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Gerhard Meier und die bildende Kunst

Nach einem Vortrag im Kunsthaus Langenthal

Christoph Vogele

«Paradies» heisst der Titel des Sommerprogramms im Kunsthaus Langen-
thal. Aus dem nahen Niederbipp kommt der Schriftsteller Gerhard Meier.
In ein Programm — im Ubertragenen Sinne — passt der differenzierte und
feine Menschenfreund Gerhard Meier eigentlich nicht, aber im Programm
«Paradies» kann ich ihn mir gut vorstellen. Gerade er hat sich in seinen
Gedichten und Romanen, in seinen Sprachbildern immer wieder nach
dem Paradiesischen gesehnt. Nicht als Phantast oder Schéngeist aber,
sondern mit festem Boden unter den Fissen, dem Boden von Amrain,
sprich Niederbipp, von Herkunft und Geschichte. Das Vorausschauen ins
«weite Land» des Paradiesischen ist niemals losgeldst vom wachen Hin-
schauen, das auch das Unmenschliche bemerkt, und vom relativierenden
Zurlckschauen. Gerhard Meiers Sehnsucht kennt drei Richtungen: nicht
nur nach vorne ins «weite Land» und zuriick zu den Toten, sondern auch
zur Seite hin, zu den Menschen, die ihn begleiten. Immer geht es um die
Aufhebung von Grenzen, um die Verbindung zur ersehnten Ganzheit.
Zwischen gestern, heute und morgen, Leben und Tod, Welt und Paradies
herrscht bei Gerhard Meier reger Grenzverkehr.

Ebenso durchlassig ist die Grenze zwischen Bild und Realitat. Wenn er sich
mit den gemalten Bildern seiner Lieblingsmaler das Paradies ausmalt, so
sind diese gemalten Bilder fir ihn ebenso wirklich wie die sogenannte
Wirklichkeit. Bilder finden sich bei Gerhard Meier allerorten, aller Gat-
tung. «Das Leben in Bildern», so sagt er in seinen Amrainer Gesprachen
mit Werner Morlang, «das Denken in Bildern ist eine Angelegenheit, die
mit unserem Uberleben zu tun hat. (...) Dort, wo wir nicht mehr fahig
sind, uns in Wértern auszudricken, sind wir auf das Bild angewiesen: auf
das Sprachbild, auf das Traumbild, auf das Farbbild. Solche Bilder sind
lebenswichtig.»

Unter den Bildern sind ihm die gemalten besonders lieb. An seinen soge-
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nannten «Stadttagen» ist der Gang ins Museum eine Lieblingsbeschafti-
gung. Gewisse Bilder, die er auf Ausfligen und Reisen oder in Kunst-
bichern kennengelernt hat, befinden sich seit Jahrzehnten in seinem
«musée imaginaire» oder — im Sprachbild Gerhard Meiers — «an den
Wanden seiner Seelex». Seit den frilhen Gedichten ist die bildende Kunst
in seinem Werk prasent, in aller Klarheit ist die Rede von ganz bestimm-
ten Malern und Bildern.

Ich mdchte Ihnen Gerhard Meiers «Galerie» gemalter Bilder vorstellen,
eine Auswahl von Werken, die in seinen Blchern vorkommen. Plastische
Werke, die in seinen Texten etwa durch Wiggli, LuginbUhl oder Tinguely
vertreten sind, werden bewusst weggelassen. Das Gemalde kommt dem
immateriellen Erinnerungsbild, das fir Meier so wichtig ist, naher als die
raumgreifende Plastik.

Die Bildfolge beginnt mit seinem Lieblingsmaler Caspar David Friedrich,
fahrt bis zur ungegenstandlichen Malerei von Mark Rothko und endet mit
Werken der Naiven Kunst und der «art brut».

Friedrich: Kreidefelsen auf Riigen

Der Bilder-Reigen beginnt mit dem deutschen Romantiker Caspar David
Friedrich (Greifswald 1774-1840 Dresden). Mit Friedrich verbindet Ger-
hard Meier der biographische Bezug zur Insel Rigen. Von hier stammt
Meiers Mutter Karoline Kasten, die als Schaferstochter auf der Ostsee-
Insel aufgewachsen ist. Friedrich hat zu verschiedenen Zeiten Rugen be-
sucht, erstmals 1801. Hier wird er zum selbstandigen reifen Landschafts-
maler, und hierhin fUhrt ihn viele Jahre spater, 1818, auch seine Hoch-
zeitsreise, von der das hier besprochene Bild Kreidefelsen auf Rigen
stammt (Museum Oskar Reinhart am Stadtgarten, Winterthur).

