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Mit der Studienreihe (SrJGG) bietet die Japanische Gesellschaft fiir Germanistik den
einzelnen Veranstaltern der Symposien in den Friihlings- und Herbsttagungen die
Moglichkeit, die Beitrdge und die Diskussionsinhalte der Symposien zu dokumentieren
und (seit 2017 im Internet) zu publizieren. Die Artikel sind nicht von der JGG-Redaktion
peer reviewed, sondern werden ausschlieBlich vom jeweiligen Herausgeber wissen-

schaftlich-redaktionell zusammengestellt.
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Franz Hintereder-Emde

Bild, Text, Textur bei Paul Klee und Robert Walser
Versuch einer intermedialen Lektiire

Vorwort

Warum Paul Klee und Robert Walser? Susan Sontag bezeichnete Walser in ihrem Vorwort
zu einer englischen Ubersetzung seiner Texte als einen ,Paul Klee in Prosa‘.! Dieses
Bonmot war etwa fir die schweiz-amerikanische Germanistin Tamara Evans Anlass,
konkrete Anhaltspunkte dafiir nachzuweisen. > Wir wollen unabhiingig davon die
Charakteristik des Malers Klee und des Dichters Robert Walser mit Blick auf die Begriffe
,Bild, Text, Textur* breiter diskutieren. Bereits in den neunziger Jahren hat sich der
Germanist Moritz BaBler mit Textur als Signum moderner Kurzprosa auseinandergesetzt
und Unverstindlichkeit als ein signifikantes Kriterium hervorgehoben, wie texturell
gestaltete Prosa die Leseerwartungen im Kontext konventioneller Diskurse unterliuft.®

Warum Paul Klee und Robert Walser? Beide machten geographisch die gleichen
Stationen in ihrer Laufbahn durch, zunéchst in der Kunsthauptstadt Miinchen mit ersten
Erfolgen und frither Anerkennung, dann im rasch expandierenden Berlin, spiter
wiederum aus unterschiedlichen Griinden in der Schweiz. Das sind jedoch Zufille, denn
personlich standen sie nie in direktem Kontakt. Beide blickten als Aussenseiter der
vielsprachigen sowie politisch neutralen Schweiz auf das boomende Deutschland. Das
junge Kaiserreich war in Wissenschaft und Technik erfolgreich und zukunftsglaubig, in
politischen und kulturellen Fragen zunehmend von reaktionédrer und nationalistischer
Dogmatik geprégt. Beide, Klee und Walser, erlebten den ersten technologisch modernen
Krieg: Klee, geboren und aufgewachsen in Bern, aufgrund seines Vaters jedoch von
deutscher Staatsangehorigkeit, hatte Kriegsdienst, allerdings nicht im Fronteinsatz zu
leisten. Fiir den Schweizer Walser blieb es bei kurzen Wehriibungen. Zahlreiche idyllische
Kurzprosastiicke werden jedoch regelméBig die Kriegsberichte auf der ersten Seite der

Neuen Ziiricher Zeitung in geradezu unheimlicher Weise kontrastieren.*

! Sontag, Susan. ,,Walser’s Voice*, in: Robert Walser. Selected Stories with a Foreword by Susan Sontag.
Transl. by Christopher Middleton and others. New York: Farrar, Straus and Giroux 1982, p. vii.

2 Evans, Tamara S., ,,A Paul Klee in Prose“: Design, Space, and Time in the Work of Robert Walser. In:
The German Quarterly 57/1, 1984, 27-41.

3 BaBler, Moritz. Die Entdeckung der Textur: Unverstindlichkeit in der Kurzprosa der emphatischen
Moderne 1910-1916. (Studien zur deutschen Literatur, Bd. 134) Tiibingen: Niemeyer, 1994.

# Hendrik Stiemer hat in seiner Studie minutiés Walsers Prosastiicke auf der Frontseite unterhalb der



Unabhéngig von der Begegnung mit der martialischen Realitdt des ersten Weltkriegs
zeichnet sich Beider Werk dadurch aus, dass es mitunter als kindlich-naiv, gar weltfremd
belichelt wurde. Von zentraler Bedeutung fiir unsere Uberlegungen ist jedoch die Art, wie
sie sich einerseits eine neue Darstellungweise der Wahrnehmung in einer sich rasch und
radikal verdndernden Welt erarbeiten und andererseits, wie sie sich von den Zwéngen der
akademischen Vorgaben durch Genre und Akademismen befreien.

Grundlegende Erneuerungen auf allen Lebensgebieten, wie Auto, Eisenbahn, Flugzeuge,
die mikroskopische Auflosung des Blicks, Elektrizitdt, Kino und Telefon, Hygiene und
Medizin, industrielle Produktionsformen, all diese das Alltagsleben revolutionierenden
Errungenschaften verdnderten die unmittelbare individuelle Wahrnehmung. Wo sich die
Realitdt in nie geahntem Ausmal ausdifferenziert, wo neue Gesellschaftschichten wie
Arbeiterschaft und Angestellte entstehen, gestaltet sich die Lebenswirklichkeit komplexer
denn je.

Der in Ungarn geborene Max Nordau (1849—1923), Arzt, Kulturkritiker und Vertreter des
Zionismus, konstatierte in seiner polemischen Modernekritik Entartung (1892/1893) eine
, Verminderung der Lebenskréfte’ und ,geistige Zerriittung*. Er bezog sich nicht nur auf
die rasche Urbanisierung und Technisierung, indem er vor den schidlichen Auswirkungen
der GroBstidte warnte,® sondern auch auf die ,Degeneration‘ des Lebens durch die

moderne Kunst.® Nordau deutet neue Kunst in ihrem Trachten nach ,gesteigerter

Kriegsberichte vorgestellt und diskutiert. Stiemer, Hendrik. Uber scheinbar naive und dilettantische
Dichtung: Text- und Kontextstudien zu Robert Walser. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2013.

5 ,Der Bewohner der GroBstadt, selbst der reichste, der vom ausbiindigsten Luxus umgebene, ist
fortwéhrend ungiinstigen Einfliissen ausgesetzt, die seine Lebenskraft weit iiber das unvermeidliche Mal3
hinaus vermindern. Er athmet eine mit den Ergebnissen des Stoffwechsels geschwingerte Luft, er i3t
welke, verunreinigte gefdlschte Speisen, er befindet sich in einem Zustande bestédndiger Nervenerregung
und man kann ihn ohne Zwang dem Bewohner einer Sumpfgegend gleichstellen.” Nordau, Max.
Entartung Erster Band, Berlin: Duncker 1892, 56—57.

6 Zur ,Entartung* moderner Kunst: ,,Wir haben die mannigfaltigen Verkdrperungen beobachtet, welche
die Entartung und Hysterie in der Kunst, Dichtung und Philosophie der Gegenwart annehmen. Als die
Hauptkundgebungen der geistigen Zerriittung unserer Zeitgenossen haben sich uns auf diesen Gebieten
dargestellt: der Mystizismus, welcher der Ausdruck des Unvermodgens zur Aufmerksamkeit, zu klarem
Denken und zur Beherrschung der Emotionen ist und auf Schwichung der hochsten Hirnzentren beruht,
die Ich-Sucht, die eine Folge schlecht leitender Sinnesnerven, stumpfer Wahrnehmungs-Zentren, der
Verirrung der Triebe aus Begierde nach geniigend starken Eindriicken und des starken Ueberwiegens der
organischen Empfindungen tiber die Vorstellungen ist, der falsche Realismus, der von verworrenen
dsthetischen Theorien ausgeht und sich durch Pessimismus und unwiderstehliche Hinneigung zu
schliipfrigen Vorstellungen und gemeinster, schmutzigster Ausdrucksweise kennzeichnet.” Nordau, Max.
Entartung Zweiter Band, Berlin: Duncker 1893, 469.

Die ,Degeneration moderner Kiinstler: ,,Mit der Unfahigkeit zum Handeln hédngt die Vorliebe zur leeren
Traumerei zusammen. Der Entartete ist nicht im Stande, seine Aufmerksamkeit lange oder iiberhaupt auf
einen Punkt zu lenken, und ebensowenig, die Eindriicke von der AuBBenwelt, welche seine mangelhaft
arbeitenden Sinne seinem zerstreuten BewuBtsein zutragen, richtig zu erfassen, zu ordnen, zu
Vorstellungen und Urteilen zu verarbeiten. Es ist ihm leichter und bequemer, [...] sich [...] einer
unabsehbaren, ziel- und uferlosen Gedankenflucht hinzugeben, und er rafft sich kaum jemals [...] auf, den
willkiirlichen, in der Regel rein duferlichen Ideen-Verbindungen und Bilderfolgen hemmend



Erregung‘ pauschal als Ausdruck krankhafter Nervositdt, ein damals verbreiteter Topos
der Modernekritik. Er wandte den urspriinglich medizinischen Begriff Entartung pauschal
auf die moderne Kunst an, indem er diese radikal pathologisierte.” Nordaus Polemik
bezog ihre populistische Authoritit aus der Kombination aktueller natur- und
sozialwissenschaftlicher ~ Erkenntnisse mit den ideologisierten Moral- und
Wertvorstellungen. Der ungeheure Erfolg seiner Kulturkritik, der sich in den raschen
Neuvauflagen und Ubersetzungen seiner Schriften spiegelt, zeigt die vehemente
Ablehnung neuer Kunstformen in weiten Kreisen der damaligen Gesellschaft.

Folgende Beitrage wurden erstmals auf der von der Universitdt Hokkaido ausgerichteten
Herbsttagung 2022 der Japanischen Gesellschaft fiir Germanistik im Rahmen des
internationalen Online-Symposiums ,,Bild, Text, Textur bei Paul Klee und Robert Walser
— Versuch einer intermedialen Lektiire* vorgestellt. Wir diskutieren darin die Formen der
Grenzginge zwischen den Kiinsten in Literatur und Malerei. Robert Walser und Paul Klee
iiberschreiten je auf ihre Weise die Grenzen des rein literarischen, malerischen, aber auch
des musikalischen und theatralischen Ausdrucks. Walser stand in seiner Berliner Zeit
1905 bis 1913 iiber seinen Bruder Karl, erfolgreicher Bithnenmaler und Illustrator, nicht
nur im engen Kontakt zur Theaterszene um Max Reinhardt, sondern verkehrte auch im
Kreis der Berliner Sezession, dessen Sekretdr er fiir kurze Zeit war. Sowohl die
Theaterbiihne als auch die Malerei haben thematisch wie poetologisch Niederschlag in
seiner Erzdhlweise gefunden. Klee wiederum schwankte zwischen seiner musikalischen
und seiner bildnerischen Begabung, eine Karriere als Musiker wére ihm ebenso wie als
Maler offen gestanden. Ungeachtet seiner Entscheidung fiir letzteres kommt in seinen
Bildkompositionen eine komplexe Verflechtung von Zeitlichkeit und Materialitét, aber
auch kindlicher Verspieltheit und Zeitkritik zum Ausdruck.

Im europdischen Kulturkreis erfolgte die Entflechtung der Medien &sthetischer
Darstellung, etwa Schrift und Bild, vergleichsweise frith. Wihrend in der japanischen
Literatur durchgidngig Bild-Text-Genres bis in die Gegenwart, etwa Manga, vertreten sind,
wurde die noch im Mittelalter verbreitete Kombination von Text und Bild bereits ab der
Renaissance und dem Humanismus durch die Schriftlichkeit verdrangt. Mit Lessings
Laokoon-Aufsatz findet die Grenzziehung zwischen den Aufgaben der Malerei und der
Dichtung einen Hohepunkt. Die Kunstgattungen wurden auf bestimmte Bereiche und
Aufgaben eingegrenzt und gemél der sinnlichen Wahrnehmung hierarchisiert, wie etwa

in Schopenhauers Sinnenlehre im dritten Kapitel von Die Welt als Wille und Vorstellung.

entgegenzuwirken und Zucht in den wiisten Tumult seiner flieBenden Vorstellungen zu bringen. [...] er
[...] bezeichnet sich stolz als einen Kiinstler.“ (35).

7 Radkau, Joachim. Das Zeitalter der Nervositit. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler. Miinchen:
Hanser 1998.



Jenseits definitorischer Eingrenzungen durch die Theorie haben sich Kiinstler stets durch
Werke anderer Kunstformen inspirieren und zu neuem Ausdruck herausfordern lassen.
Gemailde, Musik und Theaterszenen bringen Literatur hervor, wie Poesie und Text in die
Materialitdt von Gemaélden, Skulpturen und Plastiken gefasst werden. Am Beispiel von
Walser und Klee diskutieren wir intermediale Grenzgédnge zwischen literarischem,
bildlichem und texturalem Ausdruck, die in der dsthetischen Wahrnehmung auf eine

synisthetische Schicht unserer Kognition verweisen.



Franz Hintereder-Emde

Niher an der Sprache
Aspekte des Atmosphérischen in Robert Walsers Poetik

1. Sprachkrise versus Lebendigkeit der Sprache

Mit neuen Techniken wie Photographie, Film, Tonaufnahmen treten neue Darstellungs-
und Ausdrucksmedien in Konkurrenz zu den traditionellen Kunstformen. Insbesondere
Literaten und Philosophen haderten zunehmend mit ihrem alt hergebrachten Medium der
durch Religion, Philosophie und Wissenschaft vereinnahmten Sprache. Nietzsche war
bekanntlich einer der ersten und schérfsten Sprachkritiker, der in der Sprache lediglich
ethisch-religios entleerte Werte transportiert sah. In dessen Gefolge entwickelte Fritz
Mauthner (1849-1923) seine Sprachkritik. In seinem dreibdndigen Werk Beitrdge zu
einer Kritik der Sprache heif}t es einleitend:

»Im Anfang war das Wort.“ Mit dem Worte stehen die Menschen am Anfang der
Welterkenntnis und sie bleiben stehen, wenn sie beim Wort bleiben. Wer weiter schreiten will
(...) der muB sich vom Worte befreien und vom Wortaberglauben, der muf3 seine Welt von der

Tyrannei der Sprache zu erldsen versuchen.?

Mauthners leidenschaftliche Absage an die Sprache griindet in der Einsicht, Sprache sei
als Erkenntnisinstrument ungeeignet, denn zwischen der Wirklichkeit und der Sprache
bestehe eine uniiberbriickbare Kluft. Daher miisse Sprachkritik die Befreiung von der

Sprache lehren:

So ist es die Sprache allein, die fiir uns dichtet und denkt, die uns auf einiger Hohe die Fata
Morgana der Wahrheit oder der Welterkenntnis vorspiegelt, die uns auf der steilesten Hohe
losldBt und uns zuruft: Ich war dir ein falscher Fiihrer! Befreie dich von mir!

Die Kritik der Sprache mull Befreiung von der Sprache als hochstes Ziel der Selbstbefreiung
lehren. Die Sprache wird zur Selbstkritik der Philosophie. (Mauthner 1906, 1: 713)

! Mauthner, Fritz. Beitrige zu einer Kritik der Sprache, Erster Band: Zur Sprache und zur Psychologie.
Stuttgart/Berlin: J. G. Cotta 1906, 1. Vgl. zu Mauthner auch Lukas Gloor, Prekdres Erzdhlen Narrative
Ordnungen bei Robert Walser, Franz Kafka und Theodor Fontane. Fink Verlag, Leiden: Brill 2020, 28—
30. DOI: https://doi.org/10.30965/9783846765593



Damit ist fiir Mauthner die Wirklichkeit durch die Sprache uneinholbar. Als Konsequenz
sieht er daher gegeniiber der Wirklichkeit, wie der frithe Wittgenstein, allein das
Schweigen, wenn auch unter anderen Vorzeichen: fiir Mauthner ist es ein agnostisch-
mystisches, fiir Wittgenstein ein Schweigen unter streng logischen Bedingungen.? Vor
dem Hintergrund dieser skizzierten gesellschaftlichen Situation und den sprachkritischen
Uberlegungen, Sprache und Realitiit als getrennte Phinomene zu verstehen, stelle ich
zwei Thesen zu Robert Walsers Poetik in Stichworten zur Diskussion: 1. Sprachkrise
versus Lebendigkeit der Sprache und 2. Atmosphdrisches Schreiben verdrangt
mimetisches Erzihlen.

Bei Walser werden die Zweifel an der Sprache von einer Faszination am Wort- und am
Sprachspiel Gberwogen. In Meine Bemuhungen aus dem Jahr 1928/29 rekurriert Walser:

Ich ging seinerzeit vom Bucherverfassen aufs Prosasttickschreiben tber, weil mich weitldufige
epische Zusammenh&nge sozusagen zu irritieren begonnen hatten. [...] ich experimentierte auf
sprachlichem Gebiet in der Hoffnung, in der Sprache sei irgendwelche Lebendigkeit
vorhanden, die es eine Freude sei zu wecken.?

Dieses oft zitierte Bekenntnis Walsers gibt zu wiederholter Uberlegung Anlass. Handelt
es sich nur um das Eingestindnis eines gescheiterten Romanciers? Welche
poetologischen Implikationen liegen im Wechsel von epischen Zusammenhédngen zu
sprachlichen Experimenten? Um welche Experimente handelt es sich? In seinem Text Sti/
aus dem Jahr 1926, den er nach eigenem Bekunden erfolglos sowohl einer Zeitschrift in
Deutschland als auch Otto Pick in Prag zur Publikation angeboten hatte, reflektiert er in
der wortspielerisch assoziativen Weise der spiten Texte iiber Aspekte des Stils.* ,,Stil
bedeutet Sinn fiir Kultur. Mit der Kultur beginnt die Geschichte. Der ungeschichtliche
Mensch unterscheidet sich vom geschichtlichen dadurch, daf3 er sich noch keinerlei Stil
leistete [...] Immerhin ersann er etwas ganz Wunderbares: die Sprache® (BG 4: 177—178).
Eben in diesem Wunderbaren, in der Sprache ndmlich, kulminiert sein eigener Stil, den
er im Text virtuos mit Reim-, Klang-, Bild- und Bedeutungsassoziationen demonstriert:

,»Ich erkldre es jedenfalls flir ein Vergniigen, Stilgefiihl zu haben. Ich muf} das ja wissen,

2 Néjera, Elena. ,,Wittgenstein versus Mauthner: Two critiques of language, two mysticisms*, Philosophie
der Informationsgesellschaft - Philosophy of the Information Society. Eds. Herbert Hrachovec, Alois
Pichler, Joseph Wang. Kirchberg am Wechsel: ALWS 2007. https://wab.uib.no/ojs/index.php/agora-
alws/issue/view/181

3 Walser, Robert. Fiir die Katz. Simtliche Werke in Einzelausgaben. Bd. 20. Hg. von Jochen Greven.
Ziirich/Frankfurt: Suhrkamp 1986, 427—430: 429—430. Zitate und Nachweise dieser Ausgabe im
Folgenden: Walser Jahr, Band: Seitenzahl.

4 Walser, Robert. Aus dem Bleistifigebiet Band 4: Mikrogramme 1926/27. Fankfurt/Main: Suhrkamp
1990, 175—178. Fortan: BG. Zu Walsers Brief an Otto Pick vgl. BG 4: 443.



denn es ist bekannt, daf3 ich im Besitz eines Stiles bin“ (BG 4: 178).

Sprache ist der Inbegriff der Mittelbarkeit: sie schiebt sich zwischen die ,unmittelbare
Realitdt® und das BewubBtsein; die Realitit der Sprache als solche wird dabei
ibersprungen. Hier setzt Walsers Experiment mit der Sprache ein. Er schreibt néher an
der Sprache als an der ,wahren Wirklichkeit‘, indem er die Sprache und das Schreiben
selbst als Realitdt auffasst. Walser setzt sehr friih und zunédchst kaum bemerkt eigene
Akzente seiner Poetik. Die ersten Gedichte und Prosastiicke wirken -einerseits
neuromantisch und idyllisch. Dennoch wird ein ungewohnter Zug sichtbar: die Figuren
des Commis, des Angestellten, die Schreib- und Biirostuben und andere Elemente
signalisieren, dass der Autor ist in der modernen Gegenwart angekommen ist.

