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Justus Lange

»Es geht alles tiefer in mich ein und bleibt nicht an der Stelle 
stehen, wo es sonst immer zu Ende war«

Rilke und Cézanne – ein Blick aus kunsthistorischer Perspektive

In der Forschung zu Rilkes posthum erschienenen Briefen über Cézanne wird ein-
hellig die Pionierleistung des Dichters in der tiefen Durchdringung von Cézannes 
Werk und dem Erkennen der epochalen Bedeutung hervorgehoben. Die kunst his-
torische Forschung gelangte dagegen erst Jahrzehnte später auf denselben Stand. 
Katharina  Kippenberg meinte gar, die Kunsthistoriker müßten sich beschämt vor 
der Lektüre der Briefe zurückziehen.1 Aber trifft diese für die Fachwissenschaft we-
nig schmeichelhafte Einschätzung wirklich zu? Hat Rilke allein aus sich heraus und 
im intensiven Austausch mit den Werken Cézannes und der Beschäftigung mit dem 
Leben des »Sonderlings aus Aix« seine Erkenntnisse gewonnen?

Die folgenden Ausführungen versuchen einmal den Blickwinkel zu wechseln und 
von der Kunstgeschichte auf den Dichter zu schauen. Die Sichtung der kunsthisto-
rischen Forschung zu Rilkes Zeit soll die Besonderheit der Seh-Erfahrungen des 
Dichters herausarbeiten. Die Betrachtung der darauf folgenden kunstwissenschaft-
lichen Literatur kann darüber hinaus aufzeigen, inwieweit Rilkes Äußerungen über 
Cézanne tatsächlich wegweisend waren. 

Zunächst ist kurz zu umreißen, wie das Verhältnis Rilkes zur Kunstgeschichte 
war. Bekanntlich hatte er in München und Berlin Vorlesungen in Kunstgeschichte 
besucht. Später spielte er sogar einige Zeit mit dem Gedanken, bei Richard Muther 
in Breslau zu promovieren.2 Auch zu anderen bekannten Kunstschriftstellern der 
Zeit pflegte Rilke Kontakte, so zu Julius Meier-Graefe oder Wilhelm Hausenstein.3 
Mit Museumsdirektoren wie Gustav Pauli von der Kunsthalle in Bremen und Alfred  
Lichtwark von der Hamburger Kunsthalle stand er ebenfalls in Kontakt.4

Jedoch ist nicht zu verkennen, daß es sich hierbei nur bedingt um Vertreter einer 
akademischen Kunstgeschichte handelte. Zum Teil standen sie regelrecht in Op-
position  zur universitären Lehre. Für Meier-Graefe stand fest: »Kunst ist nicht für 

1 Heinrich Wiegand Petzet: »Nachwort«.In: RMR: Briefe über Cézanne. Hrsg. von Clara 
Rilke. Frankfurt a. M. und Leipzig 1983, S. 111.

2 August Stahl: »Rilke und Richard Muther. Ein Beitrag zur Bildungsgeschichte des Dich-
ters«. In: Ideengeschichte und Kunstwissenschaft. Philosophie und bildende Kunst im 
Kaiserreich . Hrsg. von Ekkehard Mai, Stephan Waetzoldt und Gerd Wolandt. Berlin 1983, 
S. 223-251.

3 Vgl. Manja Wilkens: »›… ein Stück Kunstgeschichte gesehen durch ein Temperament‹. 
Rilke und die Kunstgeschichte«. In: Rainer Maria Rilke und die bildende Kunst seiner Zeit 
(Ausstellungskatalog Clemens-Sels-Museum Neuss, Museum Villa Stuck München 1996/ 
1997). München und New York 1996, S. 113-118.

4 Vgl. Alfred Hentzen: »Ein Briefwechsel zwischen Rainer Maria Rilke und Alfred Licht-
wark«. In: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 5, 1960, S. 69-86.
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rilke und cézanne aus kunsthistorischer perspektive 213

Kunstgeschichte da.«5 Die Skepsis gegenüber der akademischen Kunstgeschichte 
äußerte auch Rilke in einem Brief an Lou Andreas-Salomé vom 13. Mai 1904: 

»Universitäten haben mir ja bis jetzt jedes Mal so wenig gegeben; in meinem Ge-
fühl ist soviel Abwehr gegen ihre Art. Aber es liegt auch an meiner Ungeschick-
lichkeit, die nie und nirgends zu nehmen versteht, daran, dass ich die Geistesge-
genwart nicht habe, zu erkennen was ich brauche, und freilich ich hatte auch eines 
noch nicht, das Wichtigste: die Geduld. Vielleicht ist das alles jetzt besser gewor-
den […] Wenn bei einer wissenschaftlichen Beschäftigung langsam das für mich 
herauskäme, dass ich einen Stoff überschauen, die vorhandene Bibliographie sich-
ten und lesen (vom finden gar nicht zu reden) lernte, […] kurz […] ein wenig Hi-
storikerhandwerk und Archivargeduld nebenbei mir aneignen […]. Mir ist, daß 
ich ohne eine solche Aneignung meine nächsten Fortschritte nicht machen kann 
[…] was mir dazu fehlt, ist nicht Kunsthistorikerwissen (das ich gerade vermeiden 
möchte) wohl aber das einfach Handwerkliche des Forschers, die technische Si-
cherheit und Übung, um die ich oft ganz junge Leute beneiden muß.«6

Insofern ist Rilkes Auseinandersetzung mit der Kunst keine akademisch-wissen-
schaftliche, sondern beruht primär auf dem unmittelbaren Erleben der Kunstwerke. 
Meist geschah dies vor Originalen, manchmal dienten aber auch Reproduktionen als 
Anregung. In Paris lieh er sich zum Beispiel von der jungen Malerin Mathilde Voll-
moeller eine Mappe mit vierzig Reproduktionen nach Werken Vincent van Goghs. 
An Clara Rilke-Westhoff schrieb er daraufhin am 2. Oktober 1907 über die Mappe: 
»Sie hat mir in diesen beiden Tagen so wohlgetan: es war der richtige Augenblick.«7 
Auch durch das Betrachten von zwei Fotografien von Werken Ignacio Zuloagas, die 
er 1902 von dem Künstler geschickt bekam, wurde ein Prozeß der intensiven Aus-
einandersetzung ausgelöst. Entscheidend ist demnach, daß der Dichter in der richti-
gen Verfassung ist, um sich mit einem Werk – sei es im Original, sei es als Repro-
duktion – auseinanderzusetzen. Diese eigentlich banale Feststellung ist insofern von 
Belang, als sich am Beispiel Cézannes zeigen läßt, wie Rilke dem Werk zunächst 
eher indifferent gegenübersteht, bevor er 1907 regelrecht überwältigt wird. Umge-
kehrt läßt sich am Fall Ignacio Zuloaga zeigen, wie Rilke zunächst Feuer und 
Flamme für die Werke des Spaniers war, ab 1906 aber dem Werk teilnahmslos 
gegenüberstand  und schließlich auf der Spanienreise Zuloaga keine Rolle mehr 
spielte .8 Man könnte also verkürzt sagen, daß Rilkes »kunsthistorische Sensorien« 
meist  nur für eine gewisse Zeit empfänglich waren für bestimmte Werke. Sein 
Zugang  zur Kunst war stets geprägt von seiner eigenen dichterischen Tätigkeit.9 In 

5 Julius Meier-Graefe: Kunst ist nicht für Kunstgeschichte da. Briefe und Dokumente. Hrsg. 
und kommentiert von Catherine Krahmer unter Mitwirkung von Ingrid Grüninger. 
Göttingen  2001.

6 Rainer Maria Rilke – Lou Andreas–Salomé. Briefwechsel. Hrsg. von Ernst Pfeiffer. Frank-
furt a. M. 1975, S. 163 (künftig: RMR/LAS).

7 RMR: Briefe über Cézanne 1983 (wie Anm. 1), S. 21.
8 Justus Lange: »›Eine Quelle der Schönheit, der Freude, – der Ewigkeit‹. Rilkes Begegnung 

mit den Werken Ignacio Zuloagas in Dresden«. In: Blätter der Rilke-Gesellschaft, Bd. 29, 
2008, S. 66-89, hier S. 79-82.

