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Abstract

Marcel Proust schreibt sich 1895 mit einem Essay tiber das Werk Jean Siméon Chardins
(1699-1779) in die vor allem durch Diderot und die Briider Goncourt geprigte Chardin-
Rezeption ein. Die Arbeit verfolgt das Ziel, sowohl die Nachwirkungen dieser Betrach-
tung und Beschreibung der Gemilde Chardins als auch die Auseinandersetzung mit der
Tradition der Chardin-Rezeption in Prousts siebenbindigem Roman A /z recherche du temps
perdn (1913-1927) nachzuzeichnen. Ausgehend von den diskreten Hinweisen auf der
Textoberfliche werden die verdeckten Ein- und Umschreibungen der Figurengemailde
Chardins im Roman deutlich, die sich zu einer dsthetischen Praxis und Poetik des

,refaire Chardin verdichten.

With an essay on the work of Jean Siméon Chardin (1699-1779), Marcel Proust inscribed
himself in 1895 in the Chardin reception, which was primarily shaped by Diderot and the
Goncourt brothers. The study aims to trace both the repercussions of this contemplation
and description of Chardin’s paintings and the engagement with the tradition of Chardin
reception in Proust’s seven-volume novel A /a recherche du temps perdu (1913-1927). Starting
from the discrete clues on the surface of the text, this study shows how the concealed
inscriptions and rewritings of Chardin’s figure paintings in the novel become clear, con-

densing into an aesthetic practice and poetics of the ,,refaire” Chardin.

Schlagworte
A la recherche du temps perdu, Genreszenen, Alteritit

In Search of Lost Time, genre scenes, alterity

Vorliegende Arbeit stellt eine tiberarbeitete Fassung der 2019 angenommenen Disserta-

tion dat.
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Einleitung: ,,comme Elstir Chardin®

Zu Beginn des Jahres 1920 erreicht Marcel Proust tber seinen Freund Jean-Louis
Vaudoyer eine an Kinstler, Schriftsteller und Kunstliebhaber gerichtete Umfrage der
Zeitschrift I."Opinion. Erbeten werden Vorschlige fir eine franzosische Entsprechung
der im Musée du Louvre kurz zuvor eingerichteten Tribune italienischer Malerei, ein an

die Tribuna der Uffizien erinnerndes Kabinett italienischer Meisterwerke:

Voudriez-vous nous adresser une liste de huit tableaux francais, choisis parmi les toiles que
possede le Louvre, sans limitation d’époque, qui pourraient, selon vous, trouver place dans
cette tribune idéale? Nous vous serions trés reconnaissants de nous indiquer non d’immenses
toiles décoratives [...] en tenant d’avantage compte de vos gouts personnels que de la
réputation et de la célébrité des tableaux a designer?!

In seiner in einem Brief an Vaudoyer formulierten Antwort wihlt Marcel Proust unter
den acht zu nennenden Gemilden drei von Jean Siméon Chardin (1699-1779) aus, mit
denen er seine Aufzihlung beginnt: ,,Portrait de Chardin, par lui-méme; Portrait de Mme
Chardin, par Chardin; Nature morte de Chardin |[...].“ (CSB, 601)

Bemerkenswert an Prousts Auslese ist zum einen die Uberproportionale Prisenz der
Chardin-Gemalde. Andere Kiinstler werden entweder mit nur einem Gemalde aufgefiihrt
oder eine doppelte Nennung ist — wie im Falle Watteaus (,,L. Tndifférent de Watteau, ou
L ’Embarguement, CSB, 601) — als ein Entweder-oder zu verstehen. Auffillig ist zum an-
deren die prominente Position der Chardins am Beginn der Aufzahlung. Wihrend Proust
sich unsicher ist, ob ,,un Renoir ou La Bargue dn Dante |de Delacroix; S.K.], ou La
Cathédrale de Chartres de Corot™ (ebd.) Teil der Auswahl werden sollte, ist die Er6ffnung

mit der chardinschen Gemalde-Trias ein ostentatives Bekenntnis.

1 Der Wortlaut der Umfrage ist in den Anmerkungen zu Prousts Antwort abgedruckt, die dieser Anfang
Februar 1920 in einem an Vaudoyer adressierten Brief gibt. Marcel Proust: ,,Une Tribune francaise au
Louvre?* In: Contre Sainte-Beuve précédé de Pastiches et mélanges et suivi de Essais et articles. Hg. von Pierre Clarac
und Yves Sandre. Paris: Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade) 1971, 601, hier 947 (Anm. 1). Alle Zitate aus
diesem Band werden im Folgenden unter Verwendung der Sigle CSB und Angabe der Seitenzahl direkt im
Text nachgewiesen. Der Brief ist in Band XIX des Briefwerks zu finden (Marcel Proust: Correspondance. Hg.
von Philip Kolb. 21 Bénde. Paris: Plon 1970-1993, hier Band XIX, Brief 36, 107-109). Uber den Umbau
des Louvre und die Innovation eines durch schwere Vorhinge halbgeschlossen Séparées, das unabhingig
von einer chronologischen Reihung die konzentrierte Betrachtung der italienischen gpera magna etlaubt, vgl.
den Artikel von Paul Ginisty: ,,Avant la visite présidentielle. Les nouveaux aménagements du musée du
Louvte®. In: Le Petit Parisien: journal quotidien du soir 15663 vom 16. Januar 1920, 1f. [online] https://gal-
lica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k604172s.item [29.10.2017].



Prousts knapp drei Jahre vor seinem Tod dokumentierte Wertschitzung Chardins weist
zurick auf einen vermutlich im Herbst 1895 verfassten Essay. Urspriinglich wollte
Proust dem Text tiber das Werk Jean Siméon Chardins noch einen zweiten Teil hinzufi-
gen, in dem er sich mit Rembrandt befasst. Dieser zweite Teil des unter dem Titel ,,Char-
din et Rembrandt*? bekannten Essays blieb jedoch unvollendet. Dem Chardin-Essay gin-
gen 1890/91 zwei Ausstellungsbesprechungen Prousts in e MensueP voraus und die im
Juni 1895 in e Gaulois unter dem Titel ,,Portraits de peintres* veréffentlichten (und 1896
in Les Plaisirs et les jonrs wiederaufgenommenen) Gedichte, die den Malern Cuyp, Potter,
Watteau und van Dyck gewidmet sind.

Diese sehr unterschiedlichen, aber im weiteren Sinne kunstkritischen Texte in Form von
Rezension, Gedicht und Essay bilden den Auftakt fiir Prousts Beschiftigung mit Werken
der bildenden Kunst in seinem (Euvre — vom 1895 begonnenen und unvollendet geblie-
benen Roman Jean Santeni/ Gber die um 1899 entstandenen Entwiirfe zu Rembrandt,
Watteau, Moreau und Manet, seine Artikel und Essays tiber Ruskin mit den Ubertragun—
gen ins Franzosische von The Bible of Awiiens (1885/1904) und Sesame and Lilies
(1865/1906) bis zum aus dem Projekt Contre Sainte-Beuve (1908/09) entstandenen Roman
A la recherche du temps perdn (1913-1927). In der siebenbindigen Recherche faltet Proust ein
kunsthistorisches Panorama aus, das alle Gattungen der bildenden Kunst von Architek-
tur, Bildhauerei, Malerei, tiber Graphik bis zu den angewandten Kiinsten umfasst, sich
von der Antike bis zu den Avantgarden erstreckt, Kirchenbaukunst und die Glasbilder
der Laterna Magica ebenso einbezieht wie Fresko und Aquarell, Portraits neben Land-

schaftsbilder stellt und Kinstler von Giotto bis Monet aufruft.*

2 Das zu Prousts Lebzeiten unveroffentlichte Manuskript wird am 27. Mérz 1954 mit dem Titel ,,Chardin,
ou le Ceeur des choses* in Le Figaro littéraire (vgl. Proust: Correspondance 1, 447) verotfentlicht, im selben Jahr
in die Nowuveanx Mélanges der von Bernard de Fallois herausgegebenen Ausgabe des Contre Sainte-Beuve, dann
in Essais et articles (CSB, 372-382) aufgenommen. Zuerst hergestellt hat die Beziechung zwischen Prousts
Antworten im Rahmen der Umfrage und dem frithen Chardin-Essay Kyuichiro Inoue: ,,Proust et Chardin®.
In: Etudes de langue et littérature frangaises 1 (1962), 1-15.

3 Die beiden unter einem Pseudonym erschienen Texte ,,Exposition internationale de peinture” und ,,Im-
pressions de Salons* sind nachlesbar in Marcel Proust: Ecrits sur lart. Hg. von Jérome Picon, Paris: Flamma-
rion 1999, 39-41 und 54-58.

+  Eine Ubersicht vermitteln Jean-Yves Tadié (Hg.): Marcel Proust. 1. écriture et les arts. Katalog zur gleichnamigen
Ausstellung in der Bibliothéque nationale de France 1999 /2000. Patis: Gallimard 2000, die entsprechenden
Eintrige im Dictionnaire Marcel Proust (hg. von Annick Bouillaguet/Brian G. Rogers. Paris: Honoré
Champion 2014) und Wolfram Nitsch/Rainer Zaiser (Hg.): Marce/ Proust und die Kiinste. Frankfurt/M.-
Leipzig: Insel 2004. Zur Rolle der Malerei vgl. Maithé Valles-Bled (Hg.): Proust et les peintres. Katalog zur
gleichnamigen Ausstellung im Musée de Chartres 1991. Chartres: Musée de Chartres 1991, aulerdem die
frithe Studie von Juliette Monnin-Hornung: Proust et la peinture. Geneve: Droz 1951 und die Arbeiten von
Bertho (den Sammelband Sophie Bertho (Hg.): Proust et ses peintres. Amsterdam-Atlanta: Rodopi 2000 sowie
zahlreiche Aufsitze, von denen hier genannt sei Sophie Bertho: ,,Ruskin contre Sainte-Beuve: le tableau
dans Pesthétique proustienne®. In: Littérature 103 (1996), 94-112), Keller (zahlreiche Beitrdge, z. B. Luzius



Chardin bleibt in der Recherche® beinahe unerwihnt. Lediglich in vier Passagen, die iiber
mehr als dreitausend Seiten verstreut sind, kommt Proust namentlich auf Chardin zu
sprechen.® Diese diskrete Prasenz bildet einen auffilligen Kontrast nicht nur zur af-
fichierten Wertschitzung Chardins in Prousts ,,tribune idéale®, sondern auch zur gegen-
satzlichen Praxis Prousts mit anderen Lieblingsmalern wie Vermeer oder Carpaccio.” Es
lasst sich einwenden, dass ein indexhaftes Erfassen des Vorkommens eines Malernamens
in einem Roman wenig bis nichts iiber das Wesen des Rezeptionsverhiltnisses auszusa-
gen vermag. Allerdings ist auch keines von Chardins Gemilden so sichtbar in den Text
und die Handlung des Romans eingeschrieben, so offenbar mit einer Figur in Beziehung
gesetzt wie Vermeers Awnsicht von Delft (1660/61), die dem Schriftsteller Bergotte zum
Modell einer éeriture idéale und Sinnbild seines Scheiterns wird und der sein Leben vis-a-
vis dem Gemilde hingibt (vgl. III, 692f.). Oder wie Carpaccios Miracolo della relignia della
Croce al ponte di Rialto (1494), das Albertines Anziehungskraft aktualisiert und beinahe die

Keller: ,,Ekphrasis, Prosopopéie und Pastiche. Zur Rhetorik der Bildbeschreibung bei Marcel Proust™. In:
Dieter Ingenschay/Helmut Pfeiffer (Hg.): Werk und Diskars. Katlheinz Sdetle zum 60. Gebuttstag. Min-
chen: Fink 1999, 343-351) und Kazuyoshi Yoshikawa: Proust et lart pictural. Paris: Honoré Champion 2010.
Da die Beziehung Prousts zur Malerei die Proust-Forschung seit Jahrzehnten beschiftigt, ist an dieser Stelle
nur eine kleine Auswahl an Publikationen aufgefiihrt. Weitere Hinweise kénnen der Bibliographie der vor-
liegenden Arbeit entnommen werden.

5 Alle Zitate aus der Recherche beziehen sich auf die vierbindige Pléiade-Ausgabe (Marcel Proust: A /a recherche
du temps perdn. Hg. von Jean-Yves Tadié. 4 Binde. Paris: Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade) 1987-1989)
und werden im Folgenden in Form der Band- und Seitenangabe direkt im Text nachgewiesen.

6 11,10 (A Lombre des jennes filles en flenrs); 11, 713 (Le Cité de Guermantes); IV, 205 (Albertine disparné); TV, 620 (Le
Temps retrouvé). Diese Textstellen werden im Folgenden thematisiert. Es kommen abgesehen vom Chardin-
Essay und Prousts Antwort auf die Louvre-Umfrage noch vier weitere Nennungen Chardins in den Essais
et articles der Pléiade-Ausgabe hinzu, die von der Arbeit an Jean Santenil (seit 1895) bis 1920 datieren und den
Erwihnungen in den Romanpassagen dhneln: CSB, 418f. (,,La poésie ou les lois mystérieuses®, o. D.); CSB,
475 (,,Portrait du prince Léon Radziwill®, 1903/04); CSB, 582 (,,Préface* zu]acques—Emﬂe Blanches Propos
de peintre — De David a Dégas, ca. 1919); CSB, 604 (Prousts Antwort auf die Umfrage ,,Si vous étiez obligé,
pour une raison quelconque, d’exercer un métier manuel, lequel choisirez-vous, selon vos gotts, vos apti-
tudes et vos capacités?, o. D.).

7 Vgl. das Personenverzeichnis der Pléiade-Ausgabe, das den Namen Vermeer auf fiinfzehn Seiten dokumen-
tiert (IV, 1637); Proust bezeichnet ihn 1921 in einem Brief an Vaudoyer als ,,mon peintre préféré depuis
’age de vingt ans* (Proust: Correspondance XX, 263). Carpaccio wird auf dreizehn Seiten teilweise mehrmals
erwihnt (vgl. IV, 1540).



Liebe wiederbelebt, als Marcel® auf dem Gemilde Albertines Fortuny-Mantel wiederzu-
erkennen glaubt.”

Wenn Proust jedoch Anfang 1920 die gut 24 Jahre zuvor in einem Essay artikulierte
Bewunderung Chardins im Rahmen seiner Auswahl fir die ,tribune idéale erneuert,
darf man daraus schlieBen, dass Proust Chardin sein Leben lang geschitzt hat. Die vor-
liegende Arbeit macht es sich daher zum Ziel, im Rahmen einer Spurensuche die Faszi-
nation Prousts fir Chardins Werk und die in die Textoberfliche der Recherche subtil ein-
getragene Prisenz Chardins in Form von verdeckten Bild-Text-Verhiltnissen und ihrem
komplexen Bedeutungspotential fiir den Roman sichtbar zu machen.

In der Einleitung werde ich zunichst einen Blick auf die expliziten Erwihnungen Char-
dins werfen und ihre Funktion im Rahmen der poetologischen Reflexionen der Recherche
untersuchen. In einem zweiten Schritt geht es darum, den im Roman hergestellten
Verweisungszusammenhang zwischen dem Chardin-Essay und der Recherche in Form ei-
nes Forschungsiiberblicks zu reflektieren. Daran ankntipfend schlage ich eine Neuper-
spektivierung der intermedialen Beziehung zwischen Proust und Chardin vor und
komme zum Kern meiner Untersuchung, die sich den in diesem Zusammenhang bisher
kaum beachteten Figurengemalden Chardins, seinen Genreszenen und Portraits widmet.
Abschlielend wird erldutert, wie die dieser Arbeit als Titel dienende Rede von den Figuren
des Anderen fur die Analyse der Ein- und Umschreibungen der Bilder Chardins in den

Text der Recherche fruchtbar gemacht werden kann.

Elstir, Chardin, Proust: Chardin in den poetologischen Reflexionen der

Recherche

In den vereinzelten Erwihnungen Chardins in der Recherche sind in die Fiktion hiniiber-

gespielte Spiegelungen von Prousts Faszination fiir die Malerei Chardins zu erkennen,

8 Im Sinne einer besseren Lesbarkeit nenne ich den Erzihler der Recherche im Folgenden ,,Marcel” und folge
damit der dberwiegenden Praxis in der Proust-Forschung. Nicht vergessen ist dabei die im Roman nur
andeutungsweise ins Spiel gebrachte Méglichkeit, der Protagonist kénne Marcel heilen (vgl. 111, 583 und
663), die Komplexitit der proustschen Ich-Perspektive und nicht zuletzt die Distanz zwischen ,,Marcel”
und einem autobiographischen Ich des Autors. Vgl. zur Diskussion dieses Themas Achim Hoélter: ,,Wie
hei3t Prousts Erzahler? Versuch der Analyse eines Problems®. In: Poetica 31, Heft 3/4 (1999), 502-518, und
Francoise Leriche: ,,Pour en finir avec ,Marcel’ et ,le narrateur®: questions de natratologie proustienne®. In:
Bernard Brun (Hg.): Marce! Proust 2. Nouvelles directions de la recherche proustienne 1. Patis-Caen: Lettres Modernes
Minard 2000, 13-42.

% Vgl IV, 225f. und die weiteren Ausfihrungen in dieser Einleitung. Das Gemilde ist ebenfalls unter dem
von Proust verwendeten Titel I/ Patriarca di Grado esorcizza un indemoniato (Le Patriarche di Grado exorcisant un
possédé) (vel. IV, 225) bekannt.



die um das Thema des Rezeptionsverhiltnisses kreisen. Sie sind zum einen Teil der
Kiinstlergeschichte um Elstir, zum anderen in die Berufungsgeschichte Marcels einge-
schrieben. In Le Cité de Guermantes wird zum ersten Mal eine Affinitat zwischen Elstir
und Chardin postuliert in Gestalt ihrer ,,tentatives du méme genre® (II, 713), die Dinge
in ihrer sichtbaren Erscheinung als Ergebnis von Wahrnehmungsempfindungen zu
malen anstatt sie gemal ihrer verstandesmilligen Bedeutung zu repriasentieren. Die Art
des Rezeptionsverhiltnisses wird nicht als dsthetisches Einflussmodell vorgestellt, son-
dern chronologisch umgekehrt, indem FElstir ,,des sortes de fragments anticipés d’ceuvres
de lui* (ebd.) bei Chardin erkennt. Die Hierarchie zwischen Original und Kopie ist auf-
gehoben, die Originalitit des Spateren nicht in Zweifel gezogen. Im Sinne einer tiberzeit-
lichen Verwandtschaft wird Elstir gleichsam zum Chardin seiner Zeit.!?

Auch in Le Temps retronvé wird Elstir als Chardin-Bewunderer eingesetzt (vgl. IV, 620), als
der Erzahler auf den letzten Seiten der Recherche iber das zu schreibende Buch nachdenkt.
Von diesem skizziert er eine wenig konkrete Vorstellung, deren Herzstlick die Pramisse
ist, sich von pragenden Lektiireerfahrungen loszusagen, um paradoxerweise genau diese
Werke dann wiedererschaffen zu konnen. Der Bezug zu Elstirs Chardin-Rezeption wird

sogleich hergestellt:

Non pas que je prétendisse refaire, en quoi que ce fat, Les Mille et Une Nuits, pas plus que les
Mémoires de Saint-Simon, écrits eux aussi la nuit, pas plus qu’aucun des livres que j’avais aimés
dans ma naiveté d’enfant, superstitieusement attaché a eux comme a mes amours, ne pouvant
sans horreur imaginer une ceuvre qui serait différente d’eux. Mais, comme Elstir Chardin, on
ne peut refaire ce qu’on aime qu’en le renongant. [...] Ce serait un livre aussi long que Les Mille
et une Nuits peut-€tre, mais tout autre. Sans doute, quand on est amoureux d’une ceuvre, on
voudrait faire quelque chose de tout pareil, mais il faut sacrifier son amour du moment, ne pas
penser a son gott, mais a une vérité qui ne vous demande pas vos préférences et vous défend
d’y songer. Et c’est seulement si on la suit quon se trouve parfois rencontrer ce qu’on a

10 Das Konzept der affinité élective als unbedingte Unabhingigkeit von Vorbildern erscheint bei Proust immer
wieder als Originalititsgarant. Schopenhauers extensive Zitationsarbeit wird in ,,Journées de lecture® (1905)
nicht als Ergebnis bewusster Rezeption vorgestellt, die zitierten Texte fungieren als ,,[...] exemples, des
allusions inconscientes et anticipées, ou il aime a retrouver quelques traits de sa propre pensée, mais qui
I'ont nullement inspirée. (CSB, 160-194, hier 185; es handelt sich um das Vorwort zu Prousts Ruskin-
Ubersetzung Sésame et les bys (1906), das unter dem Titel ,,Sur la lecture® im Juni 1905 in der Zeitschrift La
Renaissance latine vorabgedruckt und 1919 unter dem Titel ,,Journées de lecture® in die Pastiches et mélanges
aufgenommen wurde.) In den Cabiers aus dem Umkreis des Sainte-Beuve-Projekts formuliert Proust
programmatisch: ,,Les écrivains que nous admirons ne peuvent pas nous servir de guides [...]* (CSB, 311).
Das Auftinden von ,,réminiscences anticipées® (ebd.) wird auch hier nicht als Einfluss, sondern als Zeugnis
»d’une valeur plus universelle” (ebd.) gewertet. Entgegen der nachdriicklich behaupteten dsthetischen Au-
tonomie hat sich die Forschung der verschwiegenen oder kaschierten literarischen Vorbilder in der Recherche
angenommen. Vgl. in dieser Hinsicht Michele M. Magill: ,,Les grands absents d’A /a recherche du temps perds'*.
In: Romance Notes 29 (1988/89), 15-20, die die scheinbare Abwesenheit von Montaigne und Rousseau in
Prousts Roman untersucht. Zu den ,grand absents” zihlt bekanntlich auch Flaubert (vgl. Annick
Bouillaguet: Proust lectenr de Balzac et de Flaubert. 1 imitation cryjptée. Paris: Champion 2000 und Mireille Naturel:
Proust et Flaubert. Un secret d'écriture. Amsterdam-New York: Rodopi 2007).

10



abandonné, et avoir écrit, en les oubliant, les ,,Contes arabes® ou les ,, Ménzoires de Saint-Simon*
d’une autre époque. (IV, 620f.)

Einander entgegengesetzt werden zwei Strategien der Imitatio: ,,refaire” und eine Art der
Nachahmung, die durch die Einsicht ,,on ne peut refaire ce qu’on aime qu’en le
renonc¢ant™ bestimmt wird. Wihrend der Erzdhler nicht nidher erldutert, was ,,refaire® als
Strategie der produktiven Rezeption sein kénnte, und sich auch nicht tiber ihr Ergebnis
im Klaren zu sein scheint (,en quoi que ce fat®), wird zumindest deutlich, dass es sich
um eine vollkommene Nachahmung (,,tout pareil) handeln muss. Stattdessen soll aber
idealerweise etwas entstehen, das ,,tout autre” ist, und am Vorbild von Elstits Reaktion
auf Chardins Gemilde ins Spiel gebracht wird. Diese Strategie wird nicht nur von der
Imitatio des ,,refaire unterschieden, sondern auch vom Konzept der Affinitit, das in Le
C6té de Guermantes noch als Erklirung fiir die Ahnlichkeit zwischen den Werken beider
Maler gegolten hat.

Das Ergebnis ist identisch — der Spitere entdeckt in seinem Werk Ubereinstimmungen
mit dem/der Fritheren und hat eine Transposition ,,d’une autre époque‘ hetrvorgebracht
—, doch wird im Unterschied zum unabhingigen Schaffen beider im Rahmen einer ur-
spriinglichen Ahnlichkeit beim ,,Wiedererschaffen durch Entsagung® das spiter zu
opfernde Vorbild zuerst im subjektiven Lebenszusammenhang individueller Erfahrung
rezipiert. Dieses Rezeptionsverhiltnis wird dann 7z actu nicht als bewusstes intertextuelles
Verweisen vorgestellt, sondern als ein sich unbewusst aus dem Verdringten und Verges-
sen in das Werk Einschreibende. Es steht ganz im Kontext der in Le Temps retrouvé ent-
wickelten Poetik der unwillkiirlichen Erinnerung, in den am Ende des Romans auch
Elstirs Chardin-Rezeption gestellt wird.