Nietzsche diagnostiziert in seiner 1873 verfassten und 1896 publizierten Schrift Uber
Wahrheit und Liige im aufSermoralischen Sinne, Wahrheit sei ein ,bewegliches Heer von
Metaphern, Metonymien, Illusionen, sie sei abgenutzt und sinnlich kraftlos.® In Walsers
dramatisierter Version von Schneewittichen, 1901 in der Kunstzeitschrift Die Insel
abgedruckt, wird eben das Problem der Wahrheit — ist der Vorfall Schneewittchen eine
iiberlieferte Tatsache (so der Jager) oder ein erfundenes Mérchen (so die Konigin) —
aufgeworfen. Es wird ein paradoxes Wechselverhéltnis von Liige und Wahrheit evoziert,
zugleich werden weitere Begriffspaare, — Hass und Liebe, Sinn und Unsinn, Leben und

Tod — aus den Angeln gehoben und in einen Bedeutungsstrudel hineingezogen.®

2. Verlust des ,epischen Fadens‘: Aufgabe des Mimetischen

Walsers Sprachsensorium greift die sprach- und kulturkritische Stimmung um 1900 auf
und er nimmt Nietzsche beim Wort: Wahrheit ist ein Heer aufgebrauchter Metaphern, und
Walser bedient sich ihrer. Er setzt vom Inhalt befreite Metaphern ein, indem er sie als
Ton- und Assoziationkasskaden zum Klingen bringt: damit erobert er sich die sinnlichen
Qualititen einer in rationalen, philosophisch-religiosen und normativen Diskursen
erstarrten Sprache zuriick. Walsers Sprache beruht auf Paradoxie, konjunktivischer
Irrealitit, Zweideutigkeit, Selbstwiderspruch und digressiver Assoziation, kurz in einer
fortlaufenden Reihe von Regelverstofen gegen die logisch-diskursiv geordnete Sprache.

Er changierte in seinen Texten auf einer Ebene der Sprache von Musikalitit, Ahnlichkeit

> Walser 1986, 14: 74-115: lieben — hassen (94-95/101-102/105), ja — nein (105); scharf denkendes
Gefiihl (91), wahres (71) — gelogenes Mérchen (78/92, 106, 107), lebendig — tot (86), sprechen —
schweigen (82f), horchen — schweigen (81), kiissen — tdten (77), Sinn— Unsinn (87), Gefiihl urteilt
schirfer als Denken (91).



und Analogie.® Weder befreit er sich, wie Mauthner fordert, vom Wort noch von der
Tyrannei der Sprache. Damit bleibt er, so mein Stichwort: ,,ndher an der Sprache®. Dies
soll in einem Vergleich mit Thomas Mann erldutert werden. Im ersten Kapitel von

Buddenbrocks findet sich folgende Figurenbeschreibung:

die Konsulin Elisabeth Buddenbrook, eine geborene Krdger, lachte das Krogersche Lachen,
das mit einem pruschenden Lippenlaut begann, und bei dem sie das Kinn auf die Brust driickte.
Sie war, wie alle Krogers, eine dullerst elegante Erscheinung, und war sie auch keine Schonheit
zu nennen, so gab sie doch mit ihrer hellen und besonnenen Stimme, ihren ruhigen, sicheren
und sanften Bewegungen aller Welt ein Gefiihl von Klarheit und Vertrauen. Threm roétlichen
Haar, das auf der Hohe des Kopfes zu einer kleinen Krone gewunden und in breiten kiinstlichen
Locken iiber die Ohren frisiert war, entsprach ein auBlerordentlich zartweiBler Teint mit
vereinzelten kleinen Sommersprossen. Ihr kurzes Mieder mit hochgepufften Armeln, an das
sich ein enger Rock aus duftiger, hellgebliimter Seide schloB, lieB einen Hals von vollendeter
Schonheit frei, geschmiickt mit einem Atlasband, an dem eine Komposition von grofBlen

Brillanten flimmerte.’

Thomas Manns Beschreibung 143t im Leser sinnlich greifbare Vorstellungen der Figur in
materiellen Details der Kleidung, der Stoffe und Farben, sowie der physiognomischen
Charakteristik der Gesichtsform, des Teints, der Augenfarbe, der dezent psychologisch
gefarbten Mimik und Gestik erstehen. Die fiktiv hervorgebrachte Genauigkeit kreist dabei
stets um die objektive Aussenwelt, sie wird plastisch und realistisch abgebildet. Genau
hier liegt der Unterschied zu Walser.

Im Vergleich zu Thomas Manns Gegenstands- und Figurenwelt, die bei aller Raffinesse
konventionell ist, entfalten Walsers Texte eine Komplexitit zwischen beschriebener und

beschreibender Ebene. Seine Perspektive changiert zwischen den Objekten und der sie

& Diese Elemente in Walsers Poetik werden vielfach psychologisch gedeutet, etwa als Hyperreflexivitit:
,Hyperreflexivity, and its corresponding aesthetic manifestation narrative observation, are established as a
source and defining feature of Walser’s semantics and language experiments, the stasis of his landscape
descriptions, his anti-labyrinthine stories, and his inclination towards servitude and the theater.*
(Vannette, Charles Monroe. ,, Wir prébeln und schneidern mit Dingen, die in der Brust anderer Menschen
gesund und geheimnissvoll und unangetastet ruhen ... “ Narrative Observation and Hyperreflexivity in the
Works of Robert Walser. Ohio State University 2011: ii). Der Musikologe Roman Brotbeck verweist auf
die Diagnose von Giessener Psychologen der Universitit Giessen von 2011, die in Walsers Texten Ziige
einer ,,manierierten Katagonie* erkennen, eine Stérung der Denk- und Willenskraft, sowie auf eine Studie
von chilenischen Psychologen, die Ziige eines Aspergers in Verbindung mit Hochbegabung erkennen, in:
Brotbeck, Roman. Robert Walser — sein eigener Komponist, 2022, 14—17.

do0i:10.30965/9783846766866 002.

" Mann, Thomas. Die Buddenbrooks, Verfall einer Familie. Gesammelte Werke in zwolf Binden. Bd. 1,
Frankfurt: S. Fischer 1974, 10-11.



beschreibenden Sprache, genauer dem Beschreibungsvorgang. Zu den Objekten der
Aussenwelt schiebt sich die Sprache selbst als Darstellungsobjekt dazwischen. Nicht nur
die Welt der Materialien, der Formen und Charakteren stehen im Mittelpunkt, sondern die
sprachlichen Aspekte des Klanges, der Bedeutungsvielfalt, der Ahnlichkeiten, des
Rhythmus vermengen sich mit Beobachtungen der Aussenwelt. Walser {iberlagert den
Wirklichkeitseffekt (Roland Barthes) der Mimesis-Illusion durch seine synisthetisch
geprigte Erzdhlweise. Dabei geht es nicht um objektive Detailltreue, sondern um eine in
mehrere Wahrnehmungsdimensionen aufgeficherte Beschreibung. Die Ebenen von
Darstellen und Darstellung, vom Darstellungsobjekt und Darstellungsmaterial gehen
ineinander tiber und wechseln unvorhersehbar. Im Prosatext Tiergarten (Walser 1985, 3:
85-88), im Juni 1911 in Neue Rundschau erschienen, mutiert die Beschreibung von
unmittelbar, synisthetisch amalgamierter Wahrnehmung zu einem geméldeartigen

Tableau, wie folgende Passagen zeigen:

Wie warm es ist. Jedermann scheint erstaunt dariiber [...], dal} es so leicht, so hell, so warm ist.
Wairme allein gibt schon Farbe. [...] In dieses wonnensiile kindheitartige Griin schauen. [...]
Die Menschen sind starke, bewegliche Flecke im zarten, verlorenen Sonnenschimmer. Oben

ist der lichtblaue Himmel, der wie ein Traum das untenliegende Griin beriihrt.” (85)

Die Spazierginger verlieren sich [...] zwischen den Bdumen, die hoch oben noch luftig-kahl
sind, und zwischen dem niedrigen Gestriauch, das ein Hauch von jungem, siiBem Griin ist. Es
zittert und bebt in der weichen Luft von Knospen, die zu singen, zu tanzen, zu schweben
scheinen. Das ganze Tiergartenbild ist wie ein gemaltes Bild, dann wie ein Traum, dann wie

ein weitschweifiger angenehmer Kuf3. (86)

Jetzt huschen [...] Schatten durch die Baume [...] Kaum sieht man es, so zart ist es. Maler

machen auf solche Delikatessen aufmerksam. (86—87)

Mancher Leser mag hier zunédchst vorwiegend Sprachkitsch erkennen. Aus kognitiver
Perspektive betrachtet erlebt er jedoch eine ihm zunédchst unbewulte stindige
Verschiebung der Wahrnehmungsbereiche zwischen visuellen, taktilen, gustatorischen
Eindriicken zu qualitativ-emotionalen Empfindungen (wonnensii3, zart, leicht, stark), zu
deiktischer Raumlichkeit (hoch, niedrig, oben, untenliegend, dazwischen, weitschweifig),
zu dynamischen Bewegungen: beriihren, zittern, beben, singen, tanzen, schweben,
huschen. Alle Dynamik scheint dennoch in ein Gemailde gebannt, wenn von Farben,
Flecken und gemaltem Bild die Rede ist, wobei wiederum Maler in paradoxer Umkehr

auf ,huschende Schatten‘ aufmerksam machen. Auch der Ich-Erzdhler, das Subjekt der



Beschreibung wird Teil des beschriebenen Tableaus:

Wie das Publikum ist? Na gemischt, alles durcheinander, Elegantes und Einfaches, Stolzes und
Demiitiges, Frohliches und Besorgtes. Ich selbst sorge mit meiner eigenen Person ebenfalls fiir
die Buntheit und trage mit zur Gemischtheit bei. Ich bin gemischt genug. Doch wo ist der
Traum? LaB uns ihn doch noch rasch einmal betrachten. Auf einer rundgebogenen Briicke
stehen viele Leute. Man steht selbst da, lehnt sich leicht und voll guter Manier an das Gelédnder
und schaut hinab (87)

Dieser in mehrerer Hinsicht bemerkenswerte Text, in dem sich die Beschreibung eines
impressionistischen Gemaldes, etwa eines Max Liebermann, der wiederholt Szenen aus
dem Berliner Tiergarten gemalt hat, mit den Beobachtungen des Spaziergingers und
Grofstadtflaneurs Walser vermischen, erschien im unmittelbaren Vorfeld der Zweiten
Marokkokrise im Juli 1911. Anldsslich der Drohgebirden des deutschen Kaiserreichs,
etwa dem ,Panthersprung nach Agadir® lauteten die Schlagzeilen ,Hurra, eine
Tat!“ und ,,Wann werden wir marschieren? ® Bei aller Leichtigkeit in der
Sonntagsstimmung zeigt sich Walsers Gesplir fiir die aktuelle gesellschaftliche
Zeitstimmung in den fliichtigen Anspielungen auf das Militdrische: die Regimentsmusik,
Soldaten mit ihrem Mddel, Menschen, die fiirchten ,in Marschierschritt und grobe
Gebdrden zu verfallen®, die Rede von ,iiberfliissigen Mdnnern und Mdnnertaten, die
Devise ,, Nur keine Tat jetzt “. All diese beildufig eingestreuten Bemerkungen, die zitathaft
die Tagespresse paraphrasieren, konterkarieren den Zeitgeist ebenso wie die geschlechter-
iibergreifenden Stimmungen des erzdhlenden Ich: es wird einem ganz weiblich zumut, ein
Kind auf dem Arm tragen oder ein Dienstmddchen spielen wollen, die Einbildung eine
Mutter zu sein, das Gefiihl, ,alles atme Fraulichkeit‘. Zuletzt gibt es mit ,Kairo- und
Rivierareisen® auch eine geographische Anspielung auf Nordafrika, wobei in dem
gesamten Konflikt auch Agypten eine Rolle spielte (Golo Mann 1958, 523). Ohne eine
vordergriindige politische Botschaft zu verkiinden, ohne eine Geschichte mitzuteilen,
ohne stark vernehmbare Erzdhlerstimme schldgt der Sprachgestus auf verschiedene
Ebenen durch. Mittels einer verspielt wirkenden Sprachartistik, ohne Scheu vor
,Jleeren* Metaphern evoziert der Text eine atmosphérische Stimmung, die sich einer

ideologischen Zuordnung entzieht und dennoch Stellung bezieht.

8 Mann, Golo. Deutsche Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, 1958, 542. Vgl. auch die Schilderung
der kolonialistischen und militérische Ambitionen sowie die ungeschickte Biindnispolitik des deutschen
Kaiserreichs im Vorfeld des Ersten Weltkriegs: 506—545.
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3. Sprache fiir die Theaterbiihne

Eine der zentralen Inspirationsquellen fiir Robert Walser war seine Theaterleidenschaft.
Das Theater verkniipft als Sprach- und Kérperkunst Biihnenspiel mit Literarizitét.® Die
Wirkmaéchtigkeit seiner sprachlichen Illusionserzeugung beruht auf der im Menschen
angelegten ganzheitlichen Wahrnehmung. Walsers Vorliebe fiir synésthetische Metaphern
und Wortspiele schopft die in der Sprache sedimentierten Formen sowohl des Sinnlichen
als auch des reflektierenden Erkennens aus. Auf diese Weise oszilliert seine Sprache
zwischen verschiedenen Diskursen — politisch, &dsthetisch, okonomisch —, zwischen
Hochkultur und provozierender Trivialitdt. Bereits in frithen Texten nihert er sich den im
mimetischen Erzdhlen verschiitteten Schichten der Sprache und sucht die Unmittelbarkeit
von Klang und Rhythmus, die Prosodie der Biihnensprache, die Dialektik von Sprechen
und Horen.

Eine poetologische Technik Walsers insbesondere in seinen Romanen besteht darin, das
epische Priteritum im Sinne Kdte Hamburgers durch ausgedehnte Prasens-Passagen zu
reduzieren: Zahlreiche Prosastiicke sind dialogisch oder als kurze Theatermonologe und
-szenen angelegt, seine Figuren sprechen teils monologisierend, teils in (schein-)
dialogischer Form; er montiert in seine Romane, vor allem in Geschwister Tanner oder
im Tagebuchroman Jakob von Gunten, groflenteils szenisch angelegte Kapitel, aber auch
Briefe, Traume und Essays.

Seine Poetik beruht auf dem hybriden Charakter der Sprache: zum einen ist Sprache etwas
Korperlich-Performatives, im Sprechen hervorgebracht durch Sprachwerkzeuge, und
wahrgenommen durch das Gehor, von Peter Utz prignant als Ohralitiit bezeichnet. 1
Darin ist die soziale Komponente der Sprache benannt. Zum andern bilden das
geschriebene Wort und seine Lautung eine uns meist unbewuflte Einheit, die wir beim
Lesen innerlich realisieren, eine Art ,Legierung‘, wie Wittgenstein in Philosophical
Investigations 156—171 notiert: ‘when one reads, letter and sound form a unity—as it
were an alloy...When I feel this unity, I might say, I see or hear the sound in the written
word.” (P1, 171).1! Damit wird uns bewuBt, dass Schrift bereits im Leseakt einen Aspekt
des Akkustischen hat. Walsers Sprachlichkeit nutzt dies in akzentuierter Weise als

klingendes Rezitieren, als eine theatralische Klanginszenierung, die schon beim

® Thums, Barbara. ,,Zuschauen und Erzihlen. Robert Walsers Schaubiihnen-Texte®, in: sprache und
literatur 47,2018, 115-132.

0 Utz, Peter. Tanz auf den Riindern. Robert Walsers ,Jetztzeitstil - Frankfurt/Main: Suhrkamp 1998: hier
im Kapitel 8: Walsers Ohralitit. Einladung in die ,, Hingematt’ des Horchens ** 243-294.

1 Wittgenstein, Ludwig. Philosophical Investigations, Oxford: Blackwell 1958 (1986), number 171, pp.
69-70.
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horchenden Schreiben beginnt.'> Walsers Texte sind dadurch Sprechtexte. Sein eigener
Anspruch an eine Biihnensprache mag indirekt im als Frage betitelten Text Was braucht
es zu einem Kleist-Darsteller? illustriert sein: ,,Offen gesagt, es braucht viel. Schon allein
die Zunge. Da muf} einer mit seinen Lippen tanzen und mit seiner deutschen Sprache
jonglieren gelernt haben. Einem Menschenmund schlechthin ist es unmdglich, Verse von
Kleist wie Verse von Kleist zu sprechen. (Walser 1985, 15: 23-26: 25) Die Reprise 146t
aufhorchen, und das Tanzen und Jonglieren mit der deutschen Sprache ist eines der
poetologischen Ideale Walsers.*® In seinem spiten Werk Die Ruine, 1926 in Neue
Schweizer Rundschau erschienen, rekurriert er ironisch seinen obsessiven Ehrgeiz, dem
Schreiben eine klanglich rhythmische Melodie abzuringen: ,Jmmer war ich so eine Art
Asthet, der sich wegen Satzwendungen schier Locken ausrif}, und der ganz ungliicklich

“14 Tn der Kombination von

wurde, wenn seine Zeilen nicht flieBend genug hinflossen.
,Tanzen mit Lippen‘ und dem metaphorischen ,Jonglieren mit der deutschen Sprache®,
beides Zirkuselemente, gibt Walser der Sprache ihre sinnlich-korperliche Dimension
zurlick. Seine Texte haben immer einen sprach-artistischen, rhethorisch-prosodischen
Charakter, der neben inhaltlichen Elementen assoziative, paradoxe und widerspriichliche
Wendungen aufweist. Stirker als ein ,epischer Zusammenhang‘ wiegen fiir ihn Elemente
der Biihnenprisenz. Insbesondere seine Berliner Texte, etwa Aschinger, Gebirgshallen,
Ovation, Tiergarten, Friedrichstrasse und andere mehr, die zwischen 1908 und 1911 in
den Feuilletons, Wochen- und Literaturzeitschriften wie Neue Rundschau und Die
Schaubiihne erschienen sind, zeigen dies deutlich.'® Er holt sein Erzihlen aus der
Geburtskammer des modernen Romans (Walter Benjamin)'® und bringt es auf die Strafe,
auf die Unterhaltungsbiihnen, in die Parks und Restaurants. Dabei ldsst er an keiner Stelle

Zweifel daran, dass es schreibend geschieht.

12° Auf die musikalisch-rhythmischen Aspekte von Walsers Texten geht der Musikologe Roman Brotbeck
in seiner Studie ein: T6ne und Schdlle. Robert Walser-Vertonungen 1912 bis 2021, Robert Walser-Studien
7, 2022, Paderborn: Brill. DOI: https://doi.org/10.30965/978-3-8467-6686-6. Hier bes. im Kapitel:
»Robert Walser — sein eigener Komponist®, 1-23.

13 Neben Peter Utz Studie Tanz auf den Réiindern vgl. Sorg Reto: ,,,So tanzt nur ein Dichter!*
,Bewegungskultur* bei Paul Klee, Carl Einstein und Robert Walser.* In: Baumgartner, Michael, Andreas
Michel, Reto Sorg (Hg.). Historiografie der Moderne. Carl Einstein, Paul Klee, Robert Walser und die
Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Miinchen: Fink 2016, 233-247.

14 Walser 1986, 17: 126-142: 135.

15 Alle im Band Aufscitze versammelt: Walser 1985, 3.

16 Benjamin, Walter. ,,Der Erzihler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lessko®, Erzédhlen. Schriften zur
Theorie der Narration und zur literarischen Prosa. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2007, 103—-128: 107.
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4. Sprache im Bezug zur Malerei

Sprache besitzt in Gestalt von Schrift und Text materiellen Charakter und hat mit der
Malerei Untergrund und Linie gemeinsam. Und hier griindet die zweite Inspirationsquelle
fiir Walser: die Malerei. An zahlreichen Stellen formuliert Walser diese Uberblendung
von Malen, Zeichnen und Schrift: ,,Schreiben scheint vom Zeichnen abzustammen* heif3t
es in einem Aphorismus von 1927 (Walser 1986, 19: 232).%" In dem Prosastiick
Geschwister Tanner von 1914 rekurriert Walser auf die Arbeit an seinem gleichnamigen
Roman: ,Ich erinnere mich, dal ich die Niederschrift des Buches mit einem
hoffnungslosen Wortgetindel, mit allerlei gedankenlosem Zeichnen und Kritzeln
begann, 18

Uber die Malerei reflektiert Walser das Verhiltnis von Grundfarben und Grundvokabular,
seine Malbilder werden zu ,,Bildern in Prosa“ (Sorg).*® Er realisiert, wie sich die Maler
mittels Farbe und Licht von der realistischen Malerei befreiten: durch den Riickgang auf
die Grundfarben. Licht und Schatten fungieren nicht l&nger im Dienst der traditionellen,
euklidischen Perspektivik und der mimetischen Abbildungsillusion.

