation
bieten. Indem ein solcher Zwischenraum temporir zum Zentrum der
Welt wird - wie der Ort des Kiinstlers, der weder ein geografischer noch
ein imagindrer ist, sondern etwas dazwischen -, muss die von ihm aus-
gehende Erfahrung weder Wirkliches und Seiendes tiberschreiben noch
halt- und bezugsloses Neues erfinden. Er vermittelt Geborgenheit,* ohne
dabei die Offenheit der Welt als Moglichkeit zu zerstéren. Das Eintreten
des Kreiseleffektes belegt schliefilich, dass dieser eine Zwischenraum fiir
die Dauer der Epiphanie tatsdchlich zum Zentrum der Welt geworden
ist, die nun um ihn herum zu kreisen beginnt.

Mit der zum anfinglichen »Ausatmen« komplementdren Handlung
des »Einatmens« findet die Kreisbewegung ein ebenso gezielt herbeige-
fuhrtes Ende; sie vollzieht sich damit auch in einer natiirlich begrenzten
»Zwischenzeit«. Das Erzahler-Ich kehrt sich ab vom Wald zur Stadt, von
den Urzeitmenschen zu den »heutigen Menschen«. Was er mitbringt, ist

60" Der Holzstof} ist eines der vielen Leitmotive des Textes; vgl. die zentrale Stelle: »Und
(sich schliefender Kreis?) ein Wunschbild von mir, als dem Schriftsteller, wurde es dann ein-
mal, mit meinem Geschriebenen fiir jemand anderen [...] ein Bohlenweg zu sein, oder eben
ein heller, gleichmifiger, dichtgefiigter >Holzstofi« (ebd., S. 56).
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ein Teil gerettete Wirklichkeit; kein besonders bedeutsamer Wald und
auch kein besonders schoner, aber einer, der zumindest einem Menschen
zu einer bestimmten Zeit betrachtbar und beschreibbar, ein »Augenstoff«
und gleichzeitig Erzahlstoff wurde. Und wenn am Schluss die offene Fra-
ge steht »Zu Hause das Augenpaar?«, dann ist damit ein letztes Mal zum
Ausdruck gebracht, dass es hier nicht um individuelle Ekstasen oder
kiinstlerische Feinheiten geht, sondern um »geltende Wirklichkeit«®' und
einen »berechtigten Vorschlag« einer »gemeinsamen Daseinsform«® fiir
das Volk der Leser, das Handke in all seinen Schriften zu versammeln
sucht.

\
Literarische Phanomenologie: »Zeigt sich hier ein Pfad, der in ein
Zusammen-Gehoren des Dichtens und des Denkens fiihrt?«

Ich habe zu zeigen versucht, dass in der Auseinandersetzung Rilkes und
Handkes mit Cézannes Werk, Person, Kunstauffassung und Arbeitswei-
se sich komplexe intermediale Prozesse vollziehen, die teilweise im Be-
reich der stofflichen Ubernahmen, teilweise im Bereich formaler Wech-
selwirkungen stattfinden, sich aber immer starker auf die Ebenen der als
komplementir verstandenen inneren Wort-Bild-Zusammenhinge sowie
exemplarischer, mit ethischer Bedeutung aufgeladener Produktions- und
Rezeptionsvorgiange verlagern. Die Malerei Cézannes kann zunéchst
deshalb fur Rilke und Handke zur Lehre werden, da in den Bild-Medien
- bei CGézanne: speziell durch die Bedeutung der Farbe - ein starkeres
Absehen von vorgeformten Bedeutungskomponenten leichter moglich
ist als in der Sprache. Gézanne beweist zum Zweiten, dass Kunstwer-
ken Erkenntnischarakter zukommen kann: Malerei kann eine zweite
Wirklichkeit parallel zur Natur errichten, die gleichzeitig eigengesetzlich
und tiber die homologe Struktur der Harmonie mit dem grofien Gan-
zen der Natur verbunden ist. Und zum Dritten demonstriert Cézanne,
dass ein distanziertes Zurtcktreten von den tberlieferten asthetischen
Gegenstinden und Werthierarchien mdglich ist, ohne dass die Kunst
die Wirklichkeit ganz aus den Augen verliert: Cézannes Apfel bereiten

61 Ebd., S. 20f.
62 Ebd., S. 57f.
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den Weg fiir Rilkes Hunde und Handkes Holzst6fle. Dabei dienen die
Dinge als Vermittlungsmodell zwischen Natur - als dem traditionellen
Gegenstand literarischer Beschreibung, der vom Verschwinden bedroht
ist — und Kultur - als dem der Literatur neu und dauerhaft zu erschlie-
fenden Tatigkeitsgebiet des Menschen.