9 Katharina Kippenberg: Rainer Maria Rilke. Ein Beitrag. Frankfurt a. M. 1948, S. 176-177.
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einem Brief vom 13. Oktober 1907 an Clara Rilke-Westhoff – einem der Cézanne-
Briefe – erinnerte er sich an die Zeit des Stundenbuchs: 

»aber damals war mir die Natur noch ein allgemeiner Anlaß, eine Evokation, ein 
Instrument, in dessen Saiten sich meine Hände wiederfanden; ich saß noch nicht 
vor ihr; ich ließ mich hinreißen von der Seele, welche von ihr ausging; sie kam über 
mich mit ihrer Weite, mit ihrem großen übertriebenen Dasein, wie das Prophezei-
hen über Saul kam; genau so. Ich schritt einher und sah, sah nicht die Natur, son-
dern die Gesichte, die sie mir eingab. Wie wenig hätte ich damals vor Cézanne, vor 
Van Gogh zu lernen gewußt. Daran, wieviel Cézanne mir jetzt zu tun gibt, merk 
ich, wie sehr ich anders geworden bin.«10 

Der Auseinandersetzung mit Cézanne war also eine Wandlung des Dichters voran-
gegangen. Gleichzeitig markiert das »Cézanne-Erlebnis« einen entscheidenden 
Wendepunkt in Rilkes Kunstverständnis.11

Rilkes Begegnung mit den Werken Cézannes

Sehr wahrscheinlich sah Rilke erstmals Werke Cézannes im November 1900 im 
Kunstsalon Bruno & Paul Cassirer in Berlin auf einer Gruppenausstellung der in 
Berlin ansässigen Künstler Lovis Corinth, Walter Leistikow und Fritz Klimsch 
sowie  David Young Cameron aus Glasgow und Paul Cézanne.12 Im Vorwort des 
Begleitkataloges  heißt es über Cézanne: 

»Die Ausstellung eines so unbekannten und seltsamen Malers bedarf einiger ori-
entierender Worte. Nachdem Cézanne, der ein Mitstrebender von Manet und ein 
Altersgenosse von Claude Monet ist, im Anfang der impressionistischen Bewe-
gung eine Rolle gespielt, verschwand er ganz vom Schauplatz. […] Zuweilen sieht 
man ihn in der Nähe von Paris, in der Landschaft vor seiner Leinwand sitzend; er 
lebt vereinsamt und weicht der Begegnung mit früheren Bekannten aus. Seine 
Kunst, lange Jahre fast vergessen – Muther nennt seinen Namen nicht –, findet seit 
einigen Jahren in Frankreich mehr und mehr Freunde, man sieht jetzt jeweilen 
seine Bilder, der Impressionistensaal der Pariser Weltausstellung enthält einige 
Landschaften. In Deutschland ist Cézanne völlig unbekannt. Die jetzige Ausstel-
lung ist seine erste.«13

10 RMR: Briefe über Cézanne 1983 (wie Anm. 1), S. 40.
11 Herman Meyer: »Rilkes Cézanne-Erlebnis«. In: Ders.: Zarte Empirie. Studien zur Litera-

turgeschichte. Stuttgart 1963, S. 244-286. (zuerst im Jahrbuch für Aesthetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft 2, 1954, S. 69-102 erschienen).

12 Achtzehn Gemälde stammten von Corinth, elf von Leistikow, Klimsch steuerte sieben 
Werke bei, Cameron zwei und Cézanne immerhin dreizehn Gemälde. Vgl. Walter Feil-
chenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland«. In: Götz Adriani: 
Cézanne. Gemälde. Ausstellungskatalog Kunsthalle Tübingen. Köln 1993, S. 293-312, hier 
S. 296.

13 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), 
S. 296.
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Am 8. November 1900 schrieb Rilke an Clara Westhoff von seinen Ausstellungsbe-
suchen und erwähnte »die Bilder eines eigentümlichen Franzosen Cézanne.«14 Aus 
dem »unbekannten und seltsamen Maler« im Katalogvorwort wird bei Rilke ein »ei-
gentümlicher Franzose«. An den russischen Künstler Alexander N. Benois schrieb 
er einige Tage später: »im Salon Cassirer kann man einige Bilder von Cézanne se-
hen, die (besonders die Früchte) unvergleichlich stark und eigenartig sind.«15

Die zeitgenössische Kritik tat sich dagegen schwer mit dem Künstler. Paul 
Warncke schrieb in der Kunstchronik: 

»Im Katalog […] wird ein Passus aus einem Essay Huysmans’ citiert, der von 
warmer Verehrung des Künstlers diktiert ist – Aber diese Anpreisung genügt doch 
nicht, um derartige Sudeleien genießbar zu machen. In der That: Die Landstraße, 
der Winkel im Gehölz sind nicht ohne farbenperspektivische Reize, und selbst in 
den geschmack- und kunstlosen Porträts und Harlekinbildern wie besonders den 
Stilleben offenbart sich ohne Zweifel ein starkes Farbengefühl, ein malerischer 
Blick. Aber immer noch muß man Kunst von Können herleiten, das bloße Gefühl 
allein, die absolute Ehrlichkeit thut es denn doch nicht. Darum verdienen diese 
von tollen Verzeichnungen wimmelnden Farbenergüsse nicht den Namen ernst zu 
nehmender Kunstwerke.«16

Aus den Bemerkungen spricht noch deutlich der wilhelminische Kunstgeschmack. 
Bemerkenswerterweise hatte kurz zuvor der bedeutende Wiener Kunsthistoriker 
Alois Riegl den Begriff des »Kunstwollens« geprägt als Beleg für eine dem Men-
schen eigene künstlerische Äußerungsform, die neben dem handwerklichen Begriff 
des »Kunstkönnens« existiert.17 In Bezug auf das Verhältnis von Kunst und Natur 
tat er bloßes »Ertäuschenwollen der Natur« als etwas eigentlich Unkünstlerisches 
ab, vielmehr sei das wahre Kunstschaffen »ein Wettschaffen mit der Natur.« Riegls 
Meinung traf sich hierbei mit Cézannes Forderung des Kunstwerks als einer »Har-
monie parallel zur Natur«.18 Verwandt scheint auch Riegls Auffassung von der 
Naturwahrnehmung  durch den Künstler: 

»Die Naturdinge offenbaren sich dem Gesichtsinn des Menschen als isolierte 
Figuren , aber zugleich verbunden mit dem Universum (d.  h. mit einem so gut 
wie unbegrenzten Ausschnitt desselben) zu einem unendlichen Ganzen. Sie sind 
begrenzt  von Umrissen, aber sie gehen doch mehr oder minder flüssig in ihrer 
Umgebung auf. Sie zeigen eine geschlossene lokale Färbung und nehmen doch 
zugleich an dem Gesamtton ihrer Umgebung teil. An diese Doppelerscheinung 

14 RMR: Briefe 1899-1902. Hrsg. von Ruth Sieber-Rilke und Carl Sieber. Leipzig 1930, S. 74.
15 Rilke und Russland. Briefe, Erinnerungen, Gedichte. Hrsg. von Konstantin Asadowski, 

Berlin und Weimar 1986, S. 216.
16 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), 

S. 299.
17 So in Alois Riegl: Stilfragen. Berlin 1893, und vor allem in: Ders.: Spätrömische Kunstindu-

strie. Wien 1901.
18 Zu Riegl siehe: Peter Betthausen, Peter H. Feist und Christiane Fork: Metzler Kunsthisto-

riker Lexikon. Zweihundert Porträts deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunderten. 
Stuttgart und Weimar 1999, S. 323-326 (nachfolgend: MKL).
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der Naturwerke in den Augen der Menschen knüpft nun die Entwicklung des 
Kunstwollens an.«19 

Später sollte Wilhelm Worringer in seiner folgenreichen Dissertation Abstraktion 
und Einfühlung, die im Jahr von Rilkes Cézanne-Erlebnis erschien, den Begriff 
des »Kunstwollen« weiter präzisieren: »Die neue Anschauung dagegen betrachtet 
die Entwicklungsgeschichte der Kunst als eine Geschichte des Wollens, von der 
psychologischen  Voraussetzung ausgehend, dass das Können nur eine sekundäre 
Folgeerscheinung des Wollens ist.«20 Auf welch fruchtbaren Boden Worringers 
stilpsychologische  Analyse traf, verdeutlicht die zustimmende Rezension von Paul 
Ernst: 

»Wir haben in den bildenden Künsten sowohl, wie in der Dichtung den äussersten 
Punkt des Naturalismus erreicht; der Pendel wird jetzt nach der anderen Seite 
schlagen und es ist das Verdienst der Worringerschen Arbeit, diesen Vorgang hi-
storisch-philosophisch erklärt zu haben.«21

Etwas versöhnlicher im Ton, aber auch realistischer in der Einschätzung schrieb der 
bekannte Verfechter des Impressionismus Hans Rosenhagen in Die Kunst über die 
Berliner Ausstellung:

»[D]ie Zeit scheint für die Erkenntnis seiner Verdienste als Maler und als Vor-
kämpfer immer noch nicht reif. Die dreizehn Bilder von ihm, die Bruno und Paul 
Cassirer in ihrem Salon vorführen, entzücken zwar die Kenner, die in Cézanne 
den größten Maler unter den Nachfolgern Manets sehen, werden aber vom Publi-
kum, das sich an einigen Gewaltsamkeiten in der Zeichnung seiner Figurenbilder 
stößt, rundweg abgelehnt. Und doch ist Cézanne ein ganzer Künstler. Wie wun-
derbar wahr und schön ist die Farbe seiner Landschaften, wie großartig diese 
breite impressionistische Malerei, wie fein klingen die stärksten Töne auf seinen 
Landschaften, seinen Harlekinbildern, den Apfelstilleben, in der Vase mit Tulpen 
zusammen.«22

Und so schien auch bei Rilke noch nicht die Zeit reif für ein tieferes Verständnis der 
Werke, wenngleich der zitierte Brief an Alexander N. Benois durchaus Rilkes Inter-
esse an Cézanne zeigt. Darüber hinaus bleibt festzuhalten, daß drei Jahre zuvor die 
Berliner Nationalgalerie als erstes Museum überhaupt ein Werk Cézannes (»Mühle 
an der Couleuvre bei Pontoise«, 1881) erworben hatte. Zu dieser Zeit war der Künst-
ler also zumindest in Berlin kein völlig unbekannter mehr, wenngleich der von 
Hugo von Tschudi getätigte Ankauf auf Widerstand bei dem nach wie vor konser-
vativen Berliner Publikum stieß, allen voran Kaiser Wilhelm II., von dem die An-
käufe für die Nationalgalerie gebilligt werden mußten. 1904 und 1906 folgte noch je 
ein Stilleben Cézannes. Bei einer späteren Erwerbung hatte Tschudi allerdings kein 

19 Alois Riegl: »Naturwerk und Kunstwerk I«. In: Ders.: Gesammelte Aufsätze. Augsburg 
und Wien 1929, S. 51-64, hier S. 60 (Der Aufsatz erschien zuerst 1901 in der Münchner All-
gemeinen Zeitung).