SchlieBlich wird das ProzeBhafte der Wahrnehmung entdeckt und dargestellt. Merleau-
Ponty analysierte in seinem Essay Der Zweifel Cézannes (1945) das Abtasten Cézannes
der Grenzen und Uberginge eines Gegenstandes zum Raum. Dies entspricht dem
biokularen Sehen, der stetigen Augen- und Kopfbewegung. Auf diese Weise iibertragt
Cézanne das Schauen ins Auge des Betrachters. Zugleich bekommt die Zeitlichkeit des
Bildbetrachtens, sowie die Materialitit des Gemaildes neues Gewicht, womit auch die
Arbeitsweise Paul Klees in den Blick kommt.

Das Prosastiick von 1907 Kleist in Thun ist eine poetische Reminiszenz an den
mehrmonatigen Aufenthalt des Dramatikers in dieser Stadt im Jahr 1802. Es beschreibt
das sinnliche Versinken Kleists in der Landschaft um Thun. Die Natur erfiillt Kleists
gesamtes Empfinden, beraubt ihn um die eigene Inspiration. An diesem Punkt kippt seine
Wahrnehmung der duBleren Alpenlandschaft in eine innere Kulissen- und Theaterwelt,

schlieBlich in eine fliichtige Skizze:

Die Berge sind wie die Mache eines geschickten Theatermalers, oder sie sehen so aus, als wire

die ganze Gegend ein Album, und die Berge wéren von einem feinsinnigen Dilettanten der

17 Vgl. zum Kontext des Schreibens auch das Kapitel ,,(Wieder) Schreiben lernen* von Schildmann,
Mareike. Poetik der Kindheit. Literatur und Wissen bei Robert Walser. Gottingen: Wallstein 2019, 362—
381.

18 Geschwister Tanner, 1914 in Der Neue Merkur erschienen, Walser 1985, 4: 128—-129.

19 Schuppli, Madeleine / Schmutz, Thomas / Sorg, Reto (Hg.). Ohne Achtsamkeit beachte ich alles:
Robert Walser und die bildende Kunst. Argauer Kunsthaus, Benteli 2014, 32.
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Besitzerin des Albums aufs leere Blatt hingezeichnet worden, zur Erinnerung, mit einem Vers.

Das Album hat einen blafigriinen Umschlag. (Walser 1985, 2: 70-81, 71)

Der Theaterdichter Kleist wird mit der Biihnenwelt assoziiert, die Natur und damit
zugleich der Text als kiinstliche, auf das leere Blatt hingezeichnete ,Mache‘ ins
BewulBtsein gehoben. Sowohl auf inhaltlich-semantischer, wie auch auf der
Darstellungsebene wird ein dramatischer Szenenwechsel dulerer Natur hin zu Bild- und
Textdarstellung inszeniert.

5. Atmosphdrisches Schreiben verdrangt mimetisches Erzdhlen

Das frithe Prosastiick Greifensee (1902) enthilt bereits eine bildlich-atmosphérische
Dimension der Sprache: ,weile, weite Stille, griine, luftige Stille, lichtblauer,
halbbetriibter Himmel, siile blaue warme Stille, ein hohes, fernes, verschwommenes
Griin‘: Die rdumliche Ausdehnung der Stille und der Farben, die durch reduziertes,
repetitiv geschichtetes Sprachmaterial entfaltet wird, bildet nach Hermann Schmitz einen
Raum ohne Flichen und ohne fixierte Perspektive, und vermittelt ein nicht-euklidisches
Raumgefiihl, in seiner Terminologie eine Atmosphére (Schmitz: 15-18). Die Darstellung
seiner Stimmung entspricht dem Atmosphérischen wie es Yuho Hisayama zwischen den
Positionen Hermann Schmitz’ und Gernod Bohmes vermittelnd beschrieben hat.?

Ein weiteres Beispiel atmosphirischen Schreibens bietet der 1914 im Leipziger Kurt Wolf
Verlag erschiene im Prosaband Kleine Dichtungen enthaltene Text Das Lachen (Walser
1985, 4: 158-159). Hier wird mit duBlerst verknapptem Sprach- und Wortmaterial das
Lachen zweier Kinder beschrieben.?! In stindigen Wiederholungen, Paronomasien,
Epitheta, Wortstammvariationen und Oppositionen wird ein Effekt in einer Art
sprachlicher Minimal Music erzeugt, die mit wenigen Tonen in steten Wiederholungen
und Variationen eine charakteristische Klangfarbe annimmt. Walser greift eine alltdglich
zu beobachtende, universal-vertraute Erscheinung auf, die durch die sprachliche
Intensivierung Nuancen des Lachens vergegenwirtigt, von reinster Freude bis zu

schmerzhafter Kriimmung und korperlicher Dissoziation bis zu einer grausam-graf3lichen

2 Hisayama, Yuho. Erfahrungen des ki — Leibessphdire. Atmosphdire, Pansphdire. Miinchen: Alber 2014,
31-45.

21 Das Wortmaterial auf dem knapp zwei Seiten langen Text: der Wortstamm “lachen‘: 26 Varianten/
Wiederholungen; Kind: 10 - Erwachsener/Ernst: 4, Gliick: 6, groB: 6; klein: 4, des weiteren Binnenreime
und Assonanzen, mehrere Adjektivreihungen: ein ganz feines, silberreines / ein so volles, reiches, siiles /
eine so iiberschwengliche, reizende / so graBilich, so grausam, so anhaltend / ein langes, grof3es, breites,
iippiges, etc..
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Lache, eine so triviale wie kaum erkldrbare, aber atmosphédrisch wahrnehmbar gemachte
Erfahrung. Diese sprachliche Fingeriibung auf engem Terrain bietet ein (Sprach-) Bild
mit wenigen ,Grundfarben® die mit einer kleinen, auch poetologisch zu deutenden
Reflexion endet: ,,Kinder sind eben Kiinstler im Erfassen eines Grundes, recht selig zu
sein. Ein kleiner, leiser Vorfall mag es gewesen sein, und da machten sie eine grofle
Geschichte daraus, hingen solch ein langes, grof3es, breites, lippiges Lachen daran. Kinder
wissen, was sie gliicklich macht.* (Walser 1985, 4: 159)

Merleau-Ponty berichtet in seinem Essay Der Zweifel Cézannes (1945) von folgendem
Dialog: Der Maler und Kunsttheoretiker Emile Bernard habe Cézanne daran erinnert, dass
fiir die Klassiker klare Konturen, Komposition und Verteilung des Lichts ein Bild erst zu
einem Bild machen. Cézanne antwortet: ,,Sie machten Bilder, und wir versuchen uns an
einem Stiick Natur.“??> Der Protagonist Simon von Geschwister Tanner macht beim
Betrachten der Bilder seines Bruders eben diese Beobachtung: ,,Wie das die Natur selber
ist, was du malst“, und ridsoniert weiter: ,,Die Dichter hangen sicher weniger treu an der
Natur, als Thr Maler; denn sie treten in der Regel mit verbildeten und verstopften Kopfen
an sie heran. Doch vielleicht irre ich mich, und ich wiirde mich in diesem Fall gerne geirrt
haben.“ (Walser 1986, 9: 112—113) Die Bilder des Bruders stellen nicht die Natur dar, sie
sind Natur, wobei Walser seinen Protagonisten eine Dichterschelte anbringen 146t, wovon
angenommen werden darf, der Leser werde dessen Irrtum bestétigen, den dieser gerne
einrdumen wiirde.

Merleau-Ponty zitiert in seinem Essay Das Auge und der Geist (1961) Valéry: ,,Der Maler
,bringt seinen Korper ein“ und folgert: ,,Indem der Maler der Welt seinen Korper leiht,
verwandelt er die Welt in Malerei.“?® Ein Punkt, in dem Walser widersprechen wiirde,
indem er gerade fiir sich das Korperliche seines Schreibens betont, vom Spazieren
angefangen bis zum Umgang mit dem Schreibwerkzeug: ,,Ich weil}, daB3 ich eine Art
handwerklicher Romancier bin. Ein Novellist bin ich ganz gewi3 nicht. Bin ich gut
aufgelegt, d.h. bei guter Laune, so schneidere, schustere, schmiede, hoble, klopfe,
himmere oder nagle ich Zeilen zusammen, deren Inhalt man sogleich versteht.«?*

Nach einer Tanzvorstellung in Geschwister Tanner, deren Beschreibung an Wortdichte,
Bildlichkeit und Klangfiille ein Prosagedicht ist, nimmt sich der Bruder des Protagonisten,
der Maler Kasper, vor, die anschlieBende Ovation zu malen. Simon wendet ein: ,,Aber

schwer zu malen [...] der Duft und Glanz der Freude, dieses Schimmern des Entziickens,

22 Merlau-Ponty, Maurice. ,,Der Zweifel Cézannes* (1945). In: Was ist ein Bild. Gottfried Boehm (Hg.)
Miinchen: Fink 1994, 39-59, 43.

2 Merlau-Ponty, Maurice. ,,Das Auge und der Geist* (1961). In: Auszug aus: Das Auge und der Geist:
philosophische Essays. Hrsg. und iibers. von Hans Werner Arndt, Hamburg 1984, 13-43: 15.

24 Walser, Robert. Eine Art Erzihlung, in: Walser 1986, 20: 322-326, 322.
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das Kalte und Warme* (Walser 1986, 9: 49-50). Ganz offensichtlich wird hier vom Maler
eine synésthetische Maltechnik des Atmosphérischen erwartet, die sich deutlich von einer
realistisch-mimetischen Darstellung abhebt und wie sie aber vorausgehend sprachlich-
poetisch realisiert wurde. Darin widerspricht diese Tanzszene mit der sich anschlieenden
Diskussion metapoetisch dem Vorurteil der ,,verbildeten und verstopften Kopfe™ der
Dichter, die hier der Autor Walser seiner Figur in den Mund legt.

Damit argumentiert er gegen das Vorurteil gegeniiber der Dichtung, dem auch Merleau-

Ponty verpflichtet scheint. In Das Auge und der Geist heisst es:

Die Kunst und namentlich die Malerei schopfen aus jener Schicht unverarbeiteter
Sinneserfahrung (...). Den Schriftsteller, den Philosophen befragt man um seinen Rat oder seine
Meinung, man 148t nicht zu, daB sie die Welt in der Schwebe halten, man will, daB3 sie Stellung
nehmen, sie konnen sich der Verantwortung sprechender Menschen nicht entziehen. (...) Nur
der Maler hat das Recht, seinen Blick auf alle Dinge zu werfen, ohne zu ihrer Beurteilung

verpflichtet zu sein.?®

Entgegen dieser Behauptung duflert der Erzdhler in Walsers Roman aus dem Nachlass
Der Rduber: ,[ich] baue [...] hier ein besonnenes Buch auf, aus dem absolut nicht gelernt
werden kann. Es gibt ndmlich Leute, die aus Biichern Anhaltspunkte fiirs Leben
herausheben wollen. Fiir diese Sorte sehr ehrenwerter Leute schreibe ich demnach zu
meinem riesiggroflen Bedauern nicht.” (Walser 1986, 12: 12) Walser gerit aus der Sicht
des Philosophen in den Verdacht, sich ,der Verantwortung sprechender Menschen zu
entziehen‘, doch hier springt ihm Michel Serres bei. Dieser vermerkt in seiner

Wissenschaftkritik Die Fiinf Sinne zur Sprache zwischen Reflexion und Leben folgendes:

,Die Erkenntnis kommt aus der Sprache, gewill. Und wenn die Philosophie aus den Sinnen
kdme? (...) Wozu denken, wenn wir nicht zu leben verstehen? Dann geniigt formales Wissen
nicht mehr, soviel Macht es auch bieten mag; die Musik der Sprache, die sich universell unter

den Sitzen hinzieht, scheint den Sinnen mehr zu sagen als die Bedeutung der Worte. %

Bedeutungstriager und Medium der Erkenntnis ist die Sprache ohne Frage. Allerdings, so
Serres, ist ihre Dimension der Musikalitét, das heit der Formgebung des Sinnlichen und

der Wahrnehmung nicht minder fundamental. Hier spricht Serres der Poetik Walsers das

% Merleau-Ponty. Das Auge und der Geist (1961), 14-15.
% Serres, Michel. Die Fiinf Sinne. Eine Philosophie der Gemenge und Gemische. FaM: Suhrkamp 1998,
262.
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Wort. Welche Konnotationen, Assoziationen, welche Ahnlichkeiten und Potentiale hat
Sprache, haben Worte, Phrasen, Metaphern, Metonymien? Laut Mauthner ist der
Sinngehalt eines Wortes im Moment der Gegenwart bei jedem Menschen singuldr, und
iiber Erinnerung und Gedéchtnis, durch Ahnlichkeit oder Analogie?” mit Vergangenheit
und Zukunft, also tiber den Jetzt-Moment hinaus verbunden.

Die hybride Medialitét der Sprache mit ihren Elementen des Graphisch-Visuellen und des
Korperlich-Organischen, diese beiden Sprachdimensionen beriihren sich in der Poetik
Walsers. Diese wird mit der neuen Phdanomenologie eines Merleau-Ponty und Hermann
Schmitz’, auf die ich mich punktuell bezogen habe, annéhernd beschreibbar. Stirker als
die Negation einer auf das Rationale reduzierten Sprache — Reto Sorg spricht bei Walser

€28

treffend von einer ,mitlaufenden Reflexion — kommt es ihm auf die Integration

ausgegrenzter Sprachwelten der sinnlichen Welterfahrung an.
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Megumi Wakabayashi

Thematische und poetologische Grenziiberschreitungen
zwischen Malerei und Dichtung in Robert Walsers Fritz Kocher’s Aufsdtze

Einleitung

Gotthold Ephraim Lessing hatte 1766 mit seiner Schrift Laokoon oder (iber die Grenzen
der Malerei und Poesie eine lang anhaltende Debatte ausgeldst. Er vertritt die Ansicht,
dass Malerei, die bildende Kunst insgesamt, und Poesie ihre Gegenstande in Raum und
Zeit je verschieden darstellen. Robert Walser kniipft in seinem Prosatext ,,Ein Maler an
diese Debatte an, indem er in das Verhéltnis von Bild- und Textmedium thematisiert. Auf
den ersten Blick scheint der Erzahler mit Lessings Ansichten (bereinzustimmen. Im
Gegensatz dazu werden jedoch in diesem Text die Grenzen zwischen den beiden Kiinsten
uberschritten, wie im Folgenden gezeigt wird.

,,Bin Maler* befindet sich in Walsers erstem Buch Fritz Kocher’s Aufscitze* von 1904
neben den drei weiteren Prosatexten ,,Fritz Kocher’s Aufsitze®, ,,Der Commis‘ und ,,.Der
Wald*“. Das ganze Buch zeichnet sich durch eine weitere poetologische Grenz-
uberschreitung aus. Die Ich-Erzéhler und die Figuren (berschneiden sich mit
Herausgeber und Verfasser, die Grenzen zwischen den scheinbar voneinander unab-
héngigen Prosatexten erweisen sich als flieRend.

Dartiber hinaus tragen auch die Buchgestaltung und die Illustrationen des Bruders Karl
Walser wesentlich zur Aufhebung der Grenzlinien bei, wodurch die Bestimmung der
Autorenschaft vage wird: Mit Recht werfen Miller und Utz im Kommentar die Frage auf,
wer denn eigentlich der Autor sei (Walser 2020, 4: 99).

In meinem Beitrag wird Walsers erzédhlerische Strategie der Grenzlberschreitungen
analysiert und das komplizenhafte Zusammenspiel von Text und Bild beleuchtet.
Zunachst untersuche ich inhaltlich die Uberschneidungen von Maler und Dichter, dann
von Erzéhler und Figuren und schliel3lich die Illustrationen und die Buchgestaltung in
ihrer Funktion als verknipfende Rahmenkonstellation zwischen den einzelnen Texten.

! Walser, Robert. Fritz Kocher’s Aufsditze. Werke. Berner Ausgabe Bd. 4. Hg. Dominik Miiller und Peter
Utz mit Kommentar, Nachwort und Anhang. Berlin: Suhrkamp Verlag, 2020. In der neuen Berner
Ausgabe wird statt ,,Kochers* die apostrophierte Schreibweise ,,Kocher’s* verwendet und folgt darin dem
Erstdruck im Berner Sonntagsblatt (1902) und der ersten Insel-Ausgabe (1904).
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1. Maler und Dichter

1.1. Ein schreibender Maler

In einer kurzen Einleitung zu ,,Ein Maler* erklért ein Herausgeber, wie ihm ,,die Blétter
aus einem Notizbuch eines Malers in die Hiande geraten® (Walser 2020, 4: 58) sind. Im
néchsten Abschnitt wechselt die Erzahlperspektive zum Maler, der folgendes notiert:

Dies soll eine Art Tages- oder Notizbuch werden. Ich werde die Blitter, wenn sie zu Ende
geschrieben sind, verbrennen. Wenn sie zuféllig aufbewahrt werden, so mdgen sie nur einem
neugierigen, schwatzhaften Schriftsteller in die Hinde fallen; was kann mir daran liegen? Die
Welt ist mir gleichgiiltig, ebenso die Menschen, ebenso diese paar Aufzeichnungen. Ich
schreibe zu meinem Vergniigen, so zwischen dem Malen hindurch, wie ein Dieb, wie ein Erz-
schelm; ich habe immer gern kleine Streiche veriibt. Und welch harmloser, unbedeutender
Streich ist dieses Aufschreiben! [...] Das Schreiben ist iiberdies fiir die Malerhand eine amii-

sante Abwechslung, warum sollte ich das meiner Hand nicht génnen? (Walser 2020, 4: 58)

Hier handelt sich nicht um ein Skizzenbuch, in das der Maler etwas zeichnen oder malen
will, sondern um ein Tages- oder Notizbuch. Nach seiner Aussage geschieht dieses
Schreiben nur zum Vergnigen und ist fur ihn als Maler keineswegs die
Hauptbeschaftigung. Er betont, ein Maler zu sein, wéhrend er aber gleichzeitig hervorhebt,
dass er gerade beim Schreiben ist. Der Erzdhler des Textes ist somit ein ,,schreibender
Maler*. Bichsel bemerkt dazu:

Hinter der Maske des schreibenden Malers versteckt sich ein Dichter, der in seiner
Inszenierung des Schreibens mit einem souverénen Lécheln die Bestrebungen seines alter ego,
des Malers, der seine bildende Kunst gegeniiber der Wortkunst des Dichters wortreich in den
Vordergrund stellt, fortwéahrend unterlauft.?

Der schreibende Maler ist einer, der mit spielerischer Leichtigkeit die normative
Grenzziehung Lessings zwischen Malerei und Literatur tiberschreibt (Bichsel 2020, 104).
Im oben zitierten Abschnitt nach der Einleitung tauchen wiederholt die Blatter und eine
Hand oder die Hande auf. Anstelle von Wortern wie Buch, Tagebuch, Notiz oder

Notizbuch vermittelt die Verwendung des Wortes ,Blatter* dem Leser ein taktiles Gespiir

2 Bichsel, Beat. Augen-Blicke des Schreibens. Zur Poetik des Visuellen in der Schreibszene Robert
Walsers. Basel: Schwabe, 2020, 103.
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des Papiers. Dieses Tastgefiihl wird sicherlich durch die immer wieder erwéhnte Hand
noch intensiviert. Papier ist ein wesentlicher Bestandteil sowohl der Dichtung als auch
der Malerei oder des Skizzierens, und in den beiden Kiinsten werden sie von der Hand
geschaffen. Die Betonung des Tastgefuhls unterstreicht die Materialitat und
Kaorperlichkeit des Schaffens sowohl in der Sprachkunst als auch in der bildenden Kunst.
Der Maler bezeichnet {ibrigens sein ,Schreiben® auch als ,Aufzeichnungen®. Der Begriff
Aufzeichnung ist nicht auf den sprachlichen Bereich beschrénkt, sondern bezieht sich
auch auf bildliche und akustische Medien. ,,Diese paar Aufzeichnungen* (Walser 2020,
4: 58) des schreibenden Malers zielen darauf, die Grenze zwischen den Kunsten zu
verunscharfen. Er versucht die Grenze in Bewegung und Schwingung zu versetzen, sie

schreibend und ,aufzeichnend‘ zu tiberschreiten.

