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Michael Lithy

Relationale Asthetik
Uber den sFleck« bei Cézanne und Lacan

»Die Natur lesen heifft, sie unter dem Schleier der
Interpretation durch farbige Flecken sehen, die nach
einem Harmoniegesetz aufeinander folgen.«

(Paul Cézanne)

Zwei Formen des Relationalen

Wir werden nie genau wissen, worin Cézannes Ziel bestand, von dem er noch
wenige Wochen vor seinem Tod in einem Brief an Emile Bernard sprach:

»Werde ich das so sehr gesuchte und so lange verfolgte Ziel erreichen? Ich wiin-
sche es, aber so lange es nicht erreicht ist, bleibt ein gewisser Zustand von Unbe-
hagen bestehen, der erst verschwinden wird, wenn ich den Hafen erreicht haben
werde, das heifdt, wenn ich etwas realisiert haben werde, das sich besser als bisher
entwickelt.«' War es die »Harmonie parallel zur Natur, die seine Gemiilde zeigen
sollten, oder die »Organisation der Empfindungen« angesichts der studierten
Natur?* Worauf richtete er seinen Blick, wenn er, einmal mehr, seinen Malerplatz
eingenommen hatte, und was sah er dort, das er in Malerei zu iibertragen ver-
suchte? Manches deutet darauf hin, dass es sich hierbei nicht um eines der ge-
nannten Ziele handelte, sondern um ein schwer zu fassendes Dazwischen, das auf
keinen seiner Pole riickfiihrbar ist.

Eine erste Vorstellung davon geben die Begriffe, die Cézanne vorzugsweise be-
nutzte, wenn er sein malerisches Verfahren beschrieb. Da ist zunichst das sMo-
tive, mit dem er nicht nur den gegenstindlichen Vorwurf des Bildes meinte,
sondern ebenfalls die Motivation fiir seine unermiidliche Arbeit des Beobachtens
und Malens. In Anbetracht seines beinahe schon seriellen Vorgehens, das ihn
seine Sujets immer wieder aufgreifen lief3, sowie mit einem Seitenblick auf die
musikalische Terminologie gewinnt der Begriff des Motivs zudem die weitere Be-
deutung eines rhythmisch-melodischen Kerns, den er in seinen jeweiligen Bilder-

1. Cézanne, Paul: Brief an Emile Bernard (21. September 1906), in: Doran, Michael (Hg.):
Gespriiche mit Cézanne, Zirich 1991, S. 66f.; frz.: Doran, Michael (Hg.): Conversations avec
Cézanne, Paris 1978, S. 47. [Im Folgenden werden die Seitenzahlen der hier genannten fran-
zosischen Originalausgabe in eckigen Klammern angegeben.]

2. Cézanne, Paul: Brief an Joaquim Gasquet (26. September 1897), in: Rewald, John (Hg.):
Correspondance, Paris 1978, S. 262; Cézanne, Paul: »Notiz 39«, zit.n. Larguier, Léo: » Ausziige
aus: Le dimanche avec Paul Cézanne (1901/02)«, in: Doran: Gespriche mit Cézanne, S. 25-34,
S. 33; [frz., S. 9-17, S. 17].
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folgen kiinstlerisch ausarbeitete.’ Aller sur le motif, wie er seinen Gang zur Arbeit
nannte, bedeutete demnach, in eine Beziehung zu einem dufieren Objekt zu tre-
ten, das einen innerlich bewegt und das es bildnerisch auszuarbeiten gilt. Das
Sichtbare war ihm Darstellungsgegenstand und Inspirationsquelle, Modell und
Muse zugleich. Heteronome und autonome Vorstellungen kiinstlerischer Kreati-
vitdt verschrianken sich, indem diese als zugleich innen- und auflengeleitet er-
scheint, motiviert durch etwas, was man mit Lacan eine »intime Exterioritit«
nennen konnte.*

Sensation ("Empfindung), ein weiterer Schliisselbegriff in Cézannes Vokabular,
entfaltet eine vergleichbare Komplexitit. Zunidchst meint er die visuelle Wahr-
nehmung im Sinne der »>Impressions, also ein vom Objekt ausgehender optischer
Sinnesreiz. Zugleich umfasst er die Emotion als psychische Reaktion auf das
Wahrgenommene. Ausdriicklich stellte Cézanne nicht das darzustellende Objekt,
sondern die sensation in den Mittelpunkt seiner malerischen Bemiihungen:
»Nach der Natur malen bedeutet nicht den Gegenstand kopieren, es bedeutet
seine Empfindungen realisieren.«’ Damit formulierte er eine Beziehung zur Welt,
die, um eine Wendung Maurice Merleau-Pontys aufzunehmen, »gleichzeitig Er-
greifen und Ergriffenwerden« war.® Das Medium, das zwischen den Dingen und
den Empfindungen vermittelte, war die Farbe, wobei Cézanne offen ldsst, wie weit
sie den Dingen entspringt oder aber eine Abstraktionen seines Sehens ist”

Mit dem dritten Zentralbegriff schliefSlich, réalisation, bezeichnete Cézanne die
eigentliche malerische Aktivitit, jenes Tun also, vor dessen Scheitern er sich bis

3. Vgl dazu Jean, Raymond: »L»objet« Sainte-Victoire«, in: Sainte Victoire Cézanne 1990
(Ausstellungskatalog Aix-en-Provence, Musée Granet), Aix-en-Provence 1990, S. 209-213,
S. 211,

4. Lacan, Jacques: Die Ethik der Psychoanalyse. Seminar VII, Weinheim/Berlin 1996, S. 171;
[frz., S. 167].

5. Cézanne, zit.n. Bernard, Emile: »Paul Cézanne (1904)«, in: Doran: Gespriche mit
Cézanne, S. 47-61, S. 54; [frz., S. 30-42, S. 36].

6. Merleau-Ponty, Maurice: Das Sichtbare und das Unsichtbare, Miinchen 1994, S. 333.
Diese Beziehung zum Sein nannte Merleau-Ponty den »Chiasmus« der menschlichen Exis-
tenz. (Ebd.) Vgl. Gilles Deleuzes dhnliche Beschreibung des Doppelsinns von sensation bei
Cézanne: »Diastole und Systole: die Welt, die mich selbst ergreift, indem sie sich um mich
schliefit, das Ich, das sich zur Welt hin 6ffnet und sie selbst 6ffnet.« Deleuze, Gilles: Francis
Bacon. Logik der Sensation, Miinchen 19953, S. 31.

7. Vgl. Cézannes Brief an Bernard (23. Dezember 1904): »In unserem Sehorgan bildet sich
ein optischer Eindruck, mittels dessen wir die durch Farbeindriicke [sensations colorantes]
reprisentierten Flichen in Licht, Halb- und Viertelton zu ordnen vermdgen.« in: Doran:
Gespriche mit Cézanne, S. 63; [frz., S. 44]. Vgl. auch den Brief vom 23. Oktober 1905, ebenfalls
an Bernard: »Die Farbempfindungen, die das Licht geben, sind bei mir die Ursache von
Abstraktionen, die mir weder erlauben, meine Leinwand ganz zu bedecken noch die Abgren-
zung der Objekte zu verfolgen, wenn die Beriithrungsstellen fein und zart sind; daraus ergibt
sich, dass mein Abbild oder Gemilde unvollstindig ist.« Ebd., S. 65f. (Ubersetzung verindert
M. L.); [frz., ebd., S. 46]. Vgl. auch die resignative Formulierung in einem der letzten Briefe
(15. Oktober 1906) an seinen Sohn Paul: »Da die Sinneseindriicke die Grundlage meiner
Arbeit bilden, glaube ich undurchdringlich zu sein.« in: Rewald: Correspondance, S. 332.
Zur Rolle der sensation als Vermittlerin zwischen Wahrnehmung, Objekt und Bildordnung
vgl. Gowing, Lawrence: »The Logic of Organized Sensations«, in: Cézanne. The Late Work,
(Ausstellungskatalog New York, The Museum of Modern Art), New York 1977, S. 55-71.
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zuletzt fiirchtete, wie der eingangs zitierte Brief bezeugt. Zu »realisieren« galt es
mehreres im selben Zuge: zunichst das Motiv in seiner unendlichen Vielfalt, des
weiteren die Empfindungen, welche das Motiv in ihm ausléste, und schliefdlich
das Gemilde selbst, dessen dingliches Realwerden die anderen »Realisierungen:
allererst ans Licht bringen konnte. »Malen« hiefl demnach, jene gegenldufigen Be-
wegungen des Aufnehmens und Abgebens, der »Impression« und der »Expression«
in einer einzigen Geste ineinander aufgehen zu lassen. Als Cézanne habe zeigen
wollen, was ein »Motiv« sel, so erinnerte sich Joaquim Gasquet, habe er die Hande
voneinander entfernt, um sie dann ganz langsam mit gespreizten Fingern wieder
aneinander anzunihern, sie ineinander zu schieben und fest miteinander zu ver-
schrinken.* Was Cézanne auf der planen Fliche des Bildes zu realisieren ver-
suchte, hatte den Charakter eines Knotens.

Cézannes Malerei belegt beispielhaft, wie in der Kunst der Moderne Sujet und
Subjekt in einer Weise ineinander greifen, wie es seine verschrinkten Hinde
veranschaulichen. Das Sujet des Bildes, d.h. das Objekt, wovon es spricht, wird
untrennbar vom Subjekt, welches sich darin ausdriickt. Im Augenblick der Wer-
kentstehung, der im Sinne der Literaturwissenschaft als Akt der écriture verstan-
den werden kann, findet eine wechselseitige Medialisierung statt, in welcher das
Subjekt zum Medium der Werkerzeugung und das Sujet zum Medium einer
Selbsterkundung wird. Diese wechselseitige Vermittlung, welche das Kunstwerk
performativ vollzieht - in der Spannung zwischen Darstellung und Selbstdarstel-
lung, Zeigen und Selbstreflexion -, tritt in der Moderne an die Stelle dessen, was
in der dlteren Kunst die Konzepte der Narration und der Reprisentation waren.
Auf diese Weise spiegelt das moderne Kunstwerk weniger die Welt als vielmehr
die Beziehung zur Welt, seine Subjektivitit ist Relationalitit. Die Kiinstler, freige-
setzt von ihren traditionellen Darstellungsaufgaben, entdecken darin ein génzlich
neues Feld. Sie stoflen auf die irreduzible Ambivalenz ihrer Produktivitat, in der
Authentizitit zur Losung und zugleich unerreichbar wird und das Problem der
Vermittlung - Cézannes Schwierigkeiten des >Realisierens« - sich auf allen Ebe-
nen stellt.

Wenn Cézanne von sich sagte, er lenke seine Leinwand »in allen Teilen gleich-
zeitigg, so erlaubt dies einen Briickenschlag zu Lacan. Auf diese Weise kdnnte
auch dessen Arbeit an seinem Begriffssystem beschrieben werden, das insbeson-
dere in den spiteren Schriften und Seminaren jeden Begriff nur in seiner Bezie-
hung zu allen anderen bestehen l4sst.” Diese methodische Eigenart konfrontiert
allerdings den Versuch, Lacans Bildtheorie aus denjenigen Stellen zu deduzieren,
die sich ausdriicklich dem Bild widmen, mit Schwierigkeiten. Was Lacan unter
»Bild« diskutiert - ausgefaltet in die Begriffe von image, écran und tableau -, 1asst

8. Gasquet, Joaquim: »Was er mir gesagt hat«, in: Doran: Gesprdche mit Cézanne, S. 133-
198, S. 136; [frz., S. 106-161, S. 108]. Innerhalb einer strikt »empirisch« argumentierenden
Kunstwissenschaft sind die Aufzeichnungen Gasquets umstritten. Wenn sie hier gleichwohl
einbezogen werden, dann aufgrund einer nicht immer wortlichen, jedoch generellen
Authentizitat.