Der Name Chardin erscheint indessen nicht zufillig in einer Passage, in der es um pri-
gende Lekttreerfahrungen geht. Mit Saint-Simon, der in der Reihe der Biicher der Kind-
heit — hier ist neben den Mille et Une Nuits zuerst an Frangois le Champi zu denken, der
wenige Zeilen spiter thematisiert wird — fehl am Platz erscheint, da er keine Lieblings-
lektiire Marcels in der Recherche ist, wird eine weitere Rezeptionsstrategie aufgerufen: das

Pastiche. Proust hat zwei Saint-Simon-Pastiches verfasst!! und schreibt im Jahr der

11 Aus einer Uberarbeitung des ersten mit dem Titel ,,Féte chez Montesquiou & Neuilly (Extrait des Mémoires
de Saint-Simon)* (erschienen 1904 in Le Figaro) geht das zweite hervor, das 1919 als neuntes Pastiche unter
dem Titel ,,L’affaire Lemoine dans les Mémoires de Saint-Simon® (CSB, 38-59) in den Pastiches et niélanges
veroffentlicht wird (vgl. Jean Milly: ,,Un pastiche de Proust: ,L’affaire Lemoine dans les Mémoires de Saint-
Simon® “. In: Cabiers Saint-Simon 5 (1977), 17-22, hier 17).
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Veroffentlichung seiner Pastiches et mélanges an Ramon Fernandez Folgendes tber die

Tatigkeit das Pastichierens:

Le tout était pour moi affaire d’hygiene; il faut se purger du vice si naturel d’idolatrie et
d’imitation. Et au lieu de faire sournoisement du Michelet et du Goncourt en signant (ici les
noms de nos contemporains les plus aimables), d’en faire ouvertement sous forme de
pastiches, pour redescendre a ne plus étre que Marcel Proust quand j’écris mes romans.!2

Die Verwandtschaft des Pastichierens und des ,,Wiedererschaffens durch Entsagung® im
gemeinsamen Ziel, von der Faszination fiir die Vorbilder frei zu werden, zeigt sich in den
beide Strategien verbindenden religiosen Konnotationen der den Vorgang des Lossagens
beschreibenden Verben (,,sacrifier* (IV, 621) und ,,se purger du vice (s. 0.)). Allerdings
stellt die bewusste Auseinandersetzung mit Vorbildern als reinigende Kur einen Gegen-
satz zum Vergessen dar, das die Wiederauferstehung eben jener Vorbilder im Kunstwerk
ermoglichen soll.

Die auffallige Prisenz Saint-Simons in der Reihe der kindlichen Lektiireerfahrungen des
Erzihlers markiert eine weitere Rezeptionsstrategie und verweist mit dieser gleichzeitig
auf die auch im Brief an Fernandez erwihnten Brider Goncourt, die nicht nur Gegen-
stand zweier Pastiches!3, sondern in Gestalt ihrer einflussreichen Monographie 1.°A4r# du
XVIIF siecle auch Teil der Chardin-Rezeption Marcel Prousts sind.!* Die vorgestellten
Rezeptionsstrategien thematisieren also nicht nur Zusammenhange zwischen Texten (das
Romanprojekt des Erzahlers und seine Lieblingslektiiren) und zwischen Bildern (Elstir
und Chardin), sondern verweisen auch auf Beziehungen zwischen Texten und Bildern
(Goncourt und Chardin) und zwischen Texten und Texten Uber Bilder (Proust und
Goncourt). Damit deutet sich ebenso die intertextuelle Kommunikation Prousts mit der
kunstkritischen Lektiire an wie die Frage nach Prousts Rolle innerhalb der Chardin-Re-
zeption.

Wihrend tber den Umweg via Saint-Simon Prousts eigene Auseinandersetzung mit
Chardin ins Spiel kommt, hat die Venedig-Episode bereits offenbart, dass der von Marcel
geschitzte Chardin-Bewunderer Elstir im Roman nur eine Deckfigur fir Marcels eigene

Faszination fur Chardin ist. Auf den letzten Seiten der Recherche scheint diese

12 Proust: Correspondance XVIII, 380.

13 Es handelt sich um ,,L’affaire Lemoine dans le ,Journal des Goncourt ““ in den Pastiches et mélanges (CSB, 24-
27) und die Passage aus einem unverdffentlichten Band des Joumal der Goncourts am Anfang von Le Temps
retrouvé (IV, 287-295).

14 Vgl. dazu die folgenden Ausfithrungen in dieser Einleitung sowie ausfiithtlich das erste Kapitel der vorlie-
genden Arbeit.
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Konstellation noch durch die ungewohnliche Grammatik der formelhaften Verdichtung
,comme Elstir Chardin® (IV, 621) hindurch, welche die Namen des fiktiven und des
realen Kinstlers ohne trennendes Satzzeichen oder Wort neben- und beinahe tuberein-
andertreten ldsst.!> Indem der Erzahler in Venedig auf die ,,utile lecon de Chardin, recue
autrefois® (IV, 205) zu sprechen kommt, die die familidre Intimitit Combrays dem durch
Veronese vertretenen Prunk Venedigs entgegenstellt, enttarnt er sich nicht nur als Be-
wunderer Chardins. Mit der Erkenntnislehre bezieht er sich auflerdem auf einen Text
aullerhalb der Fiktion der Recherche, den Chardin-Essay des Autors Marcel Proust, in dem
Chardins Malerei einem ,,enseignement® (CSB, 374) verglichen wird, der die Schénheit
des alltdglichen Lebens vermittelt.

Ich mochte an dieser Stelle weder auf diesen quasi-autobiographischen Hinweis eingehen
noch Prousts Recherche mit dem Romanprojekt ihres Erzahlers gleichsetzen,!¢ aber fest-
halten, dass die beziehungsreiche Inszenierung von Prousts Chardin-Verhiltnis folgende
Parallelisierung zulasst: Die Biicher der Kindheit sollen fiir das kiinftige Werk des Erzih-
lers vergessen werden, sind jedoch als mehr oder weniger explizite Intertexte in Prousts

Recherche eingewoben und bilden eine Klammer um die sieben Binde des Romans.!”

15 Als alter ego Chardins lisst sich Elstir hingegen nicht oder nicht in jeder Hinsicht bezeichnen, da er sowohl
beziiglich seiner Personlichkeit als auch seines Werks Ahnlichkeiten mit Turner, Whistler, Monet, Helleu
und anderen aufweist. Elstir ist das, was Dirk Kocks als ,,komposite[n] Gestalt™ bezeichnet: ,,Er ist der
,peintre moderne par excellence’, der stilistisch und inhaltlich in seinem Werk dermal3en schillert, daf3 sich
ohne Frage in ihm zahlreiche Kinstler der Vergangenheit wie der Gegenwart Prousts vereint haben.” (Dirk
Kocks: ,,Proust und die Bildenden Kiinste. In: Reiner Speck (Hg.): Marcel Proust. Werk und Wirkung. Frank-
furt/M.: Insel 1982, 124-143, hier 134.) Auch Jean Roudaut (,, ,Par qui nos yeux sont déclos’ ou La vie
profonde des ,natures mortes* “. In: L.2Arc 47 (1971), 27-31) betont Elstirs Facettenreichtum, der sich nicht
auf ein reales Vorbild reduzieren lisst, sondern als ,,multiplicité d’intercesseurs, un combinat de médiations®
(ebd., 31) anzusehen sei.

16 Dazu eindringlich Tuzius Keller: ,,Literaturtheorie und immanente Asthetik im Werk Marcel Prousts*. In:
Edgar Mass/Volker Roloff (Hg.): Marcel Proust. Lesen und Schreiben. Frankfurt/M.: Insel 1983, 153-169.

17 Tausendundeine Nacht und George Sands Roman Frangois le Champi umschlieBen die Recherche von den
Desserttellern mit Motiven der arabischen Erzihlungen (vgl. I, 56) und dem Vorlesen von Frangois le Chanpi
durch die Mutter (vgl. I, 41f.) in Combray bis zur Erinnerung an die faszinierenden Lektiiren der Kindheit
in Le Temps retronvé. Volker Roloff sieht zwischen den beiden Biichern eine enge Bezichung, die er als ,,cine
fur die Recherche grundlegende Konfiguration® (Volker Roloft: Proust und Tansendundeine Nacht. Marcels 1ieb-
lingslektiire und der Orientalismus in der ,Recherche. Koln: Matcel Proust Gesellschaft 2009 (Sur la lecture IX),
18) bezeichnet, in det er besonders die Verkniipfung der Anspielungen auf die Mille et Une Nuits im Gewebe
des Romans und ihre Rolle fiir dessen Asthetik analysiert. Wihrend Roloff die Bedeutung Saint-Simons in
diesem Zusammenhang anzweifelt, da Saint-Simon im Roman zu Swanns und Charlus® Lektiiren zihlt und
nicht zu denen Marcels (vgl. ebd. 18-23), hilt Jean Rousset sowohl die arabischen Erzihlungen als auch die
Mémoires fir ,,[l]les deux grands livres modeles™ (Jean Rousset: Forme et signification. Essais sur les structures
littéraires de Corneille a Clandel. Patis: José Corti 1973, 163) der Recherche und sieht Saint-Simon ,,partout présent
en filigrane® (ebd.). Vgl. im Anschluss an Rousset auch Dominique Jullien: Proust et ses modéles — les Mille et
Une Nuits* et les ,Mémoires* de Saint-Simon. Paris: José Corti 1989 und Roderich Billermann: ,,Sprache, Selbst,
Geschichte. Madame de Sévigné und der Duc de Saint-Simon in A a recherche du temps perdu. In: Patricia
Oster/Katlheinz Sdetle (Hg.): Die Legende der Zeiten im Kunstwerk der Erinnerung. Frankfurt/M.-Leipzig: Insel
2007, 136-182. Billermann ordnet Prousts Saint-Simon-Rezeption wie folgt ein: ,,Prousts Umgang mit den
Mémoires ist ein Versuch, das Kontingente der Geschichte, das bei Saint-Simon als ein Staccato von Portrits

13



Wenn FElstir wiederum Chardin vergessen musste, um sein eigenes Werk zu schaffen,
und Elstirs Bewunderung fiir Chardin nur diejenige Marcels maskiert, kann daraus ge-
schlossen werden, dass auch die namentlichen Erwihnungen Chardins auf der Textober-
fliche Hinweise auf seine noch niher zu definierende Prasenz in den Tiefenschichten der
Recherche darstellen. Ein leicht zu identifizierendes Beispiel, das diese Schlussfolgerung
stitzt, ist Marcels Betrachtung des noch nicht abgedeckten Tisches im Speisesaal des
Grand Hotels von Balbec. In der Beschreibung der Wahrnehmung Marcels zitiert Proust
seinen Essay von 1895, in dem er Chardins Gemailde e Buffet beschreibt (vgl. 11, 224 und
CSB, 375). Hinter der versteckten Bildbeschreibung ist Prousts Chardin-Rezeption ver-
borgen. Geschrieben ist Prousts Roman nicht nur nach den Lieblingslektiiren seines Er-
zahlers, sondern — was noch ausfihrlich zu beweisen wire — auch nach der bildenden
Kunst, der Malerei Chardins.

Mit dem Rickgriff auf die ,,utile lecon de Chardin® und der zitierten Gemildebeschrei-
bung schligt Proust eine Briicke von der Recherche zu seinem frithen Text von 1895,
schafft einen Verweisungszusammenhang zwischen Essay und Roman. Bevor der Essay
im ersten Kapitel dieser Arbeit Gegenstand einer genauen Lektiire sein wird, sei er hier
kurz vorgestellt, um die Perspektiven seiner bisherigen Deutung und eine neue von ihm

ausgehende Lesart der proustschen Chardin-Rezeption anschlieen zu kénnen.

Vom Chardin-Essay zur Recherche. Forschungsiiberblick

,,Chardin et Rembrandt® erzihlt in Form einer knappen Rahmenhandlung die Ge-
schichte eines jungen Mannes mit kiinstlerischem Geschmack, der unter der Diskrepanz
zwischen seiner durch Kunst und Natur erfiillten Imagination und der lebensweltlichen
Erfahrung einer als schal, ja abstof3end empfundenen Alltaglichkeit leidet (vgl. CSB, 372-
382). Die Grundstimmung des eznui wird veranschaulicht anhand der Situation eines be-
endeten Mittagessens mit einem noch nicht abgedeckten Tisch und den sich darauf be-
findlichen Resten der Mahlzeit inmitten eines als gewohnlich wahrgenommenen
Interieurs. Um sich zu kurieren, sucht der junge Mann dann im Louvre ,,des visions de
palais a la Véronese, de princes a la Van Dyck, de ports a la Claude Lorrain® (CSB, 373)

und setzt dem dégoiit das Schone, die dsthetische Erfahrung der Kunst entgegen. Das

in Erscheinung tritt, zu Jibersetzen‘ in die ewige Wahrheit und in die Kontinuitit des Kunstwerks, es auf-
zunehmen und es gleichzeitig zu iberholen.” (Ebd., 157.)

14



Sprecher-Ich des Textes tritt in diesem Moment hervor und bietet sich im Modus des

conditionne/ hypothetisch als Fuhrer durch das Museum an:

Si je connaissais ce jeune homme, je ne le détournerais pas d’aller au Louvre et je I'y
accompagnerais plutot; mais le menant dans la galerie Lacaze et dans la galerie des peintres
francais du XVIIIe siecle, ou dans telle autre galerie francaise, je I'arréterais devant les Chardin.
(CSB, 373)
Im Rahmen dieser als Moglichkeit formulierten Situation spricht das Ich des Textes den
jungen Mann direkt an (z. B. ,,Vous étes heureuxr* (CSB, 373)), bis dessen Prisenz und
damit die der Rahmenhandlung im Laufe des Textes schwinden und nicht mehr aufge-
nommen werden. Adressat wird nunmehr der Leser!® und somit Passagier eines ,,voyage
d’initiation® (CSB 380), der ihn vor einige Stillleben (Le Buffer, 1728, und La Raie, 1728),
Portraits (Autoportrait aux bésicles, 1771, und Autoportrait a l'abat-jour, 1775) und Genresze-
nen Chardins (L.a Mére laboriense, 1740, und Le Bénédicité, 1740) fihrt. Mit Staunen und
Respekt beschreibt der Betrachter die Selbstportraits des alten Malers. Die Genreszenen
werden zum Fluchtpunkt von Chardins Schatfens erklirt: ,,Chardin va plus loin encore
en réunissant objets et personnes dans ces chambres qui sont plus qu’un objet et peut-
étre aussi qu’une personne [...].“ (CSB, 379) Als Garanten der Heilung vom Weltekel
werden die natures mortes eingesetzt, die den Betrachter in die Schonheit der alltiglichen

Dinge einweihen:

La nature morte deviendra surtout la nature vivante. [...] [L]a vie de tous les jours vous

charmera, si pendant quelques jours vous avez écouté sa peinture comme un enseignement; et

pour avoir compris la vie de sa peinture vous aurez conquis la beauté de la vie. (CSB, 374)
Ein erster Blick auf Prousts Essay ldsst bereits deutlich werden, dass Prousts Chardin-
Rezeption erstens in einem Traditionszusammenhang steht, dessen wichtigste Etappen
zunichst mit Chardins Zeitgenossen Diderot und dann den Goncourt-Briiddern markiert
sind, die den in Vergessenheit geratenen Kiinstler Mitte des 19. Jahrhunderts wiederent-
decken und nobilitieren. Proust nimmt mit der rhetorischen Organisation seines Textes
als Gang durch die Galerien die Form der diderotschen Salonbesprechung!” wieder auf

und schlief3t an die Begeisterung der Goncourts fir Chardin an, die dem Maler 1863 und

18 Der sich durch das Personalpronomen ,,vous® bald angesprochen, durch Imperative aufgefordert (z. B.
»Maintenant venez jusqu’a la cuisine [...]* (CSB, 375)) sowie durch das Sprecher und Adressat umfassende
,»nous eingeschlossen fiihlt (z. B. ,,Dans le portrait dont nous venons de patler [...]* (CSB, 377)).

19 Vgl. Abschnitt 1.1.1 der vorliegenden Arbeit.
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1864 einen zweiteiligen Artikel in der Gagette des beaux-arts®® widmen und diesen spiter in
thr Buch LAzt du XVIIF siccle autnehmen. Zweitens weist Prousts Chardin-Rezeption
mit dem Essay als Geschichte einer Initiation durch die Kunst in die Recherche und drittens
stellt sie die natures mortes als dsthetische Heilmittel in den Mittelpunkt. Entlang dieser
Perspektiven wurde das Verhiltnis zwischen Chardin und Proust bereits mit den im Fol-
genden diskutierten Ergebnissen analysiert.

Dass Prousts Manuskript zunidchst unveréffentlicht blieb, obwohl er es im November
1895 dem Herausgeber der Revue hebdomadaire in einem Brief zur Ver6ffentlichung ange-
boten hatte 2! lisst seinen Autor zum letzten Glied der Reihe einer kunstkritischen Vor-
lauferschaft werden, der er scheinbar nichts Neues hinzuzufiigen vermochte. Luzius
Keller sieht Proust in der Tradition von Diderot, Gautier, Baudelaire, Fromentin und den
Bridern Goncourt?? und attestiert ihm tibereinstimmend mit Henry?} wenig Originalitat
beziiglich der gewihlten Kunstler. Proust halte sich mit Chardin und Rembrandt an ,,Alt-
hergebrachtes*?*. Wihrend Keller zwischen den Goncourts und Proust ,,einige[r] koin-
zidierende[r] Motive“?> ausmacht, erkennt Henry tiber einem kunstphilosophischen Un-
terfutter nur ,la paraphrase et la contamination stylistique®2®, welche sie auch fir die
prasupponierte Ablehnung des Textes durch Mainguet verantwortlich macht.?” Proust

habe sich bei den kunstkritischen Anteilen seines Textes auf die Fachkenntnisse der

20 Vgl. Edmond und Jules de Goncoutt: ,,Chardin®. In: Gagette des beanx-arts 15 (1863), 514-533, und 16 (1864),
144-167.

2t Vgl. Proust: Correspondance 1, 446f.

22 Vel. Luzius Kellet: Proust lesen. Frankfurt/M.: Suhtkamp 1991, 124.

2 Vgl. ebd., 125, und Anne Henry: Marce/ Proust. Théories pour une esthétigne. Paris: Klincksieck 1981, 67.

24 Kellet: Proust lesen, 125.

25 Vgl. ebd., 126; Keller unterscheidet grundsitzlich das den Goncourt-Text prigende ,,kunstkritische und
technische Element™ (ebd.) von der Aufwertung des Poetischen bei Proust (vgl. ebd.).

26 Henry: Théories pour une esthétique, 70. Vgl. zum kunstphilosophischen Bezug des Textes Abschnitt 1.2.1 der
votliegenden Arbeit.

27 Vgl. ebd., 66f. Hentys Schlussfolgerung ist jedoch spekulativ, da unklar ist, ob der Text von Mainguet iiber-
haupt (und mit welcher Begriindung) abgelehnt oder von Proust nie fertiggestellt wurde. Mit Henry nehmen
Keller (vgl. ,,Marcel Proust: une critique d’art en action®. In: Uwe Fleckner/Thomas W. Gaehtgens (Hg.):
Prenez, garde a la peinture! Kunstkritik in Frankreich 1900-1945. Betlin: Akademie-Verlag 1999, 199-226, hier
201) und Sophie Bertho (vgl. ,,Ruskin contre Sainte-Beuve: le tableau dans I'esthétique proustienne®, 98)
an, dass Prousts Manuskript aufgrund des bereits von den Goncourt-Bridern behandelten Sujets abgelehnt
wutde, ohne jedoch Belege anzufiithren. Dem Kommentar von Philip Kolb lisst sich entnehmen, dass der
zweite im Brief an Mainguet angektndigte Artikel vermutlich abgelehnt und darauthin von seinem Verfas-
ser im Januar 1896 an die Rewwe blanche geschickt und dort spiter verdffentlicht wurde (vgl. Proust:
Correspondance 1, 447). Dass Proust einen solchen Weg nicht auch fiir den Chardin-Text wihlt, ldsst die
Vermutung zu, dass er moglicherweise den Rembrandt-Teil, von dem im Brief keine Rede ist, noch hinzu-
figen wollte und nie zum Abschluss gebracht hat. Der Kommentar der Pléiade-Ausgabe (vgl. CSB, 885),
Antoine Compagnon (vgl. ,,Proust au musée®. In: Jean-Yves Tadié (Hg.): Marce/ Proust. L ’écriture et les arts.
Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Bibliothéque nationale de France 1999/2000. Patis: Gallimard
2000, 67-79, hier 70) und Isabelle Zuber (vgl. Tableaux: littéraires: les marines dans lanvre de Marcel Proust. Bern
u. a.: Peter Lang 1998, 48f.) gehen davon aus, dass Proust den Artikel niemals beendet und eingereicht hat.
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Goncourts verlassen, beschreibe dieselben Bilder wie diese und mache zu offenkundig
sowohl inhaltliche als auch stilistische Anleithen.?

In einem zweiteiligen Artikel von 1888/89 in der Gagette des beanx-arts von Henry de
Chenneviéres mit dem Titel ,,Chardin au musée du Louvre® macht Helen Osterman
Borowitz eine weitere unmarkierte Quelle Prousts aus, derer er sich nicht nur in Form
der von Chenneviéres kreierten Situation eines fiktionalen Museumsbesuchs, sondern
auch der jenen einleitenden Formulierung (,,Prenez un jeune homme...*) bediene.?” Dar-
tiber hinaus beobachtet Jonathan Paul Murphy Sprachlosigkeit angesichts der Gemalde
Chardins in Diderots Salonbesprechungen von 1765 und 1767 sowie Chennevicres
Artikel, die bei Diderot wiederholt in die Feststellung der magischen und naturwahren
Malweise Chardins miinde, welche sich wiederum auch bei den Goncourts wiederfinde
und bei Proust im ,,mysterious process‘3’, den der junge Museumsbesucher durchlaufe,
widerhalle.3! Angesichts dieser grob hergestellten Koinzidenzen zieht Murphy den Kurz-
schluss: ,, ,Chardin et Rembrandt® is clearly written in the same tradition.”*? Gegen die
Annahme einer nachahmenden rééeriture moglicher Vorbilder wendet Isabelle Zuber ein,
dass Prousts narrativ gerahmte Anniherung an Chardin ,,moins traditionelle*3? sei, er
sich eines von der sukzessiven Bilderfolge der Sawns abweichenden Modus* der Bildbe-

schreibung bediene’* und anstatt eine an Werkgenese und Biographie orientierte

28 Vgl. Henry: Théories pour une esthétique, 68f. Ahnlich Bertho: ,,Ruskin contre Sainte-Beuve*, 98: ,[...] Proust
reprenait fidélement les idées des Goncourt qui insistent sur la miraculeuse métamorphose du réel opérée
pat I’art de Chardin.” Und Pouilloux konstatiert, ohne jedoch einen Textbeweis zu erbringen: ,,[...] I'atticle
de Proust subit I'influence des Goncourt, et du fascicule ,Chardin® dans 1.4 du X1/III siecle, influence si
précise et marquée qu’'on pourrait aisément montrer que Proust récrit Goncourt.” (Jean-Yves Pouilloux:
,»Proust devant Chardin®. In: Poe>sie 64 (1993), 117-127, hier 119.)

2 Vgl. Helen Osterman Borowitz: ,, The Watteau and Chardin of Marcel Proust®. In: Dies.: The Impact of Art
on French Literature. From Scudéry to Proust. Newark u. a.: University of Delaware Press u. a. 1985, 166-189,
hier 181-183. (zuerst in: Bulletin of the Cleveland Museunm of Art19 (1982),18-35.) Die Parallele zu Chennevieres
Artikel stellt auch Murphy her und sicht eher in diesen ,,rather uncomfortable similatities* als in méglichen
Anlehnungen an die Goncourts einen Grund, warum der Artikel nicht publiziert wurde (vgl. Jonathan Paul
Murphy: Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in ,A la recherche du temps perdn’. Oxford u. a.: Peter Lang
2001, 159).

30 Ebd., 161.

31 Vgl. ebd.

32 Ebd. Vgl. auch Nathalie Aubert: ,,Le pastiche des Goncourt dans Le Temps retromvé”. In: Catherine
Dousteyssier-Khoze und Floriane Place-Verghnes (Hg.): Poétique de la parodie et du pastiche de 1850 a nos jours.
Oxford u. a.: Peter Lang 2006, 189-200, hier 197, die von Prousts Chardin-Studie ausgeht als ,,un texte qui
est clairement une réécriture de celui des Goncourt, et aussi, mais dans une mesure moindre, de celui de
Diderot (dont il semble éprouver les mémes hésitations)* und im Gegensatz zum journal der Goncourts in
der Recherche hier keine Absicht zu pastichieren erkennt (vgl. ebd., 193).

33 Zuber: Tableanx littéraires, 49.

3 Vgl. ebd., 53, und die Ausfithrungen in Abschnitt 1.2.1.
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Darstellung im Stil der Goncourts zu verfassen, ,,]a vision du monde de lartiste*3> wie-
dergeben wolle.

Restimierend lasst sich sagen, dass die intertextuellen Relationen zwischen Prousts Text
und denen seiner Vorliufer bisher grof3tenteils zu einseitig im Sinne einer bloflen Para-
phrase kommentiert und noch nicht differenziert untersucht worden sind. Die Frage, mit
welchem Ziel und welchen Verfahren Proust die Texte der Briider Goncourt, Diderots
und ggf. auch Chennevicres® wiederschreibt, bleibt ebenso offen wie Prousts Rolle inner-
halb der Chardin-Rezeption mit diesem Text, der sich in der Spannung zwischen Erzih-
lung und akademischem Impetus und der einfach zu identifizierbaren Moral von seinen
Vorlidufern unterscheidet.