20 Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfühlung. München 1921 (zehnte Auflage), S. 11.
21 Paul Ernst: »Rezension von Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfühlung, Neuwied 

1907«. In: Kunst und Künstler, Jg. VI, 1908, S. 529.
22 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), 

S. 299.
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Glück. Die 1908 angekaufte »Flußlandschaft mit Fischern«, um 1875 entstanden, 
fiel beim Kaiser durch und mußte zurückgeben werden. Daraufhin erwarb sie Max 
Liebermann, der eine bemerkenswerte Sammlung französischer Impressionisten be-
saß. Als Tschudi 1909 nach München wechselte, erwarb er für die Neue Pinakothek 
ebenfalls Werke von Cézanne.23

Trotz dieser Ankäufe blieb Cézanne in Deutschland tatsächlich noch ein Ge-
heimtip eingeweihter Kenner und Sammler. 1904 heißt es in einer Notiz in Kunst 
und Künstler: »Bei Paul Cassirer findet eine Ausstellung des schwer verständlichen, 
herrlichen gewaltigen Künstlers Cézannes statt.«24 Im selben Jahr nahm auch Harry 
Graf Kessler in einer Ausstellung in Weimar fünf Werke Cézannes auf. Im beglei-
tenden Katalog schreibt er über den Künstler: »Während das Stilprinzip früherer 
Jahrhunderte entweder die Linie (Quattrocento) oder das Helldunkel (16. bis 
19. Jahrhundert) gewesen ist, sucht und findet er zum ersten Mal seit der gotischen 
Kunst wieder in der Farbe selbst ein Stilprinzip.«25 

Erst ab 1910 läßt sich eine verstärkte Sammeltätigkeit im übrigen Deutschland er-
kennen. Die zentrale Figur in der Vermittlung ist Paul Cassirer in Berlin. Bis zum 
Ersten Weltkrieg etabliert sich so Cézanne als eine feste Größe in deutschen Privat-
sammlungen.26 Nach 1900 taucht der Name Cézanne auch in kunsthistorischen Pu-
blikationen auf. Tonangebend in der Bewertung der Malerei Cézannes waren die 
Publikationen von Julius Meier-Graefe. In seiner Entwicklungsgeschichte der mo-
dernen Kunst von 1904 widmete er Cézanne ein kleines Kapitel. Darin umreißt 
Meier-Graefe in einer Mischung aus biographischem Essay und aus der Anschau-
ung gewonnener Sinneseindrücke das Werk des Künstlers. Zu einem der wesent-
liche Aspekte der Cézanneschen Kunsttheorie – den »plans« heißt es bei ihm: »Die-
ses Durchsichtige des Grundes durch die verschiedenen Farben, das Gemeinsame 
dieser Verschiedenheit und der wellige Aufbau der koloristisch gleichwertigen Pläne 
gibt die Luft, die man bei diesen Cézannes fast zu atmen scheint.«27

Drei Jahre später folgte ein Band über die Impressionisten, in dem sich ein etwas 
umfangreicheres Kapitel zu Cézanne findet. Meier-Graefe vergleicht darin Cézanne 
u. a. mit El Greco, in dem er geradezu den Apostel der Moderne sieht. Hinsichtlich 
der Gestaltungsmittel Cézannes schreibt er: »Der Maler will, auch wenn er sich nur 
auf die Materie beschränkt, Formen geben, verbundene Rhythmen, und bedarf da-

23 Vgl. hierzu: Manet bis van Gogh. Hugo von Tschudi und der Kampf um die Moderne. 
Ausstellungskatalog Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin, Neue Pinakothek, Bay-
erische Staatsgemäldesammlungen, München 1996/1997. München und New York 1996, 
Kat.-Nr. 55 –61.

24 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), 
S. 301.

25 Harry Graf Kessler: Monet, Manet, Renoir, Cézanne. Ausstellungskatalog Großher zog-
liches Museum Weimar, 1904, [S. 5]. 

26 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), 
S. 303.

27 Julius Meier-Graefe: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. Vergleichende Be trach-
tung der Bildenden Künste, als Beitrag zu einer neuen Aesthetik. Stuttgart 1904, Bd. I, 
S. 169.
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für einer Skala von Variationen. Er hat dafür nur Töne und Farben. Die Linie ist 
nach Cézannes eigenem Ausspruch ausgeschieden, sie soll von selbst entstehen.«28

Ein anderer vielgelesener Kunsthistoriker, der bereits erwähnte Richard Muther, 
hatte 1893-1894 eine dreibändige Geschichte der Malerei veröffentlicht, in der 
Cézanne jedoch nicht vorkam. Zu Cézannes Tod 1906 verfaßte Muther einen kurzen  
 Artikel, der Biographisches mit Kunstkritischem verband. In erster Linie verstand 
Muther Cézanne als Farbenkünstler, seine Komposition tadelte er dagegen regel-
recht. Seine »Stilleben«, so schreibt Muther

»[…] wackeln oft. Die Perspektive ist nicht in Ordnung, die Anordnung unge-
schickt. Mitten im Bilde sind Stücke Leinwand ohne Farbe geblieben, weil Cézanne 
glaubte, den richtigen Ton für diese Stellen nicht finden zu können. Gleichwohl: 
in seiner Einseitigkeit liegt seine Größe. Selbst da, wo er schwach ist, hat er ein 
Prinzip formuliert. […] Mit einer Einseitigkeit wie keiner vorher betonte er, dass 
ein Gemälde keine perspektivische Augentäuschung, sondern in erster Linie eine 
mit schönen Farben bedeckte Tafel zu sein habe; betonte er, dass Malerei nicht 
Zeichnung, sondern das harmonische Nebeneinander schöner farbiger Flächen 
sei. Selbst wenn er Landschaften malt, sind ihm Bäche und Bäume, Hügel und 
Teiche, Felder und Felsen, Menschen und Tiere nur schöne farbige Ornamente, 
die Gott, der feinste aller Künstler, in den Teppich der Erde webte.«29 

Trotz der Kritik an der Perspektive erkannte Muther also das bedeutsame Cézan-
nes: sein elementares Verhältnis zu Farbe als konstitutives Bildmittel. Der Artikel 
über Cézanne wurde nahezu unverändert in die zweite Auflage von Muthers Ge-
schichte der Malerei 1909 integriert.

1906 erschien schließlich in Kunst und Künstler ein längerer Artikel des französi-
schen Kunsthistorikers Théodore Duret. Dort charakterisierte er Cézanne in ähn-
licher Weise wie Meier-Graefe: 

»Er war durchaus Maler und zeichnete nicht mit genauen Linien und Konturen 
wie die Anderen. Er warf nach einem ganz persönlichen Verfahren, Pinselstriche 
auf die Leinwand, zuerst nebeneinander, nachher übereinander. Man kann sogar 
in einzelnen Fällen sagen, dass er sein Bild mauerte; aus der Neben- und Überein-
anderstellung der farbigen Pinselstriche lösten sich die Flächen, die Konturen und 
die Modellierung für Die, die zu sehen verstanden. Für die anderen blieb aber alles 
in einer einförmigen Farbmischung verschwommen.«30

Dies wären also die möglichen kunsthistorischen Lektüren gewesen vor Rilkes Er-
lebnis der Werke Cézannes in Paris 1907. Entscheidend war jedoch der Hinweis 
von Paula Modersohn-Becker, die Rilke am 5. April 1907 unter dem Eindruck der 
Werke Cézannes aus der Sammlung Pellerin in Paris schrieb: »Nun habe ich in un-
sern allerletzten Tagen Cézanne gesehen. Wunderschönes aus seiner Jugend. Der 

28 Julius Meier-Graefe: Impressionisten. Guys – Manet – Van Gogh – Pissarro – Cézanne. 
München und Leipzig 1907, S. 184.

29 Richard Muther: Studien. Hrsg. und eingeleitet von Hans Rosenhagen. Berlin 1925, 
S. 264 f.

30 Théodore Duret: »Paul Cézanne«. In: Kunst und Künstler, Jg. IV, 1906, S. 93-104, hier 
S. 97-98.
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Salon d’Automne wird ja eine Sonderausstellung von ihm machen; da werden Sie 
sich dran freuen können.«31 

Und tatsächlich folgt Rilke dem Hinweis der Malerin. Auf der Ausstellung im 
Grand Palais waren 49 Gemälde sowie sieben Aquarelle Cézannes ausgestellt. Schon 
vorher hatte Rilke in der Galerie Bernheim Jeune eine Ausstellung von über 70 
Aquarellen Cézannes besucht.32 Insofern hatte er innerhalb kürzester Zeit eine ge-
waltige Menge an Cézannes gesehen. Niederschlag fand diese Beschäftigung mit 
Cézanne – Rilke besuchte fast täglich die Ausstellung im Salon d’Automne – in den 
Briefen an seine Frau Clara.