FOr Gerhard Meier ist Rugen, im speziellen die Halbinsel Wittow, das
«Land der Winde», das seinem jingsten Roman den Titel lieh, eine See-
len-Landschaft, fast schon ein Bild vom «Sneewittchenland», das sich «in
unserer Seele befinde, die auch schon das weite Land geheissen worden
ist» (Land der Winde, S. 89). In Friedrichs weiten lichterftllten Land-
schaften fahlt sich der Autor heimisch — und fast zartlich spricht er von
den «Bildern meines Lieblings» (Baur und Bindschddler, S. 260). Sein Mut-
terland Rigen besucht Gerhard Meier mehrmals, gleichsam in zweifacher
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Caspar David Friedrich: Kreidefelsen auf Riigen. 1818.
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«Missiony, auf den Spuren seiner Mutter und der Motivwelt Friedrichs. Im
Film Die Ballade vom Schreiben, einem einfiihlsamen Kinstlerportrat, das
Friedrich Kappeler 1994 dem Autor gewidmet hat, sind die Szenen einer
gemeinsamen Rugen-Reise besonders berihrend. Die filmischen Bilder
aus dem Mutterland zeigen den Wanderer Gerhard Meier als einen An-
kommenden — und machen zugleich deutlich, dass die Motivsuche nach
Friedrichs gemalten Bildern letztlich erfolglos bleiben muss. Meiers Hin-
gabe an Friedrichs Landschaften gilt in zweifacher Hinsicht der Heimat,
verbindet die Suche nach seiner biographischen Herkunft mit der Sehn-
sucht nach einer spirituellen Ankunft. Die Insel Riigen wird solcherart zum
Schnittpunkt zweier Welten, einer irdischen und einer paradiesischen,
einer vergangenen und einer ersehnten.

Gerhard Meiers Vorliebe far Friedrichs Bilder griindet in einer tiefen We-
sensverwandtschaft. Beider Schaffen reflektiert eine ethisch-religidse
Grundhaltung, welche sich mit der Sehnsucht nach dem Transzendenten
verbindet. Bereits zu Friedrichs Zeiten wuchsen diese Gefuihle gerade vor
dem Hintergrund zunehmender Gotteszweifel. Sprechend ist hierzu eine
Passage aus der Toteninsel. «Ich sagte ferner, Otto Julius Bierbaum habe
gesagt, dem Menschen sei das Paradies genommen worden, und er habe
sich die Kunst daftr gegeben. Und (...) die Kunst sei wiedergewonnenes
Paradies. (...). Der Erlésungsgedanke habe das 19. Jahrhundert durchzo-
gen, im Fin de siecle und im Jugendstil eine Steigerung bis zur Zwangs-
vorstellung erfahren. Vom Erldsungsdrang sei auch unsere Zeit besessen,
und der Reiz, der vom Fin de siecle auf sie ausgehe, habe hier eines seiner
Motive» (Baur und Bindschadler, S.143 f.).

Im Land der Winde wird die Verbindung zwischen Kunst und Transzedenz
noch deutlicher: Bindschadler sagt zu Katharina, Kunst sei «vielleicht ein
Klang (...), der sich gewissermassen aus dem grossen Klang herausgelst
habe, als ein Nebenklang des grossen Klanges». Damit berUhren die Kiin-
ste, allen voran die Musik, aber auch die Malerei mit ihren Farbtonen, ei-
nen spharisch-himmlischen Bereich.

Friedrich: Auf dem Segler

Gerhard Meier, der romantisches Ganzheitsdenken in unsere Tage wei-
tertragt, verbindet in seinen Werken verschiedene Kiinste und Sinne. Ein
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Jahrbuch des Oberaargaus, Bd. 40 (1997)

Caspar David Friedrich: Auf dem Segler. Um 1818.
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Beispiel hierfUr ist eine Passage aus dem Roman Der Besuch. Der Mann
auf Zimmer 212 in der Psychiatrischen Klinik St. Urban wartet auf Besuch.
Dabei fallt sein Blick auf einen Segler, ein gemaltes Segelschiff wohl, das
sich aufgrund der Beschreibung auf eine Reproduktion von Friedrichs Bild
Auf dem Segler (Eremitage, St. Petersburg, um 1818) bezieht.

«..und auf dem Meer .... segelt .... ein Segler. Das Schwarz des
Schiffsrumpfes, zum Teil auch das Schwarz des Meeres geben sich auf-
gefachert in mehrere Schwarz, in Violett auch, Oliv, Gelb und so weiter
(aber ohne Rottone), wahrend das Weiss der Segel opal-, ja alabasterfar-
bene, das Weiss des Himmels geradezu marmorne Téne (inklusive Ande-
rung, naturlich) und alle diese Téne zusammen zusatzlich noch wirkliche
oder eben tonale Téne annehmen, so dass es sich schliesslich oder
schlechthin um ein musikalisches Bild oder um bildhafte Musik zu han-
deln scheint» (Der Besuch, S. 107). Das Bild bezieht sich abermals auf
Friedrichs Hochzeitsreise. Auf dem Boot befindet sich ein Paar, das einer
Hafenstadt — wohl Stralsund — entgegensegelt. Indes verschrankt sich
auch hier eine abbildliche mit einer sinnbildlichen Ebene. Die Uberfahrt
kann als die gemeinsame Lebensfahrt des Paares interpretiert werden; mit
der Hafenstadt verbinden sich Jenseitsvisionen, das Schiff ist auf Todes-
kurs. Meiers Roman endet denn auch mit den Satzen: «Nachdem sich ihre
Blicke getroffen haben [des Mannes auf Zimmer 212 und der Kranken-
schwester], entfernt sich ein Segler, unter einer Musik, die immer starker
wird» (Der Besuch, S. 202).