9. Vgl. ebd; vgl. auch Lacan, Jacques: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Seminar
XI, Weinheim/Berlin 1987, S. 96; [frz., S. 84].
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sich nur im Bezug auf seine Begriffstopologie insgesamt beziehen; die entschei-

denden Passagen finden sich nicht zufillig in einem Seminar iiber »Grund-
begriffe« der Psychoanalyse. Zugleich schreibt Lacan {iber die absolute Rela-
tionalitdt seiner Begriffe nicht so, wie man etwas Auflerliches beschreibt. Seine
Art des Diskurses inszeniert sie stattdessen auf eine Weise, die den Interpreten
hin und her springen und einzelne Formulierungen verkniipfen lisst. Die Entde-
ckung argumentativer Kohirenz ldsst sich folglich von deren Konstruktion
schwer abgrenzen. Im Hinblick auf den spezifischen Fall der Malerei sind weitere
Eigenheiten von Lacans Bilddiskurs zu beriicksichtigen. Lacan thematisiert Ge-
milde nicht als Artefakte, deren verborgene Bedeutung es zu entschliisseln gilt.
Die kunstwissenschaftliche Frage, was dieses oder jenes Kunstwerk bedeute, wird
vielmehr durch die grundsitzliche Frage ersetzt, was den Maler tiberhaupt dazu
bewegt, ein Bild zu produzieren, und was umgekehrt dem Betrachter widerfihrt,
wenn er Bilder anschaut. >Bedeutung¢ erhilt in beiden Fillen die Struktur eines
Ereignisses: Sie selbst ist ein Geschehen, das sich nicht auf die Denotation inner-
bildlicher Gegebenheiten oder auferbildlicher Kontexte historischer, soziologi-
scher oder individualpsychologischer Art zuriickbringen ldsst. Selbst den #sthe-
tischen Charakter bildlichen Sinns ordnet er einer diskursiven Merkmalsbestim-
mung unter, der es allein um das Funktionsprinzip des Bildes im Feld des Sehens
und der Sichtbarkeit geht, und zwar ausschliefflich in Bezug auf das Subjekt, das
sich in und gegeniiber der Welt artikuliert."” Lacan geht sogar so weit zu betonen,
Sinn und Zweck eines Bildes ligen nicht in dem, was auf ihm dargestellt sei. Er be-
ruft sich hierfiir auf das Beispiel Cézannes, der, wenn er Apfel male, etwas ganz
anderes tue als Apfel zu malen. Auf dieses »Andere deuten, so Lacan, die eigen-
tiimlichen >Fleckens, aus denen die Bilder bestehen, jenes »kleine Blau, kleine
Braun, kleine Weifi«, die »vom Pinsel des Malers tropfen«."

Doch auch beim Subjekt, bei jener Instanz also, auf die Lacan die Funktion des
Bildes bezieht, stoflen wir auf eine Art von absoluter Relationalitit. Lacan billigt
dem Subjekt kein Sein auflerhalb des Bezugs auf heteronome Instanzen zu. Es
entsteht und gewinnt seine Handlungsfihigkeit vielmehr allein als Subjekt von et-
was: des Signifikanten, des Unbewussten, des Begehrens, des Blicks usw. Diese
Spaltung im Subjekt, stets diesseits und jenseits seiner selbst zu sein, kehrt in der
Ambivalenz des Bildes wieder, welche die Grenze der Reprisentation markiert,
die ein Subjekt von sich ausbilden kann. Denn das Bild ldsst ein Anderes auf-
scheinen, das die Selbstbespiegelung des Subjekts durchkreuzt. Wenn man pro-
duktionsésthetisch nach der Entstehung eines Kunstwerks fragt, bezieht Lacan
folglich eine herausfordernde Zwischenposition. Sein Begriff des gespaltenen
Subjekts durchkreuzt nicht nur die romantisch-idealistische Kreativitits-
emphase, die das Kunstwerk im Kiinstler entspringen sieht, sondern ebenfalls
jene Radikalisierung poststrukturalistischer Theorie, die das Kiinstlersubjekt als
blofien Effekt von Medien und Diskursen entlarven méchte.

10. Vgl Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 116f; [frz., S. 100f.].
1. Ebd, S. 117; [frz., S. 101] sowie Lacan, Die Ethik der Psychoanalyse, S. 174; [frz., S. 169L.].
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Auch wenn Cézanne in Lacans Argumentation eine Schliisselrolle spielt, fillt er
aus dem Rahmen der iibrigen im Seminar XI behandelten Kunstwerke gleichwohl
heraus. An den anderen Beispielen zeigt Lacan, wie der »Blick« - definiert als
Platzhalter des »Objekts a< im Feld des Sichtbaren - sich im Bild als eine Art
yFleck¢ abzeichnet. Vor allem die Diskussion von Holbeins Gesandten, aber auch
der Ikonen, die im Zusammenhang einer kurzen Geschichte des >Blicks« in der
Malerei erwidhnt werden, beférdern dabei die Auffassung, der Blick lasse sich mit
einem inkarnierten und anthropomorphen Blick gleichsetzen - beispielsweise
eben mit dem gottlichen Auge der Ikonen oder dem anamorphotisch verzerrten
Totenschédel im Vordergrund der Gesandten. Bei Holbeins Gemilde erkennt
Lacan die Pointe zudem in der Brechung der zentralperspektivischen Ordnung
durch den sozusagen aus einem anderen Raum ins Bild hingenden Totenschidel.
Der »Blick« manifestiert sich als Durchbrechung der zentralperspektivischen Illu-
sion, die das Bild nicht nur transparent erscheinen ldsst, sondern dem Betrachter
gleichzeitig eine ideale Ubersicht gewdhrt, in der nichts verstellt oder ungeordnet
erscheint., Aus dieser privilegierten Stellung, die im Falle der Gesandten durch
die Blickbeziehung zwischen Betrachter und Portritierten noch gestiitzt wird,
schleudert ihn der phallisch verzerrte Totenschddel buchstiblich heraus. Folgte
man ausschlieBlich der Spur dieses Beispiels und suchte nach weiteren Gemalden,
die einen inkarnierten Blick zeigen oder aber krypto- oder anamorphotische Kip-
peffekte aufweisen, schrinkte man die Reichweite von Lacans Argument unnjtig
ein. Uberdies miissten Cézannes Bilder aus dem Kreis der diskutierbaren Kunst-
werke herausfallen, da sie weder am Illusionismus der klassischen Malerei teil-
haben, noch nach zentralperspektivischen Gesetzen organisiert sind. Obschon
Lacans prominente Analyse der Gesandten also verfianglich ist, arbeitet er in an-
deren Passagen den mdglichen Missverstindnissen entgegen. Selbst wenn nam-
lich, so bemerkt er an anderer Stelle, auf einem Bild weder ein Augenpaar noch
eine menschliche Gestalt zu finden sei, werde man gleichwohl filigranhaft etwas
sehen, was einem das Gefiihl der Gegenwart eines Blicks vermittle.”” Gerade hin-
sichtlich Cézannes ist zudem ein ebenso bedrohlich wirkender wie etwas kryp-
tisch bleibender Hinweis auf die verdnderte Kunstsituation in der Moderne be-
deutsam. Lacan war sich durchaus bewusst, dass die Tendenz zur Abstraktion
und zur Flachigkeit dem Versuch, das Blickhafte« der Malerei in den dargestell-
ten Gegenstidnden oder in der Brechung der perspektivischen Ordnung zu erken-
nen, zunehmend den Boden entzieht.” In der Moderne beziehe sich der Blick, so
Lacan, nicht langer auf ein Element i Bild, sondern auf das Bild als Ganzes. In
ihm werde vorherrschend, was André Malraux das »Ungetiim ohnegleichen« ge-
nannt habe: der Blick des Malers, »der sich als einer aufzwingen méchte, der, er
alleine, Blick ist«."* Folgen wir diesem Hinweis, dann reintegriert sich Cézannes

12. Vgl Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 107; [frz., S. 93].

13.  Vgl. Lacan, Die Ethik der Psychoanalyse, S. 173; [frz., 5. 169]. Jede Auffassung der Kunst,
welche auf deren Eigenschaft zur Nachahmung beruhe, gerate in eine Falle: ndmlich in die
»zwischen figurativer Kunst und sogenannter abstrakter Kunst«, — Wie weit Lacan diese
Falle in seinen Ausfithrungen zur Kunst selbst vermied, sei dahingestellt.

14. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 120; [frz., S. 104].
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Abb. 1:

Paul Cézanne: Montagne Sainte-Vic-
toire, Ol auf Leinwand, 63,5 x 83 cm,
1904/06, Ziirich, Kunsthaus.

Abb. 2: ;
Paul Cézanne: Paysage bleu, Ol auf
Leinwand, 80,1 x 65,2 ¢cm, ca. 1904-06,
St. Petersburg, Eremitage.

stropfelnde Farbe¢ vielleicht doch wieder ins Feld von Lacans Bilddiskussion.
Denn wihrend die Pointe von Holbeins Gesandten im singulédren anamorphoti-
schen »Fleck« liegt, besteht die Pointe von Cézannes Malerei gerade darin, ins-
gesamt aus lauter Flecken zu bestehen. (Abb. 1 & 2) Diese Flecken aber sind das
Ergebnis einer Malerei, die sich ausdriicklich vorgenommen hatte, sich allein auf
das eigene Sehen zu griinden, um es ins Kunstwerk einzutragen und an den
Betrachter weiterzugeben.

»Blick< und >Fleck«
Beriihren sich Cézannes Malerei und Lacans Bildtheorie im »Flecks, dann treffen

sie sich in einem Element, das bei beiden eine entscheidende Rolle spielt. Lacans
Verwendung des Begriffs »Fleck, um mit ihm zu beginnen, ist allerdings schil-
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lernd, da er ihn einmal metaphorisch (im Zusammenhang mit dem »Blick:), ein-
mal wortlich (hinsichtlich Cézannes) versteht. Die unterschiedlichen Facetten,
die auch die Anamorphose einschliefen, tiberschneiden sich jedoch in dem, was
man eine Bedeutung ohne Form nennen kénnte.