1.2. Der Nebel als Schlange

Der Maler schreibt seine Zeilen in einer in einem Wald gelegenen Villa, die eine Gréfin,
seine Verehrerin, besitzt. Dieser Wald ist fast immer in dichten Nebel gehllt, was ihn zu
folgenden Gedanken inspiriert:

Ich streife oft nur umher, um mit dem Nebel in der Wette umherzustreichen. Das steigt, das
fallt, das zieht sich hin, das schleicht, das schie3t sich plotzlich seitwirts, es ist wundervoll.
Wie weille Schlangen! Aber ein Dichter kann das nie sagen, das kann nur ein Maler sagen. Ich
konnte kein Dichter sein, denn ich liebe die Natur zu ungestiim, und: ich liebe nur sie. Ein
Dichter aber soll vorwiegend iiber Welt und Menschen berichten. In der Naturschilderung wird
er immer hinter dem Maler zuriickbleiben, es ist nicht anders mdéglich. [...] Jede Kunst soll und

muf} ihre Grenzen haben, damit nicht die eine die andere verschlingt. (Walser 2020, 4: 59)

Der Vergleich der weilen Schlangen und das Verb ,,verschlingen* spielen eindeutig auf
die Laokoon-Plastik an (Muller 2007, 119-120). Walser zeigt, dass er sich auf seine
spezifische Weise mit dem Thema ,,Laokoon* auseinandersetzt. Der Maler grenzt sich
hier vom Dichter ab und darin scheint er mit Lessing Ubereinzustimmen. Trotzdem
kdnnen wir seine Behauptung nicht beim Wort nehmen.

Im obigen Zitat werden eine Reihe von Verben wie ,streichen‘, ,steigen‘,
,schleichen‘ und ,schieflen verwendet, die mit s- oder sch-Laut beginnen, und dann folgt
der Satz ,,Wie weille Schlangen!, der akustisch das Zischen und das Gerdusch von
kriechenden Schlangen wiedergibt. Auflerdem wird der Buchstabe S als Ikon flr die
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Schlange dargestellt.® Hier werden sprachlich Klange und visuelle Bilder zugleich
hervorgerufen, und betonen auf diese Weise die Mdglichkeit, den Text auditiv und visuell
zu lesen.

Insbesondere das Verb ,streichen® hat doch ein breites und vielféltiges Spektrum an
Wortsinnmoglichkeiten. Als intransitives Verb bedeutet es ,umherwandern® oder ,sich
herumtreiben®, aber als transitives Verb, wenn es mit dem Objekt Pinsel oder Stift
kombiniert wird, bezeichnet es die Bewegung des Pinsels oder Stifts. Das Verb kann in

die beiden Wortfelder ,malen‘ und ,schreiben‘ eingeordnet werden.

Der Maler streicht mit dem Pinsel Uber die Leinwand und der Dichter setzt mit seiner Feder
oder seinem Schreibstift Striche auf das Papier. Malen und Schreiben erweisen sich damit als
Facetten ein und derselben kiinstlerisch-produktiven Tatigkeit. (Bichsel 2020, 105)

Im Wald ist es, als ob der Nebel, der sich vertikal und horizontal, links und rechts nach
allen Seiten hin ausbreitet, eine Art Textur webe. Durch den Wald ziehend, assoziiert der
Nebel einerseits visuell die Laokoon-Plastik, wahrend seine sich standig verwandelnden
Formen auf der anderen Seite das Element der Zeitlichkeit zeigen. Die nebelartige Textur
kann sowohl visuelle bildende Kunst als auch zeitliche Sprachkunst darstellen.

1.3. Ein tanzender Dichter
Eines Tages erscheint in der Villa ein kranker Dichter, von dem es heif3t:

Wenn er berauscht ist, tanzt er. [...] Es ist eine seltsame, durchdachte Grazie in seinen
Bewegungen. Wie wohlwollende Verse muten seine Neigungen und Beugungen an. So tanzt
nur ein Dichter! Arme, Hande und FiRRe bringen eine Musik hervor, die man nirgends mit
Ohren hort, die man eher mit Augen sieht. (Walser 2020, 4: 71)

Auch der tanzende Dichter weicht scheinbar von seiner Rolle ab. Aber sein Tanz hat
Beugungen, d.h. hier lasst sich die Doppelbedeutung der kdrperlichen Bewegung und der
sprachlichen ,Beugung® von Substantiven und Verben verstehen. Tanzen bedeutet hier
ebenso Dichten: Er dichtet, indem er tanzt, dabei entsteht eine Musik, die aber nicht
horbar, sondern sichtbar, also lesbar ist.

3 Vgl. Bichsel 2020, 107. Bichsel erliutert auch den Zusammenhang zwischen den Alliterationen und
dem ,,Mal-Akt*: ,Gleichzeitig werden in den s- und sch-Alliterationen das Reiben und das Streichen
eines Pinsels auf der Leinwand des Malers akustisch aufgerufen, wodurch sich die Textstelle zusétzlich
als Sprach-Bild des Mal-Aktes zu erkennen gibt.*
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1.4. Dichter und Maler

Der Dichter iiberschreitet noch eine andere Grenze. Wahrend der Maler den Dichter
beobachtet und seine Eindriicke niederschreibt, betrachtet und studiert der Dichter
geradezu wie ein Maler die Nebellandschaft. Hier scheinen Maler und Dichter ihre Rollen
getauscht zu haben. Wiederum hélt der Maler seine Absicht zu malen schriftlich fest:

Jetzt, wihrend ich dies schreibe, schaut er neben mir zum Fenster hinaus: in den Regen, in die
weite, abwartssinkende Landschaft, in die Tannen und in den feinen, streichenden, fauchenden
Nebel. So blickt und blickt er. [...] Vielleicht dichtet er noch etwas hier! Ich werde ihn malen.
Ich werde ihn malen, wie er jetzt ist, in derselben zufilligen Haltung, wie er hinausblickt. Ich
werde Gelegenheiten haben, Tannen zum Fenster hineinblicken zu lassen. Er, wie er

hinausblickt, sie, wie sie hineinblicken. (Walser 2020, 4: 71)

Der Blick des Dichters wird dabei von den Tannen erwidert, d.h. die Objektivierung der
Welt durch das Subjekt, und damit auch die Grenze zwischen dem Blicken und dem
Dichten wird aufgehoben.

2. Erzéhler und Figuren

Der Prosaband Fritz Kocher’s Aufsditze besteht, wie bereits erwéhnt, aus vier
unabhéngigen Prosatexten, die jeweils einen eigenen Titel tragen. Urspriinglich wurden
sie zwischen Mérz und August 1902 in acht Teilen im Berner Sonntagsblatt veroffentlicht.
1904 wurden sie in einem Buch zusammengefasst, gestaltet und illustriert von seinem
Bruder Karl Walser, dem erfolgreichen Bihnenbildner und Maler. In jedem Prosatext
Uberschreiten bald die jeweiligen Erzahlfiguren die Grenze zwischen Herausgeber und
Verfasser, bald treten die Figuren tiber die Grenzen zwischen den vier Prosatexten hinweg
auf. Folglich ist die gegenseitige Unterscheidung der Prosatexte nicht immer eindeutig.
Die Figuren weisen gegenseitige Beziehungen auf, und sind dennoch nicht identisch.
Diesem Zusammenhang soll naher nachgegangen werden.

2.1. Herausgeber und Schuler

In der Einleitung des ersten gleichnamigen Prosatextes des Bandes ,,Fritz Kocher’s

Aufsidtze versichert der Herausgeber, dass er an den Aufsitzen, die der Schiiler Fritz
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hinterlassen hatte, keine Anderung vorgenommen habe:

Der Knabe, der diese Aufsédtze geschrieben hat, ist kurz nach seinem Austritt aus der Schule
gestorben. [...] Sie mdgen vielen an vielen Stellen unknabenhaft und an vielen andern Stellen
zu knabenhaft erscheinen. Aber ich bitte, zu bedenken, dal? meine Hand daran nichts gedndert
hat. Ein Knabe kann sehr weise und sehr toricht fast im selben Moment reden: so die Aufsétze.
[...] Adieu, mein Kleiner! Adieu Leser! (Walser 2020, 4: 9)

Mit den Abschiedsworten ,,Adieu, mein Kleiner! Adieu Leser verschwindet der
Herausgeber und es folgen die Schulaufsitze. Der Verfasser und Ich-Erzéhler der
zwanzig Aufsédtze ist selbstverstandlich der Schiler Fritz. Trotz dieser erkléarten
Textstruktur stellt sich aber die Frage, ob der Schuler und der Herausgeber nicht identisch
seien. Nicht nur die Ahnlichkeit im Stil, auch die Anspielungen des Schiilers auf den

Beruf ,Schriftsteller* lassen authorchen, wie in den folgenden Zitaten zu sehen ist:

Wir haben’s schon beschrieben, wenn auch ungeniigend gesagt. Wir? Ei, spreche ich in der
Mehrzahl? Das ist eine Schriftstellergewohnheit, und ich komme mir, wenn ich Aufsétze
schreibe, immer wie ein Schriftsteller vor. (Walser 2020, 4: 26)

Wie lieb und gut, kann meine ungeiibte Feder nicht ausdriicken. Das sollte ein Schriftsteller
von Beruf schreiben, der nihme das anders in die Hand. (Walser 2020, 4: 15)

Die Frage ist, weshalb Walser die Figur des Schiilers aus seiner Schulerrolle fallen l&sst:
Hierin liegt eine ironisch-humorvolle Uberheblichkeit und kindliche Altklugheit, die das
Rollenspiel von Herausgeber und Schiler und auch den Akt des Schreibens ins
Bewusstsein hebt.

2.2. Commis und Dichter
Der zweite Prosatext ,,Der Commis. Eine Art Illustration® besteht in ,,[der] Schilderung
einer alltdglichen Biiroszene“ (Walser 2020, 4: 126). Auch die Figur des Commis wird
mit einem Schriftsteller verglichen:

Sein Talent zu schreiben macht leicht einen Schriftsteller aus dem Commis. Ich kenne zwei,

drei, deren Traum Schriftsteller zu werden, bereits in Erfiillung gegangen ist, oder noch gehen
wird. (Walser 2020, 4: 45)
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Ein Commis ist mit seiner Schreibfeder auch ein ,,Schreibdasein®, darin dem Schriftsteller
dhnlich. Insofern ist er ,,ein potenzieller Dichter” (Miiller/Utz 2020, 116). Das Schreiben
fungiert hier als Verbindungsglied zwischen Commis und Dichter, aber auch zwischen
diesen beiden und dem Schiiler Fritz. Denkbar wire, dass der Schiiler seinen Platz ,,vom
Schiilerpult zum Stehpult™ (Walser 2020, 4: 115) gewechselt hat.

2.3. Ein kranker Dichter

Ein arbeitsloser Commis, der dichtet, so das Klischee, soll krank sein:

Dieser Commis fing an, aus verzehrender Langweile Gedichte zu schreiben, und er hat einige
schone gemacht. [...] Es muf} eine Art Krankheit bei ihm sein, da3 er es nirgends aushalten

kann, [...]. Kein Zweifel, er wird zugrunde gehen. (Walser 2020, 4: 51)

Eben eine solche Figur des kranken Dichters tritt im daran anschlieBenden Prosatext ,,Ein
Maler” auf. Die Vermutung liegt nahe, dass der dichtende Commis die Grenze des
Prosatextes uberschreitet und nun im Notizbuch des Malers in Erscheinung tritt. Diese
Assoziation liegt bei dem bisherigen Reigen schreibender und dichtender Figuren nahe.

2.4. Der Wald

Im letzten Prosastiick ,,Der Wald“ wird das Thema des Tannenwaldes, das bereits im
Maler-Text erschienen war, wieder aufgegriffen und in den Vordergrund geruickt. Der
Eindruck entsteht, dass der letzte Prosatext eine Fortsetzung des vorangegangenen ware.
Allerdings scheint der Einleitungssatz eher an die Schilleraufsétze anzuspielen.

Wir hatten in der Schule einen alten Lehrer mit groRem Kopf, [...]. Eines war sicher, die Worte
des alten Lehrers gaben unserer Einbildungskraft zu tun, [...]. — Lehrer sterben, Knaben
wachsen, und die Walder bleiben, (Walser 2020, 4: 78)

Die Rede von ,,einem Lehrer* erinnert unweigerlich an die Aufsitze des Schiilers. Dieser
schreibt in der Tat auch ein paar Aufsatze zum Thema Lehrer. Indem die Einleitung des
letzten Prosatextes im Prateritum Erinnerungen an die Schule erzahlt, lieRe sich
spekulieren, der Erzéhler sei der erwachsene Fritz Kocher. Der ist jedoch friih verstorben,
wie der Herausgeber versichert hatte. Damit lasst der Text den Leser mit einem
ungeldsten Ratsel zurtick.
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2.5. Poeten, Maler und Liebende

Im achten Abschnitt des letzten Prosatextes finden sich Schlisselwdrtern wie Poeten,

Maler, Liebende und Skizzenbiicher. Sie erinnern somit an den dritten Text ,,Ein Maler*:

Die Poeten, das ist sicher, lieben den Wald, die Maler auch, das ist ebenso sicher, und alle
braven Menschen, besonders aber Liebende! (Walser 2020, 4: 87)

Es waren zwei junge Maler, die frisch in der Welt herumwanderten, mit der Absicht, ihre
Skizzenbiicher voll nach Hause zu tragen, um zeigen zu konnen, dafB sie fleiBige Kerle seien.
(Walser 2020, 4: 87)

AufRerdem wird eine kleine Geschichte Uber zwei Jungen und ein Madchen eingefigt, in
der einer der Jungen und das Mé&dchen ein Liebespaar sind. Diese Dreiecksbeziehung
scheint jene aus dem vorherigen Prosatext widerzuspiegeln: Der Maler, der Dichter und
die Gréfin, die in den Maler verliebt war und inzwischen mit ihm ein Paar ist.

Obwohl die vier Prosatexte separat konzipiert sind, tauchen die Erzahler und Figuren
auferhalb der jeweiligen Texte erneut auf und verweisen damit auf ihre wechselseitigen
Beziehungen. Dennoch kdnnen die Erzéhler und Figuren tber die einzelnen Texte hinweg
nie eindeutig identifiziert werden. Bei Walser schlipfen sie spielerisch aus der ihnen
zugeteilten Rolle.

3. Buchgestaltung von Karl Walser

Robert Walser veroffentlichte zu seinen Lebzeiten sechzehn Bucher. Darunter wurden elf
von Karl gestaltet und fiinf davon von ihm dazu auch illustriert. Bei ihrer ersten
Zusammenarbeit Fritz Kocher’s Aufsdtze ist die Tatsache interessant, dass die
Unabhangigkeit jedes Prosatextes nicht nur von den aufgezeigten Erzahlstrategien in
Frage gestellt wird, sondern auch die Buchgestaltung und die Illustrationen von Karl
Walser wesentlich dazu beitragen, die Grenzen der Einzeltexte zu verwischen.

3.1. Innentitel und Uberschrift
Bei der ersten Ausgabe beim Insel-Verlag fallt die Titelseite ins Auge. Hier steht der

Titel: ,,Fritz Kocher’s Aufsitze. Mitgeteilt von Robert Walser”. Der Herausgeber der
neuen Walser-Gesamtausgabe bemerkt, damit beginne bereits das verwirrende, das
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gesamte Buch bestimmende Rollenspiel (Mdiller und Utz 2020, 124). Was bedeutet
»Mitgeteilt von Robert Walser“? Was teilt er mit? Ist er nicht der Autor? Mit diesen
Fragen spielt auch Karl Walser mittels seiner Buchgestaltung.

Jeden Aufsatztitel vom Prosatext ,,Fritz Kocher’s Aufsitze® hat Karl handschriftlich
gestaltet. Auffallend ist dann aber, dass auch die folgenden, davon eigentlich
unabhdngigen Prosatexte in gleicher Form wie die Aufsétze gestaltet wurden. Folglich
wirken die Titel der drei Prosatexte durch die Uberschriftgestaltung wie einzelne Teile
der Schulaufséatze.

3.2. llustrationen

Karl zeichnete fir den ganzen Band insgesamt elf Illustrationen: Dabei wurden vier
Ilustrationen fiir ,,Fritz Kocher’s Aufsitze*, eine fiir ,,Der Commis*, wieder vier fiir ,,Ein
Maler und zwei fiir ,,Der Wald*“ verwendet. Die Tatsache, dass alle Illustrationen im
gleichen Stil gezeichnet sind, verleiht dem Band eine visuelle Einheit, die auch die
Eigenstandigkeit der vier Prosatexte reduziert. Dieser Eindruck wird schlief3lich dadurch
intensiviert, dass die Illustration ,,Fritz Kocher’s Grab“ am Ende des Buches platziert
wurde. Dadurch wird die Grenze zwischen den vier Prosatexten verwischt und eine Lesart
gefordert, dass alle Texte aus der Feder des fiktiven Schilers stammen.

Fritz Kocher’s Aufsdtze war Robert Walsers erstes Buch, wobei Karl Walser nicht nur
mit der Umschlagsgestaltung, sondern auch mit einer Folge von lllustrationen zu
einzelnen Textabschnitten mitwirkte. Diese erste Kollaboration der Bruder wird dadurch
zu einem anschaulichen Beispiel einer erzdhlerischen Strategie, Text und Bild ineinander
in Korrelation treten zu lassen.
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Fuminari Niimoto

Kiinstlerbild und Poetenleben
oder Warum Robert Walser immer wieder die Darstellenden darstellt

1. Cézannegedanken oder Das Beleben der Dinge

Bild und Leben stehen bei Robert Walser seit seinen frithen Werken im krassen Gegensatz
zueinander. In seinem Debiitroman Geschwister Tanner (1907) werden die Augen des
malenden Bruders Kasper mit denen des dahinlebenden jiingeren Simon verglichen und

in Frage gestellt.

Seine [=Kaspers] Augen waren kalt und ruhig in die Ferne gerichtet, als wiiten sie dort
Besseres zu sehen. Sie schienen zu sprechen: ,,Wir, wir sechen Schones; quélt euch doch nicht,
ihr andern Menschenaugen, ihr werdet es ja doch nie sehen, was wir sehen!* [...] ,,Sie sind so
groB, treten so weit hervor, scheinen sich um nichts zu kiimmern, sind so achtlos und immer

so groB gedffnet; wie leicht konnen sie verletzt werden!* jammerte sie.!

,LaB mich in deine Augen sehen, du hast so schone Augen, Simon, Augen, in deren Anblick
man liegt wie im Bett, wenn alles beruhigt ist und man betet®, sprach sie zu ihm. (Walser 1986,
9:74)

Aufgrund dieser Zitatstellen ist anzunehmen, dass Robert Walser bereits in seinem ersten
Roman sich von den ausschlieBlich sehenden, nie sich selbst befragenden Kiinstleraugen
bewusst und kritisch distanzierte. Ganz verallgemeinernd ausgedriickt, war er nie
zufrieden mit der tradierten Abbildtheorie und der statisch-einseitigen Beziehung
zwischen Darstellenden und Dargestellten. Mit Worten seines Lieblingsautors Biichner

lieBe sich sagen, dass Walser kein ,,Medusenhaupt‘‘?

in seinem Text gelten lassen wollte.
Was er sich denn von einem Maler wiinschte, wird unter anderem in seinem spateren
Prosastiick Cézannegedanken (1929) unmissversténdlich klar skizziert, worin sich der

Protagonist an das eben gemalte Tuch auf seinem Bild wandte und moglicherweise so

! Walser, Robert. Geschichten. Siimtliche Werke in Einzelausgaben. Bd. 9. Hg. von Jochen Greven.
Ziirich/Frankfurt: Suhrkamp 1986, 73—74. Zitate und Nachweise dieser Ausgabe im Folgenden: Walser
Jahr, Band: Seitenzahl.