Neben dem riickwirtigen Bezug auf fremde Texte hat die Forschung Prousts Chardin-
Studie auch als Vorprigung seines spiteren Romans A /a recherche du temps perdu gelesen.
Keller sieht im narrativen Geriist der Chardin-Studie bereits die histoire des zukiinftigen

Romans prifiguriert:

Man erkennt die Grundstruktur jener Geschichte, die Proust dem Handlungsgefiige seines
Romans zugrunde legen wird, nimlich der Geschichte Marcels, der die Welt und sein Leben
vorerst als verlorene Zeit erfihrt, dank der Kunst aber schlieBlich sowohl die Welt als auch
sein Leben wiedergewinnen kann.?¢

Auch die Verarbeitung von Prousts Vorliebe fiir Chardin auf der Figurenebene ist the-
matisiert worden. Laut Backus spiegelt sich zum einen Prousts eigene Bewunderung fiir
Chardin in jener Elstirs.’” Zum anderen konstituiere Chardin einen Schlissel fiir die Figur
Elstirs: aus den Gemilden Chardins wiirden im Roman die Aquarelle Elstirs, aus dem
Jeune homme der Protagonist der Recherche.® Schlief3lich stellen Keller, Pouilloux, Valazza

und Juliette Frolich eine Verbindung zwischen der Wahrnehmung und Beschreibung der

35 Ebd., 49. Zuber bezieht sich hier auf Borowitz‘ Befund, Proust habe sich nicht mit Chardins Maltechnik
befasst, sondern ,,rather, with the artist’s vision of the wotld around him“ (Borowitz: ,,The Watteau and
Chardin of Marcel Proust, 180). Monnin-Hornung formuliert bereits 1951, Prousts ekphrastische Imagina-
tion beziche sich auf ,la vision de I'artiste, 'image du monde particulier dans lequel il vit“ (Monnin-Hor-
nung: Proust et la peinture, 24£.).

36 Keller: Proust lesen, 125. Ahnlich beurteilt Valazza die erbauliche Geschichte als ,,parcours initiatique —
préfigurant celui de la Recherche® (Nicolas Valazza: Crise de plume et sonveraineté du pincean. Excrire la peinture de
Diderot a Proust. Paris: Classiques Garnier 2013, 287).

37 Vgl. David Backus: ,,La lecon d’Elstir et la lecon de Chardin®. In: Bulletin de la Société des Amis de Marcel Proust
et des Amis de Combray 32 (1982), 535-539, hier 536.

38 Ebd., 537. Ahnlich auch Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 120: ,,[...] le jeune homme de son apologue
ressemble comme un frére a un autre jeune homme qu’on voit apprendre a regarder les objets du monde a
I’école d’un peintre: c’est ce qui se produit dans la vie du natrateur au contact d’Elstir [...].“ Zur Vielgestalt
Elstirs im Gegensatz zu seiner Funktion als a/er ¢go Chardins s. Anmerkung 15.
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von Chardin dargestellten Innenrdume und dem Zimmer als Topos der proustschen
Asthetik, wie sie sich in der Recherche entfalten wird, her? Diese grob skizzierten
Relationen zwischen dem Chardin-Artikel und dem spateren Roman lassen einen Zu-
sammenhang beider Texte erkennen, der jedoch bisher nur andeutungsweise formuliert
wurde.

Im Unterschied dazu hat sich die Forschung schlief3lich ausfiihrlich mit Text-Bild-Bezii-
gen zwischen Prousts Chardin-Essay, dem Roman A /a recherche du temps perdn und
Chardins Gemailden beschiftigt. Dabei werden die von Proust explizit zur dsthetischen
Erziehung eingesetzten natures mortes als beherrschendes Thema des Essays wahrgenom-
men.* In diesem Rahmen werden gedanklich und terminologisch unterschiedlich prizise
gefasste Entsprechungen festgehalten zwischen der Beschreibung des unabgedeckten
Tisches aus dem Chardin-Text und der bereits angefiihrten Passage aus .4 Lombre de jeunes
filles en flenrs, deren Gegenstand der Tisch mit den Uberresten des Abendessens in Balbec
ist (vgl. 11, 224). Fir David Backus ergibt sich aus ,,identités” zwischen beiden Beschrei-
bungen das Vorgehen, ,,quelques tableaux qui restaient présents a I'esprit de I’écrivain
quand il a rédigé son roman“# aufgrund tibereinstimmender Motive zu identifizieren, zu
denen dann Iz Raze und Le Buffet zahlen*?. Auch Valazza schlussfolgert anhand von Kon-
gruenz zwischen den auf Chardins Gemailden dargestellten Gegenstinden und jenen von
Proust in der genannten Passage beschriebenen, dass ,les objets représentés dans ses
natures mortes [les natures mortes de Chardin, S.K.] ne cesseront de hanter sa mémoire,
en s’installant harmonieusement dans le récit*#. Thierry Laget geht von einem Verhiltnis
der Hypertextualitit aus, das er jedoch nur vage zu fassen vermag: ,,[...] la description
du Buffet |...] sera en effet réemployée, dans les Jeunes filles, pour évocation des natures
mortes d’Elstir.“4* Yoshikawa bezeichnet die Beschreibung des Tisches nach dem

Abendessen in Balbec als ,tableau caché“®, der ohne Nennung von Kinstler und

3 Vgl. Kellet: Proust lesen, 125; Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 125; Valazza: Crise de plume et sonveraineté
dn pinceau, 291 sowie Juliette Frolich: Des hommes, des femmes et des choses. Langages de I'Objet dans le roman de
Balzac a Proust. Saint-Denis: Presses Universitaires de Vincennes 1997, 156-160, die Prousts Beschreibung
det chambres im Essay mit dem Zimmer Tante Léonies in Combray assoziiert. An diese Beobachtungen
werde ich im Teilkapitel 2.2 mit weiterfiihrenden Uberlegungen ankniipfen.

40 Vgl. z. B. Yoshikawa: Proust et 'art pictural, 95; Valazza: Crise de plume et sonveraineté du pincean, 287: ,,Cet essai
est donc consacré au gente de la nature morte |...].

41 Backus: ,,La lecon d’Elstir et la lecon de Chardin®, 537.

42 Ebd., 537f.

4 Valazza: Crise de plume et souveraineté du pinceau, 293.

4 Thierry Laget: ,,Le vernis d’'un autre maitre. Proust et la peinture ancienne®. In: Jean-Yves Tadi¢ (Hg.):
Marcel Proust: lécriture et les arts. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Bibliotheque nationale de
France 1999/2000. Paris: Gallimard 1999, 23-31, hier 27.

4 Yoshikawa: Proust et l'art pictural, 264.
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Gemilde auf eine ,,transposition littéraire d’'une nature morte de Chardin®4¢ im Text von
1895 zuriickgehe. Unter ,,transposition littéraire® versteht Yoshikawa eine mit Verglei-
chen und Metaphern durchsetzte Beschreibung eines Gemaildes.*” Yoshikawas Termino-
logie*® hat sich in der Proust-Forschung weitgehend durchgesetzt, obwohl die Rede von
einem zablean caché das Verhaltnis zwischen Bild und Text nur unscharf zu erfassen ver-
mag. Mit seiner historisch-biographischen Methode und den Mitteln der Textgenetik
kann Yoshikawa prizise darlegen, wann Proust wo und wie welche Gemailde oder Re-
produktionen gesehen hat und wie diese Begegnungen in den Roman eingegangen sind.
Allerdings bleibt zumeist im Dunkeln, welche zusitzliche Sinnebene sich durch das Er-
kennen eines Gemaldes im Romantext erschlief3t.

Ganz neue Sinnebenen machen hingegen Lucien Dillenbach, Mieke Bal und Rebekka
Schnell aus, die gegen die Lesart einer gelingenden dsthetischen Initiation komplexere
Zusammenhinge zwischen Chardins Stillleben Iz Raze und Prousts Texten herstellen.
Dillenbach weist die periodisch flackernde Prisenz des Rochens bis in den fiinften Band
der Recherche nach® und erklirt ihn aufgrund der anspielungsreichen, auf das weibliche
Geschlecht als Quelle des Lebens verweisenden Beschreibung zu einem Ursprungsort
des Romans und einem Analogon der ,,Petite Madeleine® avant la lettre. Mieke Bal ver-
steht die Beziehung zwischen Bildern und Texten als wechselseitige (,,Chardin reads
Proust® und ,,Proust reads Chardin*>?) und legt in ihrer Analyse das Abgriindige der
Rochen-Beschreibung (,,[t]he painting that dominates the whole text*>?) frei als eine von

sadistischem Verlangen getriebene Kampfszene, die um das abgebildete Messer und die

4 Ebd., 262.

47 Vgl. ebd., 266.

4 Yoshikawa unterscheidet weiter zwischen zableanx désignés (markierte Bildbeschreibungen unter Nennung
des Titels wie bei den genannten Beispielen von Vermeer und Catpaccio) und Zableans: suggérés (Anspielungen
auf ein Gemilde oder einen Maler in Form einer ,,projection sur la narration d’une culture artistique
commune a ’éctivain et au lecteur™ (ebd., 260).

49 Ohne hier alle von Dillenbach aufgerufenen Verflechtungen zwischen Rochen und Recherche darstellen zu
konnen, sei auf die Szene der ,,Cris de Paris“ in La Prisonniére verwiesen, in der die von Proust in ihrer
Doppelsinnigkeit inszenierten Rufe der StraBenverkiufer Albertine Appetit machen: ,, Ala batque, les
huitres, a la barque.? — Oh! Des huitres, j’en ai si envie! [...] JA la crevette, 4 la bonne ctevette, j’ai de la raie
toute en vie, toute en vie. — [...] A la moule fraiche et bonne, 4 la moule!*  (II1, 633) Das Finale des Rochens
als dann von Albertine gewlinschte ,,raie au beurre noir* (III, 634f.) interpretiert Dillenbach als ,,triomphe
de I'agressivité anale et profanatoire qui met I’ceuvre tout entiére dans une lumiere inattendue — ,noire* [...]
(Lucien Dillenbach: ,,A Torigine de la La Recherche ou Ja raie du jour® ““. In: Sophie Bertho (Hg.): Proust
contemporain. Amsterdam-Atlanta: Rodopi 1994, 51-59, hier 58).

50 Vgl. ebd., 56f.

51 Vgl. die so betitelten Kapitel in Micke Bal: The Mottled Screen: Reading Proust Visunally. Stanford: Stanford
University Press 1997, 31-65.

52 Ebd, 52.
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phallisch-gewaltsame Offnung des Fisches kreist.5> Rebekka Schnell zeigt unter Verwen-
dung einer an Blumenberg anschlieBenden Terminologie, dass Prousts dsthetische Re-
zeption von La Raie (,,Arbeit am Bild*>*) immer schon affiziert ist vom Nachleben des
Stilllebens in phantasmatischer Form (,,Arbeit des Bildes*>®) im Text der Recherche in Ge-
stalt von ,,Spuren, Interferenzen und Kontaminationen®>.

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass die Lektiiren von Prousts Chardin-Studie be-
stimmt werden durch den Topos der Paraphrase, die Konzentration auf die Stillleben
und die produktive Verkniipfung zwischen Chardins e Raze und Prousts Texten. Der
Status des Essays innerhalb von Prousts Gesamtwerk ist durch die notwendig ausschnitt-
haften Lesarten nur vage bestimmt und seine asthetisch-poetologische Bedeutung nicht
ausgeschopft, so dass die 1993 formulierte Einschitzung Jean-Yves Pouilloux® immer
noch Giltigkeit besitzt: ,,I’article ,Chardin® se tient dans une position non clairement
définie encore — et justement pour cette raison il vaut qu’on y lise les interrogations qu’il
porte déja.*>” In der vorliegenden Arbeit folge ich nicht der von Proust vorgeschlagenen
Lesart seiner Chardin-Rezeption, die den enseignement durch die natures mortes als Inhalt
und Ziel ausgibt, sondern werde zeigen, dass Proust fasziniert ist von den Figuren
Chardins. Dafiir gibt es drei Anldsse: die rhetorische Struktur des Chardin-Essays,
Prousts Auswahl fir die ,,tribune idéale im Louvre und die vierte namentliche Erwih-

nung Chardins in der Recherche.

Chardins Figurengemilde

Obwohl der Chardin-Essay dsthetische Heilung durch die Stillleben verspricht, priasen-
tiert Proust die Genreszenen Chardins rhetorisch als Hohepunkt seines Textes und pro-
duktionsisthetisch als Hohepunkt des chardinschen (Euvres. Diese Textorganisation
stellt nicht nur die vorgetragene Funktion und Bedeutung der Stillleben in Frage, sie de-

rangiert auch die chronologische Ordnung von Chardins Schaffensphasen. Mit den

5 ,What we see at play in this well-behaved episode of the apprentice who learns his lesson, under the cover
of a noble simplicity, which is slightly too cleatly proclaimed, is, in fact, the battle between the knife and
J[flatness,* a fight to the death to determine whether the body is to be penetrated or not.“ (Ebd., 50.)

54 Rebekka Schnell: Natures mortes. Zur Arbeit des Bildes bei Proust, Musil, W. G. Sebald und Claude Sinon. Pader-
botn: Fink 2016, 73-96, hiet 73.

5% Vgl. zum Begriffspaar ebd. sowie zum von der ,,Arbeit des Bildes” verdnderten Vorstellungsbild des
Rochens ebd., 77-80.

5 Ebd., 74.

57 Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 119.
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Aufnahmestiicken Iz Raze und Le Buffet wird Chardin 1728 die Mitgliedschaft in der
Académie royale de peinture et de sculpture gewihrt. Bis in die dreiliger Jahre des 18.
Jahrhunderts malt der als Peintre dans le talent des animanx et des fruits akzeptierte Chardin
natures mortes, die in der Gattungshierarchie der Akademie den letzten Rang einnahmen.®
Zu Beginn der dreiB3iger Jahre wendet sich Chardin der Genremalerei zu, die alltagliche,
familidr-anekdotische Szenen mit anonymen Figuren unterer Gesellschaftsschichten be-
handelt und ebenso wie das Stillleben in der Rangfolge der Gattungen der Historienma-
lerei und den allegorischen Darstellungen untergeordnet ist.>” Besonders die Genremale-
rei findet jedoch beim der traditionellen Gattungen tiberdriissigen Publikum groflen An-
klang.®® Nachdem Chardin ab den fiinfziger Jahren zum Stillleben zurtickkehrt, widmet
et sich in seinem Alterswerk ab etwa 1770 dem Portrait in Pastelltechnik.”’

Zwei dieser Portraits in Pastelltechnik nennt Proust in seiner Beantwortung der Umfrage
zu den Meisterwerken der franzosischen Kunst neben einer nicht niher bezeichneten
nature morte. Prousts Auswahl ist mit dem Selbstbildnis Chardins und dem Portrait von
Madame Chardin, die in die letzte Schaffensphase eines Kunstlers fallen, der sich ein

halbes Jahrhundert lang einzig Stillleben und Genreszenen widmet, nicht reprisentativ

58 Vgl. Marianne Roland Michel: ,, ,Die Seele und die Augen® — ,Die Ausfiihrung und die Idee‘. Chardin und
die Gattungen der Malerei®. In: Staatliche Kunsthalle Kartlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699-1779. Werk
— Herkunft — Wirkung. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 1999, 13-22,
hier 13. 1668 formuliert André Félibien, bistoriographe des batiments du roi und mit der Redaktion der Sitzungs-
berichte der Akademie betraut, eine in Aristoteles® Bestimmung der Gattungen der Dichtkunst wurzelnde
Rangordnung der Malereigattungen. Diese bis ins 19. Jahrhundert hinein wirksame Doktrin bemisst die
Darstellungswirdigkeit nach der Beseeltheit des Dargestellten, dem handwerklichen Schwierigkeitsgrad und
dem inhaltlichen Anspruch: ,,Ainsi celuy qui fait parfaitement des paisages est au dessus d’un autre qui ne
fait que des fruits, des fleurs ou des coquilles. Celuy qui peint des animaux vivans est plus estimable que
ceux qui ne representent que des choses mortes & sans mouvement; Et comme la figure de ’homme est le
plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, il est certain aussi que celuy qui se rend I'imitateur de Dieu en
peignant des figures humaines, est beaucoup plus excellent que tous les autres. [...] Neantmoins un Peintre
qui ne fait que des portraits, n’a pas encore atteint cette haute perfection de I’Art, & ne peut pretendre a
I’honneur que regoivent les plus sgavans. Il faut pour cela passer d’une seule figure a la representation de
plusieurs ensemble; il faut traiter I’histoire & la fable; il faut representer de grandes actions comme les
Historiens, ou des sujets agteables comme les Poétes; Et montant encore plus haut, il faut par des
compositions allegoriques, s¢avoir couvrir sous le voile de la fable les vertus des grands hommes, & les
mysteres les plus relevez.” (André Félibien: Conférences de I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture pendant
Lannée 1667, préface. Paris: Frédéric Léonard 1669, 141.)

5 Begrifflich ist die Genremalerei bis in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts keine eigene Gattung (vgl. die
Einleitung von Barabara Gaethgens in Dies. (Hg.): Genremalerei. Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quel-
lentexcten und Kommentaren. Band 4. Berlin: Reimer 2002, 16£.). Auch Félibien kommt nicht explizit auf sie zu
sprechen: ,,Sie erscheint bei ihm noch als Teil der Menschendarstellungen, allerdings auf einer niedrigen
Stufe, da sie keine moralisch vorbildhaften Aussagen macht.“ (Ebd., 168.)

%0 Vgl. Kronbichler-Skacha: ,,Die Kunst Jean Siméon Chardins im Spiegel der Zeit™. In: Wiener Jabrbuch fiir
Kunstgeschichte 33 (1980), 137-161, hier 143f. und Hubertus Kohle: U? pictura poesis non erit. Denis Diderots
Kunstbegriff. Mit einem Esckurs zu ].B.S. Chardin. Hildesheim u. a.: Olms 1989, 148.

61 Vgl. den lebens- und wetkgeschichtlichen Abriss in Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Siniéon
Chardin 1699-1779. Werk — Herkunft — Wirkung. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung. Ostfildern-Ruit:
Hatje Cantz 1999, 77-80.
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tir Chardins Werk. Proust scheint auf den in der Umfrage angegeben Mal3stab fiir die
Beantwortung, seine ,,gotts personnels* (CSB, 947), zu rekurrieren, die Werken mit fi-
girlichem Bildgegenstand den Vorrang geben.

Ein weiterer Hinweis auf ein Portrait findet sich im zweiten Teil von A Zombre des jeunes
filles en fleurs, der zugleich die erste namentliche Erwihnung Chardins und die einzige
Anspielung auf eines seiner Gemilde darstellt. Unmittelbar vor der Abreise nach Balbec,
die ganz im Zeichen der Trennung von der Mutter steht, bewundert diese Francoises

Reisekostum:

Puis maman cherchait 2 me distraire, elle me demandait ce que je commanderais pour diner,
elle admirait Frangoise, lui faisait compliment d’'un chapeau et d'un manteau qu’elle ne
reconnaissait pas, bien qu’ils eussent jadis excité son horreur quand elle les avait vus neufs sur
ma grand-tante, I'un avec I'immense oiseau qui le surmontait, autre surchargé de dessins
affreux et de jais. Mais le manteau étant hors d’usage, Frangoise I’avait fait retourner et exhibait
un envers de drap uni d’'un beau ton. Quant a Poiseau, il y avait longtemps que, cassé, il avait
été mis au rancart. Et, de méme qu’il est quelquefois troublant de rencontrer les raffinements
vers lesquels les artistes les plus conscients s’efforcent, dans une chanson populaire, a la fagade
de quelque maison de paysan qui fait épanouir au-dessus de la porte une rose blanche ou
soufrée juste a la place qu’il fallait — de méme le nceud de velours, la coque de ruban qui eussent
ravi dans un portrait de Chardin ou de Whistler, Francoise les avait placés avec un gout
infaillible et naif sur le chapeau devenu charmant. (II, 10)

Francoises Geschick und Geschmack erlauben es ihr, einen alten Hut der Grofitante so
umzugestalten, dass er an einen ebensolchen auf einem Portrait Chardins oder Whistlers
erinnert. Genau genommen gibt es kein Portrait von Chardin, auf dem die abgebildete
Person einen solcherart verzierten Hut trigt. Allerdings ist nicht nur Madame Chardins
weille Haube auf ihrem Portrait mit einer blauen Schleife versehen, sondern vor allem ist
an den Kopfbedeckungen Chardins auf seinen beiden von Proust im Chardin-Essay
kommentierten Selbstportraits Autoportrait anx bésicles und Autoportrait a 'abat-jour eine
blaue bzw. rosafarbene Schleife angebracht, von denen Proust Letztere (,,ces nceuds
roses®, CSB, 377) auch explizit erwahnt. Wihrend die Schleife Madame Chardins nicht
heraussticht, sind die um den Kopfputz Chardins gewundenen Binder — dhnlich wie bei
Francoise — als raffinierter Effekt erkennbar. Was jedoch bei Francoise angesichts ihres
,»gout infaillible et naif* (ebd.) Entziicken auslost, erzeugt bei Chardin einen ambivalen-
ten Eindruck, auf den ich im letzten Kapitel der vorliegenden Arbeit zuriickkommen
werde.

Die Erwihnung von ,le nceud de velours, la coque de ruban® (II, 10) verweist jedoch

auch auf die Kopfbedeckungen der von Chardin dargestellten Frauengestalten auf seinen
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Genrebildern und markiert Francoise damit als chardinsche Figur, deren weille Haube
ihr Erkennungsmerkmal wird.%? Chardins Genrebilder zeigen Frauen einfachen und biir-
gerlichen Standes mit weillen, oft mit Schleifen verzierten oder mit Bandern verschlos-
senen Hauben, die zum einen das Haar bei den alltiglichen hauslichen Verrichtungen
schiitzen und zum anderen ihre Tugendhaftigkeit anzeigen: Frauen, die in der Kiche
thren Verpflichtungen nachgehen (La Fontaine, 1733), die Wische besorgen (La
Blanchissense, 1733), bei der Handarbeit (I.a Brodeuse, 1733); Bedienstete, die Gemotse
putzen (La Ratisseuse, 1738), vom Einkaufen zuriickkehren (ILa Pourvoyeunse, 1739), den
Tisch fir die Mahlzeit vorbereiten (e Bénédicité, 1740); Mitter mit ihren Kindern (La
Mere laboriense, 1740). Die von den Goncourts konstatierte Allgegenwirtigkeit der Mut-
terfiguren (,,cette mere, a laquelle revient toujours Chardin“¢?) lasst Chardins Genresze-
nen ebenso wie Prousts Combray als ,,monde de femmes‘* erscheinen.

Auch die kindlichen Lektiireerfahrungen, mit denen Chardin auf den letzten Seiten von
Le Temps retronvé in einem Atemzug genannt wird, sind alle mit den Mutterfiguren der
Recherche verbunden: Frangois le Champi ist ein Geschenk der GroBmutter (vgl. I, 39), wird
von der Mutter vorgelesen (vgl. I, 41f.) und lasst Francoise in einer Cabier-Notiz aus eben
diesem Buch entsteigen.®> Les Mille et Une Nuits sind ebenso mit der Mutter verknupft,
die dem Sohn in Sodome et Gomorrhe zwei unterschiedliche franzésische Ubersetzungen
schenkt (vgl. III, 230), wie mit Tante I.éonie, die Gefallen an den mit Motiven der arabi-

schen Erzihlungen verzierten Tellern findet (vgl. I, 56). Dartiber hinaus verweist die

62 Vgl. Abschnitt 2.1.2. Der Hut stellt das in der Offentlichkeit getragene Pendant zur Haube dar, auf die
Francoises Hut also auch als ihr Gegenstlick verweist. Zur Haube als ,,Symbol hiuslicher Gebundenheit*
vgl. Erika Thiel: Geschichte des Kostiims. Die europaische Mode von den Anfangen bis zur Gegenwart. Leipzig: Henschel
92010, 301. Auf die ,,Stofflichkeit™ der Malerei Chardins weist Chatles Blanc in seiner Histoire des peintres hin:
,»Ce n’est pas un peintre, c’est comme un fabricant d’étoffes, de rubans, de dentelles, de draps toute sorte
et dans la plus belle qualité du monde.* (Chatles Blanc: ,,].-B. Siméon Chardin®. In: Ders.: Histoire des peintres
de  toutes les écoles. Band 2: Foole Francaise. Paris: Renouard 1865, 1-16, hier 8 [online]
https://doi.org/10.11588/diglit.63680#0177 [20.05.2020].

0 Edmond und Jules de Goncourt: L.’Art dn XVIIF siecle. Band 1. Hg. von Jean-Louis Cabanes. Tusson,
Charente: Du Lerot, 96.

64 Raymonde Coudert: Proust au féminin. Paris: Grasset 1998, 18.

% In einer von Volker Roloff zitierten Notiz aus dem Cabier 57, £. 6 £ heiBit es: ,,|...] Francoise qui le [le livre;
S.K\] remettait soigneusement en place quand ma mere P'avait lue et qui me la faisait paraitre, en cela du
moins, comme un personnage au dialecte amicalement noté de George Sand, tenant dans sa main ’ceuvre
dont elle est sortie [...].* (Volket Roloff: Werk und Lektiire. Zur Literardsthetik von Marcel Proust. Frankfurt/M.:
Insel 1984, 182.) Roloff interpretiert diese Bemerkung wie folgt: ,,Die Figur der Francoise wird hier als ein
Produkt der Lektiire von G. Sands Frangois le Champi (V' ceuvre dont elle est sortie®) dargestellt, ein Hinweis,
der sowohl die besondere Tragweite der Champi-Lektire in der Recherche unterstreicht als auch den grundle-
genden Zusammenhang von datgestellter Lektire und Werkkonzeption erkennen ldsst. (Ebd., 182f.) Hin-
zuzufligen ist angesichts der Anspielung, dass Francoise mit ihrem Hut einem Portrait Chardins entstiegen
sein konnte, dass sie ebenso ein Produkt der Malerei Chardins ist, was wiederum den Zusammenhang von
datgestellter Literatur und Werkkonzeption um den der evozierten Gemilde erweitert.
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hergestellte Nihe von Lektiire und Bildbetrachtung in den poetologischen Reflexionen
am Ende des Romans auf die Wirkung von Texten und Bildern auf ihre Leser und Be-
trachter, auf das imaginative Potential von Literatur und Malerei. Combray erscheint als

heile Bilderwelt, die aber von Beginn an briichig ist.