Die Eigenart und die Wirkungsweise des >Blicks« steht in Beziehung zu dem, was
Lacan als Signifikantenstruktur bezeichnet: jene Verkettung leerer, in sich bedeu-
tungsloser Zeichen, die jedoch eine Ordnung etabliert, die wir als Wirklichkeit be-
greifen. Lacan verkehrt die saussuresche Hierarchie, die den Signifikanten dem
Signifikat unterstellt, mit der Konsequenz, dass die Sprache nicht linger als Re-
prédsentation, sondern als differenzielle Artikulation begriffen wird.” Subjekt und
Signifikant versteht Lacan zudem als unmittelbar aufeinander bezogen. Bedeu-
tung erhilt der Signifikant namlich nicht nur aufgrund der Vernetzung mit den
anderen Signifikanten, sondern auch dadurch, dass das Subjekt ihn - ganz wort-
lich - fiir »bedeutend: hilt.”” Diesem Bezug des Signifikanten auf das Subjekt ent-
spricht umgekehrt eine Abhdngigkeit, die Lacan mit der Formulierung zum
Ausdruck bringt, das Subjekt sei »Subjekt des Signifikantén, also gewissermafien
dessen »Untertan«, Deren Relation fasst Lacan in der Formel zusammen, der Sig-
nifikant reprisentiere das Subjekt, aber fiir einen anderen Signifikanten.” Einer-
seits vertritt der Signifikant das Subjekt und schreibt es in die Signifikanten-
struktur ein. Doch da dieser kein transzendentes Signifikat entspricht, sondern
jede Bedeutung nur dem differenziellen Wechselspiel aller Signifikanten in deren
grundsitzlich unvollstdndiger Verkettung entspringt, wird das Subjekt, auf der
Suche nach dem Sinn und seinem Platz darin, auf eine nomadische Reise ge-
schickt, in der es von einem Signifikant zum néchsten weiter verwiesen wird.
(Sens bedeutet im Franzdsischen zugleich »Sinn¢ und >Richtung.) In diesem Pro-
zedieren griindet sich das Subjekt und partizipiert am Sinn der Welt. Dafiir zahlt
es allerdings mit seiner Spaltung, die Lacan auch Entfremdung nennt. Denn es ist
jenes duferliche und in seiner Ordnung weder vollstindig zu durchschauende
noch gar zu kontrollierende Feld der Signifikanten, auf dem das Subjekt sich auf-
tauchen sieht. Nie wird es sich selbst als Ursache des Sinns erfahren kénnen, nie-
mals wird es jenen Nullpunkt des Seins bilden, als den Merleau-Ponty den
Menschen begriff.”® Vielmehr nimmt es selbst den Charakter eines Zeichens (fiir
andere Zeichen) an. Seine Existenz gewinnt es allein dann, wenn es das Spiel der
Signifikanten mitspielt: wenn es spricht - oder malt.”

15. Vgl dazu Weber, Samuel: Riickkehr zu Freud. Jacques Lacans Ent-stellung der Psycho-
analyse, Wien 2000, S. 65f.

16.  Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 213ff,; [frz., S. 185ff.]. Zur Rela-
tion von Subjekt und Signifikant vgl. Cremonini, Andreas: Die Durchquerung des Cogito.
Lacan contra Sartre, Miinchen 2003, S. 113ff. und S. 205ff.

17. Vgl Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 208; [frz., S. 180f.].

18. Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: »Das Auge und der Geist, in: Ders., Das Auge und der
Geist. Philosophische Essays, Hamburg 2003, S. 13-43, S. 30. Vgl. auch ders., Das Sichtbare und
das Unsichtbare, S. 278ff. und S. 298f.

19. Zum Subjekt als Signifikant vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 218;
[frz., S. 188f.]. Zu Lacans Kritik an Merleau-Pontys Philosophie der Prisenz vgl. Lacan, Jac-
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In dem durch Wiederkehr und Wiedererkennen strukturierten Signifikanten-
netz erscheint nun aber ein Signifikant besonderer Art. Es ist ein iiberschieflen-
der, kontingenter Rest, der darunter fortlduft und deren Konsistenz aushohlt,
indem er ein diffuses »Mehr« oder »Dahinter« aufblitzen ldsst: das »Objekt a« die
Objekt-Ursache des Begehrens und zugleich das Symbol des Mangels in der Sig-
nifikantenstruktur und im Subjekt.”” Es ist dieses befremdlich Kontingente, wel-
ches das Subjekt am unmittelbarsten zu betreffen scheint und mit dem es sich am
stirksten identifiziert. Paradoxerweise ist es erst dieser nicht integrierbare Rest,
der die Wirkung der Signifikanten im Subjekt in Bewegung setzt - eine Bewegung,
die demzufolge durch ein besténdiges Pulsieren zwischen Schliefung und Off-
nung der Struktur gekennzeichnet ist.*

Im Feld des Sichtbaren manifestiert sich das »Objekt a« als »Blicks, durch den das
Sehen an eine Grenze stofit.”” Etwas ebenso Lichthaftes und Blindes »blickt« zu-
riick, das die Geschlossenheit des Sehfeldes stért und die imaginédre Selbstspiege-
lung des Subjekts im Gesehenen aufbricht. Antinomisch dem Auge entgegen-
gesetzt, initiiert es eine Art Straucheln, in dem das Subjekt »zu Fall kommt«.*
Wihrend es sich selbst entzieht, hinterldsst es im Sehfeld des Subjekts - genauer
auf dessen»Schirm« (écran) -, gleichwohl eine Spur: ein Flimmern, Schillern oder,
wie Lacan bevorzugt sagt, einen Fleck (tache). Indem jener Fleck mich anblickt
und angeht (me regarde in seiner Doppelbedeutung), kehrt er zugleich, so Lacan,
die geometrale Sehperspektive um. Er hat das Vermagen, mich zum »Bild<zu ma-
chen, genauer: zu einem Fleck im Bild.*

Wenn das Subjekt am Sichtbaren hingt, dann also nicht allein wegen dem, was
es dort sieht. Den intensivsten Bezug zwischen Subjekt und Sehfeld stiften die
Stellen, wo es etwas nicht sieht. Dabei handelt es sich um eine strikte Negativitit,
»unbefriedigt, unméglich, verkannt« - um ein »Rendez-vous«, zu dem man stets
gerufen ist und das man dennoch immer verpasst.” Fiir unseren Zusammenhang
bleibt festzuhalten: Was Lacan in seiner Analyse des Sichtbarkeitsfeldes als»Blick«
beschreibt, ist an kein Material und keine Erscheinungsweise gebunden. Es ist so-
mit auch nichts, worauf man in einem Gemilde zeigen konnte, da sich dessen
»Blickhaftes ausschliefSlich im Modus des Nicht-Sehens zeigt. Wenn Lacan dieses
(ver)stérende Moment von Alteritit, das den Bildzusammenhang aufsprengt, als
»Fleck« bezeichnet, um der Verwechslung mit einem tatséchlich blickenden Auge
entgegen zu arbeiten, sollte folglich auch diese Metapher nicht buchstéblich ver-
standen werden.

Eine ganz andere Konsistenz erhilt der »Flecks, wenn Lacan auf Cézannes »klei-
nes Blau« und »ldeines Braun« zu sprechen kommt. War am Fleck qua Blick der

ques: »Maurice Merleau-Ponty«, in: Ders., Schriften III, Weinheim/Berlin 1994, S. 237-249;
[frz., S. 175-186].

20. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 59ff; [frz., S. 53ff.].

21. Vgl ebd., S. 163; [frz., S. 141].

22. Vgl ebd,, S. 89ff,; [frz., S. 78ff.].

23. Vgl.ebd, S. 83; [frz., S. 73].

24. Vgl ebd,, S. 102f; [frz., S. 88-90].

25. Vgl ebd, S. 59, S. 134 und S. 161; [frz., S. 53, S. 117 und S. 141].
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Subjekt der Vorstellung

In: Lacan, Jacques: Die vier Grundbe-

griffe der Psychoanalyse. Seminar XI, > <
Weinheim/Berlin 1996, S. 112.

Aspekt radikaler Negativitat herauszustreichen, haben wir es hier mit materiellen
Flecken aus Tubenfarbe zu tun. Sie tauchen auch nicht im »extimen« Sehfeld des
Subjekts auf, sondern verdanken sich der handfesten Geste des Malers, der sie auf
die Leinwand setzte. Mit der Hinwendung zum Malakt vollzieht Lacan einen jener
Seitenwechsel, die seinen Umgang mit dem Bild kennzeichnen. Er tauscht die
Perspektive dessen, der etwas sehen will, gegen die Produktionsperspektive des-
sen, der etwas zu sehen gibt. Von der Relation dieser gegenldufigen Perspektiven
sowie der unterschiedlichen Flecken, die dabei ins Spiel kommen, hingt nun aber
ab, in welcher Beziehung das Bild der Malerei (tableau) zu den Bildern im Feld
des Sehens (image und écran) steht. Es handelt sich um diejenige Beziechung, die
Lacan in seinem beriihmten Schema der sich durchdringenden Dreiecke in Form
brachte. (Abb. 3)

»Fleck« und Farbe

Bevor wir uns dieser Frage zuwenden, sei jedoch die Funktion der taches in
Cézannes Bildern genauer betrachtet. Fiir Cézanne sind sie das Grundelement,
aus dem er, je spiter im (Buvre desto ausdriicklicher, seine Bilder »baut. Diese
Bausteinfunktion konnen sie deshalb erfiillen, weil sie verschiedene Dualititen in
sich auftheben. So wird es moglich, traditionell voneinander getrennte Ausfiih-
rungsschritte eines Gemildes in einer einzigen Setzung zusammenzufassen.
Denn jede tache ist Form und Farbe, Malerei und Zeichnung, Licht und Dunkel-
heit, materieller Rohstoff und Form in einem.* Statt die Dinge durch die Linie zu
umreifen, durch das Spiel von Licht und Schatten zu modellieren und schliellich
durch Farbe zu kolorieren, basiert Cézannes Malerei allein auf einem differen-
ziellen System kontrastierender Farbmarkierungen, das er sModulation« nannte:
»Man sollte nicht modellieren sagen«, so Cézanne, »man sollte modulieren sagen.
[...] Es gibt keine Linie, es gibt keine Modellierung, es gibt nur Kontraste. Diese
Kontraste werden aber nicht von Schwarz und Weifs hervorgebracht, sondern von
der farblichen Empfindung. Aus der richtigen Beziehung zwischen den Farbténen
ergibt sich die Modellierung. Wenn sie harmonisch nebeneinander gesetzt wer-
den und alle vorhanden sind, modelliert sich das Bild von selbst.«”

26. Vgl. dazu Boehm, Gottfried: Paul Cézanne. Montagne Sainte-Victoire, Frankfurt a.M.
1988, S. goff.
27. Cézanne, zit.n. Bernard, »Paul Cézanne (1904)«, S. 54; [frz., S. 36].
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Die tache ist folglich Endpunkt und Ausgangspunkt zweier gegenlaufiger Pro-
zesse. Einerseits werden darin komplexe Erfahrungen und Verfahren eingefaltet,
um anschlieSend daraus die Ordnung des Bildes zu entfalten.”® Mit dem rhythmi-
sierten, eine Art gleichmifiger Unschiirfe hervorbringenden Gewebe der taches
versuchte Cézanne der Natur des Sehens moglichst nahe zu kommen. Das Vorge-
hen war allerdings ebenso paradox wie das Ergebnis. Um neu sehen zu lernen,
brach Cézanne mit den Konventionen der Malerei. Im Willen, der »Verdunke-
lung:« des konventionalisierten Sehens eine neue Klarheit entgegenzusetzen, er-
setzte er die Durchsichtigkeit des klassischen Tafelbildes durch eine fleckige
Opazitit, also durch eine Malweise, die nicht nur die Medialitit des Bildes, son-
dern mehr noch: dessen Dinglichkeit zur Schau stellte. Damit aber bezog sich das
neue Sehen¢ vor allem auf Gemilde, deren Erscheinungsweise befremdlich ins
Auge stach. Es miindete in ein Bild, das zunichst einmal auf sich selbst verwies.”