2 Biichner, Georg. Lenz, Hg. v. Burghard Dedner/ Hubert Gersch. Marburger Ausgabe. Bd. 5. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2001, 37.
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anredete: ,,Belebe dich!“ (Walser 1986, 18: 253)

Auch dieses Tischtuch habe seine eigentiimliche Seele, wiinschte er sich einzubilden, und jeder
diesbeziigliche Wunsch ging augenblicklich in Erfiillung. Bleich, weiB, rétselhaft-reinlich lag
es da; er trat zu ihm hin, gab ihm Falten. Wie sich das Tuch anfassen lief3, ganz wie’s dem
Antastenden beliebte! Es mag vorgekommen sein, dal er’s mit dem Wort: ,,Belebe
dich* anredete. (Walser 1986, 18: 253)

Wie Robert Walser diesen Cézannegedanken in seinen eigenen Texten sprachlich, das
heif}t, nicht mit einem Pinsel, sondern mit einer Feder und dann spéter mit einem Bleistift
in die Praxis umsetzte, das wird im Folgenden in zwei Etappen ausgefiihrt: erstens in der

Verdoppelung seiner Beschreibung und zweitens in seinen ,,Spaziergangsgedanken.

2. Der Greifensee oder Die Verdoppelung der Beschreibung

In einem seiner frithesten Prosastiicke Der Greifensee (1899) ldsst der Ich-Erzéhler in der
Darstellung eines Spaziergangs zu einem ,.kleinen See* die Beschreibung an sich wie eine
konkrete Figur auftreten und springend und hiipfend zum See laufen und dann den See

beschreiben.

Auf welche Weise es mich zieht, und warum es mich zieht, wird der geneigte Leser selber
wissen, wenn er das Interesse hat, meiner Beschreibung weiter zu folgen, welche sich erlaubt,
iiber Wege, Wiesen, Wald, Waldbach und Feld zu springen bis an den kleinen See selbst, wo
sie stehen bleibt mit mir und sich nicht genug tiber die unerwartete, nur heimlich geahnte
Schonheit desselben verwundern kann. Lassen wir sie doch in ihrer althergebrachten
Uberschwenglichkeit selber sprechen. (Walser 1986, 2: 33)

Wie diese personifizierte Beschreibung den See mit ,iiberschwenglichen‘ Worten zu
schildern versucht und doch daran scheitert, das wollen wir hier aussparen und uns auf
die Erzéhlstruktur konzentrieren. Nach dem Scheitern dieser Beschreibung kommt dann

der Ich-Erzdhler selber wieder zu Wort.
Auf eine solche Weise spricht die Beschreibung, wahrlich: eine begeisterte, hingerissene

Beschreibung. Und was soll ich noch sagen? Ich miisste sprechen wie sie, wenn ich noch

einmal anfangen miisste, denn es ist ganz und gar die Beschreibung meines Herzens. (33)
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Da die Beschreibung ,,seines Herzens* bereits an der bildlichen Beschreibung des Sees
und dessen Umwelt scheiterte, konne er, so der Ich-Erzihler, nicht mehr dasselbe
wiederholen. Diese anscheinend total redundante Erzihlstruktur musste Walser in sein
allerfrithestes Prosastiick hineinmontieren, weil er hervorheben wollte, dass dieser
Spaziergang zu einem ,fast unbekannten See“ doch sprachlich, das heif}t, als ein
zweidimensionales Geschehnis auf dem Papier stattfindet. Da muss die Beschreibung der
Welt gerade deswegen scheitern, weil sie eben sprachliche Darstellung ist und bleibt.
Unwissend, was er nun machen sollte, zieht nun der Ich-Erzdhler seine Kleidung aus,

springt ins Wasser, imitiert mimetisch die Ente auf dem See, und schwimmt hinaus.

3. Kleist in Thun oder Vom Hineinspringen, wenn nicht ins Bild, dann ins
Wasser

Diese Verdoppelung der Beschreibung ldsst sich auch in seinen Dichter- und
Kiinstlerportrits, unter anderem in seinem Prosastiick Kleist in Thun (1907) beobachten.
Dort wird nicht nur das Leben von Heinrich von Kleist dargestellt. Beschrieben ist auch,

wie Kleist an der optischen Wahrnehmung der Welt verzweifelt:

Er sitzt da, vorgebeugten Antlitzes, als miisse er zum Todessprung in das Bild der schénen
Tiefe bereit sein. Er mochte in das Bild hineinsterben. Er méchte nur noch Augen haben, nur
noch ein einziges Auge sein. Nein, ganz, ganz anders. Die Luft muss eine Briicke sein und das
ganze Landschaftsbild eine Lehne, zum Daranlehnen, sinnlich, selig, miide. Es wird Nacht,
aber er mag nicht hinuntergehen, er wirft sich an ein unter Strduchern verborgenes Grab,
Fledermduse umschwirren ihn, die spitzen Bdume lispeln mit leise daherziehenden Windziigen.
Das Gras duftet so schon, unter dem die Skelette der Begrabenen liegen. Er ist so schmerzlich
gliicklich, zu gliicklich, deshalb so wiirgend, so trocken, so schmerzlich. So allein. Warum
kommen die Toten nicht und unterhalten sich auf eine halbe Stunde mit dem einsamen Manne?
In einer Sommernacht muss einer doch eine Geliebte haben. Der Gedanke an weilllich
schimmernde Briiste und Lippen jagt Kleist den Berg hinunter, ans Ufer, ins Wasser, mit den
Kleidern, lachend, weinend. (Walser 1986, 2: 77)

Hier kann man genau beobachten, wie Walsers Kleist sich einmal jene Kiinstleraugen
wiinscht, es thm dann jedoch gelingt, sie zu verweigern, mit den Worten: ,,Nein, ganz,
ganz anders.* Was er braucht, ist nicht ,,ein einziges Auge®, das alles ins Bild iibertréagt.

Es muss doch eine sinnliche, ja synisthetische Beziehung mit der Umwelt gestiftet
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werden, und auch hier geht schlielich der an der Darstellung gescheiterte Darsteller ins

Wasser.

4. ,,Spaziergangsgedanken* oder Vom Spaziergang der Gedanken auf dem
Papier

Solcher verdoppelten Darstellung kann man auch in seinem lédngeren Prosawerk Der
Spaziergang (1920) aus der Bieler Zeit begegnen:

Eines Vormittags, da mich die Lust, einen Spaziergang zu machen, ankam, setzte ich den Hut
auf den Kopf, lief aus dem Schreib- oder Geisterzimmer weg und die Treppe hinunter, um auf
die StraBe zu eilen. Im Treppenhaus begegnete mir eine Frau, die wie eine Spanierin,
Peruanerin oder Kreolin aussah und etwelche bleiche, welke Majestét zur Schau trug. (Walser
1986, 7: 83)

Das sind die Anfangszeilen der von Walser selber revidierten, zweiten Fassung von Der
Spaziergang, die 1920 in seinem Prosaband Seeland aufgenommen verdftentlicht wurde.
Wie Walser in einem Brief an den Inhaber des Rascher Verlags werbend betont, scheinen
diese Zeilen tatsichlich ,,inhaltlich [...] bereichert.> Denn die Stellen, die in der ersten
Fassung inhaltsorientierte Lektiire eher storten, sind hier fast vollstindig weggestrichen.
Lesen wir nun die entsprechenden Zeilen der ersten Version, die 1917 in der Form eines

schmalen kleinen Biichleins publiziert wurde:

Ich teile mit, daB ich eines schénen Vormittags, ich weill nicht mehr genau um wieviel Uhr, da

mich die Lust, einen Spaziergang zu machen, ankam, den Hut auf den Kopf'setzte, das Schreib-
oder Geisterzimmer verliel3, die Treppe hinunterlief, um auf die Strafle zu eilen. Beifiigen

koénnte ich, daB mir im Treppenhaus eine Frau begegnete, die wie eine Spanierin, Peruanerin

oder Kreolin aussah. Sie trug etwelche bleiche, welke Majestdt zur Schau. Ich mul mir jedoch

auf das strengste verbieten, mich auch nur zwei Sekunden lang bei dieser Brasilianerin oder

was sie sonst sein mochte, aufzuhalten; denn ich darf weder Raum noch Zeit verschwenden.
(Walser 1986, 5: 7. Hervorhebung: F.N.)

Im Vergleich zur spéteren, revidierten Fassung wird hier nicht nur ein Spaziergang,

3 Walser, Robert. Briefe. 1897—1920. Hg. von Peter Stocker u. Bernhard Echte, unter Mitarbeit von Peter
Utz u. Thomas Binder. Berlin, 2018, 444.
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sondern auch die Darstellung eines Spaziergangs mit dargestellt. Anders gesagt: es wird
hier wiederum unterstrichen, dass dieser Spaziergang doch durch einen Schreibakt auf
dem Papier praktiziert wird. Es ist keineswegs Zufall, dass man bereits in diesem Text
aus der Bieler Zeit, wo Walser hochfiktiv ,,den Spaziergang* poetologisch reflektiert,
einem Begriff begegnet, der sonst fast nur in seinem spiteren Werk anzutreffen ist:

»Gegenstindlichkeit*.

Ein Spaziergang fordert mich beruflich und macht mir zugleich auch noch personlich Spafl
und Freude; er erquickt und tréstet mich, ist mir ein Genuf3 und hat gleichzeitig die Eigenschatft,
daf} er mich zu weiterem Schaffen reizt und anspornt, indem er mir zahlreiche kleine und grof3e
Gegensténdlichkeiten als Stoff darbietet, den ich spiter zu Hause emsig und eifrig bearbeite.
(Walser 1986, 5: 50)

Dass Walser iiber viele, ja mannigfaltige Gegensténde schreibt, dabei auch unbrauchbare
Sachen, dienende Dinge liebevoll skizziert, das ist wohl bekannt und auch in der neuesten
Walser-Forschung thematisiert. * Es wird jedoch kaum auf dieses nicht unbedingt
gelaufige Wort ,,Gegensténdlichkeit” bzw. ,,Gegenstindlichkeiten® im Plural geachtet.
Auch in der Studie von Julia Maas Dinge, Sachen, Gegenstinde. Spuren der materiellen
Kultur im Werk Robert Walsers wird dieser Begriff einfach als Derivat des von
,,Gegenstand* abgeleiteten Adjektivs ,,gegenstindlich® angesehen.®
,Gegenstandlichkeiten* sind jedoch nicht mit ,,Gegenstanden* gleichzusetzen. Anders als
konkrete, sogar fassbare ,,Gegenstinde* scheinen ,,Gegensténdlichkeiten® bereits
anzufangen, aus dem Bild herauszuschliipfen und gerade deshalb als Stoff fiir
seine ,emsige hdusliche Arbeit‘ tauglich zu werden. Daher bedeutet es einen gravierenden
Verlust, dass Walser in der zweiten Fassung von Der Spaziergang gerade diese hiusliche
Arbeit nicht mehr mit darstellte. Um so dankenswerter ist die Tatsache, dass uns beide
Versionen vorliegen.

Symptomatisch fiir diesen Verlust ist das Verschwinden eines dem Autor eigenen
Neologismus: ,,Spaziergangsgedanke®. Um das festzustellen, soll eine Textstelle
vergleichend in beiden Fassungen gelesen werden, wo der Protagonist gegeniiber einem
Steuerbeamten {iber die Bedeutung eines Spaziergangs fiir eine erfolgreiche

Berufsausfiihrung eine glithende Rede halt:

4 Maas, Julia. Dinge, Sachen, Gegenstiinde. Spuren der materiellen Kultur im Werk Robert Walsers.
Paderborn: Wilhelm Fink, 2019, 13—22.
5 Maas 2019, 17.
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Geheimnisvoll und heimlich schleichen dem Spazierginger allerlei schone, feinsinnige

Spaziergangsgedanken nach, derart, dafl er mitten im fleiBigen, achtsamen Gehen innehalten,

stillstehen und horchen muf}, daB er iiber und iiber von seltsamen Eindriicken und
bezaubernder Geistergewalt benommen und betreten ist und er das Gefiihl hat, als miisse er
plotzlich in die Erde hinabsinken oder als 6ffne sich vor seinen geblendeten, verwirrten
Denker- und Dichteraugen ein Abgrund. Der Kopf will abfallen (Walser 1986, 5: 52—53.
Hervorhebung: F.N.)

Geheimnisvoll schleichen dem Spaziergéinger allerlei_Einfélle und Ideen nach, derart, daf3 er

mitten im fleiBigen, achtsamen Gehen stillstehen [...] (Walser 1986, 7: 128. Hervorh.: F. N.)

Es ist zutiefst zu bedauern, dass in der inhaltsorientierten, nach Walsers werbender
Aussage ,neu und so vorteilhaft wie moglich geformte[n]*, ® zweiten Fassung
offensichtlich ,allerlei schone, feinsinnige Spaziergangsgedanken® der Kirzung zum
Opfer fielen. Hier wird der Spaziergang zwar inhaltlich gut geniefbar, aber als

Spaziergang auf dem Papier poetologisch nur ungeniigend erfahrbar.

5. Gegenstédndlichkeit oder Vom Zuriickschauen des Gegeniiber

Walser wusste genau, wie er einerseits Dinge und Gegenstinde in der Schwebe halten
und andererseits darstellende Dichter und Kiinstler in Frage stellen kann. In seinen
nachgelassenen Mikrogrammen, diesen auf duferst bescheidene Weise auf gebrauchten,
zerschnittenen Papierfetzchen mikrographisch verfassten Prosastiicken wird schon von
der Schreibsituation her die Wichtigkeit des darstellenden Poeten bis zur Grenze
minimiert. Um so besser. Denn: Je nichtiger und winziger der Wert des Darstellenden ist,
desto freier und sorgloser, das heil3t, desto feinfiihliger und sorgféltiger kann er mit den
Dingen umgehen. Das dokumentiert zum Beispiel ein Mikrogramm aus dem Jahre 1927,

das Walser auf einen Streifen Einschlagpapier kritzelte.

Das Hinausblicken in die Landschaft gibt mir zur Beobachtung Anlal3, da3 das Ziehende
zierlicher, schoner, edler aussehen kann als das, was feststeht oder standhéilt. Soeben werden
ndmlich die Bdume und Bdumchen vom Wind einzig aus dem sehr einfachen, ohne weiteres
wahrnehmbaren Grund geschiittelt, daf sie beharrlich sind. Inwiefern sie zeitweise nachgeben,

entsteht die Riittelung. Wenn sie nicht wurzeln wiirden, kdnnte von einem Rauschen ihrer

6 Walser, Robert. Briefe 1897-1920. Berlin, 2018: 444,
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Blétter keine Rede sein und infolgedessen auch von einem Lauschen nicht. Das Lauschen ist
vom Rauschen abhingig und das Rauschen vom Riitteln und das Riitteln von der fixierten, aus
einem bestimmten Platz hervorwachsenden Gegenstindlichkeit. (Walser. Aus dem
Bleistifigebiet Bd. 5, 2000, 83)

Wie bereits erwidhnt, verwendet Walser das Wort ,Gegenstindlichkeit® bzw.
,Gegenstandlichkeiten erst seit seiner Bieler Zeit, vor allem um Dinge zu bezeichnen, denen
ein Spaziergianger auf der Strafle begegnet. Hier in diesem Mikrogramm aus der Berner Zeit,
geht der Erzdhlende nicht mehr auf der Strafle, sondern sitzt am Fenster und sieht in die
Landschaft hinaus, wie ehemals der malende Bruder in Geschwister Tanner, oder jener Kleist
in Thun vor dem Thuner See. Jetzt aber sind die angeschauten Dinge trotz ihres Stillstehens
sprachlich belebt, dadurch viel beweglicher und lebendiger. Sie bleiben nicht mehr
Gegenstinde, Objekte, sondern sind Gegeniiber, die sich gegen den Anschauenden behaupten
und moglicherweise zuriickschauen. Man weill schon, wie dieser ,,schone, feinsinnige
Spaziergangsgedanke® im Zimmer sonst, wiederum im Walsers Neologismus, heift:

,Cézannegedanken‘:

Was er betrachtete, wurde vielsagend, und was er formte, schaute ihn an, als wir’s begliickt
gewesen, und schaute auch uns noch heute so an.

Man wird die Behauptung aufzustellen das Recht haben, dal er den ausgedehntesten, an
Unermiidlichkeit grenzenden Gebrauch von der Gelenkigkeit und Willfahrigkeit seiner Hande
machte. (Walser 1986, 18: 256)
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Reto Sorg

,Die Gebirgigmachung des Rahmens‘
oder Robert Walsers ,Kunstschriftstellerei*

1. Unmoglich und produktiv

Eine bestimmte Anzahl von Robert Walsers Feuilletontexten fallt in die sogenannte
,Kunstschriftstellerei‘, ein Genre, das sich nach 1900 im boomenden Markt der Zeitungen,
Kataloge, Zeitschriften und Kunstbiicher herausbildet und bis zum Ende der Weimarer
Republik in Bliite steht. Zur ,Kunstschriftstellerei® z&hlt man Prosatexte, die Werke der
bildenden Kunst sowie deren Urheber in deskriptiver und explikativer Hinsicht behandeln.
Von der Kunstwissenschaft unterscheidet sie sich durch Breitenwirksamkeit, von der
Kunstkritik durch stilistische Heterogenitidt. Die Schreibweise oszilliert zwischen
argumentierender Essayistik, traditioneller Kunstkritik, hermeneutischer Bildinter-
pretation, sozio-historischer Verortung, kunstphilosophischer Auslegung und literarisch
ambitionierter Beschreibung. Nicht-Fiktionalitit und das sich einbringende Autoren-Ich
sind konstitutive Elemente dieser Texte, die sich umfangméfig zwischen kurzen Glossen
und ausladenden Monografien bewegen.

Im Idealfall ist ein Kunstschriftsteller bestens vernetzt und informiert, verfiigt iiber einen
glinzenden, wiedererkennbaren Stil und vermag, seine Meinung iiberzeugend kundzutun.
Die Bliite der Kunstschriftstellerei geht mit einem Aufschwung der Kunstvereine und
Kunstmuseen sowie der Institutionalisierung der Sezessions-Bewegungen in Berlin,
Miinchen und Wien einher. Thr Zielpublikum ist die wachsende Zahl aller am
Kunstbetrieb Beteiligten sowie der kunstinteressierte, aber oft ,,verunsicherte Biirger!,
der seinem Geschmacksurteil nicht traut und nach Beratung strebt.

Kunstschriftsteller wie Julius Meier-Graefe, Oscar Bie, Richard Muther, Hermann Bahr
oder Carl Einstein werden viel gelesen, haben aber nicht unbedingt einen guten Ruf.
Wilhelm Hausenstein, selbst ein mal3geblicher Vertreter, kritisiert, seine Zunft habe ,,sich
der Bindung durch einen bestimmten kiinstlerischen Gegenstand entledigt und schreibe
primir von sich: ,,Was dem Sehenden, Denkenden, Schreibenden am Rand der
kiinstlerischen Dinge einfiel, wurde Gegenstand der Darstellung.“? Er plidiert dafiir,

»dem Bild entlang zu leben, das Besondere von ihm auszusagen und den Grad von

! Marchal/Zeising/Degner 2020, 78.
2 Hausenstein 1916/1920, 98.
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Allgemeinheit zu erreichen, der vom Bild selbst erreicht wird.“® Dies im Wissen um die
prinzipielle Vergeblichkeit der Bemiihung: ,,Unmdglich bleibt es zuletzt, Auge und
malende, meiBelnde, zeichnende Hand in Gedanken, Wort und Schrift zu iibertragen.**
Bei aller Kritik, die sie erfdhrt, begriindet die Kunstschriftstellerei das breitenwirksame
Schreiben iiber Kunst, das, indem es auf die kiinstlerische Praxis zuriickwirkt, selbst zum

produktiven Faktor wird.