Was die Kunst Cézannes wie auch Rilkes und Handkes durch die-
se Distanzierung und Abwendung vom Menschlichen an subjektivem
Wert verliert, gewinnt sie auf der anderen Seite an intersubjektiver Ver-
bindlichkeit. Fir Cézanne war der Akt der Realisation bereits eine Art
Konservierung der vom Verschwinden bedrohten Dinge und Kunst eine
Lebensform der Bestitigung.% Rilke und Handke spitzen die ethischen
Funktionen der Kunst dann in unterschiedlichem Mafle zu: Beide neh-
men das Rettungsmotiv der Dinge auf, retten aber dazu noch im glei-
chen Atemzug die personliche Identitét, die harmonische Lesbarkeit der
Welt, die soziale Verbindlichkeit dsthetischer Normen und das Bediirf-
nis des Menschen nach Transzendenz schlechthin. An diesem letzten
Punkt lasst sich auch die Differenz zwischen Rilke und Handke recht
deutlich zeigen. Rilke neigt insgesamt zur Vergegenstandlichung des
Transzendenten: Er findet das Abendmahl in einem Antiquariatsfens-
ter, die Dingwerdung in jedem gelungenen Kunstwerk und die Seligkeit
in der hingebungsvollen kiinstlerischen Arbeit. Handke hingegen neigt
zur Mythisierung des Immanenten: Motive aus dem Bereich der Le-
benswelt werden zu Formeln einer Heiligsprechung des Alltags und die
neue Sprache stiftet eine Glaubensform. Beide jedoch verfolgen damit
eine fiir ihr intermediales Verfahren typische Komplementiarbewegung:
Rilke zeigt in seinen Beschreibungstexten, wie bildliche Simultaneitét
in der Erfahrung zu Sukzessivitit verflissigt werden kann (»Madame
Cézanne im roten Sessel«) bzw. wie eine sukzessive Handlung in ein
sprachliches Landschaftsbild verfestigt werden kann (»Aber der Morgen

63 »Man glaubt, dafl eine Zuckerdose keine Physiognomie, keine Seele hat. Aber das ver-
andert sich auch taglich. Man muf§ sie zu nehmen wissen, sie umschmeicheln, diese Herren
da ... Diese Glaser, diese Teller, die sprechen miteinander, sie tauschen unentwegt Vertraulich-
keiten aus [...]. Die Friichte sind treuer. Sie lassen sich gern malen. Es ist, als wollten sie um
Vergebung bitten, daf} ihre Farbe vergeht. Ihre Idee stromt mit ihrem Duft aus. Sie kommen
zu Thnen in allen ihren Gertichen, erzihlen Ihnen von den Feldern, die sie verlassen haben,
von dem Regen, der sie gendhrt, von den Morgenréten, die sie erschaut. [...] Warum zertei-
len wir die Welt? Ist es unser Egoismus, der sich darin spiegelt? Wir wollen alles zu unserem
Gebrauch. [...] Die Gegenstinde durchdringen sich gegenseitig. ... Sie horen nicht auf zu
leben, verstehen Sie?« (Gézanne, Gesprache [wie Anm. 5], S. 193f.)
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hell«). Handke hingegen zielt in seinem »Ding-Bild-Schrift-Strich-Tanz«
auf eine Kreisbewegung, in der alle medialen Formen ineinander um-
schlagen konnen und die letztlich die Lesbarkeit der Welt durch ihre
Betrachtbarkeit — bzw. umgekehrt, ihre Betrachtbarkeit durch ihre Les-
barkeit — herstellt.

Der Anachronismus dieser Kunstauffassungen sowie ithre umfassen-
de Harmonisierungstendenz werden von allen drei Kiinstlern billigend
in Kauf genommen. Er ist ihre Antwort auf Modernisierungstendenzen
nicht nur in der Lebenswelt, sondern auch in der Kunst, die mit der
Avantgarde-Bewegung letztendlich den gleichen Spezialisierungs- und
Ausdifferenzierungsvorgang durchlauft wie die Wissenschaften und die
Technik. Kunstauffassungen, die ohne eine ausgefiithrte Programmatik
nicht mehr zu verstehen sind (und bei denen selbst das Verstindnis der
Programmatik unter Umstinden nur noch von dazu eigens ausgebil-
deten philologischen und kunstwissenschaftlichen Spezialisten geleistet
werden kann), sind fiir Cézanne, Rilke und Handke in gleicher Weise
alltagsfremd, lebensfern, dem unmittelbaren Erleben nicht mehr zugéng-
lich - und damit ithrem Zweck entfremdet und irrelevant. Sie propagieren
dagegen ein Verstindnis von Kunst als einfacher Lebensaufierung, die
grundlegende Wahrnehmungs- und Bewusstseinsvorgénge wie Schauen
und Denken, Zusammenstellen und Trennen einiibt und in ihrer kom-
plementdren Struktur vorfithrt. Insofern ist ithr >phdnomenologisch« ori-
entiertes Kunstverstandnis durchaus nicht rein affirmativ, sondern nur
auf einer sehr viel substanzielleren Ebene kritisch.