Mit seinem Prinzip der Modulation kontrastierender Flecken durchkreuzte
Cézanne die klassische Bildordnung Punkt fiir Punkt. Die symbolische Ordnung
des klassischen Bildes griindete in einer Metaphysik der Schénheit als Angemes-
senheit und Proportion, die sich kompositorisch in einer spannungsvollen Hier-
archie von Teil und Ganzem, Zentrum und Peripherie, Vorne und Hinten, Oben
und Unten, Hell und Dunkel, Bunt und Unbunt, malerischer Prizision und skiz-
zenhafter Andeutung manifestierte, wobei sich die einzelnen Aspekte dieser Bild-
ordnung in ihrer Sinnfilligkeit gegenseitig bestirkten. Im Mittelpunkt des Bildes,
buchstiblich und metaphorisch, stand der Bildheld und spielte sich das Haupt-
geschehen ab, wihrend die Peripherie und der Hintergrund als Echo und Bestiti-
gung dienten. Gleichzeitig wurde das Bild als »Durchblick« (prospectus, prospec-
tiva) aufgefasst. Der Blickpunkt des Betrachters und der Fluchtpunkt des Bildes
standen dabei in einem unumkehrbaren Verhiltnis zueinander, allein schon des-
halb, weil der rdumliche Durchblick unmittelbar mit der geforderten perspicuitas,
der Prignanz und der Lesbarkeit der Darstellung, verbunden war. Bei Cézanne
hingegen iiberwiegt das Heterogene das Homogene, das Offene das Geschlossene,
die Peripherie das Zentrum, die Zerstreuung die Konzentration; und wéhrend die

28. Zum Begriffspaar »Einfaltung«’Entfaltung: vgl. Hansen-Live, Aage Ansgar: »Artikel,
Entfaltung, Realisierungs, in: Flaker, Aleksandar: Glossarium der russischen Avantgarde,
Graz/Wien 1989, S. 188-211, S. 188. (Dank an Anke Hennig fiir den Hinweis auf diesen Arti-
kel.)

29. Betrachtet man Cézannes Bilder allerdings nicht als malerische Anwendung des phéno-
menologischen Versuchs rreiner« Wahrnehmung der Ding-Essenzs, sondern vor dem Hin-
tergrund der damals zeitgendssischen medizinischen und psychologischen Auffassungen
des menschlichen Sehvorgangs, war Cézanne tatséchlich zur ;Naturc der Wahrnehmung vor-
gestofen. Die psychophysiologische Untersuchung der Wahrnehmung loste, wie Jonathan
Crary aufzeigen konnte, die Gegeniibersituation von punktuellem Subjekt und externem
Objekt auf. Wahrnehmung wurde als komplexes Feld fluktuierender Krifterelationen inner-
halb des Subjektes entdeckt, unter gleichzeitiger Beteiligung der Sinnesorgane, des Korpers,
der Erinnerungen, der Affekte und der Triebe. Je mehr man sich allerdings auf die Analyse
dieses Kriftefeldes einlief — und Cézanne habe dies, so Crary, auf seine Weise getan -, desto
komplexer und eben nicht klarer sei das »Sehen« geworden. Vgl. Crary, Jonathan: »1900: Die
Neuerfindung der Synthese, in: Ders., Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kul-
tur, Frankfurt a.M. 2002, S. 225-283.
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klassische Kompositionsform Bild und Betrachter {iber die Metaphern des»Orga-
nismus< und des »Korpers< analogisierte - durchaus in dem Sinne, wie sie in
Lacans Aufsatz iiber das »Spiegelstadium« aufscheint®® -, kiindigt Cézannes
Fleckentextur dieses Spiegelverhaltnis zwischen Betrachter- und Bildkérper auf.

In denselben Zusammenhang gehort auch Cézannes vieldiskutierter Bruch mit
der zentralperspektivischen Raumordnung. Héufig wird dieser Bruch lediglich
im Zusammenhang mit der modernistischen Malerei gesehen, deren Tendenz zur
Fléchigkeit den Illusionismus des klassischen >Bildfensters« destruiert und die
Medialitdt des Bildes selbstreferenziell herausgestellt habe. Seltener bedacht wird
der Umstand, dass das Verschwinden des Fluchtpunktes als innerer Fokus des
Bildes zwangsldufig das Verschwinden des Betrachterstandpunktes als duflerer
Fokus des Bildes nach sich zieht. An beiden Polen der Sehachse gerit das Bild so-
zusagen >out of focus, so dass die Beziehung zwischen Bild und Betrachter ebenso
unbestimmt wird wie der Zusammenhang zwischen den einzelnen Flecken im
Bild.

»Das Licht ist keine Sache, die reproduziert werden kann, sondern etwas, das
mit etwas anderem, mit Farben, dargestellt werden muss«, sagt Cézanne nach den
Aufzeichnungen von Maurice Denis.* Durch diese Eigenart, »anders« zu reprisen-
tieren, verschrinken sich in Cézannes Flecken Ahnlichkeit und Entstellung. Da
jede von ihnen unterschiedlichen Ordnungen angehért, erscheinen sie tiberdeter-
miniert und unterbestimmt zugleich. So besteht eine der Pointen von Cézannes
Malerei in der Uberblendung von Sehen und Beriihren. Wie schon die Ambiva-
lenz der Begriffe motif und sensation zeigt, ist das Gesehene fiir Cézanne immer
zugleich dasjenige, was einen im Inneren beriihrt«. Wird das Gesehene sodann
als Bild realisiert, entsteht dieses aus lauter einzelnen kleinen Beriihrungen der
Leinwand: tache/>Fleck« und touche/>Beriihrung« sind etymologisch verwandt.*
Dieselbe Uberblendung zeigt sich in Cézannes Beschreibung seines Sehens. Er
wiinschte sich, ebenso prizise wahrnehmen zu kénnen wie eine lichtempfindliche
fotografische Platte, auf der sich »die ganze Landschaft einschreiben« sollte.” Der
Vergleich des eigenen Sehens mit einer fotografischen Apparatur greift gerade
nicht die nahe liegende Korrespondenz von Auge und Objektiv auf. Cézanne
parallelisiert vielmehr die jeweils »dahinter liegende Ebene von fotografischer
Platte und Gehirn.** Dieses soll sich, so Cézannes Formulierung, mit dem Bild der

30. Vgl Lacan, Jacques: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion, wie sie uns in
der psychoanalytischen Erfahrung erscheinte, in: Ders., Schriften I, Weinheim/Berlin 1986,
S. 61-70; [frz., S. 93-100].

31 Denis, Maurice: »Extrait du Journal (1906)«, in: Doran: Gespriche mit Cézanne, S. 118-
121, S. 120 (Ubersetzung verindert M. L.); [frz., S. 92-94, S. 93]. Vgl. die Konklusion im Brief
an Bernard (23. Dezember 1904) in: Doran: Gespriche mit Cézanne, S. 63; [frz., S. 44]: »Das
Licht existiert also nicht fiir den Maler.«

Zum Konzept der Aquivalenz bei Cézanne Vgl. Boehm, Paul Cézanne, S. 65f.

32. Vgl dazu Shiff, Richard: »Cézanne’s physicality: the politics of touchg, in: Gaskell, Ivan;
Kemal, Salim: The language of art history, Cambridge 1991, S. 129-180, S. 146 und S. 168f. Vgl.
auch: Flusser, Vilém: »Die Geste des Malens, in: Gesten. Versuch einer Phinomenologie, 2.
Aufl., Bensheim/Diisseldorf 1993, S. 86-99.

33. Gasquet, »Was er mir gesagt hat, S. 137 (Ubersetzung verindert M. L.); [frz., S. 109].
34. Vgl ebd, S.136; [frz., S. 109].
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Dinge »imprégnieren«.” Eine solche Selbstbeschreibung des Sehens ldsst jedes
reflexive Modell scheitern, »sich selbst sehen zu sehen«. Gegeniiber der Unmittel-
barkeit der Berithrung wird jedes »sehende« Bewusstsein davon zur nachtrigli-
chen Rekonstruktion. Oder anders formuliert: Das Gehirn sieht nicht.

Wihrend Sehenkénnen die Distanz zum Gesehenen voraussetzt, kommt es in
Cézannes Wahrnehmungsszenario zu einer dramatischen Umkehr der Verhilt-
nisse: zu einer Berithrung aus der Ferne. Mit Maurice Blanchot konnte Cézannes
Sehen als »Blick der Faszination« bezeichnet werden, der die Distanz neutralisiert
und zu einer Gleichunmittelbarkeit von Nihe und Ferne fiihrt. Es ist ein »Blick
des Unabléssigen und Endlosen, in dem Erblinden noch immer Sehen ist - ein Se-
hen, das nicht mehr die Moglichkeit ist, zu sehen, sondern die Unméglichkeit,
nicht zu sehen.« Dabei liegt der Ursprung der Faszination nicht in dem, was zu
sehen ist, sondern im Schauenden selbst: Man wird, so Blanchot, nur dann von
etwas fasziniert, wenn man bereits »ganz unter dem Blick der Faszination lebt«.®

Indem jeder Farbfleck ikonisches und indexikalisches Zeichen in einem ist, wird
die Relation zwischen der Bildoberfliche und demjenigen, was auf ihr sichtbar
wird, zutiefst ambivalent. Einerseits verharren die Bilder in einer Art absoluter
Distanz zu den Dingen. Sie verleiht Cézannes Malerei jenen Zug von »Unmensch-
lichkeit, den Merleau-Ponty einprigsam beschreibt: »Kein Wind weht durch die
Landschaft, das Wasser des Sees von Annecy liegt regungslos da, ringsum er-
starrte, zogernde Gegensténde, wie am Anfang der Erde. Es ist eine Welt ohne
Vertraulichkeit, in der man sich unwohl fiihlt, und die sich gegen alle mensch-
lichen Gefiihlsduflerungen sperrt.«¥

Zugleich aber dringt dieser unnahbare Grund, der in einem klassischen Ge-
milde lediglich den Hintergrund eines bithnenartigen Raums abgegeben hitte,
immer stirker nach vorne, bis er jeglichen Zwischenraum verdrangt hat und mit
der Bildflidche verschmilzt. Einerseits also entfernen sich die Gegenstinde aus
dem immer unkérperlicher werdenden Bild, andererseits aber bewegen sich Bild
und Gegenstand solange aufeinander zu, bis sie ineinander aufgehen. Die Bild-
flache wird zur Membran, wo diese gegenldufigen Bewegungen sich beriihren. Ob
das Bild eher shinter< dem Raum liegt und diesen aus seinem fleckigen Grund her-
aus entspringen lisst, oder ob es vielmehr wie ein Schirm >vor< dem Raum liegt,
dessen Licht sich in ihm abzeichnet, bleibt unentscheidbar. An Gemilden, die
sich wie der Waldweg in der Provence (Abb. 4) an der zentralperspektivischen

35. Vgl.ebd, S. 139 (Ubersetzung verdndert M. L.); [frz., 8. m].

36. Blanchot, Maurice: L'espace littéraire, Paris 1955, S. 29f.

Hier wire auf eine weitere der artikulierten Differenzen zwischen Merleau-Ponty und Lacan
hinzuweisen. Merleau-Ponty geht von der Verschrinkung von Sehen und Gesehenem aus,
die sich im »Leib« des Menschen deswegen vollziehen kann, weil dieser selbst sowohl sehend
als auch sichtbar, ja sogar fiir sich selbst sichtbar sei. Die Malerei Cézannes zeige, so Mer-
leau-Ponty, ebendiese Verschrinkung, die das klassische Oppositionsverhiltnis von Auge
und Welt iiberwinde. Lacans Einspruch ist deutlich. In seinem Essay iiber Merleau-Ponty
bezeichnet er dasjenige, wozu uns der Kiinstler Zutritt verschaffe, als den »Platz dessen, was
sich nicht zu sehen vermag«. Lacan, »Maurice Merleau-Pontyx, S. 249; [frz., S. 183].