Friedrich: Der Abendstern

In Meiers spateren Romanen werden Friedrichs Werke bei ihren Titeln ge-
nannt, so etwa das Bild Der Abendstern (um 1825, Freies Deutsches
Hochstift, Frankfurt am Main). Im Roman Der schnurgerade Kanal wird
dem Werk nachgesagt, «kaum je habe Caspar David Friedrich die Chiff-
ren des Todes zarter und trostlicher ins Bild gesetzt» (Der schnurgerade
Kanal, S. 309). Wahrend eines Besuches der Romanheldin Helene W. am
Untersee, geht die gesehene Wirklichkeit der Seelandschaft in die erin-
nerte Wirklichkeit eines Musikstiickes und des besagten Bildes Der
Abendstern Uber. Musik, gesehene und gemalte Landschaft verbinden
sich zu einem einzigen Stimmungsbild.
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Caspar David Friedrich: Der Abendstern. Um 1825.

Caspar David Friedrich: B6hmische Landschaft mit dem Milleschauer. Um 1810/11.
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Das Wesen von Friedrichs Abendstern tritt in Meiers einflhlsamer Be-
schreibung klar hervor: «Uber Dresden hing ein gelbes Wolkenband, nach
rechts hin sich verjingend. Ein beinahe ebenso breites, nach rechts sich
verjingendes Band freien Himmels erstreckte sich dartber. Den Gbrigen
Himmel bedeckte ein Wolkenfeld, kompakt, etwas weniger gelb. Auf
dem hochsten Punkt der dunklen Kuppe im Vordergrund breitete ein Kna-
be seine Arme aus, wahrend die Stellung der Beine auf ein baldiges Ab-
stossen schliessen liess. Von den Turmenden dreier Kathedralen flankiert,
beriihren Kopf und rechte Hand das Wolkenband. Zwei Pappelkolonnen
standen vor Dresden, die eine von links, die andere von rechts. Eine Frau
und ein Madchen, im Rucken des Knaben, behielten diesen im Auge.
Dr. Helene W. fragte sich wo denn auf dem Bild Der Abendstern der
Abendstern sei. Sie verspUrte den Sog dieses Bildes» (Der schnurgerade
Kanal, S. 309 f.).

Der besagte Sog fuhrt nach rechts, aus dem Bildgeviert hinaus, wo un-
sichtbar, in unserer Imagination, der Abendstern leuchtet. Der Knabe
sieht ihm entgegen, vielleicht als einem Zeichen seines kommenden
frhen Todes. Es ist ihm jedoch nicht bang; auf dem hdchsten Punkt der
Kuppe angelangt, geniesst er die abendlichen Winde, die ihn hier oben
umgeben — und trdumt vom Fliegen. Der Wind hat es auch Gerhard Mei-
er angetan — nicht erst in seinem Land der Winde. Der Wind ist Lebens-
hauch und zugleich Verbindung zwischen Himmel und Erde. Von Friedrich
heisst es im Schnurgeraden Kanal: «Apropos Luft: Von Caspar David
Friedrich weiss man, dass dieser, wenn er Luft malte, kein Gerede ver-
trug» (Der schnurgerade Kanal, S. 207).

Friedrich: B6hmische Landschaften

Gerhard Meiers Vorliebe fir die Landschafts-Malerei — andere Gattungen
wie Portrat oder Stilleben kommen in seinen Texten eher selten vor — griin-
det wohl im Interesse fir das Elementare von Licht und Luft, welche sich
im freien Landschafts- und Himmelsraum entfalten kénnen. Zu sein-
en Lieblingsbildern gehéren Friedrichs B6hmische Landschaften, von de-
nen er im Schnurgeraden Kanal schreibt: «Den béhmischen Landschaften
von Caspar David Friedrich wird nachgesagt, sie gehorten zu den sanfte-
sten, menschlichsten, die Friedrich gemalt habe, obwohl auf diesen Bil-
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Caspar David Friedrich: B6hmische Landschaft. Um 1810/11.