2. Der Outsider als Insider

Bei aller Unorthodoxie, die Robert Walser als Schriftsteller gegeniiber bildender Kunst
an den Tag legt, kann er nicht verbergen, dass er ein vollendeter ,Insider® ist. Seit ihrer
gemeinsamen Jugend prigt ihn sein Bruder Karl, der in Berlin als Maler, Zeichner,
Radierer, Illustrator, Buchgestalter, Freskenmaler und Biihnenbildner friih reiissiert und
Teil des Kunstestablishments wird. Karl beherbergt Robert in seiner Atelierswohnung und
fiihrt ihn in die lokale Theater- und Kunstszene ein. Als wegweisend erweist sich dabei
der Kunsthédndler und Verleger Bruno Cassirer, der Robert Walser 1905 zur Mitarbeit an
der Monatsschrift Kunst und Kiinstler einladt und fiinf seiner Biicher publiziert.

Der Text Ein Maler von 1902 belegt, dass Robert durch den Austausch mit seinem élteren
Bruder friih iber Fachwissen und ein elaboriertes Verstindnis von Malerei verfiigt. Der
privilegierte Zugang in Berlin, den er ab 1905 genief3t, eroffnet ihm die Welt hinter den
Kulissen. Er pflegt Beziehungen zur Berliner Secession, amtet 1907 voriibergehend als
deren Sekretér, unterhdlt Kontakte zu Sammlern, Hindlern, Redakteuren und Verlegern
und verfolgt die Kiinstlerexistenz seines Bruders aus allerndchster Nédhe (vgl. Echte 2019).
Walsers Kunstschriftstellerei, welche die Konventionen der klassischen Ikonografie, der
akademischen Kunstbetrachtung und der belletristischen Ekphrasis frohlich unterlduft,
entspringt also nicht der blaudugigen Unbekiimmertheit eines Betriebsfremden, sondern
der intimen Kenntnis und Erfahrung eines Eingeweihten, eines Eingeweihten freilich, der

zum Betrieb auf Distanz geht.

8 Hausenstein 1916/1920, 100.
4 Hausenstein 1916/1920, 100.
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3. Ekphrasis des Rahmens

Robert Walsers Verhéltnis zur bildenden Kunst ist bislang unter diversen Gesichtspunkten
behandelt worden: im Zusammenhang mit Fragen der Synisthesie (vgl. Utz 1998,
Todorow 2009), im Kontext von Fragen der Intermedialitét (vgl. Sorg 2015), hinsichtlich
seiner transdisziplindren Wirkung (vgl. Evans 1996, Schuppli/Schmutz/Sorg 2024, Tobler
2015) oder im Rahmen von Uberlegungen zu den von Karl Walser illustrierten Biichern
(vgl. Miiller 1997). Obwohl ihre priskriptive Wirkungsmacht und der damit
einhergehende ,Jargon fiir Eingeweihte und Halbeingeweihte* >, wie Hausenstein
selbstkritisch meint, schon die Beteiligten umtreibt, wird die Kunstschriftstellerei und ihr
Impact auf die Entwicklung der modernen Kunst und Literatur erst seit Kurzem
aufgearbeitet (vgl. Marchal u. a. 2020).

3.1. Walsers Kanon

Wenn wir die reprisentative Auswahl der Texte iiber Kiinstler und Kunstwerke
iberblicken, die die 2006 von Bernhard Echte vorgelegte Anthologie Vor Bildern
versammelt, so entspricht diese dem Muster, das auch Walsers literarische Vorlieben
bestimmt: Zeitgendssische Werke, die in denselben Zeitungen und Zeitschriften publiziert
und behandelt werden, in denen Walser selbst veroffentlicht, kommen kaum vor. So hat
er sich zu Paul Klee, George Grosz oder Kasimir Malewitsch ebenso wenig vernehmen
lassen wie zu Alfred Doblin, Gottfried Benn, Hugo Ball, Carl Einstein oder James Joyce
(vgl. RWHb, 55-62).

Was Walser an Kunst beriicksichtigt, erstreckt sich von der Renaissance iiber die Klassik
bis hin zur Moderne des ausgehenden 19. Jahrhunderts und umfasst unter anderem
Cranach, Tizian, Brueghel, Rubens und Rembrandt, dann Watteau, Fragonard, Delacroix,
Daumier, Cézanne, Renoir und schlieBlich van Gogh, Hodler und — last but not least —
seinen Bruder Karl Walser.

Fiir einen Autodidakten ohne hohere Schulbildung ist diese Auswahl, die besondere
Kompetenz oder spezifische Interessen voraussetzt, erstaunlich. Aufgrund von Walsers
eigener Modernitit konnte man erwarten, dass ihn neben anerkannten und etablierten
Positionen doch auch zeitgenossisches oder unorthodoxes Schaffen beschiftigt. Er hat
Gegenwirtiges gekannt, das steht auBBer Zweifel, geschrieben jedoch hat er in erster Linie

iiber Namen und Werke, die zum Kanon zéihlen.

5 Hausenstein 1916/1920, 97.
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3.2. Kunst erzahlen

In Walsers Texten zur Kunst tritt keine wissenschaftliche, kunstkritische oder
journalistische Instanz auf, sondern ein erzidhlendes Ich. Es ist stets namenlos und — bei
aller Ndhe zum Autor — nie identifizierbar. Die subjektiven Meinungen und Urteile sind
an dieses Ich gebunden und stehen in einem fiktionalen Rahmen. Zur Literarizitét, die
durch stilistische Freiheiten und notorische Selbstbeziiglichkeit akzentuiert wird, passt
die weitgehende Abwesenheit von Terminologie und Jargon.

Aufs Ganze gesehen, schreibt Walser zwar wiederholt, aber nicht besténdig tiber bildende
Kunst. Im Unterschied zu Kunstschriftstellern baut er darauf keine Karriere auf; die Texte
entstehen verteilt iiber die Jahre und werden verstreut publiziert. Neben den Texten zu
Literatur, Theater und Musik tragt die Kunstschriftstellerei wesentlich zur transdis-

ziplindren Anlage seines Werks bei.
3.3. Bilder platzieren

Wenn Walser iiber Kunst schreibt, erscheinen die Werke in einem Kontext, der ebenso
wichtig ist wie die Werke selbst. Es geht um den Ort, an dem ein Werk gesehen wird, um
die Zeit, zu der die Betrachtung stattfindet, und um die Form, in der ein Werk présent ist.
Dazu gehort zwingend auch ein Subjekt, welches das Werk in der spezifischen Situation
wahrnimmt und dariiber etwas aussagt. Dabei geht es nicht darum, es in seiner
, Totalitdt® zu erfassen, wie das ein Carl Einstein versucht hat, sondern um das Aufgreifen
einzelner Facetten oder Aspekte. Philosophisch gesprochen, handelt es sich nicht um die
Apperzeption eines Werks im Sinn einer vollendeten geistigen Aneignung, sondern um
seine subjektive, intuitive und punktuelle Perzeption im Hier und jetzt. Walsers Faible fiir
die freie Kunstbetrachtung représentiert die Kehrseite der Institutionalisierung des
Kunstbetriebs. Die klassische ebenso wie die zur ,Secession® neigende zeitgendssische
Kunstbewegung priasentieren Kunstwerke in dafiir eingerichteten R&umlichkeiten in
Kunstmuseen, Kunstvereinen und Galerien. In dem Moment, da Ausstellungen zu
Attraktionen werden, die ein Massepublikum anziehen, beschiftigt Walser indes etwas
anderes. Davon ausgehend, dass Bilder wie die von van Gogh nie bestellt worden seien,
da dieser sich ,,den Auftrag selber erteilt habe, bringt er die Frage vor, ob fiir solche
Bilder ,,in unserer Gesellschaft liberhaupt ein geeigneter Platz existiere® (Walser
1986, 16: 345). Wenn Bilder gleichsam ,iiberall® sind, interessiert Walser, wo das
moderne Kunstwerk effektiv hingehdrt, denn, wie es in Hodlers Buchenwald (1925)
lakonisch heift: ,,irgendwo miissen Bilder eben plaziert werden.* (Walser 1986, 17: 188)
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3.4. Im Universum blattern

Die auratische FEinzigartigkeit der gezeigten Originale, die durch die offentliche
Zurschaustellung  zelebriert wird, geht mit einem Boom drucktechnischer
Reproduktionen einher, die als Postkarten, Prospekte, Plakate, Kataloge und Zeitschriften
zirkulieren. Der rasanten Medialisierung und der wachsenden Prdsenz von bildender
Kunst im Alltag tragt Walser Rechnung. Es gibt bei ihm keine Wahrnehmung von Kunst,
ohne dass ein Medium involviert wire, das die ,Prasenz‘ des betreffenden Werks tangiert.
Walser veranschaulicht, wie unterschiedlich uns Kunstwerke begegnen: Da erscheint ein
Bild als Erinnerung an eine fotografische Reproduktion, die einst das Zimmer des
Erzéhlers zierte (vgl. ,, Apollo und Diana ‘), oder als Exponat in thematisch ausgerichteten
Ausstellungen, tiber die Bericht erstattet wird (vgl. Belgische Kunstausstellung), oder als
buchihnliches Album, das Drucke eines beliebten Malers enthilt (vgl. Das Ankeralbum),
oder als wache Erinnerung an ein Bild, das ,,vor Jahr’n in der Sezession* (VB, 77)% (vgl.
Renoir) hing, oder an ein anderes, das der Erzihler ,,in einer Geméldeausstellung* (VB,
79) (vgl. Das Van Gogh-Bild) sah, oder als als Denkmal platzierte Skulptur oder als ,,im
Schaufenster einer Buchhandlung® ausgestellte ,,Reproduktion* (VB, 85), die eine
Erinnerung ans Original auslost, das der Erzéhler einst im privaten Rahmen betrachtet
hatte (vgl. Hodler Buchenwald).

Walsers Universum der Kunst gleicht einem gro3en Album oder einer bunten Illustrierten,
die man zur Hand nimmt, um darin zu bléttern. Die darin versammelten und besprochenen
Werke verweisen nicht auf ein iibergeordnetes, geschlossenes Weltbild, sondern stellen
die personliche Bilderwelt (vgl. Bazon Brock) von Walsers erzédhlerischem Alter ego dar.
Das ,,mannigfaltig zerschnittene[ | oder zertrennte[ | Ich-Buch* (Walser 1986, 20: 322),
an dem dieses Alter ego laufend arbeite, wie es im Text Eine Art Erzdhlung (1928/1929)

heif3t, besteht zwar aus Sprache, ist aber wesentlich von Bildern mitgepragt.
3.5. Mit Worten malen

Walsers Texte zur bildenden Kunst betreiben auch jene Art der Mimikry, die man von
einem Sprachkiinstler erwartet: Sie zeichnen und malen mit Worten, um den Stil eines
Werks, das sie beschreiben, stilistisch zu imitieren. So wirkt etwa der Text iiber Watteau
stellenweise manieriert verschnorkelt und schwebend galant — wie Bilder des Rokoko-
Malers. Und der Text Das Ankeralbum (1926), der Albert Ankers Kunst ,Hand und

6 Walser. Vor Bildern. Geschichten und Gedichte; im Folgenden werden Zitate aus dieser Anthologie mit
der Sigle VB und der Angabe der Seitenzahl direkt im laufenden Text nachgewiesen.
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FuB3* (VB, 57) und lindliche ,Verankerung® attestiert, entwirft eine Szenerie am
Familientisch, die der volkstiimliche Maler selbst entworfen haben kénnte.

Der Text Cézannegedanken (1929) wiederum, der sich in die Denk- und Arbeitsweise des
Malers hineinversetzt, imitiert weniger stilistische Eigenheiten der Darstellung, als
vielmehr den kiinstlerischen Prozess selbst. Walser entwirft mit sprachlichen Mitteln ein
lebendiges Bild des Malers und seiner Kunst, wéahrend jener genialisch das nicht sichtbare
Wesen von Gegenstinden und Menschen auf die Leinwand zaubert. Er tut dies, indem er
—mit ,,Jauernde[n] Augen* (VB, 73) — zu erfassen sucht, was Walser wie folgt umschreibt:
,»den Geist des Geheimnisses am Unverstandenen des besonders Beschaffenen* (VB, 75).
Wie Paul Klee sagt, Kunst gebe nicht das Sichtbare wieder, sondern mache sichtbar,’
glaubt auch Robert Walser, moderne Malerei griinde im romantischen Vermdgen, ,,neben
dem Sichtbaren auch das Unsichtbare zu sehen® (Walser 1986, 7: 20).

3.6. Bilder lesen

Wie Literatur und Malerei in seinem Werk interagieren, zeigt mustergiiltig Walsers Text
Damenbildnis von 1915, der das gleichnamige, 1902 entstandene Olbild seines Bruders
behandelt. In farblich geddmpftem Jugendstil gehalten, zeigt es eine Dame, die ein
aufgeschlagenes Buch in der Hand hat, {iber dem eine parkartige, idyllische Landschaft
schwebt, als entspringe sie dem Buch oder ithrem Kopf.

Das Bild sei ,,seltsam®, bemerkt der Erzéhler, ,,denn der Maler hat in einer Anwandlung
von schoner Kiihnheit die gewohnten Grenzen iiberschritten und ist durch ein einseitig
Gegebenes frei hinausgedrungen.® (VB, 97) Die Eigenart besteht darin, dass neben der
Leserin auch ,,liebenswiirdige, heimliche Traumerei, ihr Denken und Phantasieren* (VB,
97) dargestellt sind, also das, was der Lektiire entspringt und fiir gewdhnlich nicht
sichtbar ist. Das Essenzielle der Figur wird nicht — wie in Cézannegedanken — als
intensive Form dargestellt, sondern unmittelbar, indem ein locus amoenus im Bild
erscheint, der den realistischen Grundgestus unterminiert. Walser erkennt im Bild gar eine
Mise en abyme, denn er glaubt, dass auf der griinen Wiese ,,ein Schifer ausgestreckt liegt,
der wieder seinerseits in einem Buch zu lesen scheint, da er weiter nichts zu tun hat.“ (VB,
97)

Bild und Buch sind in doppelter Weise aufeinander bezogen, indem das Buch
buchstiblich und im iibertragenen Sinn dargestellt ist. Das Bestechende am Bild, um

Roland Barthes Idee des ,punctum® zu paraphrasieren®, ist indes der Blick der Frau, der

" Klee, Paul. Schépferische Konfession, 28.
8 Vgl. Barthes. Die helle Kammer, 35f.
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weder ins Buch noch auf die Landschaft gerichtet ist, sondern sich mit dem Blick des
Betrachters trifft, den sie unter der Hutkrempe hervor unverfroren anblickt. Diese
Komplizenschaft wirkt als innige Verbindung. Es ist, als eréffne das Aufblicken, der
Unterbruch der Lektiire, die Gelegenheit, das Imaginére der Leserin und damit das Bild

als Ganzes zu erfassen.

4. Kunst in Prosa

Neben der stilistisch virtuosen Verbindung kunstkritischer und literarischer
Schreibweisen, die Kunstschriftsteller generell an den Tag legen, ist es besonders die
Fokussierung auf die Umstinde und Rahmenbedingungen der behandelten Werke, auf die

,jperipheralen Verhiltnisse*®

, wie Hausenstein abschitzig sagt, die Robert Walsers Texte
iiber Kunst und Kiinstler kennzeichnet. Die Idee, bildende Kunst zum Gegenstand einer
systematischen, akademisch verfahrenden Betrachtung zu machen, ist ihm ebenso fremd
wie die Vorstellung einer ,absoluten Kunst®, wie sie ein Gottfried Benn oder Carl Einstein
postulieren, da in seinen Augen die Kontext- und Rezeptionsbedingungen, unter denen
ein Werk existiert, ebenso relevant sind wie das Werk selbst.

Die Auseinandersetzung mit Inhalt, Technik und Stil von Kunstwerken erfolgt in einem
fiktionalen Rahmen und wird von subjektiven, personlich gefarbten Ausfiihrungen iiber
die Hintergriinde der Entstehung, die Bedingungen der Betrachtung oder die Art und
Weise der Préasentation flankiert, iiberlagert oder gar verdriangt, so dass nicht Werke an
sich im Zentrum stehen, sondern die Bedingungen der Mdglichkeit ihres Entstehens,
Erscheinens und Betrachtens. ,tagelang zielte er darauf hin“, heiit es in
Cézannegedanken, ,,Selbstverstindliches unverstiandlich, fiir Leichtbegreiflichkeiten eine
Grundlage des Unerklérlichen zu finden. [...] Sein ganzes stilles Leben lang kdmpfte er
den lautlosen [...] Kampf um die Gebirgigmachung, so diirfte vielleicht der
umschreibende Ausdruck lauten, des Rahmens.“ (VB, 73)

So zeugt Walsers Schreiben iiber bildende Kunst weder von einer exzentrischen Lust zur
Selbstdarstellung zu Lasten der behandelten Werke (was Hausenstein der
Kunstschriftstellerei pauschal vorhilt), noch von einer spezialisierten Profession (was die
Kunstschriftstellerei ist), sondern es trigt systematisch zur wechselseitigen Erhellung der
Kiinste bei, die in seinem Werk zum Tragen kommt.

Er kultiviert also nicht, was Walter Benjamin die ,Aura‘ eines Werks nennt, sondern

erfasst dieses im Augenblick seiner Aktualisierung, also in dem Moment, wo es unter

9 Hausenstein 1916/1920, 98f.
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profanen, prosaischen Umstéinden — in einer bestimmten Situation, in einer bestimmten
medialen Form, fiir ein bestimmtes Subjekt — in Erscheinung tritt. Zu einer Zeit, als Béla
Baldzs in ,der Kultur eine neue Wendung zum Visuellen® © erkennt und
,Bilderwelten‘ generell wichtiger werden, tiberfiihrt Robert Walser Ikonen der bildenden
Kunst in Prosa.

Das war iibrigens auch ganz buchstdblich der Fall, denn die von Robert Walser
behandelten Werke wurden jeweils — bis auf eine Ausnahme — nicht abgebildet. Erst die
anthologische Publikation befand es flir nétig, den Texten die entsprechenden

Abbildungen zur Seite zu stellen.
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Marie Kakinuma

Bild, Musik, Text und Textur
Paul Klees medieniibergreifendes kiinstlerisches Schaffen

Kein moderner Kiinstler in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts hat so bewusst Textur
als strategisches Element in sein Schaffen integriert wie Paul Klee (1879—1940), um die
Grenzen des literarischen, bildnerischen und musikalischen Ausdrucks zu iiberschreiten.
Als Jugendlicher schwankte Klee zwischen seiner musikalischen und seiner bildnerischen
Begabung, eine Karriere als Musiker wire ihm ebenso wie als Maler offen gestanden.?
Ungeachtet seiner Entscheidung fiir letzteres kommt in seinen Bildkompositionen eine
komplexe Verflechtung von Zeitlichkeit und den materialen Aspekten seiner Malerei?,
Verspieltheit und Zeitkritik zum Ausdruck. Seine Kompetenz auf beiden kiinstlerischen
Bereichen nihrte seine Zweifel an der beriihmten Laokoon-These, die eine strikte
Grenzziehung zwischen Malerei und Dichtung vornimmt. Da wurden Kunstgattungen als
rdumliche und zeitliche definiert und im philosophischen Diskurs gemif3 der sinnlichen

Wahrnehmungsweise hierarchisiert. Dazu dulerte sich Klee kritisch.

Bewegung liegt allem Werden zugrunde. In Lessings Laokoon, an dem wir einmal jugendliche
Denkversuche verzettelten, wird viel Wesens aus dem Unterschied von zeitlicher zu
rdaumlicher Kunst gemacht. Und bei genauerem Zusehen ist’s doch nur gelehrter Wahn. Denn

auch der Raum ist ein zeitlicher Begriff.®

Der vorliegende Beitrag setzt sich unter folgenden Aspekten mit dem Begrift Textur
auseinander: 1. Textur als allgemeine Materialbeschaffenheit in der Malerei. 2. Textur als
Materie in Klees kiinstlerischem Schaften. 3. Textur im musikalischen Sinn in Form der
horizontalen Richtung der Melodie und der vertikalen Richtung der Harmonie innerhalb

einer Partitur. 4. Textur als bildnerische Struktur, die er in Form der Polyphonie-Malerei

! Das biographisch leicht nachvollziehbare Thema Klee und Musik wurde bereits vielfach erforscht
(Schneider 1974, Ulbrich 2000, Zentrum Paul Klee 2006 und Gartmann 2020) und steht auch bei
zeitgenodssischen Komponisten wie etwa Pierre Boulez im Mittelpunkt des Interesses.