Francgois le Champi, Les Mille et Une Nuits und die Genreszenen Chardins

In Le Temps retronvé erscheinen die Lieblingslektiiren im Licht der ,,naiveté d’enfant™ (IV,
620). Als Marcel in der Bibliothek des Prinzen von Guermantes den roten Einband von
Frangois le Champi erkennt, evoziert dessen Anblick die Eindriicke und das Ich der ersten

Lekture:

Cétait une impression bien ancienne, ou mes souvenirs d’enfance et de famille étaient
tendrement mélés et que je n’avais pas reconnue tout de suite. Je m’étais au premier instant
demandé avec colére quel était I’étranger qui venait me faire mal. Cet étranger, c’était moi-
méme, c’était 'enfant que j’étais alors, que le livre venait de susciter en moi, car de moi ne
connaissant que cet enfant, c’est cet enfant que le livre avait appelé tout de suite, ne voulant
étre regardé que par ses yeux, aimé que par son cceur, et ne parler qu’a lui. Aussi ce livre que
ma mere m’avait lu haut 2 Combray presque jusqu’au matin, avait-il gardé pour moi tout le
charme de cette nuit-la. IV, 4621.)

Der Zauber jener Nacht verdankt sich der Erl6sung von der Verlustangst durch die ge-
meinsam mit der vorlesenden Mutter verbrachten Zeit, der Zauber der Lektiire liegt im
unbekannt-verheifungsvollen Namen Chazpi und dessen ,,couleur vive, empourprée et
charmante® (I, 41), die das Vorstellungsbild bestimmt. Die Farbe des Fremden fugt sich
ebenso harmonisch in die Tonalitit des Alltaglichen ein wie die von der Laterna Magica

und den Buntglasfenstern erzeugten optischen Eindriicke und die Motive der ,,assiettes

a petits fours® aus Tausendundeiner Nacht:

[...] dans le gfis et champenois Combray, leurs vignettes s’encastraient multicolores, comme
dans la noire Fglise les vitraux aux mouvantes pierreries, comme dans le crépuscule de ma
chambre les projections de la lanterne magique, comme devant la vue de la gare et du chemin
de fer départemental les boutons d’or des Indes et les lilas de Perse, comme la collection de
vieux Chine de ma grand-tante dans sa sombre demeure de vieille dame de province. (I, 258)

Doch der Zauber der Lekttire von Frangois le Champi und der zunichst noch nicht als Text
auftretenden Mille et Une Nuits ist von Beginn an briichig, da er Produkt einer Auslassung
ist. Die Mutter spart bei der Lektiire des Romans alle Liebesszenen aus, so dass die Ent-
wicklung der Beziehung zwischen dem Findelkind und seiner verheirateten Adoptivmut-

ter fiir Marcel so unergriindlich bleibt wie der klangvolle Name Champi. Eingeschrieben
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ist in die ,,douceur de cette nuit ou j’avais ma mere aupres de moi® (I, 42) eine Marcels
ungewohnliche Mutterliebe doppelnde Geschichte des unerlaubten, schuldhaften Begeh-
rens ebenso wie die Vorldufigkeit der Erlosung von der unertriglichen Verlustangst:
,1Demain mes angoisses reprendraient et maman ne resterait pas la.* (I, 42)

Dass auch die Lektire der Milles et Une Nuits eine naive, auf Auslassungen beruhende
Lektiire ist, wird durch die zwei unterschiedlichen Ubersetzungen von Galand und
Mardrus ins Spiel gebracht. Die , lectrice infidele® von George Sands Roman tiberreicht
dem Sohn beide Versionen, méchte ihn jedoch vor der ,,immoralité du sujet et la crudité
de expression® (I1I, 230) der neueren von Mardrus bewahren und hofft auf die Lektiire
der alteren. Volker Roloff erlautert, dass die von Joseph Chatles Victor Mardrus besorgte
sechsbindige Ubersetzung (1899 — 1904) sich als erste wortliche und vollstindige Uber-
setzung der Mizlle et Une Nuits versteht und erotische und homoerotische Pragungen der
Handlung explizit ausdeutet, die bei Galland ausgespart sind oder nur andeutungsweise
zur Sprache kommen.®” Wie schon in Frangois le Champi ist auch in die Mille et Une Nuits
von Beginn an ihre Ambiguitit eingetragen. Als die arabischen Erzihlungen im Roman
in Form der verzierten Teller auftreten, wird an folgenden Beispielen das Vergniigen der

die Teller betrachtenden Léonie illustriert:

Cétaient les seules [assiettes plates; S.K.| qui fussent ornées de sujets, et ma tante s’amusait a
chaque repas a lire la légende de celle qu’on lui servait ce jour-la. Elle mettait ses lunettes,
déchiffrait: Ali-Baba et les quarante voleurs, Aladin ou la Lampe merveilleuse, et disait en
souriant: ,/Tres bien, trés bien‘ (I, 56)
Spiter ist das kolorierte Geschirr der Kindheit nicht mehr auffindbar (vgl. 11, 258) und
mit dem Sesam-Offne-Dich-Motiv aus der Erzihlung von ,,Ali Baba et les quarante

voleurs® wird eine parole magigue wirkmichtig, die nicht mehr Combray verzaubert, son-

dern Abgriinde enthiillt, Geheimnisse verrit und schmerzhafte Erinnerungen auslost.

% Vgl. Ultike Sprenget: Stimme und Schrift. Inszenierte Miindlichkeit in Prousts A la recherche du temps perdn”. Tubin-
gen: Gunter Narr 1995, 28: ,,Die von der Lektire verheilene Erlésung ist immer schon gebrochen durch
neues Begehren, das unerfillbar bleibt und eine Form von Angst und Leid hervorruft, die bereits auf den
,roman d’Albertine® vorausweist.*

67 Vgl. Roloff: Proust und Tausendundeine Nacht, 45. Roloff (ebd., 46) merkt an, dass diese Wahrnehmung der
beiden Ubersetzungen in der Forschung mittlerweile als iberholt gilt und die Explizitheit der Ubertragung
von Mardrus weniger der Vorlage als der Phantasie ihres Ubersetzers entspricht. Vgl. dazu auch Heinz
Grotzfeld: ,,Dreihundert Jahre 1001 Nacht in Europa. 1001 Nacht in geteiltem Besitz von Orient und Ok-
zident®. In: Anke Osigus (Hg.): Dreibundert Jahre 1001 Nacht in Europa. Ein Begleitheft zur Ausstellung in
Miinster, Tiibingen und Gotha. Miinster: LIT 2005, 9-30, hier 29, der die Nihe der Ubersetzung Mardrus®
zur Literatur des Fin de Siécle hervorhebt. Es geht Proust allerdings auch nicht um einen Vergleich beider
Ubersetzungen, sondern — und darauf weist zu Recht auch Roloff hin —um ,,die Erinnerung an das kindli-
che Lesen® (47) und, ich flige hinzu, um die Briichigkeit dieser naiven Lekttre.
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Mit dem in Ketten gelegten, sich auspeitschen lassenden Charlus im Minner-Bordell
Jupiens (vgl. IV, 394) oder der Enthiillung von Albertines Verbindung zur lesbischen
Mlle Vinteuil verweist die Sésame-Formel auf die prinzipielle Unerkennbarkeit und
Fremdheit des Anderen.o

Die Wirkung der Gemilde Chardins auf einen Betrachter hat Proust in Combray nicht
explizit ausformuliert, aber ihren Anteil am Zauber des Alltaglichen, dessen Inbegriff
Combray darstellt,® in seinem Chardin-Essay betont: ,]la vie de tous les jours vous
charmera, si pendant quelques jours vous avez écouté sa peinture comme un
enseignement® (CSB, 374). Und weiter heif3t es: ,,Dans [ces] chambres ou vous ne voyez
rien que 'image de la banalité des autres et le reflet de votre ennui, Chardin entre comme
la lumiere, donnant a chaque chose sa couleur [...].“ (Ebd.) So wie von der Lektiire von
Frangois le Champi ihr purpurfarbener Charme ausgeht und die Motive aus den Mille et Une
Nuits in Combray vielfarbig schimmern, erstrahlen die Dinge in der ihnen eigenen Far-
bigkeit durch die Malerei Chardins.

Die Affinitit der chardinschen Bilder und des proustschen Textes, die beide das Alltig-
liche, sich Wiederholende, das hauslich-familidre Interieur mit seinen weiblichen Prota-
gonistinnen darstellen, wurde in der Forschung bereits angedeutet. Juliette Frolich inter-

pretiert Prousts Combray als literarische Genreszenen chardinscher Art:

S’il y a un monde peint sur le mode de Chardin dans la Recherche, il existe de toute évidence du
c6té de chez Swann et du monde de 'enfance, a Combray. [...] Or, de toute évidence, Proust
recréera les femmes de Chardin a travers les personnages féminins, familiaux quotidiens qui
lentement circulent et soigneusement accomplissent leur ouvrage dans la maison ou dans le
jardin de Combray: la grand-mere, les grands-tantes, Francoise, la fille de cuisine... Autre
histoire a écrire.”

% Die verborgene Wahrheit der Freundschaft zwischen Albertine und Mlle Vinteuil wird durch folgende Be-
merkung aufgedeckt: ,,Mais les mots: ,Cette amie, c’est Mlle Vinteuil® avaient été le Sésame, que j’eusse été
incapable de trouver moi-méme, qui avait fait entrer Albertine dans la profondeur de mon ceeur déchiré.*
(111, 512) Das Wort ,,Chaumont erweckt nach dem Tod Albertines den schmerzhaften Verdacht wieder
zum Leben: ,,D’ailleurs un mot n’avait méme pas besoin, comme Chaumont [...] de se rapporter a un
soupcon pour qu’il le réveillat, pour étre le mot de passe, le magique Sésame entrouvrant un passé dont on
ne tenait plus compte [...].* IV, 118) Roloft weist auf die Herkunft der Sésame-Formel aus Prousts Vorwort
zu seiner Ubersetzung von Ruskins Sesame and Lilies und ihre Deutung als Allegorie der Lektiire hin (vgl.
Roloft: Proust und Tansendundeine Nacht, 24-31).

9 Vgl. zu den sich stindig wiederholenden Vorgingen des alltiglichen Lebens in Combray Gérard Genette:
»Discours du técit™. In: Ders.: Figures II1. Patis 1972, 65-274, hier 149: ,[...] le texte de Combray raconte, a
I'imparfait de répétition, non ce qui s’est passé, mais ce qui se passait a Combray, régulicrement, rituellement,
tous les jours, ou tous les dimanches, ou tous les samedis, etc.

70 Frolich: Des hommes, des femmes et des choses, 156f. J. M. Cocking assoziiert bereits die literatische Darstellungs-
weise in Jean Santeni! mit der von Proust geschitzten hollindischen Genremalerei des 17. Jahrhunderts und
jener Chardins und bezeichnet sie als ,literary genre-painting* (J. M. Cocking: ,,Proust and Painting®. In:
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Und Luzius Keller zihlt im Unterschied zu den bereits identifizierten ,tableaux réels du
musée imaginaire de Proust*’! Folgendes zu den ,,tableaux composés par Proust*’?: | une
journée a Combray amenant le tableau de genre a la Chardin de la cuisine de Frangoise®7.
Frolichs und Kellers metaphorische Rede von der ,,monde peint” Combrays und den
von Proust hergestellten ,,tableaux® verweist zum einen auf dhnliche Sujets der Genre-
szenen und Prousts Combray und zum anderen auf eine gemeinsame Art und Weise der
Darstellung, die als Manier Chardins (,,sur le mode de Chardin® bei Frolich, ,,a la
Chardin® bei Keller) bei Proust zum Vorschein kommt. Nach der Kunst geschrieben, im
Modus der Malerei Chardins, als literarische Transposition der Genreszenen Chardins
erscheint Prousts Combray, wobei besonders die weiblichen Figuren Prousts die Frauen-
tiguren Chardins in Erinnerung rufen, ihnen nachempfunden sind. Wie Proust die Male-
rei Chardins in Combray evoziert, wird Gegenstand des zweiten Kapitels dieser Arbeit
sein. Festzuhalten ist an dieser Stelle jedoch, dass Frelich und Keller eher den beschauli-
chen Aspekt der chardinschen doucenr du foyer im Blick haben, wie sie im Chardin-Essay
von 1895 vermittelt wird.

Wenn man diese frithe Chardin-Rezeption in Analogie zu den kindlichen Lektiiren als
naive Betrachtung ansieht, miissten sich auch im Essay bereits Risse zeigen. Beobachtbar
sind diese an den Portraits, die in Prousts Beschreibung ambivalent werden, in eine Mehr-
oder Uneindeutigkeit umschlagen: ,,Mais en regardant mieux dans ce pastel la figure de
Chardin vous hésiterez, et dans I'incertitude de I'expression de cette figure vous vous
troublerez [...].“ (CSB, 378) Die Figuren der Genrebilder werden hingegen kaum
erwahnt — auch hier lisst sich eine Parallele zur luckenhaften Lektiire der arabischen Er-
zahlungen und George Sands Roman herstellen. Es liegt der Verdacht nahe, dass auch
die doucenr du foyer der chardinschen Genreszenen so briichig ist wie die Erlosung durch
die Lekttre von Frangois le Champi und der Zauber der Mille et Une Nuits. Den Genrebil-
dern Chardins ist ebenso wie den beiden Lekttren der Stachel der Alteritit des Anderen
schon inhirent. Die ,,utile lecon® ist nicht die der Schonheit der einfachen Dinge, son-

dern verkehrt sich, so liefe sich vorldufig formulieren, zur schmerzhaften Einsicht in die

Dets.: Proust. Collected Essays on the Whriter and bis Art. Cambridge: Cambridge University Press, 1982, 130-
163, hier 131).

71 Keller: ,,Marcel Proust: une critique d’art en action®, 224. Vgl. in dieser Hinsicht die nicht immer Giberzeu-
genden Ergebnisse bei Yann le Pichon (Hg.): Le musée retronvé de Marcel Proust. Paris: Stock 1990, und Eric
Karpeles: Paintings in Proust. A Visual Companion to ,In Search of Lost Time'. London: Thames & Hudson 2008.

72 Keller: ,,Marcel Proust: une critique d’art en action®, 224.

73 Ebd.

28



Opazitit und Entzogenheit des Anderen.”* Die Figuren Chardins werden, so meine
These, mit und gegen Chardin zu den Figuren des Anderen in Prousts Roman.

Diese in den folgenden Kapiteln ausfithrlich zu belegende These soll an dieser Stelle
erlautert und zum Titel der vorliegenden Arbeit in Beziehung gesetzt werden. Der Titel
Figuren des Anderen fasst drei Aspekte zusammen, die in der These das Verhiltnis von
Chardins Malerei und Prousts Roman umschreiben. Unter Figuren des Anderen verstehe
ich erstens die Bildfiguren Chardins, die ich im ersten Kapitel anhand der Genreszenen
als ,,Kippfiguren vorstellen werde. Zweitens beziehe ich mich damit auf die Figuren des
proustschen Romans als Figuren der Alteritat. Und drittens beschreibt Figuren des Anderen
als intermediale Beziehung die Existenz von Figuren des anderen Mediums der Malerei

im Text von A la recherche du temps perdn.

Figuren des Anderen: Prousts Romanfiguren

Die Frage, wer oder was der Andere ist, durchzieht Prousts Werk und besonders seinen
Roman A /a recherche du temps perdu in immer neuen Varianten. Ob und wie ein Erkennen
tiberhaupt moglich ist, wird in einer Reihe maximenhaft-pessimistischer Reflexionen ver-
neint (,,Un étre réel, si profondément que nous sympathisions avec lui, pour une grande
part est percu par nos sens, c’est-a-dire nous reste opaque, offre un poids mort que notre
sensibilité ne peut soulever.” (I, 84)); die Darstellung des Anderen im Text als Figur des
Fremden, Undurchschaubaren, Bruchstiickhaften, Flichtigen und Unverfiigbaren er-
scheint als ,,une certaine manicre de ne pas faire de portrait*’> und lasst offenbar werden,

,,dal3 die Charaktere keine sind‘7°,

74 Vgl. zur misslingenden dsthetischen Sublimierung der Stillleben Chardins und zu ihrem subversiven Poten-
tial in Prousts Roman die Gberzeugende Darstellung von Rebekka Schnell (Schnell: Nazures mortes, 73-96).

75 Jean-Yves Tadié: Proust et le roman. Essai sur les formes et techniques du roman dans (A la recherche du temps perdu”
Paris: Gallimard 1986, 81. Vgl. auch: Roland Galle: ,,Deformierte Portrits. Proust — Sartre — Bacon®. In:
Rudolf Behrens/Roland Galle (Hg.): Menschengestalten. Zur Kodierung des Kreatiirlichen in modernen Roman. Wirz-
burg 1995, 39-57.

76 Theodor W. Adotno: ,,Kleine Proust-Kommentare®. In: Ders.: Gesammelte Schriften, Band 11: Noten zur 1i-
teratnr. Hg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt/M.: Suhrkamp 21984, 203-215, hier 206. Vgl. zur Unerkennbat-
keit des Anderen bei Proust in unterschiedlicher Perspektive: Erika Fulop: Proust, The One, and the Many.
Identity and Difference in ,A la recherche du temps perdn” London: Legenda 2012; Hermann Doetsch: Flichtigkeit.
Abrchiologie einer modernen Asthetik. bei Baudelaire und Proust. Tiibingen: Gunter Narr 2004; Valérie Dupuy:
,Léctiture de Iincompréhensible autrui dans A /a recherche du temps perdn. In: Marie-Thérése Mathet (Hg.):
Lincomprébensible: littérature, réel, visuel. Paris u. a.: L’Harmattan 2003, 235-257; Manfred Schneider: Die erkaltete
Herzensschrift. Der antobiographische Text im 20. Jabrbundert. Minchen-Wien: Carl Hanser 1986, 51-103 (,,Marcel
Prousts Suche nach der verlorenen Zeit — Das Epos von der Unerkennbarkeit der Person®); Alain de Lattre: Le
personnage proustien. Paris: José Corti 1984. Vgl. zur Gegenstrebigkeit und den inneren Spannungen der Re-
cherche, die als moderner Roman mit einer ebensolchen Figurenkonzeption auch in der Tradition des
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Proust beantwortet die ontologische Frage nach Identitit und die epistemologische nach
Erkenntnisméglichkeit des Anderen mit der Auflésung der Figurenzeichnung in der Li-
nie des traditionellen Romans in eine narrative Inszenierung des Anderen als unab-
schliefbare Reithe von Ansichten. Dies trifft in besonderem Mal3e zu auf die weiblichen
Figuren und ihr unergriindliches Begehren’” und ganz besonders auf Albertine als ,,série
indéfinie d’Albertines imaginées® (II, 213)78. Adorno hat Prousts Demontage des ,,Cha-

rakters® als Bildwerdung beschrieben:

Diese Aufl6sung jedoch ist gar nicht so sehr psychologisch als eine Flucht der Bilder. [...] Was
an den Menschen sich dndert, entfremdet wird bis zur Unkenntlichkeit, und wie in musikali-
scher Reprise wiederkehrt, sind die imagines, in die wir sie versetzen. Proust weil3, dafl es ein
An sich der Menschen, jenseits dieser Bilderwelt, nicht gibt [...].”

Mit der Versetzung ins Bild formuliert Adorno eine zentrale Strategie der Beschreibbar-
keit des Anderen im proustschen Roman. Proust entwirft durch seinen Erzahler Visionen
der Romanfiguren, konstruiert sie auf wahrnehmungsisthetischem Wege, spielt und
bricht mit unterschiedlichen traditionellen Wahrnehmungsdispositiven, medialen Seh-
weisen und Wahrnehmungsmustern. Am Beispiel einer der meistkommentierten Passa-
gen der Recherche, dem Erscheinen der kleinen Schar am Strand von Balbec, lisst sich
zeigen, wie Proust die ,,etablierten Sehdispositive[n] abendlindischer Tradition*8" der

topischen Liebesbegegnung und des Mythos zitiert und desavouiert®! und gleichzeitig

Gesellschaftsromans des 19. Jahrhunderts und Racines steht, Antoine Compagnon: Proust entre denx: siécles.
Patis: Seuil 1989.

77 Vgl. Ultike Sprenger/Barbara Vinken (Hg.): Proust und die Franen. Betlin: Insel 2019 und Coudett: Proust an
Sféminin. Zu den im Roman und besonders Marcel opak erscheinenden minnlichen Figuren Saint-Loup und
Charlus vgl. Gregor Schuhen: Erotische Maskeraden. Sexualitat und Geschlecht bei Marcel Proust. Heidelberg: Win-
ter 2007 und Sylvia Kindlein: ,,Der Augenblick des Anderen. Die erste Begegnung mit dem Baron de
Charlus in Marcel Prousts A /a recherche du temps perdu. In: Ekkehard Eggs/Hans Sanders (Hg.): Text- und
Sinnstruketuren in Ergablungen. Von Boccaccio bis Echenoz. Frankfurt/M. u. a.: Peter Lang 2008, 107-128.

78 Die Romanfigur Albertine als Inbegtiff des Themas des sich entziehenden Sinns betrachtet Luzius Keller
im Licht der textkritischen Lektiite der Avant-textes (Luzius Keller: ,,Anndherungen an Albertine®. In: Rainer
Watning (Hg.): Schreiben obne Ende. Frankfurt/M.-Leipzig 1994, 27-44). In der Einleitung zu diesem Band
stellt Rainer Warning einen Zusammenhang zwischen Albertines Alteritit und dem titelgebenden unendli-
chem Schreiben her, das nur durch den Tod des Autors ein Ende findet: ,,Der roman d’Albertine enthilt
mit dieser Thematik irreduzibler Alteritit das strukturelle Merkmal der UnabschlieBbarkeit. (Rainer Wat-
ning: ,,Schreiben ohne Ende. Prousts Recherche im Spiegel ihrer textkritischen Aufarbeitung®. In: Ders. (Hg.):
Schreiben obne Ende. Frankfurt/M.-Leipzig 1994, 7-26, hier 21.) Vgl. in diesem Zusammenhang auch Rainer
Warning: ,,Supplementire Individualitit: ,Albertine endormie® “. In: Ders.: Proust-Studien. Miinchen: Fink
2000, 77-107, der die supplementire Individualisierung als ,,Akt bildnerischer Belehnung® (ebd., 85) vor-
stellt.

79 Adotno: ,,Kleine Proust-Kommentare®, 207.

80 Uta Felten: ,,Codierungen des Eros: Zur Fraktalitit der Gender- und Sehdispositive bei Marcel Proust®. In:
Ussula Link-Heer/Ursula Hennigfeld/Fernand Hotner (Hg.): Literarische Gendertheorie. Eros und Gesellschaft
bei Proust und Colette. Bielefeld: transcript 2006, 237-244, hier 238.

81 Rebekka Schnell interpretiert die jeunes filles als Montage von Antike und Moderne wie in Aby Warburgs
Mnemosyne-Atlas: ,In ihrem Bilderreigen entfaltet sich derart eine ganze Reihe ikonographischer
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eine Reihe neuer medialer Sehdispositive zur Betrachtung des Anderen — von der im-

pressionistischen Malerei®? Giber die Choreographien der Ballets Russes®? bis zu stereo-

skopischem Blick, Nahaufnahme und Serialisierung®* — einsetzt. Prousts Modernitit zeigt

sich in dieser ,,écriture du Désir*8>. Weitere Beispiele fiir die narrative Modellierung der

proustschen Figuren mittels heterogener visueller Dispositive bieten die erste Begegnung

Marcels mit der Herzogin von Guermantes®® oder mit dem als Wahrnehmungsphinomen

inszenierten Saint-Loup®” sowie die Vervielfaltigung der eifersiichtig begehrten und nie-

mals fassbaren Albertine in zahllose photographische Momentaufnahmen® und ihre

Verwandlung in Kunstwerke wie in Giottos Idolitrie (Infidelitas).®® Durch die Uberlage-

rung, Durchkreuzung, Kombination und Deformation unterschiedlicher Wahr-

82
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Vorbilder: die Friese der Antike, die Grazien, Nymphen und Minaden der Renaissance, die dtherischen
Nymphen des fin de siccle und schlieBlich die sportlich-burschikosen Ikonen weiblicher Emanzipation.
(Schnell: Natures mortes, 103.)