25 Gemälde der Ausstellung stammten aus der Sammlung Auguste Pellerin, 17 
aus der Sammlung Maurice Gangnat, fünf von den Erben Paul Cézannes sowie je ei-
nes aus dem Besitz von Eugène Boch und dem Kunsthändler Aubry. Hinzu kamen 
sieben Aquarelle aus der Sammlung der Erben Cézannes.33 Bei der Lektüre von Ril-
kes Briefen fällt auf, daß ihm die Porträts und Stilleben am meisten zusagen. Zumin-
dest finden sich zu diesen Genres die aussagekräftigsten Briefpassagen. Cézannes 
Landschaftsmalerei dagegen scheint Rilke weniger beeindruckt zu haben. Dies ist 
um so erstaunlicher, als er im bereits zitierten Brief vom 13. Oktober gerade von 
Cézannes Sicht auf die Natur geschrieben hatte. Es ist auch insofern bemerkens-
wert, als mit 20 ausgestellten Landschaften, diese Gattung am stärksten vertreten 
war, gefolgt von zwölf Porträts, elf Stilleben sowie verschiedenen Figuren- und 
Aktdarstellungen, einer religiösen und einer mythologischen Szene.34 Welch epo-
chales Ereignis die Gedächtnisausstellung für Cézanne war, läßt sich an der Reso-
nanz in Zeitschriften ablesen. Otto Grautoff meinte: 

»Wer noch zweifelte: diese Ausstellung überzeugt, reisst die Zögernden mit. Jeder, 
dessen Sinne hell und lebendig sind, wird angesichts dieses klug zusammengestell-
ten Lebenswerkes erkennen, dass Paul Cézanne einer jenen grossen, gottbegnade-
ten Meister war, wie sie nur selten unter den Menschen aufstehen. Diese Ausstel-
lung ist ein wunderreiches Ereignis.«35

Während der Laufzeit der Ausstellung erschienen die Souvenirs sur Paul Cézanne in 
zwei Artikeln von Emile Bernard im Mercure de France, deren umgehende Lektüre 
durch Rilke belegt ist. Wie Herman Meyer minutiös nachweisen konnte, waren die 
Äußerungen Bernards sowie die dort abgedruckten Briefe Cézannes die Informa-
tionsquelle für den Dichter.36 Neben den wichtigen biographischen Angaben über 
den Künstler aus Aix überliefert Bernard zentrale Begrifflichkeiten aus Cézannes 
Kunstverständnis. Als wichtige Begriffe aus diesem Cézanneschen Fundus griff sich 
Rilke die beiden in der Tat zentralen Worte »réalisation« und »plans« heraus. Im 
Folgenden sollen die beiden Begriffe etwas genauer betrachtet werden.

31 Martina Kurz: Bild-Verdichtungen. Cézannes Realisation als poetisches Prinzip bei Rilke 
und Handke. Göttingen 2003, S. 205.

32 Kurz: Bild-Verdichtungen. (wie Anm. 31), S. 205-209.
33 Feilchenfeldt: »Zur Rezeptionsgeschichte Cézannes in Deutschland« (wie Anm. 12), S. 302.
34 Pierre Sanchez: Dictionnaire du Salon d’Automne. Répertoire des exposants et liste des œu-

vres présentées 1903-1945. 3 Bände. Dijon 2006, Bd. 1, S. 301-302.
35 Otto Grautoff: »Der Herbstsalon in Paris 1907«. In: Kunst und Künstler, Jg. VI, 1908, S. 90.
36 Meyer: »Rilkes Cézanne-Erlebnis« (wie Anm. 11), S. 251-264.
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Réalisation

Rilke verwendete den französischen Originalbegriff »réalisation« und umschreibt 
den Prozeß bei Cézanne als »Dingwerdung«. Im Brief vom 9. Oktober 1907 – ei-
nem der aufschlußreichsten der Cézanne-Briefe – heißt es: 

»La réalisation nannte er es, und er fand es bei den Venezianern, die er früher im 
Louvre gesehen und wieder gesehen und unbedingt anerkannt hatte. Das Über-
zeugende, die Dingwerdung, die durch sein eigenes Erlebnis an dem Gegenstand 
bis ins Unzerstörbare hinein gesteigerte Wirklichkeit, das war es, was ihm die 
Absicht seiner innersten Arbeit schien.«37

In der ersten deutschen Übersetzung von Emile Bernards Artikeln in Kunst und 
Künstler 1908 heißt die entscheidende Passage aus einem Gespräch zwischen Bernard 
und Cézanne: »›Was mir fehlt‹, sagte er mir vor seinen drei Totenköpfen, ist die Ge-
staltungsgabe. Ich gelange vielleicht noch dahin, aber ich bin alt, und es kann sein, 
dass ich sterbe, ohne dies hohe Ziel erreicht zu haben: Gestalten können! Wie die 
Venezianer.‹«38 So taucht es auch in Wilhelm Hausensteins umfangreicher Abhand-
lung über die moderne Kunst von 1914 auf: »Cézanne selber spricht einfach vom 
›Gestalten‹.«39 In den 1917 in Buchform in Basel erschienenen Erinnerungen an 
Paul Cézanne liest man dagegen in der Übertragung von Hans Graber: »Was mir 
fehlt, sagte er vor diesen drei Totenköpfen zu mir, das ist Realisierung. Vielleicht 
komme ich noch so weit, aber ich bin alt, und es ist gut möglich, daß ich sterbe, 
ohne dieses höchste Ziel erreicht zu haben: Realisieren! Wie die Venezianer!«40

Damit sind schon verschiedene Möglichkeiten der »réalisation« angedeutet: Ge-
stalten bzw. Gestaltungsgabe, Dingwerdung, Bewältigung, Verwirklichung, Reali-
sierung. Bertram Schmidt zufolge handelt es sich bei »réalisation« in der üblichen 
Wortverwendung zur Zeit Cézannes in erster Linie um »ein vollendetes Gemälde, 
eine Realisierung, im Unterschied zu einem Projekt, einer Skizze, einem Entwurf.«41 
So schrieb zum Beispiel Maurice Denis 1898/99: »Es bleibt keine Zeit mehr für […] 
die Realisierung des Werkes. Wir können nicht mehr vollenden.«42 In Cézannes 
Verständnis stecke jedoch noch etwas mehr hinter dem Begriff. Bei ihm steht Reali-
sierung in untrennbarer Verbindung zur Natur. Wiederholt spricht er von »realisie-
ren vor der Natur« oder auch »realisieren nach der Natur«. Aus der ursprünglichen 
Bedeutung des Terminus als Vollendung eines Gemäldes wird der endlose Dialog, ja 
das Ringen des Künstlers mit der Natur. Daher auch der stets etwas klagende Ton in 
der Verwendung des Wortes: »Was mir fehlt ist Realisation. Realisieren können wie 

37 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 30.
38 Emile Bernard: »Erinnerungen an Paul Cézanne«. In: Kunst und Künstler, Jg. VI, 1908, 

S. 421-429, 475-480 und 521-527, hier S. 425.
39 Wilhelm Hausenstein: Die bildende Kunst der Gegenwart. Malerei, Plastik, Zeichnung. 

München 1914, S. 94-95.
40 Emile Bernard: Erinnerungen an Paul Cézanne. Übersetzt von Hans Graber. Basel 1917, 

S. 19.
41 Bertram Schmidt: Cézannes Lehre. Kiel 2004, S. 121.
42 Maurice Denis: Le Ciel et l’Arcadie (1898), S. 66. Zitiert nach Schmidt: Cézannes Lehre 

(wie Anm. 41), S. 121-122.
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die Venezianer!« Diese absolute und bedingungslose Auslieferung an einen nicht zu 
gewinnenden Wettkampf, das im Begriff schon implizierte Scheitern mußte Rilke 
tief beeindrucken, ja sein eigenes künstlerisches Verständnis im tiefsten Innern an-
sprechen, haderte doch auch er seit geraumer Zeit mit seiner eigenen »réalisation«. 
In einem Brief vom 23. Februar 1921 an Wilhelm Hausenstein sieht er rückblickend 
die damit verbundene Gefahr:

»Wir haben das wohl alle kommen sehen, diese Abrückung der Ereignisse ins Un-
sichtbare, diesen an allen Stellen gleichzeitig vorbereiteten Verzicht einer Welt auf 
das sinnliche Äquivalent; die tiefe Verzweiflung im Schaffen Cézanne’s, sein Rin-
gen um ›réalisation‹ hat mir oft wie eine Gewaltsamkeit erschienen, Gegenstand 
und Bedeutung noch einmal, um jeden Preis, gleichzusetzen: aber schon damals 
war der Preis dafür das Opfer, die tägliche Hingabe und Aufopferung des Lebens 
an dieses schon kaum mehr Erzwingliche. Schon über der Leistung Cézanne’s, so 
ungeheuer sie noch gelingt, erscheint der Name »Verhängnis«.43