Caspar David Friedrich: Zwei Manner am Meer bei Mondaufgang. 1816/17.
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dern kein Mensch zu sehen sei, auch nicht auf den Wegen, kein Hirte,
kein Wanderer. (...) Man koénne die béhmischen Landschaften Caspar
David Friedrichs Gbrigens nicht betrachten, ohne Gber deren Himmel zu
reden. Kaum je seien bei Friedrich stillere, unbewegtere ins Bild gekom-
men. Das Firmament, das sich Uber die Landschaft in der Abendddmme-
rung spanne, sei ebenso friedlich wie jenes zur Zeit der Morgenddmme-
rung. Ein Tag sei vergangen — und nichts sei zerstort.» (Der schnurgerade
Kanal, S. 343 f.). Fir Gerhard Meier sind Friedrichs B6hmische Land-
schaften Bilder des ersehnten Pardieses des Sneewittchenlandes, jener
«Gemarkung, die etwas an sich hatte von Caspar David Friedrichs Bohmi-
scher Landschaft, mit einem Klang dartber, der an ein Weinglas denken
liess, dessen Rand mit feuchtem Finger bestrichen wird» (Land der Win-
de, S. 14). Die Menschlichkeit, die in Friedrichs B6hmischen Landschaften
beschrieben wird, finden wir im Roman Der Besuch als das eigentliche Ziel
der Kunst erkannt: «Zur Funktion der Kunst ware vielleicht zu sagen:
Kunst kénne einen nicht heiler machen. Kunst kdnne einen nicht einfa-
cher und somit nicht tichtiger machen. Kunst kdnne einen hochstens fir
Augenblicke glucklich und vor allem menschlicher machen, was aber kei-
ne Kleinigkeit sei, denn das Gegenteil von menschlich sei eben un-
menschlich. Wobei es sich eribrige, naher einzugehen auf die Un-
menschlichkeit.» (Der Besuch, S. 167).

Friedrich: Zwei Manner in Betrachtung des Mondes

Die Werte von Liebe und Freundschaft sind Ausdruck der Menschlichkeit,
das Absehen von sich selbst eine Relativierung angesichts der Grosse von
Geschichte, Natur und Kosmos. Als Beispiel daflr steht in Friedrichs
Schaffen das Bild Zwei Manner in Betrachtung des Mondes (1819, Staat-
liche Kunstsammlungen Dresden). Es kommt in Gerhard Meiers Romanen
Baur und Bindschadler und Land der Winde vor. Die beiden Freunde erle-
ben sich in der nachtlichen Betrachtung des Mondes Uber dem Jura
gleichsam als Teil eines zufalligen «Tableau vivant»: «Die Mondsichel hat-
te sich indessen um ein betrachtliches Stick nach Westen verschoben und
berthrte nun beinahe den Glggel. (...) «Zwei Manner in Betrachtung des
Mondes», sagte Baur, nachdem man eine Zeitlang dagestanden hatte,
nach der Mondsichel starrend, die im Filigran der Holunderkrone verfan-
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Jahrbuch des Oberaargaus, Bd. 40 (1997)

Caspar David Friedrich: Brider. Nach 1830.
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gen schien.» (Baur und Bindschadler, 220 f.). Der belesene Baur fihrt er-
klarend aus, «Caspar David Friedrich soll Zwei Méanner in Betrachtung des
Mondes um 1819 gemalt haben. Schon Jahre zuvor beginne man in sei-
nen Bildern einem Figurenpaar zu begegnen, das in der Betrachtung der
Landschaft versunken sei. (...) Zwei Méanner in Betrachtung des Mondes
gehdrt in die Reihe dieser Landschaften. Die silberne Sichel lasst die volle
Scheibe bereits ahnen. Briderlich legt der jingere Mann seinen Arm auf
die Schulter des Freundes. Gemeinsam betrachten sie das Gestirn. Man
habe darin die bindnisstiftende Kraft der Natur, den Freundschaftskult
der Zeit erkannt, angesichts des Goéttlichen als einer unbegreiflichen, zu-
gleich Vertrauen und Schauer erweckenden Macht. Der Blick zum Mond
sei zugleich ein Blick nach innen.» (Baur und Bindschadler, S. 221 f.).
Gerhard Meier ist wie seine Figur Baur, der von sich einmal sagt, er sei
«ein Augenmensch» (Baur und Bindschddler, S. 10), stark visuell ausge-
richtet. Im Roman Der schnurgerade Kanal findet sich ein ganzer Exkurs
Uber das Sehen, in dem es unter anderem heisst: «Nahezu neunzig Pro-
zent aller Sinneseindriicke gehen Uber die Augen. Sehend erfasst man
zwanzigmal mehr Informationen als hérend.» (Der schnurgerade Kanal,
S. 246). In Meiers Texten wird die Welt denn auch sinnlich, in Farben und
Formen beschrieben, der Alltag wird zum klingenden Gemalde, immer
wieder werden gemalte Bilder zur Schilderung herangezogen. Auch Mei-
ers Figuren Baur und Bindschadler sind ganz der Bildwelt zugetan. Katha-
rina sagt Uber Baur, ihren verstorbenen Mann, er habe ganz «in Bildern
gelebt» (Land der Winde, S. 108). Sowohl Baur wie Bindschadler treffen
wir wiederholt beim Betrachten von Kunst- und Bildbanden an: «Ich
stand auf, griff nach dem Bildband Caspar David Friedrich, schlug das Bild
Die Lebensstufen auf, das quasi eine Toteninsel darstellt mit Ausblick ins
Leben.» (Baur und Bindschéadler, S. 274).