Vgl. Thomas Klinkert: Bewabren und Lischen. Zur Proust-Rezeption bei Sammel Beckett, Clande Simon und Thomas
Bernbard. Tubingen: Gunter Narr 1996, 61, der aufgrund der verschwommenen Ansicht und des starken
Farbeindrucks auf die Ahnlichkeit hinweist, die die Erscheinung der ,,petite bande* ,,mit einem impressio-
nistischen Gemilde aufweist (ebd.). Ahnlich spricht auch Doetsch: Flichtigkeit, 302, von einer ,,quasi im-
pressionistische[n] Wahrnehmung®, in die jedoch schon das traumatische Begehren eingetragen sei.

Vgl. Francine Goujon: ,,Proust et les ballets russes: 'empreinte de Giselle™. In: Revue d’Histoire littéraire de la
France 121, Heft 2 (2021), 331-344, hier vor allem zum Sprung Andrées 342-344, und Hannah Freed-Thall:
,»Proust on the Beach®. In: Paragraph 45, Heft 1 (2022), 112-131. Freed-Thall erscheint die Mddchenschar
durch den Wahrnehmungsfilter des Balletts Le Train blen beschrieben, dessen Libretto von Prousts Freund
Cocteau geschrieben wurde und das — allerdings erst 1924 — von den Ballets Russes aufgefiihrt wurde.
Vgl. Felten: ,,Codierungen des Eros®, 241-244.

Roland Barthes: ,,(Sur Proust). In: Ders.: Marce/ Proust. Mélanges. Hg. von Bernard Comment. Patis:
Seuil /INA 2022, 179f., hier 179.

Vgl. I, 72-176. Auch hier durchkreuzt Proust das traditionelle Sehdispositiv in Form der Gru3szene in
Dantes 1ita nnova und kombiniert es u. a. mit der photographischen Sehweise und dem Laterna-Magica-
Dispositiv (vgl. Sylvia Kindlein: ,, ,Donna apparve a me‘ — von der ,Ursituation® der GruBlszene zur Begeg-
nung als performativem Akt des Begehrens bei Proust®. In: Dagmar Schmelzer u. a. (Hg.): Handeln und
Verhandeln. Beitrige zum 22. Forum Junge Romanistik. Bonn: Romanistischer Verlag 2007, 113-130).

Vgl. 11, 88. Micke Bal analysiert den einen Satz umfassenden ersten Auftritt Saint-Loups als Beispiel fiir
einen ,,Bild-Satz*, also einen Satz, der ein Bild herstellt: ,,Gleichwohl mochte ich betonen, daf3 der Bild-
Satz ein gleichermallen extremes wie reprisentatives Beispiel fur die Macht der Bilder in einem eminent
literarischen Text abgibt. [...] Die Macht der Bilder beruht auf der mise en scéne der visuellen Situation. Wie
also wird der visuelle fake inszeniert? (Micke Bal: ,,Akte des Schauens. Proust und die visuelle Kultur. In:
Wolfram Nitsch/Rainer Zaiser (Hg.): Marcel Proust und die Kiinste. Frankfurt/M. 2004, 90-111, hier 95.) Vgl.
auBerdem Gregor Schuhen: Erotische Maskeraden, 177-184, der die Dispositive der Theaterbihne, der
Camera obscura und vor allem der Malerei in Form von Botticellis Geburt der 1enus thematisiert.

Vgl. 111, 655: ,,Car je ne possédais dans ma mémoire que des séries d’Albertine séparées les unes des autres,
incompletes, des profils, des instantanés; aussi ma jalousie se confinait-elle a une expression discontinue, a
la fois fugitive et fixée [...].“ Zur photographischen Momentaufnahme vgl. Mieke Bal: ,,Instantanés®. In:
Sophie Bertho (Hg.): Proust contemporain. Amsterdam-Atlanta 1994, 117-130. Zur photographischen Sch-
weise und zur Serialisierung aulerdem Irene Albers: ,,Proust und die Kunst der Photographie®. In: Wolfram
Nitsch/Rainer Zaiser (Hg.): Marcel Proust und die Kiinste. Frankfurt/M. 2004, 205-239.

Vgl. 11, 241. Diese und andere Bildwerdungen Albertines und mit Albertine in Verbindung stehende Ge-
milde analysiert Sophie Bertho: ,,Le roman pictural d’Albertine®. In: Litérature 123 (2001), 101-118.
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nehmungsmuster, Sehweisen und Bildmedien entsteht ein ,,intermediales palzmpseste©°

und die Figur des Anderen erscheint als multiple Figur.

Figuren des Anderen: Bildfiguren in Prousts Roman

Mit der ,,Verwandlung Albertines in Kunstwerke ist die dritte Bedeutung des Titels der
vorliegenden Arbeit angesprochen: Figuren des Anderen als Prisenz von Bildfiguren im
Text der Recherche. Bevor ich mich der Transposition der Figurengemalde Chardins in
Prousts Roman widme, werde ich zunichst anhand von zwei exemplarischen Beispielen
— Botticellis Fresko Prove di Mosé (1481-1482) und Carpaccios bereits genanntes Gemailde
Miracolo della reliquia della Croce al ponte di Rialto (1494) — erlautern, wie Bildfiguren im Text
evoziert werden. Damit soll die Betrachtung der chardinschen Figuren in den gré3eren
Kontext von Prousts intermedialer Praxis gestellt werden, die wiederum als Folie fiir die
Analyse der spezifischen Beziehung zwischen Chardins Figurengemalden und Prousts
Romanfiguren dient.

Bei beiden Kunstwerken handelt es sich um grof3formatige Darstellungen mit zahlreichen
Bildfiguren, von denen jeweils eine aus dem Sinnzusammenhang des Gemaildes heraus-
gelost wird. Die Geste des Herauslosens erlaubt eine Abstraktion vom religiosen Kontext
des Bildes und macht die Figur der Imagination des Betrachters verfiigbar. Motiviert wird
diese Geste durch eine plotzlich festgestellte Ahnlichkeit, jener Albertines oder genauer
gesagt des Mantels, den Albertine am letzten Abend vor threm Verschwinden trug, mit
dem Mantel eines jungen Mannes der Calza-Bruderschaft (vgl. IV, 226) und der Odettes
mit Zippora, eine Tochter Jitros und zukiinftige Frau Moses, wie diese in einer der acht
Episoden aus dem Leben des Mose dargestellt ist. Ich beginne mit Odette, deren Ahn-
lichkeit mit der Bildfigur vielfaltig tiber ihre Kleidung, die Frisur, die Kérperhaltung und
den Gesichtsausdruck hergestellt wird, als sie sich mit threm muden Blick tber eine von

Swann mitgebrachte Gravur beugt:

Elle était un peu souffrante; elle le requt en peignoir de crépe de Chine mauve, ramenant sur
sa poitrine, comme un manteau, une étoffe richement brodée. Debout a coté de lui, laissant
couler le long de ses joues ses cheveux qu’elle avait dénoués, fléchissant une jambe dans une
attitude légerement dansante pour pouvoir se pencher sans fatigue vers la gravure qu’elle
regardait, en inclinant la téte, de ses grands yeux, si fatigués et maussades quand elle ne

% So bezeichnet Felten Prousts éeriture im Vorwort zu Uta Felten/Volker Roloff (Hg.): Proust und die Medien.
Minchen: Fink 2005, 7-9, hier 8.
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s’animait pas, elle frappa Swann par sa ressemblance avec cette figure de Zéphora, la fille de
Jéthro, qu’on voit dans une fresque de la chapelle Sixtine. (I, 219)

Wenn man das Fresko Botticellis betrachtet, wird deutlich, dass die Beschreibung
Odettes eine Bildbeschreibung ist. In einem Aufsatz Giber die Struktur des durch Bilder
vermittelten Begehrens bei Proust, der die beiden hier untersuchten Beispiele zum Ge-
genstand hat, kommt hingegen Felten im Anschluss an Bertho zu dem Schluss, dass bei
Proust ,,die klassische Ekphrasis keine Rolle mehr spielt*!. Auch wenn die Serie von
Botticelli-Figuren, mit denen Swann Odette im Fortgang ihrer Beziehung belehnt, keine
weiteren detailreichen Beschreibungen hervorbringt,?? halte ich diese Einschatzung fur
diskussionswiirdig, da sie die Funktion der Ekphrasis bei Proust verkennt. Ich nehme
deshalb Feltens Bemerkung zum Anlass, im Folgenden — ebenfalls ausgehend von Bertho
— den Begriff der Ekphrasis zu umreilen und diese als grundlegende Strategie Prousts
bei der Evokation von Figurengemilden im Text darzustellen.

Sophie Bertho definiert Ekphrasis als ,,description détaillée d’une ceuvre picturale®?3, die
zum einen an die Kategorie der Anschaulichkeit der Rede und zum anderen an die
Autonomie der Beschreibung gebunden ist. Bertho bezieht sich mit diesem Begriffsver-
standnis auf die antike Rhetorik und leitet die Funktion einer vom Kontext der Erzihlung
unabhingigen Beschreibung — ,,faire admirer au lecteur la beauté d’une ceuvre d’art™* —

von Goethe ab.” Diese traditionelle Begriffsinterpretation ist sowohl als Distanznahme

91 Uta Felten: ,,Medialisierung der Wahrnehmung und Konstruktion innerer Puppen im Werk von Marcel
Proust™. In: apropos  [Perspektiven —anf die Romania] 1 (2018), 33-42, hier 41 [online]
https://doi.otg/10.15460/apropos.1.1256 [17.04.2020].

92 Swann versucht die sich dieser Stilisierung bestindig entziechende Odette zu Uberzeugen, einen blauen und
rosafarbenen Schal zu tragen, ,,qu’il avait achetée parce que c’était exactement celle de la Vierge du
Magnificar* (I, 607). Kurz darauf vergleicht er eine ihrer Handbewegungen mit jener der Maria Botticellis
(vgl. ebd.). Ebenso wie Odettes Ahnlichkeit mit der Madonna del Magnificat wird auch die Analogie mit einer
Figur aus Botticellis Primavera iber die Kleidung hergestellt: ,,Une seule fois seulement elle [Mme Swann;
S.K/] laissa son mari lui commander une toilette toute criblée de paquerettes, de bluets, de mysostis et de
campanules d’apres la Primavera du Printemps.* (Ebd.)

93 Sophie Bettho: ,,Proust, peinture, modernité®. In: Sophie Bertho/Thomas Klinkert (Hg.): Prosust in der Kons-
tellation der Moderne | Proust dans la constellation des modernes. Betlin: Erich Schmidt 2013, 167-176, hier 167.

9 Ebd.

% Vgl. ebd., 168-172. In der griechischen Rhetorik bezeichnet Ekphrasis (éphragein: aussprechen; Verstirkung
von phrdgein: sprechen, zeigen) jede Art von Beschreibung z. B. von Gegenstinden, Personen, Orten, Zeiten
odet Ereignissen, die sich durch eine ausgeprigte Anschaulichkeit (enargeia/ evidentia) auszeichnet (vgl. Fritz
Graf: ,,Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Antike*. In: Gottfried Boehm/Helmut Pfotenhauer
(Hg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekpbrasis von der Antike bis zur Gegemwart. Miinchen: Fink 1995,
143-155, hier 143-145). Zur Bezeichnung einer Bildbeschreibung wird der Begriff zuerst in der Spatantike
von Philostrat d. J. in der Einleitung seiner Eikones verwendet, als dieser sich auf das gleichnamige Werk
Philostrats d. A. bezieht (vgl. Wolfgang Brassat/Michael Squite: ,,Die Gattung der Ekphrasis®. In: Wolfgang
Brassat (Hg.): Handbuch Rhetorik der Bildenden Kiinste. Betlin-Boston: de Gruyter 2017, 63-87, hier 64). Die
Ausweitung der Begtiffsverwendung auf nachantike Literatur nimmt Leo Spitzer im Anschluss an Gautier
vor und definiert Ekphrasis als ,,poetic desctiption of a pictorial or sculptural work of art™ (Leo Spitzer:
»The ,Ode on a Grecian Urn‘, or, Content vs. Metagrammar®. In: Ders.: Essays on English and American
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von besonders im Zuge des pictorial turn formulierten entgrenzenden Definitionen” als
auch von der nicht-literarischen Bildbeschreibung der Kunstwissenschaft zu verstehen.
Mit dem K.-o.-Kriterium der Autonomie der Beschreibung wird die Definition jedoch
so stark eingeschrinkt, dass Prousts Bildbeschreibungen dieser nicht entsprechen. Zwar
ermittelt Bertho einige ausfithrliche Bildbeschreibungen, zu denen sie auch die beiden

hier thematisierten Beispiele zéhlt, stellt jedoch fest:

Ces descriptions détaillées de tableaux sont enticrement soumises au récit proustien; les
tableaux sont détournés de leur fonction premiere: étre vus, admirés. Ils servent lintrigue, sont
employés ala caractérisation des personnages, ou sont transformés en éléments narratifs [...].%7

Die Konzentration auf eine ,,fonction premicre®, verstanden als ,,Ausstellung* des Bildes
im Text um seiner selbst willen, und die gleichzeitige Ausblendung der Ekphrasis der
Kunstwissenschaft und Kunstkritik?8 verstellt den Blick darauf, dass das Kunstwerk bei
Proust ein immer schon gesehenes ist. Die Betrachtung und Beschreibung der Bilder im
Roman weisen auf den Diskurs tiber das Kunstwerk hin, der der Betrachtung vorangeht
und in die Beschreibung eingetragen ist. Die Kunstbeschreibung in Wissenschaft und
Kritik ist von der literarischen Beschreibungskunst nicht zu trennen, Proust benutzt Ver-
satzstiicke der Ersteren fur die Bildbeschreibungen in seinem Roman. Fiir den kranken
Bergotte stellt ein kunstkritischer Artikel den Anlass dar, eine Ausstellung hollandischer
Kunst des 17. Jahrhunderts zu besuchen und nach jenem ,,petit pan de mur jaune* (III,
092) in Vermeers Ansicht von Delft Ausschau zu halten, den der Kiritiker beschreibt.””

Marcels Betrachtung der Kunstwerke Giottos und Carpaccios in Venedig ist durch die

Literature. Hg. von Anna Hatcher. Princeton: Princeton University Press 1962, 67-97, hier 72; zuerst in:
Comparative Literature 7 (1955), 203-225).

% Damit ist vor allem Heffernans vielzitierte formelhafte Bestimmung von Ekphrasis als ,,verbal
representation of visual representation” (James A. W. Heffernan: The Museun: of Words. The Poetics of Ekphrasis
from Homer to Ashbury. Chicago: University of Chicago Press 1993, 3) gemeint. Ein noch weiteres Be-
griffsverstindnis (,,the sought-for-equivalent in words of any visual image, in or out of art™) vertritt Murray
Krieger: Egpbrasis. The Illusion of the Natural Sign. Baltimore: Johns Hopkins University Press 1992, 9. Einen
Uberblick iiber die Geschichte des Begriffs und seine Verwendung in der Forschung geben Christina
Schaefer/Stefanie Rentsch: ,,Ekphrasis. Anmerkungen zur Begtiffsbestimmung in det neueren Forschung®.
In: ZfS1.114 (2004), S. 132—165; zur Kiritik an Heffernans Vorstellung einer Doppelung von Reprisentation
vgl. ebd., 141-143.

97 Bertho: ,,Proust, peinture, modernité®, 174.

% Vgl ebd., 169. Schaefer/Rentsch verstchen hingegen die literarische und die kunstwissenschaftliche
Ekphrasis lediglich als zwei unterschiedliche Realisationsmodi. Vgl. auch Gottftied Boehm/Helmut Pfo-
tenhauer (Hg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Minchen: Fink
1995.

9 Als Vorbild fiir jenen Artikel hat Yoshikawa eine Setie von drei Artikeln mit dem Titel ,,Le mystérieux
Vermeer™ ausgemacht, die Jean-Louis Vaudoyer 1921 in L.°Opinion veroffentlicht hatte (vgl. Yoshikawa:
Proust et lart pictural, 88). Proust hat zwar das kleine gelbe Mauerstiick erfunden, das Vaudoyer nicht erwihnt,
entlehnt dem Artikel jedoch andere Beschreibungen (vgl. ebd., 89f.).
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Lektire Ruskins vorbereitet. Renate Brosch hat auf die Produktivitit aufmerksam ge-
macht, die in der literarischen Bezugnahme auf die Deutungstradition realer Kunstwerke
liegt:
[D]ozt tritt die Beschreibung in Konkurrenz zu den schematisierten Ansichten bekannter
Kunstwerke, die durch mannigfaltige Diskurse und visuelle Zitate und Beziige bereits zum
Mythos geworden sind. Ekphrasis bietet hier die Moglichkeit, sich zu den mittransportierten,
im kollektiven Gedichtnis gespeicherten Annahmen vom Bild ins Verhiltnis zu setzen, diese
zu transformieren, zu hinterfragen oder zu unterminieren. Dal} dadurch wiederum die Auffas-
sung von Kunst geprigt wird, zeigen viele berithmte Beispiele, die die populire wie auch die
kunstwissenschaftliche Rezeption nachhaltig geprigt haben, wie z. B. Walter Paters Bespre-

chung der Mona Lisa oder W. H. Audens ,,Musée des Beaux Arts®, die beide den Status und
die Bedeutung des Gemildes tiberformten.!0

In Anbetracht dieser Konstellation geht Uta Feltens Einschitzung, dass ,,die Proustsche
Wahrnehmung der Malerei nicht mehr an die Ekphrasis, den klassischen Bildkommentar
gebunden [ist], sondern [...] einzig und allein dem subjektiven Begehren Swanns“10!
dient, an der Originalitit Prousts vorbei.

Swanns Begehren ist kein subjektives Begehren oder weniger ein subjektives als ein his-
torisch bedingtes, kulturell codiertes und medial vermitteltes Begehren. Swann sicht
Odette, wie Horst Bredekamp und Sabine Meinberger dargestellt haben,!%2 als Botticelli-
Figur in der priraffaelitischen Deutung des spateren 19. Jahrhunderts. Die vor allem
durch Ruskin und Walter Pater initiierte Aufwertung der Frithrenaissance kultiviert eine

bestimmte Vorstellung von den Frauenfiguren Botticellis:

Durch sein Buch The Renaissance von 1870 vermochte Walter Pater diese Wertschitzung zu
einem wahren Botticelli-Kult zu steigern. Vor allem in den Frauengestalten sah man Bilder

100 Renate Brosch: ,,Die ,gute® Ekphrasis: Grenzginge der Reprisentation. In: Dies. (Hg.): T&ono/ Philo/Logie.
Wechselspiele von Texcten und Bildern. Betlin: trafo 2004, 61-78, hier 72f. Feltens Annahme — ,,Die Entstehungs-
kontexte und Deutungstraditionen der zitierten Gemalde spielen beiihm [Proust; S.K.] keine Rolle (Felten:
,Medialisierung der Wahrnehmung und Konstruktion innerer Puppen im Werk von Marcel Proust®, 34) —
ist in diesem Zusammenhang nicht nachvollziehbar, vor allem nicht, weil sie selbst fortfihrt: ,,Im Gegenteil:
Sie werden willentlich ausgeblendet, deformiert, recodifiziert und — dies gilt vor allem fiir die religiésen
Deutungsmuster — profaniert.” (Ebd.) Ohne den Bezug auf die Deutungstradition ist ihre Durchkreuzung
nicht denkbar. Vgl. dazu auch Klaus Dirscherl: ,,Elemente einer Geschichte des Dialogs von Bild und Text™.
In: Ders. (Hg.): Bild und Text im Dialog. Passau: Wiss.-Vetl. Rothe 1993, 15-26, hier 24, der die Lebendigkeit
der Tradition ,,in der spielerischen Zerstérung® betont.

101 Felten: ,,Medialisierung der Wahrnehmung und Konstruktion innerer Puppen im Werk von Marcel Proust®,
39.

102 Vgl. Horst Bredekamp: ,,Berenson, Horne, Warburg & Co. Die Geschichte der Kunstgeschichte in Marcel
Prousts ,Auf der Suche nach der verlorenen Zeit‘ . In: Uwe Fleckner/Martin Schieder/Michael F. Zim-
mermann (Hg.): Jenseits der Grenzen. Franzdsische und dentsche Kunst vom Ancien Régime bis znr Gegemwart. Band 111:
Dialog der Avantgarden. Koln: DuMont 2000, 71-82, und Sabine Meinberger: ,,Vom Bilderdienst zur Kunst-
wissenschaft. Zu Proust und Warburg. Mit einem Umweg tiber die Einfiihlungstheorie®. In: Hans Auren-
hammer/Regine Prange (Hg.): Das Problen der Form. Interferenzen wischen modermer Kunst und Kunstwissenscha?.
Betlin: Gebr. Mann 2016, 207-226.
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einer distanzierten Schwermut, die sich den vordergriindigen Zwecken des industriekapitalis-
tischen Zeitgeistes zu widersetzen schien.!0

Ganz im Zeichen dieses Botticelli-Kults erscheint Odette thren Vorbildern besonders

ahnlich, wenn sie Swann ,,d’un air maussade® (I, 234) anblickt oder tiefbetrtibt erscheint:

Elle rappelait ainsi plus encore qu’il ne le trouvait
d’habitude, les figures de femmes du peintre de la
Primavera. Elle avait en ce moment leur visage abattu et
navré qui semble succomber sous les poids d’une douleur
trop lourde pour elles, simplement quand elles laissent
Penfant Jésus jouer avec une grenade ou regardent Moise
verser de 'eau dans une auge. (I, 270)

Kurz gesagt sieht Swann Odette als c/ché und als sol-
ches steht sie auch in Gestalt einer Reproduktion der
Zippora auf seinem Schreibtisch (vgl. I, 221). Aus dem
Fresko gelost wurde sie nicht durch das subjektive Be-
gehren Swanns, als ¢/iché war sie schon vorher verfiig-
bar. Diese Reproduktion geht auf John Ruskin zurtick.
Dem 1906 erschienen Band XXIII von The Works of
Jobn Ruskin dient die Schwarz-Wei3-Reproduktion ei-
nes von Ruskin angefertigten Aquarells der Zippora
als Frontispiz.!® Swanns Vision von Odette ist also
eine doppelt vermittelte als c/iché eines clichés: Die Pho-

togravure in Ruskins Werk reproduziert seine Aqua-

Abb. 1: John Ruskin, Zipporah rellzeichnung, die wiederum seinen Blick auf Botticel-

lis Fresko reproduziert.!%

103

104

105

Bredekamp: ,,Berenson, Horne, Warburg & Co®, 75. Swann selbst spielt auf ,,I'idée banale et fausse qui s’en
[de P’ceuvre véritable de Botticelli; S.K.] est vulgatisée (I, 220) an. Zur Rezeption Botticellis zwischen 1860
und 1915 vgl. die Dissertation von Jeremy Norman Melius: Ar# History and the Invention of Botticelli. Berkeley:
UC Bertkeley Electronic Theses and Dissertations 2010 [online] https://escholatship.org/uc/i-
tem/98t1q0mq [17.04.2020]. Melius tekonstruiert die ,,Etfindung® Botticellis durch die priraffaelitischen
Kunstler und die Schriften Ruskins und Paters und verfolgt dann die Rezeption iiber die Kunstkenner
Morelli und Berenson weiter bis zur Ablehnung des Botticelli-Kults bei Aby Warburg und Herbert Horne.
Bredekamp interpretiert die unterschiedlichen Stadien, die Swanns Liebe zu Odette durchliuft, als Spiege-
lung der ,,Etappen kunsthistorischer Methodologie® (Bredekamp: ,,Berenson, Horne, Warburg & Co*, 79),
von der Idolatrie (Ruskin und Pater) Giber die kritische Hindescheidung (Morelli und Betrenson) bis zur
quellenkritischen Kunstgeschichte (Warburg, Mesnil, Horne). Kritisch dazu Meinberger: ,,Vom Bilderdienst
zur Kunstwissenschaft?*, 208f.

Vgl. Bredekamp: ,,Berenson, Horne, Warburg & Co®, 75. Siche dazu auch Cynthia Gamble: ,,Zipporah: a
Ruskinian enigma appropriated by Marcel Proust®. In: Word & Image, 15, Heft 4 (1999), 381-394.