Die »plans«

In dem bereits erwähnten Brief vom 9. Oktober 1907 befaßte sich Rilke auch mit 
dem Begriff der »plans« und paraphrasiert Bernards Bericht von Cézanne »sur le 
motif«, das heißt mit Blick auf die Montagne Saint-Victoire: »Dort saß er dann stun-
denlang, damit beschäftigt, die ›plans‹ (von denen er sehr merkwürdigerweise genau 
mit denselben Worten wie Rodin immer wieder spricht) zu finden und herein zu-
nehmen.«44

Meist wurde der Begriff »plans« mit »Flächen« übersetzt. Einerseits ist der Be-
griff Fläche nicht falsch, handelt es sich doch tatsächlich um Malflächen. Anderer-
seits greift er aber bei dem Werk Cézannes zu kurz, geht es ihm doch gerade um die 
Räumlichkeit der »plans«. Eine Fläche beschreibt aber in der Regel eine zweidimen-
sionale Struktur. Rilke verweist deshalb auf Rodin, der ganz ähnliche Gedanken 
über die »plans« aussprach. Er verweist damit auf die plastische Qualität der »plans«. 
Anhand von Rodins Skulptur des »Mannes mit der gebrochenen Nase« hatte Rilke 
1902 bereits die Bedeutung der Flächen als »das Grundelement seiner Kunst« erläu-
tert: »diese verschieden große, verschieden betonte, genau bestimmte Fläche, aus der 
alles gemacht werden musste.«45 Leider führt Rilke jedoch diesen Gedanken bei der 
Betrachtung der Gemälde Cézannes nicht weiter aus. Die Bedeutung der »Flächen« 
erkannte auch Adolf Behne in seinem Artikel Die Bedeutung Cézannes, der Anfang 
1923 in den Sozialistischen Monatsheften erschien. 

»Die Farbmasse wirkt stets als Differenzierung, als besonderer Zustand der Flä-
che. Die Fläche ist Wichtigkeit, bedeutender Faktor im Ganzen, nicht nur mecha-

43 RMR: Über moderne Malerei. Texte und Bilder. Zusammenstellung und Nachwort von 
Martina Krießbach-Thomasberger. Frankfurt a. M. und Leipzig 2000, S. 117.

44 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 33.
45 RMR: Werke. Kommentierte Ausgabe in vier Bänden. Hrsg. von Manfred Engel, Ulrich 

Fülleborn, Horst Nalewski und August Stahl. Frankfurt a. M. und Leipzig 1996. Bd. 4 
(Auguste  Rodin), S. 411.
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nischer Träger. Die Farbe nun, wenn sie nicht ein Irgendetwas und Irgendwie auf 
einem Irgendwo sein soll sondern Funktion der Fläche, kann unmöglich verspritzt 
und verstrichen werden. Als feiner, geschmeidiger und doch fester Spiegel muß sie 
flächig stehen. Sie kann nicht die Dinge malen, modellieren; sie ist niemals Funk-
tion der Dinge sondern der Fläche. Die Dinge werden durch sie. Farbflächen, stets 
fühlbar als Differenzierungen der Grundfläche, lassen durch ihre Proportionen, 
durch ihr Zusammen, die Dinge entstehen.«46

Bertram Schmidt verwendet dagegen das Lehnwort »Pläne«, wie dies schon bei 
Meier-Graefe und Fritz Novotny geschieht.47 Allerdings ergibt sich hier noch viel 
eher eine Assoziation mit einer zweidimensionalen Struktur. Man denkt an gezeich-
nete Lagepläne, Bauzeichnungen etc. Wichtig sind dagegen Schmidts Ausführungen 
zur Geschichte des Begriffes. Im Larousse von 1874 liest man im Hinblick auf Ma-
lerei und Skulptur zu »plans«: 1. »Jede der verschiedenen vertikalen, zur Bildebene 
parallelen Flächen, denen man die verschiedenen Teile der Komposition zuweist: 
eine Figur ist auf dem ersten, dem zweiten ›plan‹. Diese Person ist nicht auf ihrem 
›plan‹.«48 ›Plan‹ bedeutet hier demnach soviel wie Bildebene, Bildgrund, Raum-
schicht. Premier plan, deuxième plan, troisième plan sind Vorder- Mittel- und Hin-
tergrund und tauchen schon so in der Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts auf (de 
Piles, de Lairesse). Bei Lessing und Goethe taucht der Begriff Plan im Deutschen 
auf. 2. »Jede der Flächen, die die Stärke der Figuren in einem Flachrelief begrenzen.«49 
Insofern erkannte Rilke richtig die Beziehung zur Malerei und zur Skulptur.

In einem jüngst erschienenen Aufsatz beschäftigt sich Hermann Leber eingehend 
mit Cézannes Verständnis der »plans« und liefert die bislang beste Beschreibung der 
Verwendung des Begriffs bei Cézanne. Er folgt Rilkes Hinweis auf die »plans« bei 
Rodin und präzisiert den Begriff daraufhin in Bezug auf die Gemälde Cézannes: 

»Seine Malerei wird bestimmt von sphäroid gekrümmten, nicht von ebenen Flä-
chen. Hinzu kommt noch eine Besonderheit. Bei den Ölbildern Cézannes bleiben, 
entsprechend der Pastosität der Malmaterie innerhalb der ›plans‹ stets einzelne 
Pinselstriche (die dann als Fleck bezeichnet werden müßten) stehen. Im Bewußt-
sein ihrer Formkraft läßt Cézanne diese allerkleinsten Bildelemente unverschmol-
zen nebeneinander stehen, denn sie machen den Duktus, die Energie und Leiden-
schaft des Malers sichtbar und verlocken den Betrachter, die plastische Form der 
Dinge im Sehen abzutasten.«50 

Innerhalb dieser Farb-Fleck-Elemente besteht stets ein Übergang vom Dunkeln 
zum Hellen, von scharfer Begrenzung zu unscharfer Auflösung. Konturen im 
üblichen  Sinn, d. h. als Grenzlinie zwischen zwei Dingen, werden durch das Zu-

46 Adolf Behne: »Die Bedeutung Cézannes«. In: Sozialistische Monatshefte, Bd. 29, Heft 3, 
20. März 1923, S. 166-171, hier S. 166. 

47 Meier-Graefe:Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst (wie Anm. 27), S. 169; Fritz 
Novotny: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive. Wien 1938, S. 20.

48 Schmidt: Cézannes Lehre (wie Anm. 41), S. 194.
49 Ebenda.
50 Hermann Leber: »Cézannes Berg und seine Lehre von den ›plans‹«. In: Beständig im Wan-

del. Innovationen, Verwandlungen, Konkretisierungen. Festschrift für Karl Möseneder zum 
60. Geburtstag. Berlin 2009, S. 409-424, hier S. 413.
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sammenspiel von starkem Schatten an helles Licht gebildet. Cézanne löst damit den 
traditionellen Bedeutungsunterschied von Hauptsache und Nebensache, von Vor-
dergrund und Hintergrund weitgehend auf.

Cézannes Methode entsprach also in gewisser Weise Rilkes eigener Arbeitsweise 
beziehungsweise dem Wunsch danach. Cézannes Zerlegung der Malfläche in »plans« 
und »taches«, sein Versuch »sensations colorantes« in einzelne Bilddaten zu über-
tragen, wird Rilke an sein eigenes Schaffen erinnert haben. Unter dem Eindruck 
Rodins  bekennt er in einem Brief vom 10. August 1903 an Lou Andreas-Salomé sei-
nen Wunsch nach dem Herausfiltern des »kleinsten Grundelementes« seiner Kunst: 

»Irgendwie muss ich dazu kommen, Dinge zu machen; nicht plastische, geschrie-
bene Dinge, – Wirklichkeiten, die aus dem Handwerk hervorgehen. Irgendwie 
muss auch ich das kleinste Grundelement, die Zelle meiner Kunst entdecken, das 
greifbare unstoffliche Darstellungsmittel für Alles. […] Der Stoff verlöre noch 
mehr an Wichtigkeit und Schwere und wäre ganz nur Vorwand; aber eben diese 
scheinbare Gleichgültigkeit gegen ihn, machte mich fähig alle Stoffe zu bilden, 
Vorwände für Alles zu formen und zu finden mit den gerechten und absichtslosen 
Mitteln.«51 

Mit den »plans« meinte Rilke vielleicht ein solches kleinstes Grundelement auch für 
sich gefunden zu haben. Interessanterweise benutzt Rilke den Begriff dann auch bei 
der Schilderung eines Traumes im Brief vom 17. Oktober 1907: 

»Aber heute nacht erwachte ich davon, daß an einer Ecke über meinem Bücherrei-
hen Mondlicht war; ein Fleck, der nicht leuchtete, sondern mit seinem aluminium-
haften Weiß die Stelle deckte, auf der er lag. Und die Stube war voll kalter Nacht 
bis in die Ecken; […] Aber der Morgen hell. Ein breiter Ostwind, der mit entwik-
kelter Fronte hereinkommt über die Stadt, da er sie so geräumig findet. Gegen-
über, westlich, angeweht, hinausgedrängt, Archipels von Wolken, Inselgruppen, 
grau wie die Halsfedern und die Brust von Wasservögeln in einem Ozean kalten 
Kaumblaus von zu entfernter Seligkeit. Und unter dem allem hin, niedrig, immer 
noch die Place de la Concorde und die Bäume der Champs-Elysées, schattig, von 
zu Grün vereinfachtem Schwarz, sonnig angeweht, und ganz im Hintergrund in 
blauem Taubengrau nochmals Häuser, in Plans geschlossen, mit steinbruchhaften, 
gradlinig abgesetzten Flächen.«52

Darüber hinaus nimmt er den Begriff auch in seine Aufzeichnungen des Malte 
Laurids  Brigge auf. Dort heißt es: »Alles ist vereinfacht, auf einige richtige, helle 
plans gebracht wie das Gesicht in einem Manetschen Bildnis.«53 Deutlich zeigt sich 
darin, wie eng Rilkes Seh-Erfahrungen mit seinem dichterischen Schaffen verknüpft 
ist.