Friedrich: Die Lebensstufen

Das Bild Die Lebensstufen (1830/35, Museum der bildenden Kinste Leip-
zig) verbindet die Themen von Familie, von Zeit und Zeitlichkeit, die auch
in Meiers Blchern zentral sind. Bei der alteren Ruckenfigur handelt es sich
wohl um Friedrich selber, bei den sitzenden Figuren um die Kinder des
Kdnstlers, beim Mann mit dem Zylinder um einen Neffen. Die aus- und
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Caspar David Friedrich: Die Lebensstufen. 1830/35.

Caspar David Friedrich: Das grosse Gehege. Um 1832.
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einlaufenden Schiffe sind den funf Personen am Strand zugeordnet. Das
grosse Schiff in der Mitte, das zurtickkehrt und dessen Segel bereits ge-
rafft werden, bezieht sich auf den alten Friedrich, dessen Lebensreise bald
beendet ist. Auch Gerhard Meier folgt der Interpretation des Lebenslau-
fes, wenn er von einer «Toteninsel mit Ausblick ins Leben» spricht.

Friedrich: Das Grosse Gehege

Beim weiteren Blattern im Bildband Uber Friedrich stdsst Bindschadler
auch auf das Grosse Gehege (um 1832, Staatliche Kunstsammlung Dres-
den), das «einen Augenblick des Ubergangs darstelle, des Ubergangs
vom Sommer zum Herbst, vom Abend zur Nacht, vom Leben zum Tod»
(Baur und Bindschddler, S. 274 f.). Dargestellt ist eine von Alleen durchzo-
gene Aue ausserhalb von Dresden. Einmal mehr verbindet sich eine ab-
bildliche mit einer sinnbildlichen Ebene. Der Wasserlauf ist wie durch
einen Hohlspiegel gesehen. Leicht gekrimmt mutet das fleckenhafte Ge-
bilde von Wasser und Land wie ein Teil des Erdballes an; thematisiert sind
Erde und Himmel schlechthin und ihre gegenseitige Anndherung. Der
Flusslauf wird zum Lebenslauf, das Schiff treibt seinem Ziel entgegen.

Friedrich: Eiche im Schnee

Um Ubergang und Tod geht es auch in Friedrichs Bild Eiche im Schnee
(um 1828, Wallraf-Richartz-Museum Kéln). Als Reproduktion hangt das
Bild im Spitalzimmer des sterbenden Baur. Bindschadler wacht am Bett
des Sterbenden und betrachtet Friedrichs Bild: «Ich betrachtete Caspar
David Friedrichs Eiche im Schnee mit dem Tumpel davor und bekam jene
Steingrube vor Augen, wo wir im Aktivdienst Einzelausbildung zu betrei-
ben hatten. Diese Grube war umstanden von Eichen. (...) Baur erwachte,
schaute sich um, streifte dabei Friedrichs Eiche am Tumpel, deren Zweige
leicht bedeckt waren von Schnee.» (Baur und Bindschadler, S. 298). Spa-
ter, nach Baurs Tod, wird auch eine Reproduktion des Bildes bei Baurs Wit-
we Katharina hangen, «vermutlich zur Erinnerung an Kaspar Baurs Auf-
enthalt im Spital zu Amrain» (Land der Winde, S. 64). Und Bindschadler
erinnert sich, «wie Baur in seiner letzten Nacht, wahrend unseres Ge-
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Caspar David Friedrich: Eiche im Schnee. Um 1828.
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sprachs und auch sonst, immer wieder zu dieser Eiche geschaut hatte, der
Eiche, die so etwas wie einen Totenbaum darstelle.» (Land der Winde,
S. 64). Auch Friedrich versteht das Motiv als existentielle Metapher von
Leben, Geworfenheit und Tod. Die Aste vor dem Tumpel liegen im Schnee
wie Gefallene.

Unter dem Einfluss des befreundeten Theologen Gotthard Ludwig Kose-
garten (1758-1818) sieht Friedrich die Natur als eine Offenbarung Got-
tes. Gerhard Meier wird ihm als Uberzeugter Christ darin folgen. Wie
Friedrich vertraut er der Intuition: «Schliesse dein leibliches Auge, damit
du mit dem geistigen Auge zuerst siehest dein Bild», lautet Friedrichs viel-
zitierte Empfehlung. In Friedrich hat Meier einen Freund und Begleiter ge-
funden; auf den letzten Seiten von Land der Winde heisst es, in
Dresden habe man auf Caspar David Friedrichs Grabplatte einen Friih-
lingsstrauss gelegt.