Dass dieser Blick seinerseits kein unschuldiger ist, sondern ein vom Begehren gezeichneter, zeigt Graham
Smith: ,,Proust, Ruskin, and Botticelli“. In: Nofes in the History of Art 25, Heft 1 (2005), 10-14. Smith macht
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Als Zippora wird Odette Gegenstand von Swanns Idolatrie, er integriert sie in eine
westhétique certaine® (I, 221), die seine eigene Kultiviertheit und Finesse bestatigt.
Odettes Bildwerdung ist eigentlich ein selbstbezogener Akt, in dem das Ich sich an sich
selbst berauscht. Die Fremd- und Selbststilisierung wird im Text vielfach unterlaufen,
ironisiert und karikiert. Nicht nur dass Odette sich der Verwandlung ins Kunstwerk wi-
dersetzt und sich selbst eine neue Silhouette gibt (vgl. I, 607£.),19 Swanns stindige Be-
glickwiinschung seiner selbst zu seinem guten Geschmack (z. B. I, 221) macht ihn
licherlich. Und wenn Swann die Reproduktion ganz nah an sich heranfithrt und der Text
kommentiert ,,il croyait serrer Odette contre son ceeur™ (I, 222), macht er ithn zur Kari-
katur. Die Bildfigur wird im Text also sehr wohl mittels einer Ekphrasis evoziert, es han-
delt sich jedoch nicht um eine ,,einfache® Ekphrasis, sondern um eine komplexe Bildbe-
schreibung, die in ihrer Verschachtelung ein Bild-Betrachter-Verhiltnis enthiillt, das als
ungebrochene Selbststilisierung des Betrachters vom Text entlarvend kommentiert wird.
Auch im zweiten Beispiel — und damit komme ich abschlieBend kurz auf Carpaccio zu
sprechen — wird eine Bildfigur zum Gegenstand eines phantasmatischen Begehrens. Die
Beschreibung von Carpaccios Miracolo della religuia della Croce al ponte di Rialto, das auch
unter dem von Proust nicht zufillig verwendeten Titel 1/ Patriarca di Grado esorcizza un
indemoniato (Le Patriarche di Grado exorcisant un possédé) bekannt ist, spart eine Erwahnung
der titelgebenden Szene aus. Stattdessen lasst der Betrachter seinen Blick tiber das Ge-
milde schweifen, dessen Evokation im Text als eine aus unterschiedlichen, aus der
Erfahrung des Betrachters hervorgehenden Wahrnehmungsfiltern zusammengesetzte
Ekphrase erscheint.!” Gesehen vor allem durch die impressionistische Kunst

Whistlers!®® und die Carpaccio-Monographie von Gabrielle und Léon Rosenthal'®

auf Ruskins Obsession beziiglich einiger weiblicher Bildfiguren aufmerksam, darunter Botticellis Zippora,
die ihm als Surrogat fiir die unerfillt Begehrte Rose La Touche (vgl. ebd., 13) gilt. Auch in dieser Hinsicht,
die Proust wahrscheinlich nicht impliziert, erscheint Swanns Begehren als Imitation. Weitere ausfiihtliche
Hinweise zu Ruskins Reproduktionspraxis und der ,,sexual dimension of copying™ gibt Jeremy Melius:
»Ruskin’s Copies®. In: Critical Inquiry 42, Heft 1 (2015), 61-96, hier 82.

106 Vgl. Mainberger: ,,Vom Bilderdienst zur Kunstwissenschaft?®, 221f., die Odettes modische Verinderung
in den Kontext der Bewegung und Bewegtheit der Jahrhundertwende stellt und damit auch als Signum einer
neuen Botticelli-Deutung interpretiert, wie sie vor allem Aby Warburg angestolen hat.

107 Vgl. Ulrich Ernst: ,,Marcel Prousts A la recherche du temps perdn und die Tradition des Ikonozenttischen Ro-
mans. Befunde und Thesen im Kontext der Gattungsprofile®. In: Matei Chihaia/Ursula Hennigfeld (Hg.):
Marcel Proust — Gattungsgrenzen und Epochenschwelle. Munchen: Fink 2014, 33-91, hier 78-81, der in der Be-
schreibung finf unterschiedliche Typen von Ekphrasen unterscheidet.

108 Je regardais ’admirable ciel incarnat et violet sur lequel se détachent ces hautes cheminées incrustées, dont
la forme évasée et le rouge épanouissement de tulipes fait penser a tant de Venises de Whistler.” (IV, 225)

109 Vgl. Gabrielle und Léon Rosenthal: Carpaccio. Biggraphie critigue. Patis: Henri Laurens 1907, 47-51. Proust
Gbernimmt nicht nur Formulierungen, sondern auch eine fehlerhafte Beschreibung von den Rosenthals
und macht damit auf seinen Intertext aufmerksam, wie Annick Bouillaguet: ,,Entre Proust et Catrpaccio,
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erscheint das Bild stillgestellt, Gegenstand einer selbstgewissen Interpretation ganz im

Zeichen jener Wiedergeburt fiir und durch die Kunst, die sich in Venedig ereignen soll.!1

Abb. 2: Vittore Carpaccio, Miracolo della reliquia della Croce al ponte di Rialto (1494)

In die Beschreibung von allerlei en passant wahrgenommenen Figuren — ,le barbier
essuyer son rasoir, le negre portant son tonneau, les conversations des musulmans, des
nobles seigneurs vénitiens en larges brocarts® (IV, 226) — bricht durch ein scheinbar un-
bedeutendes Detail ein schockhaftes Wiedererkennen ein, das eine Bildfigur aus dem

Kontext der Szene 10st:

I'intertexte des livres d’art™. In: Sophie Bertho (Hg.): Proust et ses peintres. Amsterdam-Atlanta: Rodopi 2000,
95-101, gezeigt hat.

110 Durch die Assoziation des Gemildes mit der Ausstattung einer Auffithrung von La Légende de Joseph durch
die Ballets Russes, die sich am Venedig des Cinquecento orientierte, kommt das Motiv des Mantels als
erotisch besetztes Kleidungsstiick ins Spiel. Vgl. Boris Roman Gibhardt: Das Auge der Sprache. Ornament und
Lineatur bei Marcel Proust. Berlin-Minchen: Deutscher Kunstverlag 2011, 103.
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[...] quand tout a coup je sentis au cceur comme une légere morsure. Sur le dos d’un des
compagnons de la Calza [...] je venais de reconnaitre le manteau qu’Albertine avait pour venir
avec moi en voiture découverte a Versailles, le soir ou j’étais loin de me douter qu’une
quinzaine d’heures me séparaient a peine du moment ou elle partirait de chez moi. [...] J’avais
tout reconnu, et un instant le manteau oublié m’ayant rendu pour le regarder les yeux et le
cceur de celui qui allait ce soir-la partir a Versailles avec Albertine, je fus envahi pendant
quelques instants par un sentiment trouble et bientot dissipé de désir et de mélancolie. (IV,
2206)

Marcel erkennt das Vorbild fiir jenen Fortuny-Mantel, den Albertine vor ithrem Ver-
schwinden trug, an einem der ,,compagnons de la Calza* (IV, 226) im Bildvordergrund.!!!
Die entdeckte Ahnlichkeit fithrt nicht wie bei Swann zu isthetischer Selbstbestitigung,
sondern ist als ,,morsure® (ebd.) nicht nur ein vetletzender, sondern auch ein erotisch
konnotierter Biss, wie er Marcel als Liebespraktik Albertines mit der kleinen Wischerin
zugetragen wurde.!!? Albertines Anziehungskraft wird durch die Androgynitit der mann-
lichen Bildfigur erneuert und lasst Schmerz, Verlust und Begehren wiederkehren. Die in
Venedig erhoffte und im Titel des Gemaldes angekiindigte conversio misslingt — weder
konnte Marcel Albertine das vermutete lesbischen Begehren austreiben!'!3 noch die Be-
gehrte aus thm selbst. Im Text kehrt sie wieder als unerkennbare Bildfigur, die dem
Betrachter den Riicken zuwendet, als Fragment und als Teil einer ,joyeuse confrérie®
(ebd.), eines unbekannten Begehrens.

An dieser Stelle kann ich weder niher auf die Deutung der Bildbeschreibung im Kontext
des Venedig-Aufenthaltes eingehen noch auf die Verzweigungen des Fortuny-Motivs im
roman d’Albertine.}'* Fir die Betrachtung der Bild-Text-Verhiltnisse zwischen Chardins
Figurengemilden und Prousts Text bleibt jedoch Folgendes festzuhalten: Die beiden Bei-
spiele haben deutlich gemacht, dass das Bild zum Gegenstand des imaginierenden Textes
wird, indem das Verhaltnis zwischen Bildfigur und Romanfigur durch Ahnlichkeit her-
gestellt und die Bildfigur als Fragment aus dem Gesamtzusammenhang des Gemil-

des/Freskos gelost wird. Die Beschreibung des Fragments (Botticelli) oder des Gemildes

1 Vel. Gérard Macé: Le mantean de Fortuny. Patis: Le Bruit du temps 2014,

112° Aimé berichtet Marcel in einem Brief von seinen Nachforschungen iiber Albertine: ,,E/% [la blanchisseuse;
S.K.| w'a demandé si je voulais qu’elle me fit ce qu’elle faisait a Mile Albertine quand celle-ci 6tait son costume de bain. Et
elle m’a dit: (Si vous aviez vu comme elle frétillait, cette demoiselle, elle me disait: (Ab! Tu me mets anx anges) et elle étast si
énervée qu'elle ne ponvait s'empécher de me mordre.) | ai vu encore la trace sur le bras de la petite blanchisseuse.” (IV, 106;
Kursivierung im Original.)

113 Diese Relation stellt auch Gibhardt: Das Auge der Sprache, 105, her.

114 Ich verweise an dieser Stelle auf folgende Anschlusslektiiren: Rebekka Schnell: ,,Das Schillern der Figuren.
Prousts ,Venise tout encombrée d’Orient” “. In: Barbara Vinken (Hg.): Translatio Babylonis. Unsere orientalische
Moderne. Miinchen: Fink 2015, 243-264; Doetsch: Flichtigkeit, 357-378; Gibhardt: Das Auge der Sprache, 101-
109.
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(Carpaccio) ldsst kaum Interesse an malerischen Aspekten erkennen und erscheint als
Ekphrasis in Form eines subjektiven oder kollektiven Gedachtnisses, mit dem Deutungs-
traditionen, Intertexte und unterschiedliche Wahrnehmungsfilter aufgerufen werden.
Diese werden zitiert und durch den kommentierenden Text oder das phantasmatische
Begehren des Betrachters desavouiert, unterlaufen, deformiert. Das einzelne Bild wird
sowohl bei Botticelli als auch bei Carpaccio in einen thematischen Zusammenhang (der
Frauentypus bei Botticelli, der Erlésung versprechende Venedig-Aufenthalt fir
Carpaccio) mit anderen Bildern desselben Malers gestellt.

Im Unterschied zu Botticelli und Carpaccio sind die Vor-Bilder Chardins auf der Text-
oberfliche nicht in Form von Ekphrasen prisent, die ich als mehr oder weniger ausfiihr-
liche Beschreibung eines Kunstwerks definiere und von der Erwihnung eines Malers
oder Gemaldes wie von der Anspielung auf einen Maler oder ein Gemilde abgrenze. Im
Falle Chardins dienen diese im Rahmen der Einleitung thematisierten Erwidhnungen und
Anspielungen jedoch als Markierungen, die auf Zableanx cachés in der Tiefenstruktur des
Textes hinweisen. Die im Folgenden zu klirende Frage, was ,,refaire” Chardin bedeuten
konnte, zielt darauf ab, verdeckte Bild-Text-Verhaltnisse sichtbar zu machen und zu zei-
gen, wie die Figuren Chardins zu den Figuren des Anderen in Prousts Roman werden.
Dabei geht es weniger um die Vergegenwirtigung von Gemilden im Medium Literatur
als — wie die hier auf Chardin umgemtnzte Formulierung aus den poetologischen Refle-
xionen in Le Temps retronvé anzeigt — um die Funktion der in den Text eingeschriebenen

Gemilde fiir Prousts eigene Romankonzeption.

nrefaire® Chardin: Gang der Untersuchung

Um zu zeigen, dass das Unternehmen ,,refaire” Chardin in einem Traditionszusammen-
hang steht, der zum einen durch die Vermittlung der kunstkritischen Lektiire Prousts
eigene Chardin-Rezeption lenkt und zum anderen als Bestandteil der Rezeptionsge-
schichte der Gemailde Chardins diese in Form von Deutungsmustern und Wahrneh-
mungsweisen umgibt, werden im ersten Kapitel die wesentlichen Etappen der Chardin-
Rezeption nachgezeichnet. Die Betrachtung der chardinschen Gemalde in Diderots Sa-
lonkritiken, dem Chardin-Kapitel in L.2Ar¢ du X11II* siccle der Goncourts und, stellver-
tretend fiir die zeitgenossische Interpretation, Henry de Chennevieres® Artikel ,,Chardin

au musée du Louvre® wird mit Prousts Essay von 1895 in Beziehung gesetzt. Die
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Goncourts werden Proust zur Folie des eigenen Schreibens, das sich mit und gegen sie
konstituiert und den lebensweltlichen Entwurf eines taktilen Weltbezugs zwischen Lebe-
wesen und Dingen hervorbringt, den Proust am:tié nennt. Fluchtpunkt der Lektiire ist
jedoch die unbestimmte Semantik der Genrebilder mit ihren unlesbaren Figuren, die
Proust in seinen Bildbeschreibungen im Essay ausspart.

Das zweite Kapitel widmet sich ausgehend von ,,Chardin et Rembrandt® den Einschrei-
bungen der Genreszenen in die Recherche. Wie Carpaccio fir Venedig wird Chardin fiir
Combray und seine variierende Wiederauflage in Iz Prisonniére zur zentralen piktorialen
Referenz. Im ersten Teil wird untersucht, wie die produktive Dynamik der Genreszenen
mit den chardinschen Kippfiguren und den insistierenden Bilddetails den espace henrensc>
durchkreuzt und damit die Semantik der Deutungstradition der Chardin-Rezeption und
Prousts eigene Lektiire Chardins im Essay von 1895 unterlduft. Mit den nicht mehr in
der Kategorie der Ekphrasis aufgehenden Bildschreibungen der Genreszenen in Comzbray
offenbart sich die Unerkennbarkeit, Ambiguitit und Abgrindigkeit der Figuren in Bild
und Text. Der zweite Teil geht der Frage nach, wie die Beschreibung der Genrebilder
Chardins als Subtext die Beschreibung der proustschen chazbre grundiert. Ausgehend von
den beiden Zimmern Tante Léonies in Combray verfolgt die Analyse die Einschreibung
Chardins in den Roman bis in die Pariser Wohnung, in der Marcel Albertine als ins Bild
versetzte La Meére laborieuse gefangenhilt.

An die im Chardin-Essay formulierte Beziehung zwischen der Person und ihren Dingen
kntpft das dritte Kapitel mit der Betrachtung von Chardins portraitihnlichen Kinder-
darstellungen und Selbstportraits an und zeigt, wie die fremden, opaken oder mehrdeu-
tigen Dinge als Scharnier zwischen Bild und Text fungieren. Dabei geht es zum einen um
das Gedichtnisbild von Gilberte mit dem Spaten umrahmt von der Weilldornhecke in
Combray, das als Pastiche von Chardins Ia Fillette au volant ,,refaire* Chardin als produk-
tive Nachahmung mit ,,défaire” Goncourt verbindet, indem Gi/lberte a la béche als Gegen-
entwurf zur positivistischen Chardin-Rezeption und zum mimetischen Primissen folgen-
den Literaturbegriff der Goncourts modelliert ist. Zum anderen werden abschlieBend die
chardinschen Portraits, die Proust fiir die ,,tribune idéal” im Louvre empfiehlt, Gegen-
stand der Untersuchung. Wihrend Proust das von ithm vorgeschlagene Portrait de Mme

Chardin, das 1775 als Pendant zum Autoportrait a I'abat-jour zu sehen war, in ,,Chardin et

115 Diese Formulierung geht zuriick auf Gaston Bachelard: La podtigue de l'espace. Paris: Presses Universitaires
de France 41989, 17.
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Rembrandt® mit keinem Wort erwihnt, beschreibt er ausfiihrlich Chardins Selbstpor-
traits, die den Maler mit einer ungewchnlichen Kopfbedeckung zeigen. Die Frage nach
dem Verbleib des Portraits von Madame Chardin bringt zutage, dass dieses in der
Recherche durch die von Saint-Loup gemachte Photographie der Grof3mutter ersetzt wird,
die diese mit einem ratselhaft pompd6sen Hut zeigt und die Proust als spiegelverkehrtes

Pendant zu Chardins Selbstbildnis entwirft.
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1 Prousts Chardin im Traditionszusam-
menhang der Chardin-Rezeption

Prousts Essay tiber Chardin gibt sich mit seiner Rahmenhandlung als Erzahlung eines
Museumsbesuchs aus und mutet in Anbetracht von Prousts beinahe taglichen Besuchen
des Louvre vom Ende der 1880er Jahre bis zum Anfang der 1890er Jahre! wie ein schein-
bar direkter Niederschlag der unmittelbaren Betrachtung der Gemilde Chardins an. Die
Installierung eines Betrachters vor dem Bild im Text geht jedoch nicht nur auf eine
lebensweltliche Erfahrung und die geschmacksbildende Funktion des Louvre zuriick,
sondern fungiert auch als Finschreibung in die Tradition der Kunstkritik und damit in
die Rezeptionsgeschichte der chardinschen Gemiilde.

Die folgende Darstellung konzentriert sich im ersten Teil auf eine sowohl diachrone als
auch synchrone Kontextualisierung von Prousts Chardin-Essay, indem sie relevante Vor-
laufer und zeitgleiche Betrachtungen Chardins in den Blick nimmt. Die Analyse des
Essays im zweiten Teil folgt zunichst der von ithrem Verfasser intendierten kunstphilo-
sophischen Lesart, der sie durch Inbezugsetzung des proustschen Textes mit Diderot
und den Goncourts eine zweite entgegensetzt. In dieser neuen Perspektive tritt zum ei-
nen das konfliktuése Verhaltnis Prousts zu den Goncourts hervor, das auch die Ein-
schreibung Chardins in die Recherche bestimmen wird. Proust schreibt seinen Chardin mit
und gegen die Goncourts. Zum anderen wird deutlich, dass die Betrachtung der Genre-
szenen das Zentrum von Prousts Essay bildet, von dem aus sich zwischen Betrachtung
und Beschreibung von La Mere laboriense und e Bénédicité die Alteritat der Bilder offen-

bart.

I Vgl. Compagnon: ,,Proust au musée®, 68.
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1.1 Salonbesprechung, Wiederentdeckung und
zeitgenossische Kunstkritik

Im Katalog zur grof3en Chardin-Ausstellung 1979 im Grand Palais zeichnet Pierre Ro-
senberg die Chardin-Rezeption in ihren verschiedenen Epochen und Konjunkturen von
der Wiederer6ffnung der Salons 1737 bis in die siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts
nach.2 Mit den Salonbesprechungen des 18. Jahrhunderts und der Wiederentdeckung
Chardins im 19. Jahrhundert sind die beiden wesentlichen Etappen der Chardin-Rezep-
tion markiert. Verbunden sind diese beiden Etappen vor allem mit Diderot und den
Goncourts.

Diderot ist einer der ersten Bewunderer Chardins und widmet ithm in seinen ab 1759
verfassten neun Salonkritiken mit einem Umfang von tber dreihundert Seiten wiederholt
kirzere Texte Die urspringlich nur dem kleinen Kreis der Abonnenten der
Correspondance littéraire, philosophique et critigne zugianglichen Rezensionen werden mit ihrer
Veroffentlichung Ende des 18. Jahrhunderts prigend fiir das Genre und bestimmen die
Betrachtung der Malerei Chardins bis heute. Obwohl es keine expliziten Hinweise gibt,
dass Proust Diderots Salons gelesen hat, ist davon auszugehen, dass er die zu den bekann-
testen Schriften eines Dichters iber Malerei zahlenden Texte im Rahmen seiner Beschif-
tigung mit Chardin nicht ignoriert haben kann, zumal sich alle Diderot Nachfolgenden
auf ihn beziehen.

Mitte des 19. Jahrhunderts veroffentlichen die Goncourts, wie bereits erwahnt, tber
Chardin einen viel beachteten zweiteiligen Artikel in der Gagette des beanx-arts,* der spiter
Teil ithres I.°Art du X1/III° siecle wird. Sie haben damit einen maf3geblichen Anteil an der
Wiederentdeckung Chardins im 19. Jahrhundert; ihr Text Giber Chardin gilt lange Zeit als

2 Vgl. Pierre Rosenberg in dem von ihm herausgegebenen Katalog: Chardin 1699-1779. Katalog zur gleichna-
migen Ausstellung im Grand Palais, Paris, 1979. Patis: Editions de la Réunion des musées nationaux 1979,
79-95.

3 Vgl. Denis Diderot: (Envres complétes de Diderot. Hg. von Jules Assézat und Maurice Tourneux. Binde 10-12.
Nendeln (Liechtenstein): Kraus 1966 (Reprint Patis: Garnier 1876). Im Folgenden werden alle Zitate aus
dieser Ausgabe unter Angabe des jeweiligen Salons, der Bandnummer und Seitenzahl nachgewiesen. Weitere
Besprechungen der Gemilde Chardins durch seine Zeitgenossen sind auszugsweise bei Rosenberg nachzu-
lesen (vgl. Rosenberg: Chardin 1699-1779, 79-83), der Diderot eine Sonderstellung in dieser ersten Rezepti-
onsperiode zuerkennt, die ihn von anderen Rezensenten, die ,,tépétitifs dans le vocabulaire (ebd., 79) seien,
unterscheide.

4 Vgl. Edmond und Jules de Goncoutt: ,,Chardin®. In: Gagette des beauxc-arts 15 (1863), 514-533, und 16 (1864),
144-167.
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Standardwerk.> Prousts Beschiftigung mit den Briildern Goncourt in Form des Pastiches
bezieht sich nicht auf die Kunstkritik, sondern bekanntlich auf den Journal (vgl. CSB, 24-
27, und 1V, 286-301). Eine Bemerkung in seinem Text iiber Watteau legt jedoch ebenso
nahe, dass er L’Art du X111 siecle kannte® wie die Verwendung des seltenen Begriffs
,masulipatan® (CSB, 377) fiir das Halstuch Chardins auf einem Selbstportrait. Diese Be-
zeichnung findet sich in gleicher Funktion und abweichender Schreibweise (,,mazulipa-
tam*”) bei den Goncourts. Ohnehin ist die Auseinandersetzung mit den Goncourts bei
Proust, wie ich im Folgenden zeigen werde, nicht zu tiberlesen.

Erginzt wird die Betrachtung der beiden einflussreichen Texte durch Henry de
Chennevieres Artikel ,,Chardin au musée du Louvre®, der sechs Jahre vor Prousts Be-
schaftigung mit Chardin in der Gagette des beaux-arts® veréffentlicht wird. Zwar erscheint
Chennevieres als Prousts offensichtlichste Quelle, sie illustriert aber eher beispielhaft
seine Lektiirepraxis zeitgenossischer Veroffentlichungen, als einen wichtigen Bezugs-
punkt darzustellen.

In den sich anschlieBenden Abschnitten wird anstatt eines Herausgreifens punktueller
Referenzen ein Uberblick iiber die genannten Etappen der Chardin-Rezeption gegeben,
der von folgenden Fragen geleitet ist: Mit welcher Intention schreiben die Verfasser tiber
Chardin? Welches Bild zeichnen sie von seinem Werk? Fir welche Gemilde interessieren
sich die Betrachter jeweils und wie werden diese Gemalde in den Texten evoziert? Das
so entstehende Gesamtbild erlaubt eine fundierte Einordnung Prousts in die Tradition

der Chardin-Rezeption und lisst anhand der Kontinuititen und Briiche eine Beurteilung

> Vgl. Rosenberg: Chardin 1699-1779, 89. Dass die Wiederentdeckung Chatrdins und der Kunst des 18. Jahr-
hunderts nicht allein den Goncourts zugeschrieben werden kann, ihre Texte und ihre Beteiligung an 6ffent-
lichen Ereignissen wie der Ausstellung zur Kunst des 18. Jahrhunderts 1860 in der Galerie Martinet jedoch
die Aufmerksamkeit eines breiten Publikums auf sich zogen, etldutert Astrid Engstrém: L.2Ar# du dixc-huitieme
siécle d’Edmond et Jules de Goneowrt. Mémoire d’étude. Ecole du Louvre 2013, 18-23 [online]
http:/ /www.academia.edu/9754698 /LArt_du_XVIlle_si%C3%A8cle_dEdmond_et_Jules_de_Goncoutt
[20.03.2018]. Siehe auch Kronbichler-Skacha: ,,Die Kunst Jean Siméon Chardins im Spiegel der Zeit®, 151-
153, und die Anmerkungen von Cabanes in Goncourt: LAzt du XV IIT siecle, 343. Vgl. zu weiteren Kiritikern,
die zur Wiederentdeckung Chardins beigetragen haben, wie v. a. Thoré, Pierre Hédouin, Théophile Gautier
und Charles Blanc Rosenbetg: Chardin 1699-1779, 85-88.

¢ Proust kommt auf die inspitierende Lektiire von ,,La vie d’Antoine Watteau® des Comte de Caylus zu
sprechen, jenen Text, den die Goncourts im ersten Band von L2Ar# du X111 siecle direkt vor dem Chardin-
Kapitel abdrucken: ,,Je trouve dans la vie de Caylus, découverte chez un libraire par le grand artiste qui a
dérobé a Watteau, pour le peindre, les sectets les plus merveilleux de sa peinture, M. de Goncourt, un trait
qui montre sa simplicité.” (CSB, 666)

7 Goncourt: L’Art du XVTII siecle, 108. Bei Diderot ist ebenfalls, jedoch ohne eindeutigen Bezug auf das
Portrait, vom ,,Masulipatam de Chardin® (Diderot: Salon de 1765; OC 10, 338) die Rede.

8 Henry de Chenneviéres: ,,Chardin au musée du Louvre®. In: Gagette des beanx-arts 2. Pér. 38 (1888), 54-61,
und 3. Pér. 1 (1889), 121-130.
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seiner Originalitit zu, die schlieB3lich den Stellenwert der Chardin-Studie in Prousts Werk

neu bestimmt.