Was hatte sich nun an Rilkes Seh-Erfahrung geändert?
Rilkes neues, tieferes Sehen verdeutlicht ein Blick auf zwei Bildbeschreibungen, 

die zugegebenermaßen nicht ohne Probleme miteinander zu vergleichen sind – han-
delt es sich doch bei der ersten um einen Brief an einen Künstler über eines seiner 

51 RMR/LAS (wie Anm. 6), S. 105.
52 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 46.
53 RMR: Gesammelte Werke. 6 Bände (nachfolgend GW). Leipzig 1927, Bd. 4, S. 114.
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Werke, bei der zweiten eben um eine Beschreibung eines Werkes von Cézanne an 
Clara Rilke-Westhoff. Dennoch vermag der Vergleich vielleicht das gewandelte 
Bildverstehen Rilkes verdeutlichen. 

Ganz so wie 1907 Rilke von der Malerei Cézannes ergriffen wurde, geschah es 
sechs Jahre früher in Dresden mit Werken des Spaniers Ignacio Zuloaga. Umgehend 
berichtete Rilke von dem Erlebnis. Im Jahr darauf nahm er Kontakt mit dem in 
Paris  lebenden Künstler auf. Am 9. April 1903 schrieb er aus Viareggio bei Pisa: 

»Verehrter Meister, Nehmen Sie bitte meinen lebhaften Dank für Ihren Brief ent-
gegen, der mich sehr glücklich gemacht hat, da er mir mit Nachrichten von Ihnen 
die beiden Photographien brachte. Ich weiß wirklich nicht, wie ich Ihnen, verehr-
ter Herr, meine Dankbarkeit sagen soll. Wir (meine Frau und ich) hatten eine 
unendliche Freude daran, den köstlichen Geschmack und Duft dieser zwei be-
wunderungswürdigen Gemälde zu kosten; vor unseren verzauberten Augen schie-
nen sie ihre natürliche Größe anzunehmen; uns war, als ob wir sie in ihrer ganzen 
Schönheit sahen: die harmonische Beredsamkeit der Farben, den Rhythmus der 
Töne, die Geschmeidigkeit der Stoffe (deren Leben Sie so wunderbar kennen), den 
Reichtum der Gewänder, welche die Blumen und das Geheimnis der Schleier aus-
breiten und zurückhalten; den Glanz der Zacken und Spitzen; die Seidenschals, 
welche mit jedem Faden ihres Gewebes die Schultern, die sie umfließen, liebkosen; 
die schleppende Wellung der Borten; – die schattigen Falten, welche Nächte ver-
bergen, und die anderen – die Fontänen von Falten, welche mit dem hellen Laut 
einsamer Brunnen in sich zurückfallen; und das Spiel der Fransen, die sich verlän-
gern und sich wie junge seidige Schlangen drehen: wir haben das Glück all dieser 
Dinge ausgeschöpft; wir haben die Anmut all dieser und noch anderer Schön -
heiten, welche Ihre Werke in so herrlichem Maße verschenken, empfunden.«54

Dagegen schreibt Rilke über Cézannes Porträt von Madame Cézanne an seine Frau 
am 22. Oktober 1907: 

»Vor eine erdiggrüne Wand, in der ein kobaltblaues Muster (ein Kreuz mit ausge-
sparter Mitte: +) rar wiederkehrt, ist ein roter, ganz gepolsterter niedriger Sessel 
geschoben; die rund gewulstete Lehne rundet und senkt sich nach vorne zu zu 
Armlehnen (die wie der Rockärmelstumpf eines Armlosen geschlossen sind). Die 
linke Armlehne und die Quaste, die voller Zinnober von ihr herunterhängt, haben 
schon nicht mehr die Wand hinter sich, sondern einen breiten unteren Randstrei-
fen aus grünem Blau, gegen den ihr Widerspruch laut anklingt. In diesen roten 
Fauteuil, der eine Persönlichkeit ist, ist eine Frau gesetzt, die Hände im Schoß ei-
nes breit senkrecht gestreiften Kleides, das ganz leicht mit kleinen verteilten Stük-
ken grüner Gelbs und gelber Grüns angegeben ist, bis an den Rand der blaugrauen 
Jacke, die eine blaue, mit grünen Reflexen spielende Seidenschleife vorne zusam-
menhält. In der Helligkeit des Gesichts ist die Nähe all dieser Farben zu einer 
einfachen Modellierung ausgenutzt; selbst das Braun des über den Scheiteln rund 

54 Jean Gebser: Rilke und Spanien. Frankfurt a. M. 1977, S. 85-86; die Beschreibung bezieht 
sich auf Zuloagas »Zwergin Mercedes« und »Mein Onkel und die zwei Cousinen«, beide 
heute im Musée d’Orsay, Paris. vgl. Lange: »Eine Quelle der Schönheit …« (wie Anm. 8), 
S. 81.
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aufgelegten Haars und das glatte Braun in den Augen muß sich äußern gegen seine 
Umgebung. Es ist, als wüßte jede Stelle von allen. So sehr nimmt sie teil; so sehr 
geht auf ihr Anpassung und Ablehnung vor sich; so sehr sorgt jede in ihrer Weise 
für das Gleichgewicht und stellt es her: wie das ganze Bild schließlich die Wirk-
lichkeit im Gleichgewicht hält. Denn sagt man, es ist ein roter Fauteuil (und es ist 
der erste und endgültigste rote Fauteuil aller Malerei): so ist er es doch nur, weil er 
eine erfahrene Farbensumme in sich gebunden hat, die, wie immer sie auch sein 
mag, ihn im Rot bestärkt und bestätigt. Er ist, um auf die Höhe seines Ausdrucks 
zu kommen, um das leichte Bildnis herum ganz stark gemalt, daß etwas wie eine 
Wachsschicht entsteht; und doch hat die Farbe kein Übergewicht über den Ge-
genstand, der so vollkommen in seine malerischen Äquivalente übersetzt erscheint, 
daß, so sehr er erreicht und gegeben ist, doch andererseits auch wieder seine bür-
gerliche Realität an ein endgültiges Bild-Dasein alle Schwere verliert. Alles ist, wie 
ich schon schrieb, zu einer Angelegenheit der Farben untereinander geworden: 
Eine nimmt sich gegen die andere zusammen, betont sich ihr gegenüber, besinnt 
sich auf sich selbst.«55 

Von der Stimmungsmalerei oder der stofflichen Malerei Zuloagas wandte sich Rilke 
der réalisation, der »Dingwerdung« bei Cézanne zu und fragt nach dem Verhältnis 
der Farben zueinander. Blieb er bei Zuloaga an der Oberfläche, dem Schein der 
Dinge, den Stofflichkeiten, so durchdrang bei Cézanne sein Blick förmlich das Ge-
webe und fragt nach den Gestaltungsmitteln der Malerei. Rilkes Blick auf das Was 
wird von der Beschäftigung mit dem Wie der Malerei abgelöst. Sein Bilderlebnis 
wird also im wahrsten Sinn des Wortes elementarer. Von hinten nach vorne – gleich-
sam den Malprozeß nachempfindend – beschreibt Rilke Bildschicht für Bildschicht, 
Farbschicht für Farbschicht. Es ist, wie er Malte in seinen Aufzeichnungen sagen 
läßt: »Ich lerne sehen. Ich weiß nicht woran es liegt; es geht alles tiefer in mich ein 
und bleibt nicht an der Stelle stehen, wo es sonst immer zu Ende war.«56

Kunsthistorische Publikationen im Anschluß an Rilkes Cézanne-Erlebnis

1913 veröffentliche Fritz Burger – einer der Wegweiser einer Kunstgeschichte der 
Moderne – eine eingehende Analyse zu Cézanne und Hodler, die ihm als die Expo-
nenten der modernen Malerei erschienen.57 Während seine Einschätzung der Be-
deutung Hodlers für die moderne Kunst nicht eintraf, charakterisierte er Cézannes 
Leistung durchaus treffend: 

»Cézanne will nicht das materielle Licht darstellen, nicht seine glaubhafte Exi-
stenz im Bilde schildern, sondern Licht und Schatten haben bei ihm etwas Spiritu-
elles, sie wollen nicht Beschreibung einer möglichen Beleuchtung eines Raumbil-

55 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 58-59. Cézannes »Porträt Madame Cézanne« 
befindet sich heute im Museum of Fine Arts in Boston.