Die Beziehungen zur philosophischen Phinomenologie - als interdis-
ziplindres Pendant zu den Wechselwirkungen zwischen Kunst und Li-
teratur — kénnen hier nur kurz angedeutet werden.®* Edmund Husserl
beschreibt in seinen »Pariser Vortragen« (1929), einer seiner Grundla-
genschriften, die Wirkungen, die der Vollzug der epoché, der Urteilsent-
haltung, auf das Tun des Phianomenologen hat:

64 Auf diesen Zusammenhang ist in der Forschung bereits sporadisch verwiesen worden;
vgl. Kite Hamburger, Die phianomenologische Struktur der Dichtung Rilkes. In: Dies., Rilke
in neuer Sicht. Stuttgart 1971, S. 83-158; Anthony Phelan, >Gesicht aus Ausschen<: Rilke,
Cézanne und Merleau-Ponty. In: Rilke und die Moderne. Hg. von Adrian Stevens und Fred
Wagner. Minchen 2000, S. 135-154; Gerhard Melzer, »Lebendigkeit: ein Blick gentigt«. Zur
Phinomenologie des Schauens bei Peter Handke. In: Peter Handke. Die Arbeit am Gliick.
Hg. von Gerhard Melzer und Jale Tiikel. Konigstein 1985, S. 126-152.
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[...] das heifit also, in die offen endlose transzendentale Erfahrung eintre-
ten, sich nicht mit dem vagen ego cogifo begniigen, sondern dem bestdndigen
Fluf des cogitierenden Seins und Lebens nachgehen, es sich nach allem, was
daran zu schauen ist, anschen, explizierend eindringen, es beschreibend in
Begriffe und Urteile fassen, und rein in solche, die aus diesen anschaulichen
Bestinden ganz urspriinglich geschépft sind.®

Letztlich ist damit genau das >sehende Sehen«< Cézannes, das >sachliche
Sagen¢ Rilkes, die Beschreibungslust Handkes und die unhintergehbare
Komplementaritit von »Begriffen und Urteilen« auf der einen Seite und
den »anschaulichen Bestinden« auf der anderen ausgedriickt.®® Martin
Heidegger hat diesen Gedanken im Blick auf Cézanne - er kannte und
schitzte im Ubrigen auch Rilkes »Briefe iiber Cézanne« sehr - nicht nur
deutlich gesehen, sondern bezeichnenderweise poetisch ausgedriickt:
namlich im Gedicht »Gedachtes, gewidmet René Char«:

Das nachdenksam Gelassene, das instandig
Stille der Gestalt des alten Géartners

Vallier, der Unscheinbares pflegte am
chemin des Lauves.

Im Spatwerk des Malers ist die Zwiefalt

von Anwesendem und Anwesenheit einféltig
geworden, »realisiert« und verwunden zugleich,
verwandelt in eine geheimnisvolle Identitit.

Zeigt sich hier ein Pfad, der in ein Zusammen-
gehoren des Dichtens und des Denkens fithrt?®

65 Edmund Husserl, Cartesianische Meditationen und Pariser Vortriage. Hg. von Stephan
Strasser. Den Haag 1950, S. 14.

66 Zur Hochschitzung der Kunst und speziell der Literatur in diesem Zusammenhang
fuhrt Husserl in den »Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phdnomenologischen Philo-
sophie« aus: »Auflerordentlich viel Nutzen ist zu zichen aus den Darbietungen der Geschichte,
in noch reicherem Mafle aus denen der Kunst und insbesondere der Dichtung, die zwar Ein-
bildungen sind, aber hinsichtlich der Originalitit der Neugestaltungen, der Fiille der Einzel-
ziige, der Liickenlosigkeit der Motivation iiber die Leistungen unserer eigenen Phantasie hoch
emporragen und zudem durch die suggestive Kraft kiinstlerischer Darstellungsmittel sich bei
verstehendem Auffassen mit besonderer Leichtigkeit in vollkommen klare Phantasien umset-
zen. So kann man denn wirklich, wenn man paradoxe Reden liebt, sagen [...] daf} die »Fik-
tion< das Lebenselement der Phinomenologie, wie aller eidetischen Wissenschaft, ausmacht, dafl Fiktion die
Quelle ist, aus der die Erkenntnis der »ewigen Wahrheiten< ihre Nahrung zieht« (in: Edmund
Husserl, Gesammelte Schriften. Bd. 5. Hg. von Elisabeth Stroker. Hamburg 1992, S. 148).

67 Zit. nach Gunter Seubold, Der Pfad ins Selbe. Zur Cézanne-Interpretation Martin Hei-
deggers. In: Philosophisches Jahrbuch 94/1987, S. 64-78, hier S. 66.

Cézanne-Erlebnisse bei Rainer Maria Rilke und Peter Handke 389

https://doi.org/10. inlibr Open Access



https://doi.org/10.5771/9783968216898-367 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

https://doi.org/10. inlibr Open Access



https://doi.org/10.5771/9783968216898-367 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