1.1.1 Denis Diderot: Die nature vivante der Stillleben und die ,,nature
basse, commune et domestique* der Genreszenen

Auf Bitten seines Freundes Friedrich Melchior Grimm, der die Zeitschrift Correspondance
littéraire, philosophique et critigne herausgibt, verfasst Diderot zwischen 1759 und 1781 kunst-
kritische Besprechungen der Gemaildeausstellungen der Académie royale de peinture et
de sculpture und kommt in acht der neun comptes rendus aut Chardin zu sprechen.” Thre
Funktion besteht vor allem darin, den Abonnenten der Zeitschrift einen Eindruck der
ausgestellten Bilder zu verschaffen. In der an Grimm adressierten Vorrede zum Salon von
1765 zeigt sich Diderot diesbeziiglich zuversichtlich: ,,Je vous décrirai les tableaux, et ma
description sera telle, qu’avec un peu d’imagination et de gout on les réalisera dans
I'espace, et qu’on y posera les objets a peu pres comme nous les avons vus sur la toile
[...].<10

Diderot entwickelt zum einen ekphrastische Schemata, mit Hilfe derer sich die unter-
schiedlichsten Gemalde vor Augen stellen lassen. Ernst Osterkamp unterscheidet im An-
schluss an August Langen vor allem zwei Verfahren: den ,Weg der natirlichen

Apperzeption“!!, der vom Augenfilligsten (wie etwa der Hauptfigur) zum weniger Be-

9 Es handelt sich um die Salons von 1759, 1761, 1763, 1765, 1767, 1769, 1771 und 1775; 1779 stirbt Chardin
und ist deshalb auf der Akademieausstellung von 1781 nicht mehr vertreten. Die Akademieausstellungen
fanden ab 1725 im Salon carré des Louvte statt und wurden seit 1751 im zweijihrigen Rhythmus ausgerich-
tet (vgl. Stéphane Lojkine: I’/ révolté. 1es ,Salons* de Diderot. Atles: Actes Sud, Editions Jacqueline Chambon
2007, 30).

10 Diderot: Salon de 1765; OC 10, 236. Auf die Rolle der weiteren Adressaten Diderots (Grimm, an den einige
Rezensionen in Briefform gerichtet sind, und die besprochenen Kiinstler selbst) sowie die Funktion der
Salons als dsthetische Theorie, moderne Kunstkritik und nicht zuletzt Literatur weist Gasse-Houle hin (vgl.
Magali Gasse-Houle: ,,Les natures mortes de Chardin: ’échec de I’écriture dans les Salons de Diderot™. In:
Etudes frangaises 40, Heft 3 (2004), 151-165, hier 151f.). Zur Rolle Grimms vgl. auch Lojkine: Lai/ révolté, 59-
71.

11 August Langen: ,,Die Technik der Bildbeschreibung in Diderots ,Salons® ““. In: Romanische Forschungen 61
(1948), 324-387, hier 338.
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deutsamen fortschreitet, und den ,,Weg der naturwissenschaftlich exakten Bestandsauf-

nahme‘!2, der ausgehend von einer Bildecke eine systematische Beschreibung des Dar-

gestellten verfolgt.!> Zum anderen erprobt Diderot vielfaltige Strategien der Kunstkritik
und Bildbeschreibung:

Tous ses contemporains en conviennent, Diderot est un bavard, un narrateur intarissable, un
causeur jamais a court de paradoxes et d’idées neuves. Il Pest a I’écrit comme a loral. [...] La
peinture aussi l'inspire, qui constitue un défi permanent pour I’écrivain, sommé de montrer ses
propres tableaux avec autant de force que l'artiste, un défi permanent pour le philosophe,
sommé d’expliquer Defficacité de cet art. Elle lui fait inventer un véritable genre littéraire, le
salon, qui existe sans doute avant lui mais se cherche jusqu’a ce qu’il transforme en livres les
comptes rendus des expositions de toiles nouvelles [...]. Il y méle descriptions des toiles
accrochées, reproches et suggestions aux peintres, linéaments d’'une esthétique, anecdotes et
digressions.!4

Doch vor den Gemilden Chardins wandelt sich Diderots Beredtheit in Sprachlosigkeit,

die von der Uniibersetzbarkeit des Bildes in Worte zeugt. Paradigmatisch fiir diese Er-

fahrung der uniiberbriickbaren Mediendifferenz ist die von Diderot im Sa/on von 1763

erzahlte Anekdote iiber Greuze: ,,On m’a dit que Greuze montant au Salon et apercevant

le morceau de Chardin que je viens de décrire [La Raie; S.K.], le regarda et passa en

poussant un profond soupir. Cet éloge est plus court et vaut mieux que le mien.“!> Die

Sprachlosigkeit Diderots meint jedoch nicht einen voélligen Beschreibungsverzicht, son-

dern erscheint, wie René Démoris konkretisiert, erstens im Missverhiltnis zwischen

Diderots Wertschitzung Chardins und dem iibersichtlichen Umfang der diesem gewid-

meten Besprechungen, zweitens in tautologischen Nomenklaturen des Abgebildeten und

Ebd.

Vel. Ernst Osterkamp: Iz Buchstabenbilde. Studien zum V erfabren Goethescher Bildbeschreibungen. Stuttgart: Metz-
ler 1991, 22-26. Langen bemerkt, dass Diderot hauptsichlich die zweite Methode anwendet (vgl. Langen:
,,Die Technik der Bildbeschreibung in Diderots ,Salons* “, 338), allerdings bei Stillleben aufgrund des klei-
nen Bildraums kein strukturiertes Vorgehen wihlt (vgl. ebd., 347).

Michel Delon: ,,L’étrangeté de Chardin et la géne de Diderot™. In: RZL.G 25 (2001), 295-308, hier 295. Vgl.
zu Diderots Repertoire an Bildbeschreibungsstrategien, auf das noch zuriickzukommen sein wird, Monika
Schmitz-Emans: Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare. Spielformen literarischer Bildinterpretation vom 18. bis
gum 20. Jabrhundert. Wirzburg: Konigshausen & Neumann 1999, 59-87, sowie Stefan Greif: Die Malerei kann
ein sebr beredtes Schweigen haben. Beschreibungskunst und Bilddsthetif der Dichter. Minchen: Fink 1998, 222-256.
Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195. Wihrend Diderot im Laufe der Sa/ons zunehmend an den Méglichkeiten,
Gemiilde mit sprachlichen Mitteln zu evozieren, zweifelt (vgl. Ostetkamp: Iz Buchstabenbilde, 23 und beteits
Langen: ,,Die Technik der Bildbeschreibung in Diderots ,Salons® «, 326-333), schlieSlich beigefiigte Repro-
duktionen fordert und sich in Beschreibungsabstinenz ibt (vgl. ebd., 333), liegt im Fall von Chatrdins Gen-
reszenen dem Verzicht keine Sprachskepsis zugrunde. Wie die folgenden Ausfihrungen zeigen werden,
findet Diderot zu den Genreszenen keinen Zugang und keinen Ansatz fir eine Bildbeschreibung.
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drittens in der weitestgehenden Ausklammerung der Genreszenen!®, die Proust als H6-
hepunkt der Kunst Chardins prasentieren wird.

Das Unbeschreibbare hinterlisst seine Spuren jedoch in den Versuchen der sprachlichen
Veranschaulichung der Stillleben, denen Diderots Interesse fast ausschlieBlich gilt.!” Wie-
derholt stellt er zwei Aspekte heraus: iwitation de la nature und harmonie. Leitmotivisch
begleitet Diderots Bildbeschreibungen die Wertschitzung der Kunst Chardins als Natur-
nachahmung, fir die er auch den Begriff véri#é verwendet.!'® Die Nachahmung ist so per-

fekt, dass sie die Natur selbst darzustellen scheint:

C’est la nature méme; les objets sont hors de la toile et d’'une vérité a tromper les yeux. [...]
Lrartiste a placé sur une table un vase de vieille porcelaine de la Chine, deux biscuits, un bocal
rempli d’olives, une corbeille de fruits, deux verres a moitié pleins de vin, une bigarade avec
un paté. [...] Cest que ce vase de porcelaine est de la porcelaine; c’est que ces olives sont
réellement séparées de I'ceil par 'eau dans laquelle elles nagent; c’est quil n’y a qu’a prendre
ces biscuits et les manger, cette bigarade Pouvrir et la presser, ce verre de vin et le boire, ces
fruits et les peler, ce paté et y mettre le couteau.!

Diderot verzichtet in seiner Beschreibung des Gemildes auf jegliche Evokation der
malerischen Reprisentation und verortet die dargestellten Gegenstinde gar nicht im
Kunstwerk (,,les objets sont hors de la toile®), sondern setzt dieses auller Kraft, um —
unterstiitzt durch die tautologische Beschreibung — der vermeintlichen Entsprechung
von Referent und Reprisentation Ausdruck zu verlethen. Dem ,,grand magicien*?

Chardin gelingt — obwohl er keine mimetische Darstellung im Stil eines Trompe-I’ceil

16 Vgl. René Démortis: ,,Diderot et Chardin: la voie du silence®. In: Fabula / Les collogues, Littérature et arts a I'dge
classigue 1: Littérature et peinture an XV'III siécle, autour des ,Salons* de Diderot, 2007, Absatz 1, 2 und 4 [online]
http:/ /www.fabula.otg/colloques/document635.php [20.03.2018]. Als Beispiel fur Diderots Tautologien
fihrt Démoris aus dem Salon de 1769 an: ,,Qu’est-ce que cette perdrix? Ne voyez-vous pas? C’est une pet-
drix. Et celle-1a? C’en est une encore.” (Ebd., Absatz 2, und Diderot: OC 11, 411.)

17" Vgl. etwa die ausfithrlicheren Rezensionen von 1763, die sich vor allem auf Le Boca/ d’olives und La Raie
bezieht, von 1765 und 1767.

18 Diderot formuliert zur Kunst als Nachahmung eindriicklich: ,,Toute composition digne d’éloge est en tout
et partout d’accord avec la nature; il faut que je puisse dire: ,Je n’ai pas vu ce phénomene, mais il est.”
(Denis Diderot: ,,Pensées détachées sur la peinture, la sculpture, I'architecture et la poésie pour servir de
suite aux Salons®. In: Ders.: OC 12, 73-133, hier 88f.) In den Sakns heil3t es dann beispielsweise tiber Char-
din und seine Werke: ,,une imitation trés-fidele de la nature* (Diderot: Sabn de 1767, OC 10, 129), ,,Chardin
et si vrai, si vrai (Diderot: Salon de 1765; OC 10, 299), ,,de la plus grande vérité“ (Diderot: Saln de 1767,
OC 11, 97), ,,un si vigoureux imitateur de nature” (Diderot: Sakbn de 1769; OC 11, 410).

19 Diderot: Salon de 1763; OC 10, 194.

20 Diderot: Salon de 1765; OC 10, 299.
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verfolgt?! — die perfekte Illusion, die beim Betrachter das Begehren auslost, sich der dar-
gestellten Dinge zu bemichtigen.?? Aus den ,,Verschmelzungen von Kunstraum und
Lebensraum®?? in der Beschreibung Diderots lisst sich der Schluss ziehen, dass die Wahr-
nehmung der von Chardin gemalten Gegenstinde jener der realen Gegenstinde dhnelt.*
Es ist von der Forschung schon verschiedentlich angemerkt worden, dass Diderot
Chardin in dieser Hinsicht einem pezntre-déminrge annahert.?> Im Anschluss an die tautolo-

gische Evokation von Le Bocal d’olives ruft er den Kiinstler an:

O Chardin! ce n’est pas du blanc, du rouge, du noir que tu broies sur ta palette: c’est la
substance méme des objets, c’est I’air et la lumiere que tu prends a la pointe de ton pinceau et
que tu attaches sur la toile.26

Hier und deutlicher im folgenden Sa/on beschreibt Diderot den Stilllebenmaler Chardin

als gottahnlichen Schopfer, macht ithn damit einem Historienmaler ebenbtirtig und stellt

21 Diderot verweist auf die unscharfen Konturen im Bereich der Nahsicht, die erst mit Abstand das Abgebil-
dete hervortreten lassen: ,,Approchez-vous, tout se brouille, s’aplatit et disparait; éloignez-vous, tout se
recrée et se reproduit.” (Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195.)

22 Kate E. Tunstall stellt dar, dass Diderot in dieser Bildbeschreibung zum einen nicht bei der éwitatio stehen-
bleibt, sondern sich mit der Ausblendung der kiinstlerischen Reprisentation als ,,metteur en scene* der
compositio anndhert (vgl. ,,Diderot, Chardin et la matiére sensible. In: Dix-buitiéme siecle 39 (2007), 577-593,
hier 585). Zum anderen zeigt sie, wie Diderot ausdriicklich mit Bezug auf die von Plinius dem Alteren in
seinet Naturalis historia erzihlten Geschichte Uber den Wettstreit der Maler Parrhasius und Zeuxis (vgl.
Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195) der schnéden Mimesis nicht zuletzt mit dem ,,cescendo de verbes:
prendre, ouvrit, presset, pelet, percer (Tunstall: ,,Diderot, Chardin et la matiere sensible®, 585) das Begeh-
ren nach Bertihrung einschreibt. Annette Geiger hingegen erscheint Diderots Rhetorik als Vorprigung der
Bildtechnik der Fotografie. In problematischer Gleichsetzung formuliert sie: ,,Er [Diderot; S.K.] praktiziert
die Wiedergabe des Gesehenen durch ein sprachliches Abschildern im fotografischen Sinne.“ (Annette Gei-
ger: Urbild und fotografischer Blick. Diderot, Chardin und die V orgeschichte der Fotografie in der Malerei des 18. Jabrhun-
derts. Miinchen: Fink 2004, 106.) Dabei charakterisiert sie Diderots Art der Beschreibung als ,,[...] eine Art
Polizeiprotokoll, das den Tathergang seines Sehens niichtern und emotionslos rekonstruiert.” (Ebd.)

23 Beate Sontgen: ,,Distanz und Leidenschaft. Diderots Auftritte vor dem Bild*“. In: Lena Bader/Georges
Didi-Huberman/Johannes Grave (Hg.): Sprechen iiber Bilder. Sprechen in Bildern. Studien zum Wechselverhailinis
von Bild und Sprache. Berlin: Deutscher Kunstverlag 2014, 33-50, hier 43.

2 Auch Anita Hosseini: Die Experimentalkultur in einer Seifenblase. Das epistemische Potenzial in Chardins Malerei.
Paderborn: Fink 2017, 268, weist darauf hin, dass die Wirkung von Chardins Malerei nicht auf einer natur-
getreuen Darstellung der wirklichen Gegenstinde, sondern im Auslésen der gleichen Empfindung besteht,
die auch von den realen Referenten ausgeht. Vgl. auch Johannes Grave: ,, ,C’est la substance méme des
objets®. Kritische Uberbietungen des Topos von den Trauben des Zeuxis bei Diderot und Kleist. In: Isa-
belle Jansen/Friedetike Kitschen (Hg.): Dialog und Differenzen. Deutsch-franzdsische Kunstbeziehungen 1789-1870.
Berlin-Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2010, 79-92, der betont, dass fiir Diderot die tduschend echte
Imitation Chardins nicht mit einer Vetleugnung der malerischen Mittel einhergeht, sondern im Gegenteil
»[. -] die Steigerung der Aufmerksamkeit fiir die Darstellungsmittel den Wirklichkeitseffekt des Bildes zu
intensivieren vermag.” (Ebd., 83.)

%5 Vgl. Démoris: ,,Diderot et Chatdin: la voie du silence®, 11, sowie Tunstall: ,,Diderot, Chatrdin et la matiére
sensible®, 585f.

26 Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195.
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implizit die Gattungshierarchie in Frage.?” Démoris und andere haben in diesem Zusam-
menhang der Bildbeschreibung der Raze déponillée (wie Diderot das Gemailde betitelt) eine
Schliisselstellung zuerkannt. Diderot beschreibe den Rochen zum einen mit ,,chair®,
»peau’ und ,,sang® im Register der Historienmalerei.?® Zum anderen entferne er sich
vom Ideal der zmitation, indem er das abstoende Objekt verwandele, es mit metaphysi-
schen, theologischen und erotischen Konnotationen versehe?’ sowie die materielle Tex-
tur des Gemaldes rhetorisch als lebendigen Korper inszeniere®. Proust wird an Diderots
Verfahren anschlief3en.

Der zweite von Diderot an Chardins Kunst hervorgehobene Aspekt harmonie oder das
Adjektiv barmonieux kommen in den Chardin gewidmeten Passagen der Salons vierzehn-
mal vor. Es fallt auf, dass barmonie/ harmonienx hiufig in einen Zusammenhang mit vérité
und coulenr gebracht wird. Sorgt die Farbtechnik fiir den Eindruck der Naturwahrheit, so
sind es ebenfalls die Farben, die den Betrachter Harmonie wahrnehmen lassen. Zum ei-

nen kenne Chardin ,,gu¢re de couleurs amies, de couleurs ennemies‘3! und vermag durch

27 Diderot fragt im Salon de 1765: ,,S1l est vrai, comme le disent les philosophes, qu’il n’ y a de réel que nos
sensations; que ni le vide de P’espace, ni la solidité méme des corps n’ait peut-étre rien en elle-méme de ce
que nous éprouvons; qu’ils m’apprennent ces philosophes, quelle différence il y a pour eux, a quatre pieds
de tes tableaux, entre le Créateur et toi.* (OC 10, 299) Im Sakbn de 1769 relativiert Diderot: ,,Chardin n’est
pas un peintre d’histoire, mais c’est un grand homme.* (OC 11, 408) Zum va-et-vient der diderotschen Ka-
tegorisierungen siche Nadége Langbour: ,,Diderot, Chatdin et le paradoxe de la nature morte. In: Cabiers
ERTA 6 (2014), 11-21, hier 13-17.

28 Vgl. Démoris: ,,Diderot et Chardin: la voie du silence®, 4, und Diderots Beschreibung des Rochens im Sa/on
de 1763; OC 10, 195.

2 Ausfihtlich dazu Kate E. Tunstall: ,, Text, image, intertext: Diderot, Chardin and Pliny*. In: Studies on
Voltaire and the Eighteenth Century 12 (2006), 345-357, hier 352-357.

30 Vgl. ausfihrlich ebd., 355-357. Tunstall resimiert: ,,Diderot’s desctiption is remarkable: it suggests that
Chardin’s painting is both an illusionistic still life and a kind of Rococo erotic fantasy.” (Ebd., 357) Mit
dieser Beschreibung hebt Diderot wiederum den Gegensatz zwischen den ,peintres de genre, les imitateurs de
la nature brute et morte* und den ,,peintres d’histoire, les imitateurs de la nature sensible et vivante® (Denis
Diderot: ,,Essai sur la peinture®. In: Ders.: OC 10, 455-520, hier 508) auf. Tunstall zufolge legt Diderots
Beschreibung von La Raie nahe, ,.that Chardin’s paint saves the object, transforming it from being
disgusting into an object of beauty* (Tunstall: ,, Text, image, intertext, 355). Delon: ,,L’étrangeté de Chardin
etla géne de Diderot®, 298f., betont mit Démoris die christologischen Konnotationen der Rochenbeschrei-
bung und Séntgen: ,,Distanz und Leidenschaft”, 45, deutet die Funktion der christologischen Figur des
Gekreuzigten als ,,korpetliche Adressierung® (ebd.), die eine affektive Reaktion des Betrachters hervorrufen
soll. Zur Vetlebendigung der nature morte Chardins bei Diderot vgl. auch Gunter Brucher: S#lllebenmaleres von
Chardin bis Picasso. Tote Dinge werden lebendig. Wien-Koln-Weimar: Bohlau 2006, 48f.

31 Diderot: Salon de 1765; OC 10, 299.
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einen bestimmten Farbauftrag die unterschiedlichsten Téne zusammenstimmen zu las-
sen.>? Zum anderen praktiziere Chardin eine Technik der Reflexe — ,,I’harmonie des cou-
leurs et des reflets*3? heil3t es 1763, ,,comme les objets y reflétent les uns sur les autres®3*
konstatiert Diderot 1769 und beschreibt die ,,entente des reflets*®> — bei der die Farbe
eines Objekts oder Details in anderen wiederaufgenommen wird.’¢ Chardins spezielle
Farbverwendung vermag dem Betrachter trotz der Vielzahl der dargestellten Gegen-
stinde den Eindruck von Chaos zu ersparen und ihn die Mannigfaltigkeit genief3en las-
sen: ,,Combien d’objets! quelle diversité de formes et de couleurs! Et cependant quelle
harmonie! quel repos!’

Die Portrits in Pastelltechnik streift Diderot lediglich mit einer Bemerkung im Salon de
17757 fir die Genreszenen hat er nichts tbrig. Im Sa/kn von 1761 nennt er in einem
Atemzug mit zwei weiteren Gemailden das auch von Proust beschriebene e Bénédicité
und lobt die ,,imitation tres-fidele de la nature®, die jedoch ,,une nature basse, commune
et domestique? zu ihrem Vorbild nehme. In den folgenden Kritiken kommt er lediglich
auf zwei weitere Genrebilder (I’Ecurense und La Pourvoyeuse) zu sprechen und hebt jeweils
in wenigen Zeilen auf die bekannten Qualititen Chardins — vérizé und harmonie der Dar-

stellung — ab.* Angesichts der ebenfalls von Proust in seinem Text evozierten Pourvoyeuse

32 ,[...] ce jaune, ce vert, ce blanc, ce rouge, mis en opposition, récréent I’ceil patr 'accord le plus parfait.” (Ebd.,
302) Kohle spricht in diesem Zusammenhang von einer Farbverwendung, die auf die ,,bildliche Verschlei-
fung der Objekte (U? pictura poesis non erit, 153) aus ist.

3 Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195.

34 Diderot: Salon de 1769; OC 11, 408.

35 Ebd., 409.

36 Vgl. Kohle: Ut pictura poesis non erdt, 154: ,,Kein Farbeindruck steht allein da, er witd in vielfachen Echos
reflektiert. Jedes Objekt baut eine Farbaura um sich auf, bleibt nie isoliert, sondern immer mit der Bildfliche
verschmolzen.” Das Interesse fur die Farbverwendung lisst sich in einen Zusammenhang bringen mit der
immer groBeren Bedeutung, die Diderot den ,,maletischen bzw. allgemeiner herstellungsgebundenen Qua-
litaten* (ebd., 101) beimisst.

37 Diderot: Salon de 1765; OC 10, 302.

38 Voila des Fudes de Chardin qui ont de la sensibilité, la couleur en est un peu maniérée. En général, j’aime
mieux ses tableaux de genre. (Diderot: Salon de 1775; OC 12, 13) Die peinture du genre versteht Diderot noch
allgemein im Unterschied zur Historienmalerei: ,,On appelle du nom de peintres de genre, indistinctement,
et ceux qui ne s'occupent que des fleurs, des fruits, des animaux, des bois, des foréts, des montagnes, et
ceux qui empruntent leurs scénes de la vie commune et domestique [...]* (Diderot: ,,Essai sut la peinture®;
OC 10, 508). Vgl. zur Begriffsgeschichte und zur Verwendung des Begriffs bei Diderot Laurence Marie:
,»La scene du gente dans les Salons de Diderot. In: Labyrinthe 3 (1999), 79-98, hier 791.

% Diderot: Salon de 1761; OC 10, 129.

40 Den Hinweis auf I.’Eerense, die Diderot 1765 unter Auslassung des Titels im Rahmen der Besprechung
eines Gemildes von Bachelier beschreibt, gibt Marie (,,La scene de gente dans les Salons de Diderot™, 41.)
und macht in Erginzung zu den von mir genannten Aspekten auf die ,,sensualité voilée® (ebd., 5) der Be-
schreibung aufmerksam. Vgl. Diderot: Salon de 1765; OC 10, 295.
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auflert sich Diderot der Malweise Chardins tiberdriissig, kritisiert die figlirliche Darstel-

lung und widerspricht seiner eigenen Eloge auf ,,chair®, ,,peau® und ,,sang**! des Rochen:

Cette cuisinié¢re qui revient du marché est encore la redite d’'un morceau peint il y a quarante
ans. Cest une belle petite chose que ce tableau. [...] Il est ici également harmonieux; c’est la
méme entente des reflets, l]a méme vérité d’effets [...]. C’est dommage que Chardin mette sa
maniere a tout, et qu’en passant d’un objet a un autre elle devienne quelquefois lourde et pe-
sante. Elle se conciliera a merveille avec 'opaque, le mat, le solide des objets inanimés; elle
jurera avec le vivant, la délicatesse des objets sensibles. Voyez-la, ici, dans un réchaud, des
pains et autres accessoires, et jugez si elle fait également bien au visage et aux bras de cette
servante, qui me parait d’ailleurs un peu colossale de proportion et maniérée d’attitude.*?