37. Merleau-Ponty, Maurice: »Der Zweifel Cézannes, in: Ders., Sinn und Nicht-Sinn, Miin-
chen 2000, S. 11-33, S. 21.
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Abb. 4:

Paul Cézanne: Waldweg in der Pro-
vence, Ol auf Leinwand, 79,5 x 65 cm,
1900-02, Basel, Fondation Beyeler.

Ordnung zu orientieren scheinen, wird diese Ambivalenz besonders augenfillig.
Jeder Farbfleck markiert hier zugleich eine Position im Raum und eine Position
auf der Bildfliche, wobei beides fortlaufend ins andere umspringt. Im Kontext des
Bildes als tiefenraumliche Illusion zeigt sich die tache als Fliche, in der flichigen
Ausbreitung der Leinwand indessen als Tiefe. Diese Doppelidentitdt gewinnen
die Flecken deshalb, weil sie sich kaum je verdecken, sondern konsequent neben-
einander gesetzt sind und somit jeweils gleich weit von unserem Auge entfernt
scheinen. Die Tiefenerstreckung des Waldwegs wird zu einem rein differenziellen
Effekt, wobei sich der Raum, der von keiner einzigen Linie erschlossen wird, nie
mit einem messbaren Raum konvergiert. Durch das unruhige Nebeneinander von
warmen und kalten, helleren und dunkleren Farbtonen gewinnt er vielmehr eine
zeitliche Dimension, die ihn pulsieren (entstehen und wieder schwinden) ldsst.
Das Bild wird zum »Schirms, der die Tiefe ebenso zeigt wie verdeckt. Uber ihn rie-
selt das Licht, dessen Quelle oder konkreten Einfall Cézanne niemals malt, son-
dern iiber die gesamte Bildfliche zerstreut.”® Das Sehen ist weder perspektiviert
noch fokussiert. Umgekehrt ist im Bild - wie man mit Rilkes Gedichtzeile iber
den Torso von Belvedere sagen kdnnte - »keine Stelle, die dich nicht sieht«. So
gibt es kaum eine prizisere Beschreibung der Phinomenalitit von Cézannes
Waldweg als eine Passage in Lacans Seminar XI, die der Relation von Auge und

38. Cézannes Bilder unterscheiden sich vom >sonnenbeschienenen« Impressionismus nicht
zuletzt durch den Effekt »grauen Wetters« (temps gris), den schon Pissarro an ihnen hervor-
hob. Vgl. Duthuit, Georges: Les Fauves. Braque, Derain, Van Dongen, Dufy, Friesz, Manguin,
Marquet, Matisse, Puy, Vlaminck, Genf 1949, S. 169f. Duthuit referiert Matisses Erinnerung
an ein Gesprich, das dieser um 1897 mit Pissarro fiihrte. Wihrend Pissarro davon sprach,
Cézanne habe graues Wetter gemalt, ist Matisse der Ansicht, »que les sensations de Cézanne
sont celles du temps gris«, d.h. Cézanne habe grau gesehern.

277



MICHAEL LUTHY

Abb. 5:

Paul Cézanne: Kiefern und Felsen, Ol
auf Leinwand, 81,3 x 65,4 cm, 1896-99,
New York, Museum of Modern Art.

Licht gewidmet ist: »Was Licht ist, blickt mich an, und dank diesem Licht zeichnet
sich etwas ab auf dem Grunde meines Auges — nicht einfach jenes konstruierte
Verhaltnis, das Objekt, bei dem der Philosoph hidngenbleibt - sondern die Im-
pression, das Rieseln einer Fliche, die fiir mich nicht von vorneherein auf Distanz
angelegt ist. Dabei kommt etwas ins Spiel, was beim geometralen Verhiltnis eli-
diert wird - die Feldtiefe in ihrer ganzen Doppeldeutigkeit, Variabilitdt, auch Un-
beherrschbarkeit. In der Tat ist eher sie es, die mich ergreift, mich in jedem
Augenblick umwirbt und aus der Landschaft etwas anderes macht als eine Per-
spektive [...]«*

Ein spiter Brief Cézannes an seinen Sohn Paul erdffnet eine weitere Dimension
der wechselseitigen Krifte, die auf den zwischen Auge und Sichtbarem liegenden
Bild-Schirm einwirken: »Ich méchte dir sagen, schreibt er, »dass ich als Maler
vor der Natur hellsichtiger werde, dass bei mir jedoch die Realisierung meiner
Empfindungen immer sehr schwierig ist. Ich kann die Intensitét, die sich vor mei-
nen Sinnen entfaltet, nicht erreichen, ich besitze diesen grofiartigen Farbenreich-
tum nicht, der die Natur beseelt. Hier, am Ufer des Baches, vervielfachen sich die
Motive, das selbe Sujet, unter einem anderen Blickwinkel gesehen, bietet ein Stu-
dienobjekt von stirkstem Reiz und von solcher Mannigfaltigkeit, dass ich glaube,
mich iiber Monate beschéftigen zu kénnen, ohne den Platz zu wechseln, indem
ich mich bald mehr nach rechts, bald mehr nach links beuge.«"” Cézannes Auf-
merksamkeit wendet sich von der Registrierung visueller Sensationen und den

39. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S.102; [frz., S. 89]. — Mit diesem »ande-
ren« als der Perspektive meint Lacan den écran/>Schirme«.

40. Cézanne, Paul: Brief an seinen Sohn Paul (8. September 1906), in: Rewald: Correspon-
dance, S. 324.
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Abb. 6:

Paul Cézanne: Laubwerk, Aquarell und
Bleistift auf Papier, 44,8 x 56,8 cm, 1895-
1900, New York, Museum of Modern
Art.

Phidnomenen des Lichts auf den eigenen Korper zuriick, auf dessen rhythmische
Bewegung und Zeitlichkeit. Unter solchen Voraussetzungen eines dynamisierten
Sehens zu malen heift, dem Bild nicht nur die gegenldufige Verschiebung von
Augpunkt und Sehfeld einzutragen, die das Wiegen des Kérpers provoziert, son-
dern zugleich die Empfindung der eigenen Korperbewegung mit derjenigen der
»beseelten« Natur zu verschmelzen - ein bildplastisches Problem, das man sich
kaum schwierig genug vorstellen kann. In einem drei Wochen frither geschriebe-
nen Brief, der bereits von den am gleichen Bachufer gemachten Erfahrungen be-
richtet, stellt er dafiir eine Maxime auf. Es sei ausschlaggebend, ins Bild »ein
Héchstmafl an Wechselbeziehungen hineinzubringen« — Wechselbeziehungen,
die folglich nicht nur die einzelnen Bildelemente betreffen, sondern zugleich das
Verhiltnis zwischen dem Sichtbaren und dem beweglichen Auge des Malers.” An
manchen Bildern lassen sich die Versuche, beides ineinander zu blenden, beson-
ders gut beobachten; zwei unterschiedliche Varianten seien herausgegriffen. So
fithrt etwa im Gemélde Kiefern und Felsen (Abb. 5) die starke Konturierung des
Felsens im Vordergrund, aber auch die eigentiimliche Uberschneidung von
Gestein und Baumstamm am linken Bildrand zu einem Effekt, wie er aus stereo-
metrischen Fotografien bekannt ist: zu einer Rdumlichkeit, die eher aus der Ver-
schiebung verschiedener Bildebenen zueinander entsteht denn aus einer nach-
vollziehbaren Tiefenstaffelung der Dinge.* Eine andere Variante zeigt das Aqua-
rell eines Blitterwerks (Abb. 6). Die evozierte Bewegtheit lisst sich weder allein
auf das Rascheln der Blitter noch auf das Wiegen des Malers reduzieren, sondern
hebt beides in einer Bewegtheit des Bildes selbst auf. Die sich wiederholende Ab-
folge von Rot, Smaragdgriin und Violett entfaltet einen Effekt, als blickten wir
durch ein Kaleidoskop, dessen Drehung die Welt in eine immanente, in sich selbst
zuriickgespiegelte Ordnung farbiger Facetten tiberfiihrt.?

41.  Vgl. Cézanne, Paul: Brief an seinen Sohn Paul (14. August 1906), in: Rewald Correspon-
dance S. 321: »[....] le tout est de mettre le plus de rapport possible.«

42. Zu diesem Gemdlde vgl. Crary, Aufmerksamkeit, S. 262ff.

43. Zu diesem Aquarell vgl. Gowing, »The Logic of Organized Sensations, S. 61.
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Die Geste des Malens

Als Cézanne auf einem Fragebogen angab, worin fiir ihn das »Ideal irdischen
Gliicks« bestehe, notierte er: »Eine schdne Formel haben.«* Das Geheimnis von
Cézannes Malerei liegt nicht in einer verborgenen Bedeutung, sondern an der
Oberfléche: in der Struktur. Mit Lacans Signifikantenstruktur teilt sie die Eigen-
schaft, Bedeutung nicht aufgrund der Relation von Zeichen und Bezeichnetem zu
erzeugen, sondern aufgrund der differenziellen Logik des Kontrastes.* Ob ein
Fleck eher eine Mauer oder aber ein blithendes Feld meint, kann erst im Zusam-
menhang mit den anderen Flecken vermutet werden, und auch dann noch unter-
liegt diese Zuschreibung bestindiger Modifikation, die durch jede Identifizierung
eines weiteren Flecks angestoflen werden kann, Wenn »Sehen« normalerweise be-
deutet, retwas als etwas< zu sehen, dann dehnt Cézanne dieses »als< bis zu dem
Punkt, wo es als Vorgang sichtbar wird. Worauf das Wiedererkennen des Motivs
basiert, d.h. wo sich die Ahnlichkeit zum Dargestellten einstellt, darauf kann man
im Bild nicht zeigen. Das Signifikat ldsst sich von der signifikanten Struktur nicht
ablosen, die »Realisierung« bleibt unabschlieffbar. Was im Bild erscheint, ist we-
der festgestellt noch feststellbar, sondern erzeugt einen paradoxen Raum, in dem
stets etwas aus den Fugen gerit, fehlt oder unsichtbar bleibt: eine signifikante Ab-
wesenheit des Signifikats. Auf diese Weise wird der Betrachter in die Bedeutungs-
stiftung des Bildes hineingezogen. Aus dem Fleckenteppich bildet sich nur dann
etwas heraus, wenn der Betrachter dessen einzelne Elemente fiir rbedeutend« hilt.
Lacans Definition des Signifikanten, dieser reprisentiere das Subjekt, aber fiir ei-
nen anderen Signifikanten, trifft die Bilderfahrung eines Cézanneschen Bildes
ziemlich genau.