Die grosse Bedeutung von Friedrichs Bildern zeigt sich auch daran, dass
manche in den festen Erinnerungsschatz von Meiers Figuren eingegangen
sind. Eine Passage aus Land der Winde lautet: «Ich déste vor mich hin,
wahrend Katharina fur Momente die Augen geschlossen hielt, (...) um un-
gestort durch jene Galerie flanieren zu koénnen, wo die Bilder an der
Ost-, West-, SUd- und Nordwand der Seele hangen, wie bei Kaspar die Drei
Frauen mit Winterastern, das Feld voller Gebeine, Base Elise am Ofen
stehend, Die Lebensstufen, Bilder, von denen er etwa geredet hatte.»
(Land der Winde, S. 106). Nur das letzte der erwahnten Bilder, Friedrichs
Lebensstufen, aber ist ein eigentliches Gemalde, bei den andern handelt
es sich um Erinnerungsbilder an Menschen und Orte, aufbewahrt im Ge-
dachtnis oder in Familien-Fotos. Erinnertes Bild und Erinnerungsbilder, alle
sind im Roman in kursiven Lettern betitelt, ganz so als ware etwa auch
die Erinnerung an die Base Elise ein Kunstwerk. Sie ist es, dem inneren
Werte nach. Die Grenze zwischen Kunst und Leben ist aufgehoben, bei-
des ist fir Gerhard Meier ebenso wirklich.

Bocklin: Die Toteninsel
Uber Friedrichs Lebensstufen, die Gerhard Meier als die eigentliche To-
teninsel beschrieben hat, kommen wir in Meiers Kunstgeschichte zu Ar-

nold Bocklins Toteninsel, die dem ersten Teil der Baur und Bindschéler-Tri-
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Jahrbuch des Oberaargaus, Bd. 40 (1997)

Arnold Bocklin: Die Toteninsel. 1880.

logie den Namen gegeben hat. Das Bild ist 1880 entstanden — die erste
von insgesamt finf Fassungen — und befindet sich im Kunstmuseum
Basel, wo es Meier gesehen hat. Bocklin gilt ein langerer, wie so oft
vor allem von Baur gespeister Diskurs: «Bindschadler, Bocklin hat funf
Versionen der Toteninsel gemalt. Und es gibt so etwas wie fiinf Konti-
nente. (...) Im Werkverzeichnis wurden diese finf Versionen unter einer
einzigen Nummer aufgefihrt, so dass es sich um eine einzige Toten-
insel zu handeln schien. Ich bin Ubrigens kurzlich im Kunstmuseum
Basel gewesen und habe Bocklins Toteninsel aufgesucht. Es stand bereits
einer da in schwarzer Pelerine. Ich ging weg. Kam spater zurtck.
Der Mann war immer noch da. Ich ging erneut weg. Kam erneut zurtick.
Die Lage hatte sich nicht verandert. Ich gab auf.» (Baur und Bind-
schadler, S. 135 f.).

Mit der Betonung der fiinf Fassungen — verglichen mit den funf Konti-
nenten — unter derselben Katalognummer scheint erneut das romantische
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Moment des Ganzen und Gemeinsamen, des Allgemeinen auf. Beim The-
fma der Toteninsel geht es um die Gewissheit des allgemeinen Todes. Auf
dem Schiff wird ein Sarg zur Graber-Insel gefahren. Wie bei Friedrich ver-
bindet es die Welt von Leben und Tod. Die Auftraggeberin der Totenin-
sel, eine junge Witwe, hatte das Werk als «ein Bild zum Traumen» in Auf-
trag gegeben. Und Bo&cklin schrieb ihr in einem Begleitbrief zum
vollendeten Bild: «Sie werden sich hineintrdumen kdnnen in die dunkle
Welt der Schatten, bis Sie den leisen lauen Hauch zu fihlen glauben, der
das Meer krauselt, bis Sie Scheu haben, die feierliche Stille durch ein lau-
tes Wort zu storen.» Bocklins Toteninsel begegnet uns bezeichnender-
weise ein letztes Mal im Krankenzimmer des sterbenden Baur, bei dem
sein Freund Bindschadler wacht: «Baur und ich mussten Utber langere Zeit
geschlafen haben. Mich frostelte. Ich stand auf, verwarf die Beine, die
Arme, (...) kndpfte den Mantel zu und setzte mich wieder hin. «Bind-
schadler, im Mantel gemahnst du mich an den Mann vor der Toteninsel
im Museum zu Basel», sagte Baur, lachelnd.» Der Freund Bindschadler
wird far Baur zur freundlichen Figur des Todes; es ist ihm nicht bang, er
lachelt.