56 RMR: GW 4, S. 102-103.
57 Rolf M. Hauck: Fritz Burger (1877-1916). Kunsthistoriker und Wegbereiter der Moderne 

am Beginn des 20. Jahrhunderts. Phil. Diss. München 2005 sowie MKL (wie Anm. 18), 
S. 45-47.
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des sein, sie werden vielmehr als begrenzte Helligkeit und Dunkelheit Motiv der 
Gestaltung. Die Teile unter sich ähnlich zu machen und miteinander zu verbin-
den, ist für Cézanne das Problem der Gestaltung, in der sich mithin eine einheit-
liche, sinnliche Vorstellung realisieren will.«58 

Burger betont also, daß Cézanne nicht die Wirklichkeit beschreiben, sondern sinn-
liche Vorstellungen realisieren möchte. Das führt zu einem Gedanken in Rilkes 
Brief vom 13. Oktober 1907, in dem er fordert, dass man über die Liebe zu den Din-
gen hinaus kommen muß: 

»[E]s ist natürlich, daß man jedes dieser Dinge liebt, wenn man es macht: zeigt 
man das aber, so macht es weniger gut: man beurteilt es, statt es zu sagen. Man 
hört auf, unparteiisch zu sein; und das Beste, die Liebe, bleibt außerhalb der Ar-
beit, geht nicht in sie ein, restiert unumgesetzt neben ihr: so entstand die Stim-
mungsmalerei (die um nichts besser ist als die stoffliche).«59

Inwieweit Rilke Burgers Schriften beziehungsweise Burger Rilkes Kunstansichten 
kannte, ist bislang nicht näher untersucht. Sicher kannte dagegen Rilke ein wegwei-
sendes Werk von Max Raphael, das 1913, also im selben Jahr wie Burgers Buch über 
Cézanne und Hodler, erschien. In einem Brief an die Malerin Elisabeth Taubmann 
vom 8. August 1917 empfiehlt Rilke ausdrücklich die Lektüre von Raphaels Von 
Monet bis Picasso.60 Mit diesem Buch, das in Paris entstanden war, wollte Raphael 
sich bei Heinrich Wölfflin promovieren, was dieser jedoch ablehnte, womit Raphael 
die akademische Laufbahn verschlossen blieb.61 In Von Monet bis Picasso behandelt 
Raphael auch das Phänomen Cézanne und dessen Begriff der »réalisation«. 

»Realisieren kann aber nur heissen, seine Sensation den Prinzipien der absoluten 
Gestaltung überhaupt und der speziellen Kunst im besonderen unterwerfen: Sub-
jekt und Objekt in dem sich selbst setzenden Konflikt zu einen und diesen zu ei-
nem Organismus zu vollenden; die Vision an der Konkretheit der Gegenstände 
und ihren räumlichen Werten verdinglichen und darüber hinaus an diesem Dinge 
materialisieren. Kurz: den Geist in den Staub treiben, um aus ihm einen festen 
Körper zu machen, in dem eine an dem unendlichen Leben teilhabende Seele 
wohnt.«62 

Rilke konnte sich von der Lektüre also durchaus Bestätigung seiner eigenen Seh-Er-
fahrungen holen.

Einer der großen Kunsthistoriker der Zeit war Heinrich Wölfflin. Seine Gedan-
ken einer Kunstgeschichte der »Bildformen« und des »Sehens« waren Rilke sicher-
lich bekannt, hatte er doch in Berlin Vorlesungen gehört. Später, 1913 wollte Clara 
Rilke-Westhoff eine Büste Wölfflins machen, was der Gelehrte jedoch ablehnte mit 

58 Fritz Burger: Cézanne und Hodler. Einführung in die Probleme der Malerei der Gegen-
wart. München 1918 (2. Auflage), S. 90.

59 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 40-41. 
60 Darüber hinaus versorgte er die Malerin auch mit den Erinnerungen an Cézanne von Emile 

Bernard. Vgl. RMR: Über moderne Malerei (wie Anm. 43), S. 85-87.
61 1917 siedelte er in die Schweiz über, 1932 nach Paris. 1941 schließlich ging er in die USA, 

wo er 1952 aus dem Leben schied. Vgl. MKL (wie Anm. 18), S. 314-317. 
62 Max Raphael: Von Monet zu Picasso. München 1913, S. 86-87.
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dem Hinweis: »Ich halte aber mein Köpfchen für nicht plastisch.«63 Bei Wölfflin 
spielte sich die Auseinandersetzung mit moderner Malerei meist nur in Gesprächen, 
Briefen oder Tagebucheinträgen ab. 1917 notierte er in sein Tagebuch: 

»Das Geheimnis der Einheit des Kunstwerks: da sitzt das Lebendige. Einen Kopf 
als Einheit hinsetzen, wie es in einer Zeichnung Dürers der Fall ist, eine Land-
schaft innerhalb der 4 Rahmenlinien als in sich ruhendes, frei atmendes Wesen zu 
Geltung zu bringen. Daß nichts im Bilde ausdruckslos sei: die Art der Flächenfül-
lung von derselben Ausdruckskraft wie die Bewegung einer Conturlinie, die Far-
bengruppierung ebenso notwendig wie die Lichtführung. 
Cézanne = die Beseitigung der nichtssagenden, unfertigen Mitteltöne 
Hodler = die Vereinfachung des Bildes bis zu dem Stil, wo alles spricht.«64

Ganz offensichtlich stand die Lektüre von Burgers Buch über Cézanne und Hodler 
hier Pate.

In Basel, Wölfflins späterer Wirkungsstätte, lehrte seit 1914 ein anderer früher 
Interpret Cézannes: Friedrich Rintelen, der sich 1909 bei Heinrich Wölfflin in Ber-
lin habilitiert hatte.65 In einem 1914/1915 gehaltenen Vortrag über Paul Cézannes 
geschichtliche Stellung bezeichnete er den Künstler als »Inbegriff dessen […], was 
die Generation, der ich angehöre, künstlerisch gewollt hat.«66 Rintelen, sechs Jahre 
jünger als Rilke, starb im selben Jahr wie der Dichter, weshalb er nur ein vergleich-
bar schmales Œuvre hinterließ. Im Zentrum seiner Forschung standen das Werk 
Giottos und das »Gefüge« seiner Werke, die Raumdarstellung, das Verhältnis der 
Figuren zum umgebenden Raum. Von dieser Warte aus betrachtete er das Werk 
Cézannes – von Cézannes Kunst blickte er wieder auf das Werk Giottos. Schon 
Emilie Bernard hatte im Zusammenhang mit Cézanne auf Giotto hingewiesen. Über 
Cézanne schreibt Rintelen: 

»[E]r ist immer nur auf die Macht der Masse ausgewesen, das plastische Grund-
phänomen des Körpers im Raume ganz allgemein wollte er ergründen. […] 
Cézanne’s Raumdarstellung gründet sich aber auf die Ausbildung der impressio-
nistischen Farbe. ›Il crache le ton‹ sagte er von Manet, und auf die Ausbildung, auf 
die Pflege des Tones legte er ein Gewicht, wie es vor ihm selbst Corot nicht getan 
hatte. Corot war ein Meister in der Melodik der Töne, Cézanne aber verstand den 
Ton als plastisch gestaltenden Faktor; er schuf durch die Strenge und die Breite 
seines Tonbeieinander seine Leinwand in wahre kubische Illusion um. Das ist der 
Sinn seiner Landschaftsmalerei, vielleicht des zentralen Elementes seiner ganzen 
Kunst. Wenn wir diese Landschaften vor uns sehen, so meinen wir, hinein zu 
greifen in eine vollkommen adäquate Materie, wie in eine kohärente Flüssigkeit; 
und denken wir an diese Bilder zurück, so glauben wir, plastische Formen stiegen 
vor uns auf. […] Die Plastik Cézanne’s lässt ihn das Konstruktive empfinden, das 

63 Heinrich Wölfflin 1864-1945. Autobiographie Tagebücher und Briefe. Hrsg. von Joseph 
Gantner. Basel und Stuttgart (2. erweiterte Auflage) 1984, S. 272.

64 Heinrich Wölfflin 1864-1945 (wie Anm. 63), S. 308.
65 MKL (wie Anm. 18), S. 327-328.
66 Friedrich Rintelen: »Paul Cézanne’s geschichtliche Stellung. Einleitung zu einem Cézanne-

Vortrag«. In: Ders. Reden und Aufsätze. Basel 1927, S. 145-159, hier S. 146.

0829-9 RILKE 9.8.indd   227 10.08.2010   9:59:47 Uhr



justus lange228

Gegründete, feste der Erde und eben hierin liegt das Geheimnis seiner Monu-
mentalität.«67

Der Vergleich mit Plastik, den ja auch Rilke anstellt, scheint mir hier das Wesent-
liche zu sein. Ohne den Begriff zu verwenden, wird doch deutlich, dass Rintelen 
hier letztlich mit »Ton« die »plans« Cézannes umschreibt.