2 Im Gegensatz zu diesem blithenden Forschungsgebiet wurde erst in den 1990er Jahren eine Wende in
der Klee-Forschung eingeleitet, die sich durch technisch abgesicherte und in der Wahrnehmung fundierte
Bildanalysen den Materialien seiner Malerei widmete (Kersten und Trembley 1990, Kersten und Okuda
1995, Kersten 2011). Mittels einer technisch prézisierten Analyse wurde der Schaffensprozess des
Kiinstlers genauer erschlossen (Kakinuma 2019, 2021 und 2022).

3 Klee, Paul. ,,Schépferische Konfession®. In: Tribiine der Kunst und Zeit XIII. Hg. Kasimir Edschmid.
Berlin: Erich Reif3 Verlag, 1920, 32—33.
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(Klee) wie hier im
gleichnamigen Bild, zur
hochsten Form steigert
(Abb. 1). Die musi-
kalische  Struktur der
Polyphonie ist, wenn
auch nicht gleichsetzbar,
eng mit einer materiellen
Textur verwandt: wie
Kett- und Schussfaden in

horizontaler und verti-

Abb. 1: Paul Klee, Polyphonie, 1932, 273 Olfarbe und Kreide auf
Leinwand, 66,5 x 106 cm, Emanuel Hoffmann-Stiftung, Depositum in der
Offentlichen Kunstsammlung Basel. Foto: Bisig & Bayer, Basel

kaler ~ Richtung  ein
Textilgewebe formen, so
bilden voranschreitende
Melodiestimme und zusammenklingende Harmonie ein klangliches Gewebe.

1. Textur als allgemeine Materialbeschaffenheit in der Malerei

In der langen Tradition der abendléndlichen Kunstgeschichte, z. B. in der Malerei der
Renaissance, wurden die Oberflichen von Gemaélden bearbeitet, bis sie glatt wurden, und
zum Schluss gefirnisst. Damit wurde die Darstellung vervollstindigt und gewissermalien
verewigt. Was die rdumliche Kunst hierbei moglich macht, ist die Ubertragung eines
dreidimensionalen, realistischen Raums auf eine zweidimensionale Holztafel oder
Leinwand, anhand linearer Perspektive. Die Aufmerksamkeit des Betrachters wurde auf
die verschiedenen Beschaffenheiten der abgebildeten Gegenstinde wie Vorhidnge, Steine,
Holz, menschliche Haut, Gras und Fell gelenkt. Abgebildete Satinvorhdnge etwa
bekamen einen schimmernden Glanz, als ob der dargestellte Stoff real wére, aber die
Beschaffenheit der Oberfldache, d.h. die Textur des Gemildes wurde verdringt. Die
Materialitdt (Haptik) der Farbe muss dabei so weit wie moglich eliminiert werden. Erst
im Zeitalter der Erfindung der Fotografie ist es nicht mehr priméres Ziel,
zweidimensionale Bilder naturtreu/realistisch zu gestalten. Die Maler des
Impressionismus hinterlassen absichtlich Farbspuren und den Pinselduktus auf der
Leinwand. Die Oberfliche der Gemalde ist nicht mehr glatt, sondern rau, unregelméfBig
und uneben. Die Materialitit des Mediums selbst wird nun in den Vordergrund gestellt.
Der Betrachter kann nicht mehr die authentische Beschaffenheit der dargestellten
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Gegenstinde erkennen, sondern spiirt die Textur der Maloberfliche (in Franzosisch
Maticre) selbst. Befreit von der Aufgabe, die Dreidimensionalitit der Gegenstinde zu
reproduzieren, die die Fotografie nun {ibernommen hatte, begannen die Kiinstler im 20.

Jahrhundert, die Textur in ihrer Malerei weiter zu erforschen.

2. Textur als Materie in Klees kiinstlerischem Schaffen.

Klees Schaffen ist von einer experimentellen Verwendung verschiedenartigster
Materialien geprégt, die vor ihm in der bildnerischen Gestaltung kaum Verwendung
fanden. Die wihrend des Ersten Weltkriegs entstandenen Werke sind ein gutes Beispiel
dafiir. Zwischen 1916 und 1918 wurde Klee zum deutschen Militir eingezogen. Wahrend
der Dienstzeit waren Malmittel
und  -materialien  schwierig
aufzutreiben. Anstelle von Lein-
wand verwendete Klee deshalb als
Bildtrdger auch Reste von Leinen-
stoffen, die in den Werkstétten der
Gersthofener Fliegerschule zur
Bespannung der Flugzeugfliigel
verwendet wurden. Zu dem Werk

Einsiedelei (1918) notierte er im

Nk ot ErT

(Euvrekatalog folgende Technik

(Abb. 2): ,,Aquarell (auf Gouache  app, 2: paul Kice, Einsiedelei, 1918, 61 Aquarell und Gouache auf

Bl Fl lei kreid Kreidegrundierung auf auf Karton 18,4 x 25,9 cm, Zentrum Paul
au) ugzeuglemen, reide- Klee, Bern. © Zentrum Paul Klee, Bern, Bildarchiv

grundiert.*

Der Einbezug unkonventioneller Bildtrager ging einher mit Klees Experimentierfreude
bei der Herstellung von Malmitteln und Grundierungen, fiir die er Materialien wie Gips,
Kreide oder Sand verwendete. Ausbriiche und Spuren der Bearbeitung liess er dabei
bewusst stehen. So wurden seine Bilder durch eine Kombination unterschiedlicher
Bildgriinde und auch durch das Ubereinanderlegen mehrerer Malschichten komplex
aufgebaut. Dabei bezog er die Haltbarkeit des Materials sowie den Zerfallsprozess in den
kiinstlerischen Schaffensprozess mit ein. Dieses Phdnomen ist besonders in seinem
Spatwerk ersichtlich. Das Spatwerk wurde nach der Lebenschronologie des Kiinstlers wie
folgt definiert. Nach der Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten emigrierte Klee
im Dezember 1933 in seine Heimatstadt, Bern. Im Herbst 1935 erkrankte Klee zunéchst
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an einer Lungenentziindung. Die Krankheit, die spdter als progressive Sklerodermie
diagnostiziert wurde, ldhmte sein Schaffen bis ins Friihjahr 1936 vollstandig. Aufgrund
der Bindegewebsverhirtung von Haut und inneren Organen konnte er seine Bilder nicht
mehr in der minutiésen Technik und mit demselben Detailreichtum ausarbeiten.
Stattdessen verwendete Klee zunehmend als Malmittel pastose Kleisterfarbe, indem er
Farbstoff und Kleister mischte und als Bildtridger Jute etwas von einem Kartoffelsack und
Zeitungspapier aus dem alltdglichen Gebrauch und verzichtete auf jegliche Art der
Feinbearbeitung. Aufgrund seiner korperlichen Einschrankungen konnte Klee eine neue
Formsprache und den neuen Umgang mit den Materialien gewinnen. Klees Spétwerk
zeichnet sich durch die rohe Materialitit der Bildfliche und den Zerfallsprozessen der
fragilen Gewebe der Bildtrdger aus. Dies ungewohnlich zerstérerische Verfahren
verbindet sich eng mit seiner grundlegenden Kunstauffassung. Damit soll das Kunstwerk
nicht vom statischen Gesichtspunkt der Vollendung her betrachtet, sondern vielmehr als
organisch-dynamischer Werkprozess einschliesslich des Zerfallsprozesses verstanden
werden.

In dieser Hinsicht entwickelt sich der Begriff 7extur tiber die Materie hinaus zu der Frage,
wie die Zeit sowohl in die Bildstruktur als auch in die Bildgestaltung einbezogen werden
kann. Hier wird folgende These diskutiert: die Zusammensetzung der Materie ist am

deutlichsten im Zerfallsprozess zu erkennen.

3. Textur im Sinne einer Partitur: horizontale Melodie und vertikale Harmonie

In der Musik ist Textur die Kombination von Tempo, Melodie und Harmonik in einer
Komposition, wodurch die Gesamtqualitit des Klangs in einem Stiick bestimmt wird. Die
Textur wird hédufig in Bezug auf die Dichte oder Dicke und den Bereich oder die Breite
zwischen der niedrigsten und der hochsten Tonhohe in relativen Begriffen beschrieben
und genauer anhand der Anzahl der Stimmen oder Teile und der Beziehung zwischen
diesen Stimmen unterschieden. Beispielsweise enthilt eine dicke Textur viele Ebenen von
Instrumenten. Wihrend Klee sich auf musikalische Texturen stiitzte, baute er seine Bilder
mehrschichtig auf. In seiner Lehrtitigkeit am Staatlichen Bauhaus in Weimar
(1921-1925), Dessau (1926—1931) und spiter an der Diisseldorfer Kunstakademie
(1931-1933), versuchte Klee die musikalische Struktur der Melodie, der Harmonie, des
Rhythmus, der Fuge und der Polyphonie in seine Malerei umzusetzen. Bei der Melodie

handelt es sich um eine musikalische, zeitliche Analogie der aktiven und freien Linie. Im
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Klees Unterrichtsnotiz wird auf eine aktive Linienfiihrung hingewiesen.# ,,Wenn ein
Punkt in Bewegung kommt und zur Linie wird, erfordert das Zeit.*®

Fiir Klee bedeutete die Linienfiihrung eine zeitliche Bewegung. In der Bleistiftzeichnung

Traumhaftes (1930) verlduft eine Linie leicht aufwérts waagrecht (Abb. 3). Im

Unterbereich der Bildkomposition schlendert sie in mehreren Schlaufen, fithrt zunichst

in  Gegenrichtung nach unten,

schwingt sich in die Hohe und

schligt einen sanften Bogen. Uber

dem Kopf des Trdumers laufen

FiiBe wie Musiknoten umher. Wie

/ 7 sich in der Musik eine Melodie

IR vielstimmig entfaltet, so entwickeln

/ | sich im Bildnerischen freie Linien

im Zusammenspiel mit konver-

gierenden und  divergierenden

Linien.
Bei der Harmonie handelt es sich
um einen Farbklang in Aquarellen

und Olgemilden. Wihrend der
Abb. 3: Paul Klee, Traumhaftes, 1930, 81, Feder auf Papier auf g
Karton 25,2/25,4 x 30,7 cm, Zentrum Paul Klee, Bern. Vorbereitung seines Unterrichts in

© Zentrum Paul Klee, Bern, Bildarchiv

theoretischen Vorlesungen zur Form
und Gestaltungslehre am Bauhaus wurde die methodische Ausarbeitung bzw. theoretische
Fundierung seiner kiinstlerischen Prinzipien, insbesondere der Farbtheorie gefordert.
Basierend auf etablierten Farblehren von Goethe oder Otto Runge beschiftigte sich Klee
systematisch mit der Bewegung und Stufung der Farben® und entwickelte seine
Aquarelltechnik. Es stiitzte sich dabei auf ein Ordnungssystem, in dem die Farben in
einem Kreis angeordnet sind. Im Ton &hnliche Farben liegen nebeneinander, so liegt
zwischen den Primédrfarben Rot und Gelb die Mischfarbe Orange, zwischen den
Primérfarben Rot und Blau die Mischfarbe Violett, zwischen den Primérfarben Blau und
Gelb die Mischfarbe Griin. Die Komplementérfarben Rot-Griin, Violett-Gelb, Blau-

Orange liegen sich im Farbkreis gegentiber.

4 Klee, Paul. Bildnerische Formlehre: BF/10 (Linear aktiv)
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/BF/2012/01/01/010/_[30.4.2023]

® Klee, Paul. ,,Schopferische Konfession®. Tribiine der Kunst und Zeit XIII. Hg. Kasimir Edschmid.
Berlin: Erich Reif3 Verlag, 1920, 33.

6 Klee, Paul. Bildnerische Gestaltungslehre: 1.2/157 (sechsteiliger Farbkreis)
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/BG/2012/01/02/157/ [30.4.2023]
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Im Aquarell Scheidung abends (1922) verwendete Klee vorwiegend die Primérfarben
Blau und Gelb und legte lasierende Schichten iibereinander (Abb. 4). Die Farbgebung des
Aquarells basiert auf einer Diametral-Stufung aus Blauviolett und Gelborange. Zunichst
wurden Blauviolett und Gelborange iiber die gesamte Blattfliche sehr diinn aufgetragen,
so dass ein neutrales Grau durch die Mischung der beiden Farben erst auf dem Blatt
erzeugt wird. Allerdings lassen sich
gegensitzliche  Komplementirfarben
nicht exakt zu Grau neutralisieren,
sondern fithren eher zu schmutzigen
Brauntonen. Der sechste Streifen genau
in der Mitte der Komposition bleibt in
diesem neutralen Grau ausgespart und
ausgehend davon {iiberlagern sich nach
unten hin gelb-orange Schichten und
nach oben hin blau-violette Schichten.
Da die Bewegung der Farbauftragung
von der Mitte zu den beiden Rindern des
Blattes hin verlauft, beinhaltet der Titel
des Bildes eine physikalische und eine
symbolhafte Bedeutung von Scheidung.
In diesen Schichtbildern schuf er Farb-

bewegungen durch das Zusammenspiel

systematischer Farbschichtungen und -

Abb. 4: Paul Klee, Scheidung Abends, 1922, 79, Aquarell . o pa
und Bleistift auf Papier, oben und unten Randstreifen mit abstufungen, also eine Farbtonalitét. In

D Klee. Bem. € Zontrom bol Kloe. Boen. Bildaehtv " Scheidung abends symbolisieren zwei
vertikal ~ gegeneinander  gerichtete,
ungleich lange Pfeile den allméhlichen Ubergang vom Licht zum Dunkel.
Wenn die farbigen Schichtbilder Klees methodische Umsetzung der Aquarellmalerei
veranschaulichen, so findet die systematische Auseinandersetzung des Kiinstlers mit der
Olmalerei ihren Niederschlag in den so genannten Quadratbildern. Die niederldndische
Kiinstlergruppe De Stijl etablierte sich mit der strengen Reduktion der Farben und Formen.
Das zentrale Element ihres Kunstprogramms war die Reduktion auf die Primérfarben und
das formale Gertist des orthogonalen Bildrasters. Durch die Prasenz Theo van Doesburgs,
der vom Februar 1921 bis Herbst 1922 in Weimar lebte und als Aussenstehender die
Diskussion um die gestalterische Ausrichtung am Bauhaus mafgeblich beeinflusste,

gewannen Fragestellungen zur Bedeutung der bildnerischen Reduktion an der Weimarer
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Ausbildungsstitte zunehmend an Bedeutung. Selbstverstindlich nahm auch Klee an
dieser Diskussion teil. Das Olbild Bildarchitectur rot gelb blau (1923) kann als Antithese
zum Purismus von De Stijl verstanden
werden (Abb. 5): Klee ging zwar von der
Reduktion auf die drei Primérfarben aus,
erweiterte aber die Skala durch tonale
Abstufungen. Im intuitiven Ausbalancieren
der Farbtone Il6sen sich die strengen
orthogonalen Raster auf und schwingen
gleichsam mit der Modulation der
Farbklénge. In Klees Unterrichtsnotiz wird
ein Rastersystem zugrunde gelegt und in
den einzelnen Feldern nach einer
bestimmten GesetzméfBigkeit eine Farbe

zugeteilt.” Auf dieser Grundlage ermutigte

Klee uns jedoch, die kiinstlerische Intuition

und Sinne frei entfalten zu lassen. Klee

Abb. 5: Paul Klee, Bildarchitektur rot, gelb, blau,

: : Yot : : 1923, 80, Olfarbe auf schwarzer Grundierung auf
kommentierte die puristische Gesetzlichkeit - rton: originaler, gefasster Rahmen 44.3 x 34 e,

.. ‘e . Zentrum Paul Klee, Bern.
des De S, tl] [ kritisch: © Zentrum Paul Klee, Bern, Bildarchiv

Das ist ein sehr beherzigenswertes Gesetz, wenn man sich vor einem Schematismus hiitet, der
das nackte Gesetz in die Sache umsetzen will. Solche Missverstdndnisse fiihren zur
Konstruction um ihrer selbst willen. Sie spuken in Kopfen engbriistiger Asthmatiker, welche
Gesetze geben an Stelle von Werken. Welche zu wenig Luft in sich haben, um zu begreifen,

dass Gesetze nur zu Grunde liegen sollen, damit es auf ihnen bliihe.®

" Klee, Paul. Bildnerische Gestaltungslehre: 1.3/93
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/BG/2012/01/03/093/__[30.4.2023]

8 Klee, Paul. Beitrige zur bildnerischen Formlehre. Hg. Jiirgen Glaesemer, faksimilierte Ausgabe des
Originalmanuskriptes von Paul Klees Vortragszyklus am Staatlichen Bauhaus, Weimar 1921/22. Basel
and Stuttgart: Schwabe, 1979, 184.
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/BF/2012/01/01/187/?from_search=true__[30.4.2023]
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4. Polyphonie-Malerei

So weichen seine Quadratbilder
von der Strenge des Raster-
systems ab und schwingen sanft,
in Analogie zum Wachstum von
Pflanzen (Abb. 6).

Abb. 6: Paul Klee, Der bliihende Garten,
1930, 199, Pastellkleisterfarbe  auf
schwarzer Grundierung auf Papier 41 x 50
cm, Privatbesitz, Schweiz. Bildnachweis:
Zentrum Paul Klee, Bern, Archiv

Thren Hohepunkt fand Klees bildnerische Auseinandersetzung mit der Musik im Versuch

der Umsetzung polyphoner Komposition. In Analogie zur Musik entstanden so durch die
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Uberlagerung von Farbflichen
mehrstimmige Bildgefiige. In Polyphon
gefasstes Weiss (1930) durchkreuzen acht
gewinkelte Linien das Bildfeld und
begrenzen je eine Farbschicht (Abb. 7):
zwei ein helles Blau, drei ein helles Rosa,
drei ein blasses Orange. D.h. zwei blaue
Schichten, drei rosa Schichten und drei
orange Schichten iiberlagern sich. So
werden diinn aufgetragene transparente
Farbflachen komplex geschichtet. Mit den
Eigenschaften von Aquarellfarben, die die
darunter liegen-den Schichten durch-

scheinen lassen, hat Klee eine drei-

Abb. 7: Paul Klee, polyphon gefasstes Weiss, 1930, 140
Feder und Aquarell auf Papier auf Karton, 33.3 x 24.5
cm, Zentrum Paul Klee, Bern.

© Zentrum Paul Klee, Bern, Bildarchiv



dimensionale Resonanz geschaffen, indem er die Farben in mehreren Schichten
{ibereinandergelegt hat. Die Dichte der Uberlagerungen nimmt gegen die Blattrinder hin
zu und nihert sich in den Blattecken dem Braun an. In der Mitte der Komposition bleibt
dagegen ein Feld im Papierton ausgespart. Als ob das Weil3 des Papiertons in dieser
polyphonen Struktur gefangen/gefasst wére. So hat Klee das Bild mit dem Titel Polyphon
gefasstes Weiss versehen. Dank der zentripetalen Kraft dieses Weil3 klingen die einzelnen
Stimmen (Farben) zusammen, ohne ihren individuellen Charakter zu verlieren. In der
physikalischen Optik werden alle Farben weill, wenn sie sich vermischen. Es diirfte
hierher das ausgesparte Weil} in der Mitte der Komposition als Licht selbst verstanden
werden.

In der Polyphonie-Malerei sind mehrere Melodien unabhingig und gleichbe-rechtigt,
weder verschmelzen sie miteinander, noch fallen sie auseinander, sondern verweben sich
zu einem eng verflochtenen Ganzen. Klee hat tatsdchlich am Bauhaus die Gestaltungs-
lehre in der Werkstatt fiir die Weberei unterrichtet. Die Abbildungen 8 und 9 zeigen Werke
aus der Webereiwerkstatt.

Kett- und Schussfaden in horizontaler und vertikaler Richtung formen ein Textilgewebe.
Wichtig beim Weben ist, dass die begrenzten Elemente von Kette und Schuss eine
Vorwirts- und Riickwértsbewegung erzeugen. Die Kreuzung der beiden Faden bedeutet
einen Wiederholungsmechanismus der Wechselbeziehung, bei der das, was vorne war,
nach hinten taucht und das, was hinten war, nach vorne.