Gerhard Meier kommt in seinem Schreiben assoziativ von einem Bild zum
andern, im poetischen Strom fliessen die Bilder zusammen oder flgen
sich aneinander wie auf einer Collage von Schwitters. Letztlich geht es um
einen simultanen Zusammenklang, wie er in der Musik und der Malerei
maoglich ist. Gerhard Meiers gesamtes Schaffen — von den frilhen Ge-
dichten bis hin zum Land der Winde scheint wie ein Klang, ein Gedicht
oder — wie es bei Meier Uber das Wesen des Romans heisst — wie ein Tep-
pich, dessen musterartige Wiederholungen auch im sukzessiven Schrei-
ben simultane Ganzheit erahnen, erinnern lassen.

Van de Velde: Bucheinband

Das Wiederkehren gleicher Ornamente — oder bei Meier: gleicher
Satzwendungen — erinnert an den Jugendstil, auf den in den Romanen
immer wieder hingewiesen wird. Als Beispiel sei ein Bucheinband des bel-
gischen Jugendstilktnstlers Henry Van de Velde erwahnt. Im Roman Der
Besuch findet sich folgender Vergleich zwischen Redefigur und Orna-
ment: «Wobei ihn dieses Gerede gewissermassen an Redefiguren, an
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Henry Van de Velde: Bucheinband 1895.
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Ferdinand Hodler: Herbstabend. 1892.

Sprachfiguren gemahne. Sprachfiguren, welche einem mitunter als Ran-
ken erschienen, als Arabesken, arabeskale Ranken auf einem Cheminée
zum Beispiel, einem Jugendstil-Cheminée gleichsam.» (Der Besuch, S.
34-f.). Und etwas spater wird noch angefiigt: «Einer der grossen, vielleicht
der grosste Spracharabeskler — Robert Walser — sei ja nun tatsachlich (oder
historisch eben) im Jugendstil anzusiedeln.» (Der Besuch, S. 35). Die or-
namentale Wiederholung erinnert Gerhard Meier an die Verwobenheit al-
ler Dinge, an die Wiederholung von Tages- und Jahreszeiten, an das Wer-
den und Vergehen der Natur.

Der Schweizer Hauptvertreter des Jugendstils ist Ferdinand Hodler, der bei
Meier mit dem Bild Herbstabend erwahnt wird.

Hodler: Herbstabend

Das Bild Herbstabend (1892, Musée des Beaux Arts Neuenburg) wird im
Roman Der schnurgerade Kanal als Schluss-Einstellung fir einen Roman
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Hodler und Friedrich: Vergleich.
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gesehen: «Belletristische Bicher sollten mit einer Strasse enden, das
heisst, belletristische Helden sollten sich auf der Strasse davonmachen,
eventuell parallel zu einem schnurgeraden Kanal, dabei gleichsam in ei-
nem hodlerschen Abend aufgehend, wobei auch Baume mit dabei sein
mussten, in diesem Fall Kastanienbaume, hodlersche eben, also diese gar
nicht stammigen, eher grazilen, vielleicht angekrankelten, transparenten
oder herbstlichen, hodlerschen Kastanienbdume. Und man hatte diese
belletristischen Helden zu verfolgen, bis sie punktklein in einem Himmel
verschwinden wirden, der sich perlmuttern Uber eine Gegend wadlbt
(...).» (Der schnurgerade Kanal, S. 240 f.). Zwei von Meiers Hauptmoti-
ven, Baum und Strasse, sind in Hodlers Bild miteinander verbunden. Der
Baum ist fir Hodler — wohl auch fir Meier — eine Metapher des Men-
schen, in seiner Starke und seiner Hinfalligkeit. Die Strasse ist ein Sinnbild
des Lebensweges. Damit folgt Hodler ganz der romantischen Tradition.
Interessant ist ein Vergleich zwischen einer Skizze zu Hodlers Herbstabend
und Friedrichs Frau vor der untergehenden Sonne. Mit Vorliebe wendet
sich Gerhard Meier der romantisch-nordischen Tradition der Malerei zu.
Hierzu kénnen auch Vertreter der Moderne wie Paul Klee oder der Ame-
rikaner Mark Rothko zahlen.

Klee: Ad Parnassum

Auf dem Bild Ad Parnassum (1932, Kunstmuseum Bern) leuchtet der
gottliche Berg Parnass, ladt ein, bestiegen zu werden. Meiers Bildbezug
ist assoziativ, beim Anblick alter Dacher erinnert sich sein Held im Roman
Der Besuch an Klees Bild. «Was diese Dacher (...) besonders auszeichne,
sei deren Patina gleichsam, welche von Flechten und Moosen herrihre
und sich in den Ténen Grin, Orange, Grau und so weiter bewege, wo-
bei auch noch die unterschiedliche, mannigfaltige Ténung der Ziegel da-
zukame, dieses Farbenspiel zu bereichern eben. (...) Und es gebe Dacher,
eben Nasen- und Biberschwanzdacher, die einen unvermittelt an Klee,
Paul Klee, erinnerten, auch wenn man kein hasslicher Schéngeist sei.»
(Der Besuch, S. 113 f.). Sprechend ist — rund 15 Seiten spéater — eine mi-
nuzidse Beschreibung von Klees Grab und seiner Umgebung. Erfasst
werden vorerst die Graber zur Rechten und zur Linken, von sog. «ge-
wohnlichen» Frauen und Mannern, welche in der langen Kette des
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Paul Klee: Ad Parnassum. 1932.