Die Frage der geschichtlichen Stellung von Cézanne behandelte auch ein 1933 er-
schienener Aufsatz des aus Ungarn stammenden Karl von Tolnai. Auch hierin las-
sen sich Beobachtungen finden, die sich mit den Bemerkungen Rilkes in gewisser 
Weise decken, ohne dass Tolnai den Dichter erwähnt. Im Hinblick auf Cézanne 
stellt er das Fragmentarische seiner Werke heraus: 

»[…] fragmentarisch und unvollständig ist die Cézannesche Welt auch darin, daß 
sie die in den Dingen beschlossenen Sinngehalte und ihr Seelentum nicht in ihre 
Gestaltung einbezieht. Nur wie aus den wahrgenommenen Farbnuancen die Dinge 
sich für das Auge formen, sucht Cézanne zu begründen. Hat er dies erreicht, so 
fragt er nicht mehr nach einem immanenten Wesen des Dinges. Dies immanente 
Wesen ist für ihn das kantische ›Ding an sich‹, das schlechthin Unerreichbare. Sein 
Urerlebnis ist, daß der Blick überhaupt noch bis zum Gegentand zu gelangen ver-
mag: er erfreut sich an dem Dingwerden selbst. Hieraus erklärt sich der durchge-
hend stillebenhafte Charakter seiner Werke.«68 

Die Formulierung »Dingwerden« verleitet zu der Annahme, dass Tolnai die 1930 
in die Briefausgabe Rilkes aufgenommenen Cézanne-Briefe vielleicht doch schon 
wahr genommen hatte.

Einen anderen Zugang zu Cézannes Werk lieferte wiederum Theodor Hetzer, 
der als Schüler von Friedrich Rintelen sich in Berlin zunächst mit Tizian beschäf-
tigte, dem er wegweisende Studien widmete.69 Über Rintelen dürfte auch die Aus-
einandersetzung mit dem Werk Cézannes erfolgt sein. Allerdings reifte aus dieser 
Beschäftigung keine Publikation. Erst 1946, im Jahr seines Todes, formulierte er 
seine Cézanne-Notizen, die als Grundlage einer großen Publikation gedacht waren, 
eine »Geschichte des Künstlerischen in der Kunst von der Antike bis Cézanne«.70 
Trotz des fragmentarischen Charakters der Notizen finden sich dort Sätze, die es 
lohnen, in die Cézanne-Forschung eingeführt zu werden. Zum zentralen Begriff der 
»réalisation« liest man: 

»Wie Cézanne sich quält, wie er immer vom Realisieren spricht, wie seine Kunst 
weder im Geistigen noch im Handwerk gesichert ist. Die unglaubliche Kühnheit 
seiner Konzeption, kühn nicht – wie zum Beispiel Tiepolo – aus dem Können, 
sondern aus der Geistigkeit. Die ›kubistischen‹ Aquarelle, so etwas hat es nie 

67 Rintelen: »Paul Cézanne’s geschichtliche Stellung« (wie Anm. 66), S. 155-157.
68 Karl von Tolnai: »Zu Cézannes geschichtlicher Stellung«. In: Deutsche Vierteljahrs schrift 

für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 11, 1933, S. 78-93, hier S. 91.
69 MKL (wie Anm. 18), S. 178-180. 
70 Gertrude Berthold: »Editorische Notizen«. In: Theodor Hetzer: Zur Geschichte des Bildes 

von der Antike bis Cézanne. Stuttgart 1998, S. 7-24, hier S. 16. Vgl. dazu auch Damian 
Dombrowski: »Das Stammeln des Historikers. Theodor Hetzer über Cézanne«. In: Lehrer 
ohne Lehre. Zur Rezeption Paul Cézannes in Künsten, Wissenschaften und Kul tur (1906-
2006). Hrsg. von Torsten Hoffmann. Freiburg im Breisgau 2006, S. 97-121.
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gegeben . Inwieweit ein Streben vom Ornamentalen zum Ornament dahinter-
steht.«71 

Zu Cézannes Porträts notiert Hetzer: »Er meidet alle Schärfe und große Deutlich-
keit der Dinge. Der Zusammenhang alles Erscheinenden ist ihm wichtiger als die 
Individuation«,72 zum Impressionismus im Allgemeinen schreibt er: »die Entdek-
kung des Künstlerischen, die Freude am reinen Sehen, Entdinglichung, reine 
Malerei.«73 Gerade der letzte Satz, obwohl er sich nicht unmittelbar auf Cézanne 
bezieht, bringt einen Aspekt, der für das Verständnis wichtig ist. An anderer Stelle 
schreibt Hetzer: »Cézanne studiert die Gegenstände so lange, bis sie sich in Form 
und Farbe entgegenständlichen, zu Formen und Farben an sich werden.«74 Und 
weiter: »Bei Cézanne ist die Tasse eine Form, an Kaffeetrinken etc. ist nicht zu den-
ken, wie man auch Cézannes Äpfel nicht essen kann.«75 Man fühlt sich an Rilkes 
Brief vom 8. Oktober 1907 erinnert: »Bei Cézanne hört ihre Eßbarkeit überhaupt 
auf, so sehr dinghaft wirklich werden sie, so einfach unvertilgbar in ihrer eigensinni-
gen Vorhandenheit.«76

Während Rilke also gerade bei Cézanne die Gegenstände in ihren dinghaften Ur-
sprungszustand zurückversetzt sieht, ohne all die Erfahrungen, die man mit hinein-
sieht, so werden bei Hetzer die Gegenstände »entdinglicht« zu reiner Form und 
Farbe.

Mit der separaten Veröffentlichung der Briefe über Cézanne 1952 setzte dann die 
eigentliche Rezeption von Rilkes Gedanken in der kunsthistorischen Forschung ein. 
Der Freiburger Kunsthistoriker Kurt Badt bezog als erster in seiner 1956 erschiene-
nen Monographie über Cézanne Rilkes Briefe mit ein und schrieb ausgehend von 
Rilke,

»es ging Cézanne in seinen Gemälden um das ›Überzeugende der Dingwerdung, 
die bis ins Unzerstörbare hineingesteigerte Wirklichkeit‹. Nur war dies nicht das 
letzte Ziel von Cézannes Kunst, sondern diente mit dazu, sein metaphysisches 
Verständnis von der Natur als Symbol des Bleibenden, der Zusammenstimmung, 
des Überstehens der Vergänglichkeit auszudrücken. Daher kommt es, daß Cézan-
nes bis ins Unzerstörbare hineingesteigerte Wahrheit der Wirklichkeit die Wirk-
lichkeit des Alltags in unendlichem Abstande übertrifft.«77

Der Basler Kunsthistoriker Gottfried Boehm präzisierte 1988 in einem überaus an-
regenden Buch über Cézannes späte Serie der Bilder der Montagne Sainte-Victoire: 

»Die Übersetzung der Dinge in Äquivalente, die letztlich identisch sind mit den 
Mitteln der Malerei, macht aus der Summe sichtbarer Sachverhalte eine Textur, ja: 
einen Text, etwas Lesbares. Wir verstehen Cézannes Bilder erst, wenn unser Sehen 
auch zum Lesen wird, die abstrakten Elemente in ihrer Vieldeutigkeit zu einem 

71 Theodor Hetzer: »Cézanne-Notizen«. In: Ders.: Zur Geschichte des Bildes von der Antike  
bis Cézanne. Stuttgart 1998, S. 319-339, hier S. 325.

72 Ebenda, S. 335.
73 Ebenda, S. 321.
74 Ebenda, S. 325.
75 Ebenda, S. 330.
76 RMR: Briefe über Cézanne (wie Anm. 1), S. 29.
77 Kurt Badt: Die Kunst Cézannes. München 1956, S. 164.

0829-9 RILKE 9.8.indd   229 09.08.2010   15:15:08 Uhr



justus lange230

Sinn zusammengelesen werden – im etymologischen Sinne von Lesen (gr. legein) 
als Sammeln.«78 

Innerhalb einer solchen intermedialen Auseinandersetzung mit Cézannes Kunst be-
zieht sich Boehm wiederholt auf Rilkes Briefe und räumt ihnen am Ende seiner Un-
tersuchung sogar ein kleines Kapitel ein. 

»Das Glück der Konstellation bestand darin, dass sich der Poet selbst in einer 
Krise befand, einer Umorientierung zum ›sachlichen Sagen‹, in der ihm Cézanne 
als Vor- und Leitbild erscheinen konnte. Eigene dichterische Fragen begegneten 
bildnerischen Antworten, die ihm die Augen öffneten. ›Es ist die Wendung in 
dieser Malerei, die ich erkannte, weil ich sie selbst eben in meiner Arbeit erreicht 
hatte …‹ (18. 10. 07). Rilke vermochte deshalb die Bilder zu sehen. Seine Briefe 
formulieren Einsichten, manche davon ein erstes Mal, an denen gegenwärtige und 
zukünftige Cézanne-Interpreten nicht vorbeigehen werden.«79

Die letztgenannten Arbeiten verdeutlichen, daß Rilkes Briefe über Cézanne in der 
Kunstwissenschaft nach wie vor eine wichtige Rolle spielen. Zum Teil liefern sie die 
Bestätigung für werkimmanente Analysen der Gemälde. Insofern möchte ich entge-
gen Katharina Kippenberg sagen, daß Kunsthistoriker Rilkes Briefe über Cézanne 
nicht beschämend zur Seite legen, sondern vielmehr mit Freude und Gewinn als 
Lektüre zur Hand nehmen sollten – auch weiterhin.

78 Gottfried Boehm: Paul Cézanne. Montagne Sainte-Victoire. Frankfurt a. M. 1988, S. 60.
79 Ebenda, S. 128-129.
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