In Klees Unterrichtsnotiz zur Gliederung Vierstimmige Polyphonie® ist ersichtlich, wie
er die strukturelle Analogie zwischen der Polyphonie und des Textilgewebes erforscht hat.
Auch in der polyphonen Musik wird ein Versuch unternommen, ein Gleichgewicht der
verschiedenen Stimmen zu halten, indem sie klanglich mal in den Vordergrund und mal
in den Hintergrund treten. Die Stimmen sind nicht vom Anfang bis zum Ende des Stiicks
immer gleichberechtigt, sondern eine Stimme, die vorher die Rolle der Unterstiitzung
spielte, tritt nun als Hauptmelodie hervor und genau umgekehrt zieht sich eine andere
Stimme zuriick, die 1im Vordergrund geklungen hatte. Die faszinierende
Wechselbewegung der Stimmen bzw. die Umkehrung der Haupt- und Nebenstimmen
macht den eigentlichen Reiz der polyphonen Musik aus.

Die Gleichzeitigkeit — eine solche polyphone Zeit unterscheidet sich vom normalen

% Klee, Paul, Bildnerische Gestaltungslehre: 1.4/129 (vierstimmige Polyphonie)
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/BG/2012/01/04/129/7from_search=true_[30.4.2023]
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- linear-chronologisch ~ Zeitfluss  und
bewegt sich auf eine multidimensionale
Ausbreitung zu. Auf diese Weise suchte
Klee ein Gebiet, auf dem die Grenze
zwischen zeitlicher und ridumlicher
Kunst ihre Bedeutung verliert: ,, Die
polyphonische Malerei ist der Musik
dadurch tiberlegen, als das Zeitliche hier
mehr ein Réumliches ist. Der Begriff
der Gleichzeitlichkeit tritt hier noch

reicher hervor.*10

Abb. 8: Gunta Stolzl, Entwurf fiir Jacquardbehang Fiinf
Chére, 1928 Aquarell und Bleistift auf kariertem Papier,
61 x 47 cm, Bauhaus-Archiv Berlin.

© 2023, ProLitteris, Zurich

Abb. 9: Gunta Stolzl, Wandbehang, Schlitzgobelin
Rot-Griin, 1927/1928 Baumwolle, Wolle, Seide,
Leinen 150 x 110 cm, Bauhaus-Archiv Berlin.

© 2023, ProLitteris, Zurich

0 paul Klee. Tagebiicher 1898—1918. Textkritische Neuedition, Hg. Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum
Bern, bearbeitet von Wolfgang Kersten, Stuttgart/Teufen: Gerd Hatje 1988. Nr. 1081.
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Klee schuf im Jahr 1923 eine Gruppe von Werken, in denen jeweils zwei gegensétzliche

Elemente auf raffinierte Art und Weise miteinander verbunden sind: Dabei wird die

figurative Darstellung in ein geometrisch-abstraktes Farbfeld mit tonal abgestuften

Abb. 10: Paul Klee, Nachtfaltertanz, 1923, 124, Olpause, Bleistift
und Aquarell auf Papier, unten Randstreifen mit Aquarell und Feder,
mit Gouache und Feder eingefasst, auf Karton 51,5 x 32,5 cm.

© Aichi Prefectural Museum of Art

Aquarellschichten  eingebettet.
Nachtfaltertanz (1923) zdhlt zu
dieser Werkgruppe (Abb. 10).
Der abstrakte Bereich der Kom-
position des Aquarells basiert auf
einem Rastersystem, das in
mehrschichtig aufgetragenen und
deshalb polyphon wirkenden
Lasuren in Blau und Rot graduell
von der Bildmitte zum Rahmen
hin dunkler wird. Das Aufhellen
der Szene zur Mitte hin wirkt so,
als ob ein Scheinwerfer das
zentrale Ereignis auf der Biihne
beleuchten wiirde. In der Mitte
der Komposition schwebt ein
Nachtfalter und fiihrt eine Tanz-
szene auf der Bildbiihne verziickt
vor. Der Nachtfalter wird von der
Lichtquelle angezogen und ver-
sucht aufzusteigen, wird aber
zugleich von der Schwerkraft zu
Boden gezogen, was durch eine
Reihe von nach unten gerichteten
Pfeilen symbolisiert wird. Wenn

er die Licht-quelle erreichen

wiirde, wiirde er in Ekstase sterben. Mit dieser allegorischen Metapher ldsst sich auch

sagen, dass er durch die Schwerkraft geschiitzt wird. Die physikalische Spannung

zwischen Auf- und Abstiegskraft sowie die Gleichzeitigkeit der Erzdhlung — es geht um

Leben und Tod — wird also durch die abstrakte polyphone Struktur untermauert. Genau

das ist die ambivalente Aura von Klees Werken, die sich zwischen Abstraktion und

Figuration hin und her bewegt. Und wenn man dieses Bild unter einem musikalischen

Aspekt interpretiert, wiirden aufsteigende und absteigende Tonhohen gleichzeitig
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erklingen und eine starke emotionale Spannung hervorrufen.

Obwohl wir es als Bild betrachten, nehmen wir mehrere davon ausgehende Stimmen wabhr.
Diese Stimmen spalten und zerstreuen das Bewusstsein des Ausfithrenden, des Zuhdrers
und des Betrachters. Auf diese Weise ladt Klee uns mit seinen Bildern ein, alles
gleichzeitig zu fithlen und Polyphonie zu erleben. Klee hat trotz seines grossen
musikalischen Talents einen anderen Weg eingeschlagen und ist Maler geworden. Damit
hat er seinen musikalischen Reichtum in einem MafBle auf andere Bereiche als die Musik

ausgedehnt, wie es als normaler Musiker unmoglich gewesen wire.
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Franz Hintereder-Emde

Nachwort

Hinter der durch Wissenschaft, Technik und soziale Bewegungen ausgelosten
Darstellungskrise in Kunst- und Literatur der Jahrhundertwende um 1900 stand ganz
wesentlich eine Wahrnehmungskrise. Die tradierten Werte-, Handlungs- und
Urteilsstrukturen zeigten zunehmende Verwerfungen. Die sich revolutionierende Raum-
und Zeiterfahrung erdffnete neue Wahrnehmungserlebnisse, die wiederum neue Formen
des Ausdrucks einforderten. Herkdmmlich strukturierte Darstellungsweisen etwa in
Malerei und Literatur verloren die Erdung mit der sich verdndernden Realitit. Stellen die
Prachtgemilde eines Anton von Werner geschonte Dokumentationen des
wilhelminischen Kaisertums dar, bleiben sie ohne selbst stilbildend zu wirken in steriler
Nachahmung verhaftet.?

So radikal die Philosophie das Denken und die Sprache in Frage stellte, so konsequent
versuchten darstellende Kiinstler und Literaten, sich von hergebrachten Strukturen zu
16sen und neue Ausdrucksmoglichkeiten ihrer Medien zu erkunden. Im konsequenten
Experimentieren mit Farben, Licht, Linien einerseits, mit der von Gattungen, Logik und
Inhalten befreiten Sprache andererseits, kurz mit den elementaren Materialien, mit den
thnen eigenen Texturen wurden unbekannte Bereiche des malerischen und literarischen
Ausdrucks ergriindet. Dafiir stehen die Arbeiten von Paul Klee und Robert Walser, die
wir im Rahmen unserer Beitrage diskutierten.

Paul Klee verabschiedet sich friih von der ihre Werke fiir die Ewigkeit versiegelnden
traditionellen Malerei, die eine strikt euklidisch-rdumliche, aber dadurch auch erstarrte
Abbildung erzeugt. Seine im musikalischen Verstand griindende Technik der polyphonen
Malerei versucht er durch immer wieder neue, unspektakuldre und einfach zur Hand
liegenden Materialien Ausdruck zu geben. Wie Marie Kakinuma veranschaulicht, tragen
dabei die Qualititen und Eigenschaften, sei es Zeitungspapier, Kartoffelsack oder
Flugzeugleinen im Zusammenspiel der Farbstoffe wesentlich zur Struktur der Bilder bei.
Seine Arbeiten konserviert Klee auch nicht mehr bernsteinartig fiir die Ewigkeit, sondern
kalkuliert ihre begrenzte Zeitlichkeit, besser ein Mitgehen mit der Zeit mit ein.

Diese neuen Formen der darstellenden Kunst, sofern sie nicht auf polemische Ablehnung
stieBen, erzeugten einen Bedarf der Deutung und Erkldrung. Hier kumulierte sich der
Bedarf an Kunstschriftstellerei, die sich ab der Jahrhundertwende in den zahlreich

begriindeten Kunstzeitschriften interpretierend mit der neuen Kunst, ihren Tendenzen und

I Mann, Golo. Deutsche Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts. Frankfurt/Main: Fischer 1966, 462.
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Richtungen beschiftigte. Auch Robert Walser, der bereits durch seinen Bruder Karl mit
Malerei aufs engste vertraut war, widmete diesem Sujet groBe Aufmerksamkeit. Bereits
seine frithen Arbeiten, etwa Fritz Kocher’s Aufsditze von 1904 thematisieren die
Interferenzen und grenziiberschreitenden Wechselbeziehungen von Malerei und Dichtung,
wie Megumi Wakabayashi akribisch herausarbeitet. Aufschlussreich ist in diesem
Zusammenhang Reto Sorgs Beobachtung, dass sich Walser in seiner Kunstschriftstellerei
keineswegs nur oder iiberwiegend auf moderne Malerei bezieht, sondern einen durchaus
traditionellen Kanon alter Meister wihlt. Modern oder zumindest unvertraut darin ist
hingegen Walsers Blick, der eine neue Perspektive im Vertrauten herausarbeitet und damit
eingefahrene Sehgewohnheiten durchkreuzt.

Vergleichbar mit Klee arbeitet Walser im Bereich der Sprache mit dem unmittelbar
naheliegenden Material. Seine ,Grundfarben‘ sind die einfachen Lexeme und
Wortstimme, die sowohl in Wortarten ummontiert, als auch paronomastisch, diaphorisch
verballhornt und mit ihren Kldngen rhythmisiert werden. Auf diese Weise schneidet er
immer wieder neue Bedeutungsebenen an, die dem Leser wenig Raum lassen, sich in
eingefahrenen Gedankenbahnen und Bedeutungserwartungen zu bewegen. Vergleichbar
zu seinen Bildbetrachtungen, die ungewohnte Sichtweisen eréffnen, thematisiert er
Beildufiges, Triviales, Dinge aus dem alltiglichem Leben, denen gemeinhin kein grof3er
Wert noch groBe Bedeutung beigemessen wird.? Die Rede ist von Texten wie Asche,

Nadel, Bleistift und Ziindhélzchen (Walser 1986, 16: 328-230), Lampe, Papier und
Handschuhe (Walser 1986, 5: 154-157) oder Reisekorb, Taschenuhr, Wasser und
Kieselstein (Walser 1986, 16: 330-332), also Gegenstinde, die in grolen Sinn- und
Bedeutungszusammenhéngen keinen Ort haben. Bei Walser nehmen sie die Gestalt von
Prosa an und erhalten dadurch eine Existenz, die vor allem durch Sprache erzeugt wird.
Walser praktiziert hier ein Schreiben, das sich allein aus ihrer sprachlichen Gestalt heraus
nahezu ohne Inhalte manifestiert, wie es einst Flaubert als ideale Schreibform ersehnte.?

Wihrend sich Paul Klee selbstbewulit modern zeigte und friih erfolgreich war, hielt
Robert Walser seine Modernitit dezent im Hintergrund und lieB sich von Verlag und

Kritikern als ,,Naturtalent* vermarkten. 4

Dennoch stehen seine Sprachexperimente
denen der Sprachphilosophie nicht nach. Im Kontrast zu Dada und Surrealismus, die in
ihren Programmen Ratio und Logik radikal negierten, arbeitet Walser auf seine Art

Texturen der Sprache heraus, die sich iliber Kategorien des Inhalts, der Form, der Genre

2 BaBler, Moritz. Die Entdeckung der Textur. Zu Greifensee 1994: 117-122.

8 Peter Utz verweist auf Flaubert, Tanz auf Réndern, 20.

4 Stiemer, Hendrik (2013) beschreibt die Werbestrategie seines Verlages Cassierer fiir Geschwister
Tanner, die Walser als naives Naturtalent vermarkteten, wobei er belegt, dass Walser seine Texte durchaus
mit einem klaren Konzept entworfen und ausgefiihrt hat (117-122).
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und Gattungen hinweg auf fundamentale, in der Kritik oft als primitiv monierte Elemente
der Sprache stiitzten. Dabei verlassen seine Reim- und Klangspielereien ebenso wie seine
davon initierten Assozitationstechniken keineswegs den Boden der Wirklichkeit oder des
Natiirlichen. Seine subtil eingeflochtenen Kommentare zu Kultur und allen Formen von
Kunst und Literatur, zu Politik, Geschichte und gesellschaftlichen Ereignissen, auf die er
héufig zeitnah mit Texten in Prosa- oder Reimform reagierte (etwa zum Ableben Rilkes
und anderer Kollegen),® zeigen einen kritischen Geist, und einen Zeitzeugen, der
verzichtet, sich ideologisch festzulegen. Wie Fuminari Niimoto herausarbeitet,
vergegenwértigt sich Walser an jedem Punkt seines Schreibens, dass es sprachlich und
schreibend geschieht, und macht sich derart die Grenzen seines Metiers, das ihm immer
auch ein handwerkliches war, bewult.

Ein Kiinstler wie Thomas Hirschhorn, ein Walser-Verehrer, der diesen in einer gro3en
Installation 2019 in seiner Heimatstadt Biel gefeiert und geehrt hat, macht sich Techniken
Klees und Walsers zu eigen, indem er allerorten anzutreffende Materialien, aus Styropor-
Resten, alten Mobeln, Holzpaletten und Plastikgegenstinde Kunstwerke kreiert. Die
Kunst schert dadurch aus dem elitdren Kulturdiskurs aus und positioniert sich niher an
der Alltagswirklichkeit. Eine Idee, die Walsers Versuch widerspiegelt, unmittelbare
sinnliche Wahrnehmungen als texturales Medium in seine Literatur zu absorbieren und in

die Sprache der rationalen Diskurse der sogenannten Hochkultur einzuflechten.

Diskussion

Die Diskussion im Anschluss an das Symposium griff einige wenige Aspekte der
Einzelbeitrage auf. Zu Fritz Kochers Aufsdtze wurde der kritische Einwand geédulert,
dass die Buchgestaltung von Robert Walsers erster Buchverdftentlichung aus
verlegerischer Sicht von wenig Erfolg gesegnet war. Die Frage stellte sich, ob der junge
und unerfahrene Autor Robert vom bereits etablierten Biihnenmaler und Buchillustrator
Karl dominiert wurde oder ob sich vor allem der Verlag vom Renommee des bekannten
Malers auf der sicheren Seite wéhnte.

Dagegen wurde mit dem Verweis auf die detaillierte Analyse argumentiert, dass die enge
Zusammenarbeit der Briider durchaus naheliegt und vor allem in den unterschiedlichen
Textpartien die wiederholte Amalgamierung von Malerei und Dichtung augenscheinlich
ist. Zweifellos bedeuteten Fritz Kocher's Aufsdtze fiir Robert Walser einen verhaltenen

Start auf den Buchmarkt. Trotz der folgenden mehr oder weniger erfolgreichen Roman-

5 Stiemer 2013: 197-244.
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Publikationen findet sich hier bereits ein erster Hinweis auf Walsers unkonventionelle
Arbeitsweise, der sich vor allem in den schnelllebigen Medien der Kunst- und
Kulturzeitungen und -zeitschriften tummelt und hier sein eigenes Terrain finden sollte.
Hierzu verwies Sorg ausdriicklich nochmals auf Wilhelm Hausensteins Arbeit
Kunstschriftstellerei (1916) und aktuelle Studien® dazu, die den mitunter prejorativ
verwendeten Begriff freilegt und im Zeitkontext konkretisiert. Wie an Walsers Texten zur
Kunst, zu den aktuellen Zeitstromungen, den Unterhaltungs- und Vergniigungsformen zu
beobachten, spielt das Medium der Kunst- und Kulturzeitschrift eine wesentliche Rolle,
obgleich sich Walser nicht vordergriindig auf Kunstschriftstellerei eingrenzen 1a6t.
Dennoch zeigen seine Texte eine profunde Kenntnis der Malerei als solcher, des Marktes
und der Kunstszene im weiteren Sinne. Obgleich selbst im Kreis der Berliner Sezession
verkehrend und mit Kiinstlern und Kunstwerken in Kontakt, zeigt sich bei Walsers Texten,
dass stérker als die Aura des Originals, jeweils die Situation der Begegnung in welcher
Form auch immer, fiir seine Bildbetrachtungen den Schreibimpuls auslosen, sei es eine
einfache Replika und Kopie, sei es allein eine Erinnerungen an ein Gemaélde. Dabei finden
oft auch nebensédchliche Details sein Augenmerk und werden Gegenstand seiner
Bildbetrachtung.

Erginzend erlauterte Sorg, der auch als Mitherausgeber den neuen Berner Gesamtausgabe
fungiert, die Publikationshintergriinde auch von anderen Walser-Biichern, etwa
Poetenleben (1917) und Seeland (1920). Keines dieser Biicher war fiir die Verleger ein
Verkaufserfolg. Teils lag es an Walsers eigenen Anspriichen, an der eher bibliophil
gehaltenen Gestaltung, an den begrenzten und signierten Auflagen, teils aber auch an der
zeitlichen Positionierung, die diese Bande auf ihre Weise produktiv verungliicken lielen.
Das von Niimoto aufgezeigte Scheitern der sprachlichen Wirklichkeitsdarstellung, das
Walser bereits in seinem frithen Prosastiick Greifensee (1902) reflektiert, wurde von
Hintereder-Emde aufgegriffen, um die poetologischen Aspekte zu prizisieren. Dabei galt
es, sich folgenden Hintergrund zu vergegenwértigen: Wirklichkeit nicht durch einen
,Medusenblick® der poetischen Darstellung erstarren zu lassen, davor wird in Biichners
Lenz gewarnt; hier formuliert der junge Biichners sein poetologisches Credo, ndmlich
seine Idealismuskritik und sein radikaler Realismus.

Walsers entgeht der Wirkung des Medusenhaupts, indem er zum einen die poetologische
Selbstreflexion zu einem durchgéngigen Gestaltungselement seines Schreibens macht. Im

Zusammenspiel mit den herausgearbeiteten synésthetischen Elementen, durch Walsers

6 Hausenstein, Wilhelm. ,,Der Kunstschriftsteller [1916]. In: ders.: Zeiten und Bilder. Gesammelte
Aufsdtze. Erste Folge. Miinchen: Der Neue Merkur 1920, S. 97-101. Marchal, Stephanie, Andreas Zeising
u. Andreas Degner (Hg.). Kunstschriftstellerei. Konturen einer kunstkritischen Praxis. Miinchen: Metzel
2020.
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fluidale Sprachgestaltung des Atmosphérischen, die nicht auf einer bestimmten Ebene der
Wahrnehmung, der Reflexion oder Handlung fixierbar ist, wird auf einer weiteren Ebene
unmittelbare Wirklichkeitsillusion aufgehoben und als Sprachspiel erkennbar.

Der von Niimoto herausgearbeitete zentrale Begriff Gegenstdindlichkeiten werde ab der
Bieler Zeit (1913—-1921) auch andernorts benutzt und stehe, so der renommierte Walser-
Kenner Peter Utz, im spédten Walser-Werk fiir die Tendenz der Abstrahierung seines
Sprachgebrauchs. Zentral wird dabei die Aufmerksamkeit gegeniiber dem Dargestellten,
den Gegenstinden, die mit dem Darstellenden in einen Dialog eintreten, eine
Aufmerksamkeit, wie sie in Walsers Cezannegedanken (1929) heraufbeschworen wird
und wie sie Paul Celan in seiner Biichnerpreisrede (1960) mit Malebranche als

,natiirliches Gebet der Seele* bezeichnet.’

" Vgl.: https://www.deutscheakademie.de/de/auszeichnungen/georg-buechner-preis/paul-celan/dankrede
[24.9.2023].
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