Gleichwohl st6ft der Vergleich zwischen tache und Signifikant an eine Grenze,
die nicht nur auf deren unterschiedliche Medialitdt verweist, sondern zugleich auf
die Darstellungsfunktion der taches. Den Signifikanten versteht Lacan als maxi-
mal arbitrires, d.h. unmotiviertes und keine natiirliche Ahnlichkeit mit dem
Bezeichneten aufweisendes Zeichen, dessen Bedeutung sich allein aus der Bedeu-
tung fiir ein Subjekt erschlief3t. Als ikonisches Zeichen hingegen weist Cézannes
tache eine durch Konvention und Ahnlichkeit reduzierte Arbitraritit auf. Einen
Baum durch Farbe darzustellen, beruht auf der Konvention Malerei, die ein kul-
turelles Wissen voraussetzt, damit jemand in der Farbe iiberhaupt etwas zu sehen
vermag. Fiir einen Baum sodann griine Farbe zu verwenden, motiviert sich durch
die Ahnlichkeit zwischen dem Farbton auf der Palette und dem gesehenen Objekt,
wobei das arbitrire Moment darin liegt, dass genau dasselbe Griin auch fiir einen
anderen farbahnlichen Gegenstand eingesetzt werden kdnnte. Aus dieser Kombi-
nation aus Ahnlichkeit, Konvention und Arbitraritit schépft die Malerei ihre me-
dienspezifischen Fihigkeit zur Artikulation. Sie erdffnet unter anderem die

44. Cézanne, Paul: »Bekenntnisse, in: Doran: Gespriche mit Cézanne, S. 126-129, S. 127;
[frz., S. 102-104, S. 102].

45. Zum Bild als signifikanter Struktur vgl. Lacan, Die Ethik der Psychoanalyse, S. 168; [frz.,
S.163].
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Moglichkeit, dass auch ein ungegenstindliches Bild gegenstindliche Assoziatio-
nen hervorruft, beispielsweise ein griiner und ein blauer Streifen eine Landschaft
evozieren kann.

Eine Gleichsetzung der Signifikantenstruktur mit Cézannes Fleckengebilde
ignorierte aber auch die Materialitit der faches und damit die indexikalische
Ebene ihrer Zeichenfunktion. Genau auf den indexikalischen Riickverweis auf
den Maler richtet sich nun aber Lacans Interesse, wohingegen ihn die ikonische
Seite der taches kaum interessiert.

Auf Cézannes kleines Blauc und »kleines Braun« wurde er durch die Vermittlung
Merleau-Pontys aufmerksam. Dieser hatte in der Phinomenologie der Wahrneh-
mung und bereits zuvor im Essay iiber den »Zweifel Cézannes« eine von Gasquet
vermittelte AuBerung aufgegriffen, in welcher Cézanne tiber die Mdglichkeit
spricht, den Blick und das Lécheln eines Portrétmodells aus einzelnen zueinander
gesetzten Farbflecken wiedererstehen zu lassen: »Wenn ichg, so ldsst Gasquet
Cézanne sagen, »um deinen Blick das ganze, unendliche Netz der kleinen blauen
und kleinen braunen Flecken webe, die dort sind, die sich miteinander verbinden,
dann werde ich dich auf meinem Bilde blicken machen, wie du blickst. [...] Zum
Teufel, wenn sie ahnten, wie man einen Mund traurig macht oder eine Wange
licheln, indem man zu einem Rot ein abgestuftes Griin setzt.«’® Anhand von
Cézannes aus Farbe geschaffenem Portrit demonstriert Merleau-Ponty, wie sich
die Gegenwirtigkeit und der Sinn des Sichtbaren, seien es ein Mensch oder auch
Gegenstinde wie beispielsweise ein Tisch, als »inkarnierte« zeigen, die sich vom
sLeib« des Gesehenen nicht ablésen lassen. »Das Problem der Welt, und zu allem
Anfang das des eigenen Leibes«, so fasst Merleau-Ponty den Gedanken zusam-
men, »ist eben dies, dass alles darin bleibt.«"

Lacans Perspektive auf Cézannes Auflerung ist eine andere. Ihm geht es nicht
um die Relation zwischen Bild und abgebildetem Gegenstand, sondern umge-
kehrt um die Beziehung zwischen dem Maler und dem Bild, genauer um die
»Geste als Bewegung, die man sehen ldsst«.” Wihrend es Merleau-Ponty um ei-
nen Ursprung geht (den Ursprung des Sichtbaren im >Fleisch der Welt<), geht es
Lacan um einen Abschluss: um das terminierende Moment einer Bewegung, die
im Pinselstrich auslduft. Darin verbinden sich fiir Lacan ein Akt des Niederlegens
mit einem Akt der Absonderung. Der Maler male, wie ein Vogel seine Federn
herabflattern lasse, eine Schlange ihre Haut abstreife oder ein Baum sich seiner
Bldtter entledige. Doch da der Mensch, so fiihrt er den Gedanken weiter, nur iiber
eine Farbe verfiige, nimlich sein Exkrement, seien die Flecken seiner Bilder nicht

46. Gasquet, Was er mir gesagt hat, S. 189 und 187; [frz., S. 153 und S. 151]. Merleau-Ponty
16scht in seiner Wiedergabe von Cézannes Worten interessanterweise gerade den Aspekt des
Blicktauschs zwischen Maler und Modell aus. Bei Merleau-Ponty lautet die Stelle: »Wenn ich
all diese kleinen Blau und all diese kleinen Kastanienbraun male, dann lasse ich ihn blicken,
wie er blickt ...« Merleau-Ponty, Maurice: Phinomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1966,
S. 233. Hervorhebung M. L.

47. Merleau-Ponty, Phdnomenologie der Wahrnehmung, S. 233.

48. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 124; [frz., S. 107: »le geste en tant que
mouvement donné a voir«].
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mehr als eine Reihe aneinandergesetzter schmutziger Haufchen.* Im Malakt
scheint ein »Abjektes« auf, das die Farbe zu einem Ausgestofienen macht, das
gleichwohl Teil unserer selbst ist, zu einem intimen und zugleich verworfenen
Material. Die Ndhe zu Merleau-Ponty ist folglich so aufschlussreich wie die Diffe-
renz. Auf den ersten Blick scheint es, als riicke Lacan Farbe und Kérper in eine
ebenso unmittelbare Beziehung zueinander wie Merleau-Ponty. Doch wihrend
dieser Farbe und »>Fleisch« (chair) gleichermaflen als ontologische Primédrmateri-
alien versteht, deren Pridsenzerfahrung die Oppositionen zwischen Sichtbarem
und Unsichtbarem, Innen und Aufien, Kérper und Ding aufhebt, beharrt Lacan
auf deren Reprisentationsverhiltnis.” Der Farbfleck ist ein Zeichen, das auf-
grund der Geste, die es setzt, zwar in einer unmittelbaren Beziehung zum Maler
steht, ihn jedoch lediglich vertritt. Als Zeichen vermittelt es zwischen der Bewe-
gung des Malers und dem Sehen des Betrachters, weist auf das eine zuriick und
auf das andere voraus. Der Fleck entsteht, wo die Geste des Malers »stockt« und
ein»Bild¢« gerinnen ldsst, das dem Betrachter hingehalten wird.”

Wie die Ausfithrungen zur Geste des Malens verdeutlichen, begreift Lacan die
Malerei als kommunikativen Tausch zwischen zwei gegenldufig ausgerichteten
Begehren. Auf den Blick, von dem der Maler sich erfasst sieht - und Lacan betont,
dass das Erblicktsein jedem Sehen vorausgehe -, reagiert der Maler nicht mit ei-
ner Erwiderung des Blicks, sondern mit dessen »Niederlegung:«** Diese vollzieht
sich als Gabe, die der Maler dem Blick anbietet: Er zeigt einen Teil seiner selbst
und doch nicht sich selbst, indem er, einem Schild oder einer Maske gleich, ein
tableau verfertigt, das ihn zugleich verbirgt. »Der Maler, so Lacan, »gibt dem, der
sich vor sein Bild stellt, etwas, das [...] in der Formel zusammenzufassen wire —
Du willst also sehen. Nun gut, dann sieh das!«** Der Schautrieb des Betrachters
soll durch diese Gabe so weit zufrieden gestellt werden, dass er seinen »gefrifii-
gen« Blick darin deponiert, »wie man Waffen deponiert«.* Uber den >Fleck« kom-
munizieren Maler und Betrachter in einem »Augentiuschungsspiel«, dessen
Pointe darin besteht, gerade nicht das >Eigentliche: einzusetzen, sondern viel-
mehr etwas, das dem Maler erlaubt, dem Blick zu entgehen, sowie dem Betrach-
ter, die Augen darauf weiden zu lassen. Die Dimension des »Trugs« liegt dabei
weniger in einem illusionistischen Vortduschen des Dargestellten, sondern darin,
dass jenes, »was ich erblicke, nie das [ist], was ich sehen will«.”

49. Vgl ebd.

50. Vgl. Merleau-Pontys einschligige Formulierungen in: »Das Auge und der Geist«, S. 15-
22, Zur Relation von Farbe und Kérper bei Merleau-Ponty vgl. Buci-Glucksmann, Christine:
La folie du voir. Une esthétique du virtuel, Paris 2002, S. 118ff,

Zu einer trotz des Titels weniger an Lacan als an Merleau-Ponty orientierten Lektiire Cézan-
nes, welche die Problematik von Merleau-Pontys Ansatz unfreiwillig enthiillt, vgl. Silver-
man, Hugh J.: »Cézanne’s Mirror Stage«, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 40
(1981/82), S. 369-379.

si.  Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 123ff.; [frz., S. 106f.]. Vgl. auch
Flusser, »Die Geste des Malensx, S. 96f.

52. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 121; [frz., S. 104].

53. EBbd, S.107; [frz., 8. 93: »Tu veux regarder? Eh bien, vois donc ¢al«].

54. Ebd., S.122 und S. 107; [frz., S. 105 und S. 93].

55. Ebd., S. 109; [frz., S. 93].
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Indem Lacan die Bildfunktion im Rahmen eines Tausches sieht, verschrinkt er
die Produktionsseite mit der Rezeptionsseite der Kunst. Darin liegt, kunsttheore-
tisch gesehen, eine der Pointen seines Modells. Das Bild fungiert als Instanz einer
Kommunikation, in deren Zentrum der Blick steht — aber als einer, den es auszu-
sperren gilt. In der dlteren Kunst kommuniziert der Kiinstler einen Blick, der, so
Lacan, »von weiter herkommt« und in dessen Auftrag er arbeitet: in der religidsen
Malerei den Blick Gottes, in der frithneuzeitlichen hofischen Kunst den Blick des
Herrschers.” In der Epoche der Moderne hingegen, in der diese souverdnen In-
stanzen ausfallen, verkiirzt sich die vierstellige Kommunikationskette (Blick des
Anderen - Maler - Bild - Betrachter) zu einer dreistelligen Struktur. Der Maler
riickt selbst an die Stelle dieses absoluten Blicks, wodurch er zu jenem »Ungetiimx«
wird, von dem Lacan mit Malraux spricht: Immer habe es, so Lacan, beim Bild ei-
nen »Blick dahinter« gegeben, doch in der Moderne sei dieser Blick der Maler
selbst.”

Thre Bestitigung findet Lacans Bemerkung in der Rezeptionsperspektive, die
erst in der Moderne davon ausgeht, dass es beim Kunstwerk weniger um das Dar-
gestellte gehe, sondern vielmehr um das ebenso fetischisierte wie beargw&hnte
Kiinstlersubjekt, welches das Bild hervorgebracht hat. An der Art und Weise, wie
das Werk erscheint, will man erschliefen, wie es gemacht worden ist und welchen
psychischen, sozialen oder kontextuellen Kriften der Kiinstler ausgesetzt war.
Das Werk wird zur Maske des Kiinstlers, dessen Physiognomie man darin zu er-
kennen sucht, und dessen Hervorbringungsakt das stirkere Interesse gilt als der
gezeigten Sache selbst.”