Sterbens kurz vor oder kurz nach dem Kinstler-Genie starben und nur
darum an seine Seite zu liegen kamen. Der Tod nun aber macht sie alle
gleich. Klees Grabinschrift wird erst ganz am Schluss, gleichsam als Hohe-
punkt, erwadhnt. Sie lautet: «Diesseitig bin ich gar nicht fassbar, denn
ich wohne grad so gut bei den Toten wie bei den Ungeborenen, etwas
naher dem Herzen der Schépfung und noch lange nicht nahe genug.»
(Der Besuch, S. 132).

Rothko: White band
Der amerikanische Maler Mark Rothko (1903, in Russland — 1970 New
York) ist neben Friedrich wohl derjenige Kinstler, der Gerhard Meier am

meisten beeindruckt hat. Entdeckt hat er ihn in einer Ausstellung im
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Mark Rothko: White band (Number 27). 1954.

Kunsthaus ZUrich; das Plakat, das er damals fur teures Geld erstanden hat,
hangt bis heute neben seinem Schreibtisch. Im Roman Der schnurgerade
Kanal bezieht er die beiden Kunstler im gleichen Satz aufeinander; be-
schrieben wird der Anblick eines Spiraen-Strauches: «Leicht verfarbt, der
Jahreszeit gemass, bietet der Strauch einen Anblick, der etwas Evozieren-
des an sich hat: Tableaus, Landschaften von Caspar David Friedrich,
gleichsam rothkoeske Bilder stellen sich ein in dessen Anblick.» (Der
schnurgerade Kanal, S. 257 f.).
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Mark Rothko: Black on Grey. 1970.

Im gleichen Roman weist Meier nochmals auf Rothko hin; der Erzahler be-
trachtet in einem Fotoband Uber Russland den blaugriinen Winterpalast
in St. Petersburg und erinnert sich an Rothkos Bilder: «Dieses Blaugrin,

37



urspriinglich monochrom, ist ein Beispiel daflr, wie die Zeit aus dem Mo-
nochromen etwas Strukturiertes macht. (...) Man ist geneigt, daraus ge-
wissermassen eine Gesetzlichkeit abzuleiten: Vom Monochromen gibt es
eine Bewegung hin zum Strukturierten, Verwaschenen, Gebleichten, zum
Mit-geheimnisvollen-Schattierungen-Durchwirkten, was (...) von einer
bertckenden Eindricklichkeit sein kann, wenn man gewillt ist, sich der
sanften Dominanz dieser Erscheinung zu beugen, wobei ein Sich-Strau-
ben Ignoranz bedeutete. Dabei ist diese Bewegung paradoxerweise nicht
eine Bewegung hin zum Verléschen allein, sondern eine Bewegung hin
zur Intensitat, zur Spiritualitat, was den Bildern Mark Rothkos diese zeit-
lose Aktualitat verleihen mag.» (Der schnurgerade Kanal, S. 291 f.).

Picasso: Frau mit Hahn

Friedrich und Rothko wurden als Marksteine in Gerhard Meiers privater
Kunstgeschichte erwahnt, als dritter kommt Pablo Picasso dazu, der von
der romantisch-nordischen Linie abweicht, mit seinem Bild Frau mit Hahn
aber die gleiche existentielle Richtung verfolgt, die auch Gerhard Meier
Interessiert.

Das Bild aus dem Kunsthaus Zurich ist im Prosastiick Der andere Tag be-
schrieben: «Direkt Gber dem Zircher Kunsthaus und in grosser Hohe
kdnnte eine grossere Anzahl Mauersegler im Aufwind genachtigt haben,
dieweil im Kunsthaus, auf Picassos Frau mit Hahn — ein Bild aus dem Jah-
re 1938 — der Hahn (ricklings auf dem Schoss der Frau, die Beine zu-
sammengebunden, seine Flugel von der linken Hand der Frau umklam-
mert, in Griffndhe der rechten Hand der Frau ein Messer) dem
Morgengrauen entgegengestarrt habe, ohne zu krahen; was sich, soll
Kaspar zu Katharina gesagt haben, das mit dem Hahn, jeden Morgen je-
weils wiederhole.» (Der andere Tag, S. 217).

Der Hahn wird zum Stellvertreter des Kreatlrlichen schlechthin, sein
Schicksal, gefangen zu sein und bald geschlachtet zu werden, wahrend
im Freien die Mauersegler im Aufwind treiben, erinnert an das allgegen-
wartige Leiden und Sterben. Mauersegler und Hahn stehen nicht nur far
die Dialektik von Freiheit und Gefangenschaft; mit den Végeln am Him-
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