Aufgrund der strukturellen Reduktion auf die dreigliedrige Kette Kiinstler-Bild-
Betrachter entspricht Lacans Beschreibung der Kommunikationsstruktur moder-
ner Kunst genau dem bereits erwdhnten Schema, das die Dreiecke der geome-
tralen Subjektperspektive und der entgegengesetzten Perspektive des »Blicks«
ineinander blendet (vgl. Abb. 3): Obschon dieses Schema weitere Bedeutungsebe-
nen enthilt, beschreibt es auch die wechselseitige Durchdringung von Produk-
tion und Rezeption der Kunst. An der Schnittfldche der beiden Dreiecke steht das
Bild, dem Lacan zwei gegenldufige Funktionen zuweist. Als image erdffnet es ei-
nen imaginidren Ausblick auf die jeweils andere Seite, als écran trennt es die
beiden Seiten voneinander. Der hinter< der Leinwand stehende Maler prigt der
Leinwand den Fleck auf, der ihn vertritt, zum Fleck entstellt und vor dem Blick
verbirgt. Auf der anderen Seite steht der Betrachter, der im Bild zweierlei (nicht)
sieht: das vom Bild Dargestellte (beispielsweise Apfel oder eine provenzalische
Landschaft), sowie in jener spezifisch modernen Uberblendung von Subjekt und
Sujet auch den Maler. Diese beiden sehr unterschiedlichen Bilder (Bild der Land-
schaft und Bild des Malers), welche das Bild zu sehen gibt und die sich gegenseitig
eigentlich verdringen miissten, verschmelzen bei Cézanne im Fleck, dessen

56. Vgl. ebd,, S. 120; [frz,, S. 103f.].

57. Vgl ebd.

58. Vgl. dazu Valéry, Paul: »Antrittsvorlesung zum Kolleg tiber Poetik am College de
France«, in: Ders., Zur Theorie der Dichtkunst. Aufsdtze und Vortrige, Frankfurt a.M. 1975,
S. 203-226, besonders S. 206f,
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Pointe im Umschlag zwischen Indexikalitdt und Ikonizitit liegt. Wihrend sich die
Landschaft in subjektivierte »Beriihrungen« auflést, entstellt sich der Maler zur
fleckigen Bilderhaut.

Werfen wir noch einmal einen Blick auf Lacans Schema, dann fillt daran auf,
dass es den Begriff des tableau nicht enthilt. Doch der begleitende Text erldutert,
dass die Linie rechts, auf welcher der Ort des Subjekts liege, zugleich der Ort des
tableau sei.”® Dies entspricht den Ausfithrungen der vorhergehenden Seminarsit-
zung, in der das Schema noch zwei voneinander getrennte Dreiecke aufwies und
Lacan am Beispiel der Begegnung mit der in der Sonne glinzenden Sardinen-
biichse erlduterte, wie das Subjekt durch den Blick zum tableau werden kénne.™
Dass der Begriff des tableaw im kombinierten Schema fehlt, hat allerdings einen
heuristischen Sinn. Denn Lacans Ausfithrungen zufolge befindet sich die Funk-
tion des Gemildes genau im Ubergang zwischen dem Ort des Subjekts und der
Schnittfliche der beiden Dreiecke: Um die Gefahr abzuwehren, unter dem Blick
zum tableau zu werden, l4sst das Subjekt jenes tableau entstehen, das sich je nach
Funktion bald als image, bald als écran zeigt."

Die Funktion des Gemaéldes

Aufgrund der verdnderten Kommunikationsstruktur des modernen Kunst-
werks wandelt sich zwangldufig der Charakter des »Augentiuschungsspielss, in
welchem fiir Lacan das blickzihmende, den Blick befriedende Moment der Male-
rei liegt. Solange die Malerei als Mimesis und das Bild als durchsichtiges Fenster
begriffen wurde, konnte die Dialektik von Tduschung und Enttiuschung, Sicht-
barmachen und Verdecken nach dem Modell des Wettstreits von Zeuxis und
Parrhasios, auf den Lacan rekurriert, begriffen werden.”” An diesem Mythos
scheint Lacan entscheidend, dass Zeuxis durch einen Vorhang getiuscht wird,
also durch etwas, was das Begehren weckt, dahinter blicken zu kénnen. Entspre-
chend wird die Illusion in dem Augenblick zerstort, als Zeuxis seinen Konkurren-
ten darum bittet, ihm doch zu zeigen, was hinter dem Vorhang sei. Die ent-
tduschte Illusion besteht folglich weniger im Vorhang selbst, sondern vielmehr in
der Illusion, dass etwas dahinter sei. In diesem Augenblick aber, so Lacan, mate-
rialisiert sich das Bild und wird als blofle Wand oder Leinwand erkennbar. Es ist

59. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 112f; [frz., S. 97].

60. Vgl. ebd,, S. 97 und S. 101ff,; [frz., S. 85 und S. 88ff.].

61.  Aus kunstwissenschaftlicher Perspektive wire kritisch anzumerken, dass die privile-
gierte Aufmerksamkeit, die Lacan der Selbstreprisentation des Subjekts im Bild und der
Funktion des Bildes innerhalb des Bezugs zwischen Subjekt und Blick schenkt, die Erfahrung
des Asthetischen und der Kunst auf lediglich eine ihrer Dimensionen beschrinkt. So bleibt
unter anderem das Vermégen der Kunst, ein Bild der Welt zu entwerfen - konkret bei
Cézanne: eine Deutung der Natur vorzutragen -, bei Lacan nahezu vollstindig ausgeblendet.
Diese Beschrankung ist mit dem psychoanalytischen, auf das Subjekt gerichteten Erkennt-
nisinteresse unmittelbar verkniipft.

62. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 118f; [frz., S. 102£.].
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nicht linger Schein, sondern zeigt sich als Ursprung des Scheins. Als materielle
Oberflache bringt es nicht ldnger etwas zum Vorschein, das es selbst nicht ist, viel-
mehr wird es selbst zu dem, was den Schein hervorbringt. Das Durchkreuzen der
Augentiuschung legt das Bild als Quell dessen frei, was zu sehen ist. Das blickzih-
mende Moment, das den Betrachter die Augen 6ffnen ldsst, liegt folglich in dessen
reiner Evidenz, die ihn frohlocken ldsst, dass fiir einmal nichts dahinter ist.

In einer Malerei wie derjenigen Cézannes, welche die illusionistische Tduschung
von Anbeginn an ausschlief3t, artikuliert sich die Dialektik des Bildes notwendig
auf andere Weise. Auch wenn Cézannes Fleckenstruktur textile Assoziationen
hervorruft und die Stillleben zuweilen mit einem metonymischen Gleiten zwi-
schen Leinwandtriger, gemalten Tiichern oder Tapeten und dem Fleckenteppich
der taches spielen, kime doch niemand auf den Gedanken, diese »Tticher«beiseite
zu ziehen und dahinter blicken zu wollen.” Die Bilddialektik von Zeigen und Ver-
bergen, Tduschen und Enttduschen manifestiert sich nicht auf der Ebene des Dar-
gestellten, sondern auf derjenigen des Darstellens, und zwar in jedem einzelnen
Partikel des Bildes. Denn jede der taches ist nicht-identisch mit sich selbst: stellt
etwas dar und streicht das Darstellen durch, ist lichthaftes Scheinen und opake
Materialitit zugleich. Dies fiihrt zum beschriebenen Pulsieren der Oberfliche,
deren Elemente sich zum Bild schlieflen und dieses gleichzeitig an jeder Stelle
wieder aufbrechen lassen, so dass Faktur und Fraktur ineinander aufgehen.®

In welchem Verhiltnis stehen also bei Cézanne Bild und »Blick¢, und konkreter:
Farbfleck und >Blick¢? Lacans Ausfiihrungen sind in dieser Hinsicht uneindeutig,
da er einerseits davon spricht, dass sich in jedem Bild etwas Blickhaftes ab-
zeichne, zugleich aber seine Funktionsanalyse des Bildes auf die These griindet,
im Bild sei der Blick elidiert.” So gilt es hier sorgfiltig abzuwégen. Es sollte deut-
lich geworden sein, dass die taches nicht umstandslos mit dem zusammenge-
bracht werden kénnen, was Lacan als Blick bezeichnet. Dem widerspricht nicht
nur die strikte Negativitiit des Blicks, der kein positivierbares Detail eines Bildes
sein kann. Die Analogisierung verbietet sich aber auch aus der Perspektive Cézan-
nes, da die Farbflecken ja kein nicht-integrierbarer Rest einer Signifikantenkette
sind, sondern das Bild aus nichts anderem besteht als aus solchen Flecken. Wiren
sie »Blick¢, dann nichteten sie das Bild insgesamt: Wir kénnten es nicht sehen. Bei
der Relationierung von Farbfleck und Blick darf also die Tatsache nicht aus den
Augen verloren werden, dass Cézannes taches - in all ihrer semantischen Dichte,

63. Zum Gleiten zwischen dargestellten Tiichern und dem Tuch der Leinwand vgl. Hevers,
Edda: »Die Malerei liegt in der Tiefe. Anmerkungen zu einigen Stillleben Paul Cézanness, in:
Psychoanalyse im Widerspruch 29 (2003), S. 43-49.

64. Dank an Brigitte Obermayr und Georg Witte fiir diese - in anderem Zusammenhang
formulierte - Wendung.

65. Als dafiir symptomatisch sei folgende Passage herausgegriffen: »[...] wir [werden] se-
hen, wie sich nicht das Phallussymbol, das anamorphotische Phantom, sondern der Blick als
solcher sich abzeichnet, in seiner trieblichen Funktion, strahlend, zur Schau gestellt, wie auf
dem Bild [der Gesandten, M. L.]. - Das Bild, wie jedes andere Bild auch, ist eine Blickfalle.
Welches Bild Sie auch nehmen, wenn Sie Punkt fiir Punkt dem Blick nachspiiren, werden Sie
sehen, wie dieser verschwindet.« Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 95; [frz.,
S. 83].
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die zu zeigen war - eine Gabe des Tausches sind, die anstelle des Blicks offeriert
werden. Doch auch an den Nahtstellen der Flecken, wo die Oberfliche bricht und
blofie Stellen sichtbar werden, blitzt kein »Nichts< auf, sondern lediglich die Lein-
wand oder das Aquarellpapier, deren Helle in Cézannes malerischem Kalkiil eine
wichtige Rolle spielt. Bilder sind dichte Zeichen, deren Zwischenrdume niemals
leer sind wie bei der Sprache, zwischen deren Buchstaben buchstiblich nichts ist
und deren Diskurs tatsichlich abbrechen kann.*

Auch die irreduzible Offenheit der Fleckenstruktur, die fiir das #sthetische
Funktionieren von Cézannes Malerei konstitutiv ist, wire als Manifestation des
sBlickhaften« missverstanden. Zu allen Zeiten war es ein Merkmal der Kunst, be-
wusst unvollstédndige, in unvorhersehbarer Weise unterbrochene Erfahrungen zu
provozieren, um iiber solcherart enttduschte Erwartungen eine natiirliche Nei-
gung zur Vervollstindigung anzusprechen. Doch gegeniiber der Kontingenz der
Wirklichkeit stellt jedes Bild eine reduzierte Offenheit dar. Es {iberfiihrt sie in ein
Gefiige, dessen Schlieffung nicht unmdglich scheint, wodurch die Offenheit ge-
rade nicht bedrohlich wirkt, sondern ésthetische Lust erzeugt. Zeigte man hinge-
gen, wie Stanley Cavell einmal bemerkte, einem Menschen den Film eines
gewdhnlichen ganzen Tages seines Lebens, er wiirde verriickt werden.” In dieser
signifikanten Differenz zwischen Kunst und Realitit, welche die Kontingenz
bannt, liegt ein entscheidender Aspekt dessen, was Lacan die »pazifizierende,
apollinische Wirkung« der Kunst nennt.®® Die Differenz zwischen dem antinomi-
schen Verhiltnis von Signifikant und Blick und der bildlichen Dialektik von Sein
und Schein ldsst sich vielleicht folgendermafien pointieren: Im einen Fall geht es
um ein drohendes >Nichts« dahinter, im anderen Fall um ein entlastendes »nichts
dahinter«. Die Wahrheit in der Malerei, die Cézanne seinem Malerfreund Bernard
zu geben versprach, ist die Transformation der Welt in Malerei - in ein Bild, wel-
ches zeigt, indem es sich zeigt, und welches dasjenige, was es zeigt (einen Berg, ei-
nen Waldweg, die Tiefe des Raums), durch sein eigenes Sichtbarsein verdeckt,
d.h. image und écran fortlaufend ineinander umkippen lasst.”®

Nach lacanscher Lesart biindeln sich in Cézannes Malgestus folglich drei Mo-
tive, die alle auf die Aussperrung des Blicks gerichtet sind. Erstens geht es darum,

66. Dies gilt fiir Gemélde und Zeichnungen, wohl aber nicht fiir Fotografien, deren Bezug
zur Kontingenz des Realen aufgrund ihres bildgebenden Verfahrens ein anderer ist. Umge-
kehrt ldsst sich Roland Barthes Fototheorie des ypunctume, die ausdriicklich auf Lacan re-
kurriert, kaum auf Gemilde oder Zeichnungen tibertragen. Barthes, Roland: Die helle Kam-
mer. Bemerkung zur Photographie, Frankfurt a.M. 1985. Im Feld der Kunst zeigt sich ein
*Blickhaftesc bezeichnenderweise am ehesten im Falle partieller Zerstorung, etwa in Folge
eines ikonoklastischen Angriffs oder aufgrund des nagenden Zahns der Zeit: wenn wirklich
etwas fehlt.

67. Vgl. Cavell, Stanley: Must we Mean what we Say, New York 1969, S. 119, zit.n. Iser, Wolf-
gang: Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung, 4. Aufl,, Miinchen 1994, S. 281.

68. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 107f,; [frz., S. 93].

69. Vgl. Cézanne, Brief an Emile Bernard (23. Oktober 1905), in: Doran: Gespriiche mit
Cézanne, S. 66; [frz., S. 46]: »Ich schulde Thnen die Wahrheit iiber die Malerei, und ich werde
sie Thnen sagen.« Vgl. auch Gasquet, »Was er mir gesagt hat, S.166; [frz., S. 134]: »Das Was-
ser wandelt sich in Wein, die Welt ist in Malerei verwandelt. Man taucht ein in die Wahrheit
der Malerei.«
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die Realitiit in eine signifikante Struktur zu iiberfiihren, die, im Sinne einer Gabe,
»zu sehen gibt«, Zweitens konstruiert er eine Balance zwischen Ordnung und Of-
fenheit, die den Betrachter involviert und zugleich die Kontingenz bannt. Drittens
vereinigt er die Bildfunktionen von image und écran zu einem fableau, welches
das »Nichts¢ dahinter in ein >nichts dahinter« zu verwandeln vermag. Wenn die
Malerei auf diese Weise den Blick elidiert, besteht allerdings gleichwohl kein
Grund, in die Prisenzisthetik der Kunst zuriickzufallen, die Lacan an Merleau-
Ponty kritisiert. Denn die Malerei garantiert weder Anwesenheit noch die wech-
selseitige Spiegelung von Betrachter und Betrachtetem. Sie wendet lediglich jenes
Moment des Verfehlens ins Positive, das Lacan in der Wendung zusammenfasst,
»dafl Du mich nie da erblickst, wo ich Dich sehe«, und »umgekehrt [...] das, was
ich erblicke, nie das [ist], was ich sehen will«.”” Das Kunstwerk wird nur insoweit
zur Ganzheit, als es dem Subjekt einen »gerahmten< Umgang mit der irreduziblen
Ambivalenz des Sehens erlaubt. Es garantiert eine symbolische Ordnung, welche
die »feindliche« Antinomie von Auge und Blick in ein »friedliches Augentiu-
schungsspiel< transformiert.”

Der Liste von Cézannes Motiven, ein Gemilde zu verfertigen, wire schlieflich
ein letzter Beweggrund hinzuzufiigen. Er bestand darin, das eigene Subjekt ins
Feld des groflen Anderen einzuschreiben - ins »Schauspiel, das der Pater omni-
potens, aeterne Deus vor unseren Augen ausbreitet«, wie Cézanne in einem Brief
an Bernard schrieb.” Diese Einschreibung gelang Cézanne aufgrund eines weite-
ren, erneuten Umschlags zwischen Produktion und Rezeption. Denn er begriff
das Machen des Bildes als Finden - als Finden der Ordnungen von Natur und
Sehen.” Damit aber galt auch das Umgekehrte: das Finden war an das Machen zu-
riickgebunden. Die réalisation, die innen und auflen, Objekt und Empfindung,
Ordnung der Malerei und Ordnung Gottes ineinander aufgehen lassen sollte,
vollzog sich allein in jenem fliichtigen Augenblick, in dem der Pinsel die Lein-
wand beriihrte. Sie verwirklichte sich in einem Artikulationsprozess, der nicht in
die Gewissheit und Dauerhaftigkeit einer Aussage zu iiberfithren war. Entspre-

70. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 109; [frz., § 95].

71.  Zur symbolischen Ordnung des Bildes, siehe: Leikert, Sebastian: »Lacan und die Ober-
fliche. Zu einem Spiegelstadium ohne Spiegelx, in diesem Band S. 100. Die Ambivalenz eines
Kunstwerks, so Leikerts Schlussfolgerung seiner Analyse eines Stilllebens, erdffne »eine
Maoglichkeit, dem Symbolischen einen Platz in der Welt der Bilderfahrung« zuzuweisen.
»Das Subjekt erliegt in dieser Doppelung nicht der blendenden Faszination [...], sondern«
begreift »seine Natur als gespaltenes Subjekt im Wechsel verschiedener Beziige zum Objekt
seines Begehrens.« Vgl. auch Ubl, Ralph: »Psychoanalyse«, in: Metzler Lexikon Kunstwissen-
schaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2003, S. 291-294, S. 292: Die Arbeit des
Kiinstlers »als Wiederherstellen eines ganzen und daher auch als ambivalent erfahrbaren
Objekts«.

72. Cézanne, Paul: Brief an Emile Bernard (15. April 1904), in: Doran: Gespriche mit
Cézanne, S. 44; [frz., S. 27].

73. Zur Relation von Machen und Finden vgl. Shiff, Richard: »Conclusion: Making a Find«,
in: Ders., Cézanne and the End of Impressionism. A Study of the Theory, Technique, and Cri-
tical Evaluation of Modern Art, Chicago 1984, S. 222-230. Zur Ordnung als Ziel von Cézannes
rréalisationt vgl. Boehm, Gottfried: »Prekire Balance. Cézanne und das Unvollendetex, in:
Cézanne. Vollendet - Unvollendet (Ausstellungskatalog Wien, Kunstforum; Ziirich, Kunst-
haus), Ostfildern-Ruit 2000, S. 29-39, S. 38f.
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chend ambivalent mutet es an, wenn der alternde Cézanne immer haufiger iiber
sein mangelndes Realisierenkénnen klagt. Darin zeigt sich der »double binds, das
Ziel endlich erreichen zu wollen, dies aber gleichermafien auch zu fiirchten/*
Denn es hitte ihn nicht nur der weiteren Arbeit enthoben, die ihn, wie er sehr
wohl erkannte, als einziges noch am Leben hielt. Zugleich hitte ein Bild, das mit
dem Anspruch aufgetreten wire, res« tatsichlich realisiert zu haben, seine Unzu-
linglichkeit notwendig ans Licht gebracht. So blieb Unvollendung das Ziel, die
Unruhe im Uhrwerk seines Tuns.

Wenn sich in Cézannes Gemilden nun aber trotz allem das Gefiihl der Gegen-
wart eines Blicks einstellt — ein Gefiihl, das nach Lacan jedes Gemiilde erzeugt™- ,
dann diirfte dies mit der so eben beschriebenen Ambivalenz im >Realisierent un-
mittelbar zusammenhingen. Es manifestiert sich im unruhigen Pulsieren der
Oberfliche, das der Stabilitit des Bildes sowie des visuellen Raums entgegenwirkt
und ein irritirendes Moment von Unkontrollierbarkeit einfiihrt’® Doch das
»Blickhaftec entspringt nicht allein jenem Pulsieren selbst. Es verdankt sich
ebenso sehr einer Moglichkeit, die nicht eine des Bildes ist, sondern vielmehr des-
sen Grenze anzeigt. Denn in jenem Pulsieren der Oberfliche schwingt zugleich die
Gefahr mit, aufler Kontrolle zu geraten und das fragile Gewebe des Bildes zu zer-
reiflen. Im Prozess der réalisation des Bildes zeigte sich diese Gefahr in der jeder-
zeit bestehenden Moglichkeit eines »falschen Flecks« »Wenn ich zu hoch oder zu
tief greife«, so Cézanne, »ist alles verpfuscht. Es darf keine einzige lockere Masche
geben, kein Loch, durch das die Erregung, das Licht, die Wahrheit entschliipft.«”

Der »falsche Fleck« hitte nicht nur ein kiinstlerisches Misslingen angezeigt. Er
wire zugleich ein Mangel im Anderen, ein Loch im Schauspiel Gottes gewesen,
durch das dessen Sinn entwichen wire. Diese Angst, den »Schleier der Interpre-
tation«” aufreiflen, die Bildbalance kippen und die Farbe ins »schmutzige
Hiaufchen« zuriickfallen zu sehen, kurz, den »Blick< wiederkehren zu sehen: das
war die Kehrseite der yHarmonie parallel zur Natur, die Cézanne sich erschuf.

74. Siehe Fufinote 1in diesem Text.

75. Siehe Fufinote 12 in diesem Text.

76. Zum Pulsieren als Kraft, welche die Koh#renz und Stabilitit von Form und Sichtbarem
zersetzt, und zu dessen Thematisierung in der Kunst des 20. Jahrhunderts vgl. Krauss, Rosa-
lind E.: Der Impuls zu sehen, Bern 1988; dies., The Optical Unconscious, Cambridge MA 1993.
77. Gasquet, »Was er mir gesagt hat«, S. 136; [frz., S. 108].

78. Vgl. das diesem Text vorangestellte Motto: Cézanne, zit.n, Bernard, »Paul Cézanne
(1904)«, S. 54 (Ubersetzung verdndert M. L.); [frz., S. 36].
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