Die magere Beschaffenheit des Kommentars tritt noch deutlicher im Vergleich mit der
Evokation der Genreszenen Jean-Baptiste Greuzes hervor, wo dem Beschreibungsver-
zicht vor den Chardins etwa angesichts Une jeune fille, qui plenre son oisean mort im Salon von
1765 ein ganzer ,,roman d’une défloration*# (Démoris) entgegengesetzt wird. Auf die
einleitenden Worte der Rezension, die bereits das Gemalde nicht als Bild, sondern als
literarischen Text vorstellen (,,L.a jolie élégie! le charmant poéme!*“44), folgt ein den Bild-
inhalt und die seelische Verfassung der Figur restimierendes Lob der Darstellung. An
diese kniipft Diderot dann eine lange Ansprache an das gemalte Madchen, in der er sich
als vertrauenswiirdiger Freund (,,Je ne suis pas pere; je ne suis ni indiscret ni sévere. .. “4)
inszeniert und auch das Midchen selbst zum Sprechen bringt.*¢ In eingeschobenen Wen-
dungen an Grimm offenbart er sich jedoch als alter Lustling (z. B. ,,Ah! mon ami, qu’elle
était belle! ah! si vous I'aviez vue sourire et pleurer!“4’), der eine Vorgeschichte des Bildes
imaginiert, in der das Madchen sich in Abwesenheit seiner Mutter mit einem fliichtigen
Liebhaber eingelassen hat. Der emotionale Nachhall des Geschehenen, in den sich Sorge
um die Treue des Liebhabers mischt, und eine Unterhaltung mit der ahnungslosen Mutter
lassen das Midchen vergessen, den vom Liebhaber als Geschenk erhaltenen Vogel zu

versorgen, der so fiir sie zum unheilvollen ,,présage™®® und fir den Leser zum Sinnbild

4 Vel. Diderot: Salon de 1763; OC 10, 195.

42 Diderot: Salon de 1769; OC 11, 409f.

43 Démotis: ,,Diderot et Chardin: 1a voie du silence®, 1.

4 Diderot: Salon de 1765; OC 10, 343.

45 Ebd.

4 Hs ist nicht ganz eindeutig, ob das Méidchen selbst spricht (z. B. ,,Et mon oiseaur* (Ebd., 344), ,,Et si la
mort de cet oiseau n’était que le présage! ... Que ferais-je? que deviendrais-je?* (Ebd., 345)) oder Diderot
dies, ihre Worte antizipierend, in seinen Monolog einfiigt.

47 Ebd., 344.

4 Ebd., 345.
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der Entjungferung durch den Untreuen wird. Diderot schlieB3t seine fabulierende Rezen-
sion mit einer pedantischen Kritik an der kiinstlerischen Darstellungstechnik in Form
einer fingierten Konversation mit Grimm.*’ Monika Schmitz-Emans restimiert: ,,Auf ver-
schiedenen Ebenen und unter Verwendung verschiedenster imaginarer Stimmen umgibt
Diderot das Greuze-Bild mit Sprache.“*" Nur vordergriindig seien diese und andere Be-
schreibungen des Bildes, die sich von einer Schilderung des Sichtbaren entfernen, Resul-

tat seiner Unbeschreibbarkeit, vielmehr

demonstrieren sie auf ihre Weise hintergriindig immer wieder die Macht der Sprache iiber das
Bild: eine Macht, die sich unter anderem darin ausdriickt, dal der Text zeigt, wie gut er sich
auf die Erzeugung imaginirer Alternativbilder versteht, [...] eine Macht, die den sichtbaren
Bildern aber nicht Gewalt antut, sondern sie verfithrt: dazu, das zu sagen, was der Text ihnen
einflistert. Diderots vielfiltige literarische Strategien der Thematisierung von Bildern dienen
insgesamt der Durchdringung des Sichtbaren mit Sprache.5!

Die Suggestion der Erzihlung wird besonders deutlich durch die von Diderot gewahlte
Form der Ansprache, die dem Bild in Gestalt des jungen Madchens ihre Version der
Geschichte einzureden scheint. In dieser Perspektive wird nicht nur Diderots literarisches
Selbstverstindnis deutlich, das die Bilder verandert aus ihrer sprachlichen Thematisie-

rung hervorgehen lassen will (was sich als manipulierende Aneignung durch Sprache oder

sprachliche Ermichtigung des wortlosen Bildes auslegen lisst>?), sondern auch, dass

4 Vgl. ebd., 343-346.

50 Schmitz-Emans: Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare, 76. Schmitz-Emans konkretisiert jenes im Titel
ihrer Untersuchung erwihnte Unsichtbare, das Diderot hinter dem Sichtbaten entdeckt, als ,,Seelisches,
Vergangenes, raumlich Entferntes oder Hypothetisches® (ebd.). Zu einer ausfiihtlichen Analyse des diderot-
schen Bildkommentars vgl. ebd., 68-78.

51 Ebd., 87. Zu einem entgegengesetzten Befund kommt Greif, der Diderots Greuze-Rezension als ,,Persiflage
auf die Mitte des 18. Jahrhunderts diskutierte Poetizitit des im Bild angehaltenen Augenblicks* (Die Malerei
kann ein sehr beredtes Schweigen haben, 241) und als ,,ironische Vatiante der populiren Forderung nach einer
kongenialen Rezeptionsleistung® (ebd., 255) liest. Die Beschreibung affiziere nicht das Kunstwerk, sondern
mache gerade mit der vom Sichtbaren stark abweichenden Ekphrase darauf aufmerksam, ,,[...] daB3 Worte
nicht Gemilde werden kénnen, auch wenn sich die Einbildungskraft redlich um eine Visualisierung der
Schilderung bemiiht.” (Ebd.) In Greifs Argumentation spielt eine entscheidende Rolle, dass der Betrachter
diese Differenz zwischen vorgingiger Beschreibung und dem eigenen Bildetleben wahrnimmt: ,,Seine
[Diderots; S.K.] ausfiithtlichen Beschreibungen nehmen das pathetische Bildetlebnis des Lesers vorweg,
auch wenn der Ekphrast in seinen Texten eine moralische Idealwelt imaginiert, die das Bild nicht einlésen
kann oder soll. In allen Fillen zwingt er sein Publikum, von der mitgebrachten Erwartungshaltung abzuse-
hen, sobald das Kunstwerk in Augenschein genommen wird. (Ebd.) Diese Konstruktion erscheint nicht
ganz schliissig, da von Greif stillschweigend einkalkuliert wird, dass die Leser der Sa/ns, die diese aufgrund
der rdumlichen Entfernung zur Ausstellung abonnieren, in naher Zukunft der Gemailde ansichtig werden.

52 Vgl. Schmitz-Emans: Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare, T71.
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Diderot zu diesem Zweck Gemilde bevorzugt, mit denen sich Geschichten erzihlen las-
sen.>® Sontgen geht davon aus, dass Diderot Chardins Genreszenen in diesem Punkt de-

fizitar erscheinen:

Dargestellt sind meist Kinder und Hausangestellte, und diese ziichtig und ganz dem Dienste
der Erzichung hingegeben. Obwohl es sich um das neue, von Diderot beférderte Genre des
biirgerlichen Alltagslebens handelt, fehlt es Chardins Darstellungen an dramatischem wie an
moralisierendem Potential 5+

Auf diesen Befund wird im Zusammenhang mit Prousts Betrachtung der Genreszenen,

die das Beunruhigende und Abgriindige der burgerlichen Ordnung freilegt, zuriickzu-

kommen sein.

1.1.2 Edmond und Jules de Goncourt: Der biirgerliche Maler der biir-
gerlichen Intimitdt

Diderots Befunde vor den Gemalden Chardins dienen einhundert Jahre spiter den Gon-
courts als Ausgangspunkt ihres Unternehmens, den vergessenen Kiinstler wieder ins
franzosische Bewusstsein zu riicken. Die Einleitung ihrer Kinstlermonographie thema-
tisiert die Intention, Chardin als ,,grand peintre®>> und ureigen franzosischen Meister an-
gesichts eines zeitgenossischen Geschmacks zu rehabilitieren, der als ,,exces d’ingratitude
etI'insolence de mépris d’une premicre postérité pour le grand si¢cle d’art de Louis XV
skandalisiert wird. Darauf folgen elf Kapitel von der Geburt bis zum Tod des Malers, in
denen die Lebensbeschreibung durch zahlreiche Bildbeschreibungen und Elogen auf den

Kiinstler unterbrochen wird.>” Die chronologische Darstellung diktiert die Reithenfolge,

5 Vgl. dazu Norman Bryson: Word and Image. French Painting of the Ancien Régime. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press 1981, 185f.: ,,The tendency to reduce an image to a core text is marked in all the early Salons
(1759, 1761 and 1763): Diderot not only takes pleasure in the verbal reductions [...]; he cleatly thinks that
the capacity of an image to be distilled into a core-text is itself a mark of excellence; an excellence he finds
in abundance in Greuze.“ Und nochmals Schmitz-Emans: , Diderot nimmt Bilder als virtuelle Literatur
wahr; nur so vermag er sie iiberhaupt zu sehen. Seine ,Salons® betreiben die (Riick-)Ubersetzung der Bilder
ins literatische Medium.* (Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare, 87.)

> Sontgen: ,,Distanz und Leidenschaft®, 42.

5% Goncourt: L2Art du XV siécle, 82. Die hier verwendete Ausgabe basiert auf jener vierten, die zwischen
1881 und 1884 bei Charpentier erschienen ist. Vgl. zur Editionsgeschichte die Anmerkungen von Cabanes
in eben dieser Ausgabe (IL2Art du XVIII siecle, 29).

5 Ebd., 81.

57 Cabanes spricht von einer ,,discontinuité narrative®, die in den anderen zwolf Monographien des Bandes
durch z. B. das Einfiigen von Dokumenten noch stirker zum Tragen komme (vgl. Jean-Louis Cabanes:

54



in welcher die von Chardin ausgefithrten Genres behandelt werden: Stillleben, Genre-
szenen, Portraits. Im letzten Kapitel restimieren die Autoren, was ihnen an Chardin
bemerkenswert erscheint: sein ,,faire unique®$, der sich in ,,ces échos continus™? der
Farbverwendung, seiner ,,technique admirable*®” und der ,,représentation inexplicable de
la nature®“®! aul3ere.

Damit schlieBen die Goncourts zunichst an Diderot an und formulieren z. B. hinsichtlich
der Farbverwendung in beinahe wortwértlicher Wiederholung ,,il n’admet pas le préjugé

des couleurs amies ou ennemies® %2, um mit emotionaler Ténung zu prizisieren:

Mais s’il ne méle pas ses couleurs, il les lie, les assemble, les corrige, les caresse avec un travail
systématique de reflets, qui, tout en laissant la franchise a ses tons posés, semble envelopper
chaque chose de la teinte et de la lumiére de tout ce qui 'avoisine.®3

In ihrer Aufmerksamkeit fiir die Materialitit des Kunstwerks und seine Herstellung sowie
die ,,vérité d’effet“* der Stillleben Gberschreiten die Goncourts jedoch in dieser Hinsicht
Diderot. Beides wurzelt in der im Journal wiederholt geduBerten Uberzeugung, dem Ge-
milde keine uber seine Materialitit hinausweisende Dimension zuzugestehen: ,,Un
tableau donne-t-il jamais a un étre organisé pour apprécier la peinture, une sensation in-
tellectuelle, spirituelle, jamais! il lui donne la joie matérielle de I'eeil, voila tout.“® In
diesem Sinne bedienen sich die Goncourts eines differenzierten Fachvokabulars fir die
Malweise Chardins, das nicht nur die sichtbare Farbschicht auf der Leinwand beschreibt,

sondern mit ,,des égrenures raboteuses du pinceau““*® oder ,,les tournants de son pinceau

L art du dix-huitiéme siecle: histoire et esthétique®. In: Cabier Edmond et Jules de Gonconrt 23 (2016), 27-38,
hier 27). Vgl. zum Genre der Kinstlermonographie Engstrom: L.2Arz du disc-huitieme siéele d’Edmond et Jules de
Gonconrt, 16: ,,La monographie est une forme biographique caractéristique de 'ceuvre entier des Goncourt,
historique aussi bien que romanesque. Ils s’intéressent particulierement aux individus comme représentants
de types humains. Plutét que d’aborder un ensemble, puis de mettre en valeur quelques personnalités au
cours de Iétude, les fréres inversent en quelque sorte le procédé: c’est grace aux nombreuses études
individuelles qu’ils définissent les caractéristiques d’une époque et d’une société.*

5 Goncourt: LAt du X111 siecle, 113.

5 Ebd., 114.

60 Ebd.

61 Ebd., 113.

62 Ebd., 114.

63 Ebd.

64 Ebd., 86.

% Edmond und Jules de Goncoutt: Journal des Goneonrt. Mémoires de la vie littéraire. Band 7 (1885-1888). Paris:
Charpentier 1894, 125. An anderer Stelle hei3t es: ,,I1 y’a en peinture que la tonalité et la beauté de la pate.*
(Edmond und Jules de Goncoutt: Journal des Goncourt: Mémoires de la vie littéraire. Band 8 (1889-1991). Patis:
Charpentier 1895, 250.)

66 Goncourt: L>Art du XVIII siecle, 98.
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gras dans la pleine pate*®” die Malweise Chardins im Moment ihrer Ausfithrung evo-
ziert.%® In dieser Hinsicht tragen die Brider auf der einen Seite zur Entmystifizierung der
legendenumwobenen Arbeitsweise Chardins® bei, stilisieren ihn jedoch auf der anderen
Seite unter Verwendung topischer Elemente unterschiedlicher Kiinstlermythen zu einer
heterogenen Geniefigur.”

Die Wahrhaftigkeit der Stillleben Chardins beschreiben die Goncourts dhnlich wie
Diderot mittels Auslassung der Ebene der Reprisentation (vgl. etwa ,,Chardin verse les
assiettes d’un dessert“’!) und schreiben ihrer Darstellung die Art und Weise der Wahr-
nehmung ein. Durch die Substantivierung von Adjektiven, die wiederum erginzt werden
durch ein weiteres Adjektiv oder ein Substantiv, wird der sinnliche Eindruck differen-
ziert, die Wahrnehmung der Dinge mittels der Nihesinne (Geruch, Geschmack, Tast-
sinn) und im Zusammenspiel mit Licht und Luft (,,[t]out cela est 1a devant vous, dans le
jour, dans I'air*’?) in den Vordergrund gertickt: ,,[...] voici le velours pelucheux de la

péche, la transparence d’ambre du raisin blanc, le givre de sucre de la prune, la pourpre

67 Ebd.

8 Vgl. zum Interesse der Goncourts am Entstehungsprozess des Gemaldes Dominique Pety: ,,La peinture de
Chardin dans les Sabns de Diderot et dans LA du XVIIF siecle des freres Goncourt™. In: Jean-Louis
Cabanes (Hg.): Les freres Gonconrt: art et écriture. Talence: Presses universitaires de Bordeaux 1997, 377-389,
hier 384, im Anschluss an Jean-Louis Cabanes: ,,Les Goncourt et la morbidité, catégortie esthétique de L.2Art
dn XVIII siecle’. In: Romantisme 71 (1991), 85-92, hier 87.

9 Vgl. z. B. Goncourt: LAt du XV siecle, 113: ,1ls [les contemporains; S.K.] acceptaient la légende que

Chardin se servait, pour peindre, plus souvent de son pouce que de son pinceau.”

o

70 Petys Einschitzung, die Goncourts beschrieben Chardin ,,avec le mythe dix-neuviémiste de lartiste
souffrant ou inspiré* (Pety: ,,La peinture de Chardin®, 385), markiert einen wichtigen Bestandteil, ibersicht
jedoch die Komplexitit dieser Konstruktion. Die Basis der Stilisierung bildet der Mythos des Autodidakten
(5,11 était dans sa destinée de tout s’apprendre a lui-méme, de se former seul, de ne tien devoir a I’éducation.”
(Goncourt: L’Art du XVIIT siecle, 83)), an den zum einen der von Pety genannte Kinstlertypus des 19.
Jahrhunderts angeschlossen wird (sichtbar etwa in ,,le douloureux enfantement de ses ceuvres® (ebd., 113)
und dem Moment der Inspiration als ,,moment d’illumination, une minute, un éclair* (ebd., 113£.)). Gleich-
zeitig erscheint Chardin als Kiinstler zwischen Reflexion und Technik: ,,La conscience et la science, — voila
tous les procédés, tout le secret et tout le talent de Chardin. Sa technique admirable s’appuie sur les plus
profondes connaissances théoriques, résultat de longues et solitaires méditations. [...] Il y a, en un mot, un
grand théoricien sous le grand exécutant.” (Ebd., 114) Mit Claudia Denk lisst sich dieses Kiinstlerbild mit
Diderots Neubestimmung des Geniebegriffs zusammenbringen, in dem dieser der wohlibetlegten techni-
schen Ausfithrung einen neuen Stellenwert einrdumt: ,,Damit verstand Diderot unter fechnique nicht mehr
einen in erster Linie mechanisch-handwerklich routinierten Votrgang, sondern das dullerst komplexe, von
einem hohen intellektuellen Anteil bestimmte Verfahren der malerischen Ubersetzung der Naturobjekte ins
Gemilde. Seine Aufwertung des technischen Aspekts kulminierte in der Bestimmung des génée du technigue.*
(Claudia Denk: Artiste, citoyen, philosophe. Der Kiinstler und sein Bildnis im Zeitalter der frangdsischen Aufklirung.
Miinchen: Fink 1998, 172.) Vgl. dazu auch die jenen Prozess der Ubersetzung veranschaulichende Beschrei-
bung der ,,matinées de luttes avec le modele et la nature* (ebd., 113) und Hosseini: Die Experimentalkenltur in
einer Seifenblase, 285-287, die Chardins Malweise mit der Titigkeit eines Experimentators vergleicht.

1 Goncourt: L>Art du XVIII siecle, 86.

72 Ebd., 88.
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humide des fraises [...]*7?. In dieser Aufzahlung zeigt sich ein charakteristisches Verfah-
ren der Goncourts, die Gemilde Chardins zu evozieren, indem sie hier kein einzelnes
Gemilde beschreiben, sondern verschiedene Motive synthetisieren.”

Im Gegensatz zu Diderot und bereits auf Prousts Wertschitzung vorausdeutend, schen-
ken die Goncourts den Genreszenen Chardins auf fast vierzehn Seiten die meiste Auf-
merksamkeit und sehen die Hinwendung zu ,,son vrai genre*’> mit der Darstellung
menschlicher Figuren als Erweiterung seiner Fahigkeiten an.”® Der Textteil behandelt die
Gemilde chronologisch nach ihrer Ausstellung in den Salons und reproduziert die Reak-
tionen des begeisterten Betrachters vor dem Gemilde. Erwihnt wird die Vielzahl und
Plastizitit der dargestellten Dinge unterschiedlichster Verwendungsweisen, deren Her-
vorbringung die Goncourts zur Verdeutlichung der ,,intensité de réalité*”” gleichzeitig als
malerische und real-lebensweltliche Handlung lesbar machen: , Il étoffe le sac a ouvrage,
il fait saillir les cOtes de la cruche pansue, il assied P'armoire dans sa massiveté [...].“7®
Ebenso wie die Frichte auf den Stillleben direkt vom Baum ins Bild gefallen zu sein
scheinen, wirken die Kinder in ihrer ungestellten Wahrhaftigkeit ,,presque recueilli dans
un coin d’appartement*’?. Die Vielzahl und Homogenitit der Kinderdarstellungen beto-
nend, stellen die Goncourts die in ihre jeweiligen Beschiftigungen vertieften Kinder in

einer Aufzihlung vor:

[...] Pune laisse retomber la lourde raquette du temps; I'autre passe toute fiére, son tambour
pendu en bandouliére, et tralne un petit moulin a vent, découpé dans un jeu de cartes; celle-ci,
grave sur sa chaise de bois, un panier et une grosse tartine devant elle, fait un jeu de passe-
passe avec les cerises de son déjeuner. [...] Comme il les fait attentifs, se haussant sur la pointe
du pied, retenant leur souffle devant I’échafaudage d’un chateau de cartes! [...] De quelle
émotion il emplit ce petit monde penché sur un jeu d’oie, 'oreille et 'ame au bruit du cornet
d’ou vont tomber les dés!80

Die durchgingige Engfiihrung von Lebenswelt und Kunstwerk deutet schon auf das

Schliisselwort hinaus, das an die Stelle jener Diderots Text markierenden Begriffe imitation

73 Ebd., 86. Vgl. zu diesem Verfahren Bernard Vouilloux: L'art des Gonconrt. Une esthétique du style. Paris:
L’Harmattan 1997, 75-77, und Pety: ,,La peinture de Chardin®, 380f., die von einer ,,valorisation sensuelle
de 'imitation® (381) und einem ,,érotisme latent™ (ebd.) im Vergleich zu Diderot spricht.

7+ Vgl. die Anmerkung 23 von Cabanes in Goncourt: LArt du XVIII* siecle, 345.

75 Ebd., 91.

76 Vgl. ebd., 89.

77 Ebd., 92.

78 Ebd.

7 Ebd.

80 Ebd., 92f.
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und harmonie tritt: intimité bzw. das Adjektiv intime. Das Adjektiv und seine Substantivie-
rung weisen etymologisch auf den Superlativ des lateinischen Adverbs zzzus (,,innen®, ,,im
Inneren®) bzw. den Komparativ znferior zurick®! und werden im Text mit zwel unter-
schiedlichen Bezugspunkten verwendet. Zum einen ist die Rede von ,,son intimité®, der
Sphire des Privaten Chardins; zum anderen geht es um Sujets, die Chardin in der ntimité
der zeitgenossischen Sitten darzustellen vermag,5? also mit einem unverstellten Blick auf
die sozialen Praktiken der Epoche. Intimité verweist ebenso als Gegenstand wie als Modus
der Darstellung auf das fir gewohnlich Unzugingliche, das verborgen Wesenhafte.3 Zu-
nichst sei der erste Aspekt betrachtet. Die in den Gemilden Chardins dargestellte Welt

wird von den Goncourts unmittelbar mit der realen I.ebenswelt Chardins identifiziert:

1l enferme sa peinture dans cet humble monde dontil est, et ou sont ses habitudes, ses pensées,
ses affections, ses entrailles. Il ne cherche point au-dela de lui-méme, ni plus haut que son
regard: il s’en tient au spectacle et a la représentation des scénes qui ’avoisinent et le touchent.
L’accessoire méme chez lui est pour ainsi dire de sa familiarité et de son intimité: il mettra dans

ses tableaux sa fontaine, son doguin, les étres et les choses accoutumées de son intérieur per-

sonnel 3

Der Kurzschluss von Kunst und Leben wird durch die Chardin unterstellte Intention,
sich seinem Publikum zeigen zu wollen, legitimiert. ,,Il enferme* heif3t es im obigen Zitat,
spiter wird deutlicher formuliert ,,[i]l se raconte et s’ouvre familiecrement a vous®>, um
zu dem Schluss zu kommen: ,,I’ceuvre de Chardin dit ’homme qu’il fut. On le devine,
on le retrouve dans sa peinture.“8® Den Gemalden wird durch die Brider Goncourt ein

Aussagewert Uber die Person Chardin zugesprochen, sie avancieren zu authentischen

81 Vgl. Le Grand Robert de la langue francaise. Hg. von Alain Rey, Band 4. Paris: Le Robert 22001, 319.

82 Im Zusammenhang mit den ersten Gentebildern, die Chardin fiir den Salon von 1773 eingereicht hatte,
kommentieren die Goncourts, dass der franzésische Geschmack lange habe verzichten mussen auf ,,[...]
sujets naifs, familiers, saisis dans la simplicité du vrai, dans le négligé des habitudes du temps et I'intimité de
ses meeurs.” (Ebd., 92) Spiter heilit es beztglich der Darstellung des Biirgertums und seiner Lebenswelt
unter Verwendung des Adjektivs: ,,Chardin est le seul qui, dans son gente, donne cette impression d’intime
vérité.“ (Ebd., 97.)

83 Eine Definition des Begriffs nimmt Daniel Madelénat vor: L intimisme. Paris: PUF 1989, 24: | Intime et intimité
désignent d’abord une dimension interne, profonde, qu’ignorent I’observation, I’analyse logique, I'esprit de
géométrie: I'incommunicabilité de lexistence ou de I'expérience individuelles, la particularité de la vie
domestique, la singularité ultime d’une personne (ou, pat analogie, d’une chose); puis par extension, l'art
qui représente la vie intérieure et privée, ou, par métonymie ’atmosphére qui en favorise ’épanouissement.*
Vgl. zur Begriffsgeschichte und zum Bedeutungswandel hin zur etymologischen Wurzel, in deren Sinne
auch die Goncourts den Begtiff benutzen, ausfithrlich Véronique Montémont: ,,Dans le jungle de I'intime:
enquéte lexicographique et lexicométrique (1606-2008). In: Anne Coudreuse/Francoise Simonet-Tenant
(Hg.): Pour une bistoire de l'intime et de ses variations. Paris: I’ Harmattan 2009, 15-38.

84 Goncourt: L.Art du XVIII siecle, 95.

85 Ebd., 109.

86 Ebd.
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Dokumenten.” Dieses Vorgehen schlie3t an Verfahren der Portraits intimes du dixc-huitiéme
sicele (1857/58)%8 an und verdeutlicht die Niahe der in I.2Ar? du X111 siécle versammelten
Texte zu Sainte-Beuves Kiinstlerportrits sowie das Verstindnis der Goncourts von einer
kunsthistorischen Darstellung.®

Wird intimité auf der einen Seite zum Synonym fiir die insinuierte Selbstthematisierung
des Kiinstlers, kennzeichnet der Begriff auf der anderen Seite die Darstellungsweise. Die
zeitgenossischen Sitten in ihrer Intimitit und das Milieu des Dritten Standes in seiner
wintime vérité” vermag nur darzustellen, wer Einblick erhalt in die private, wahrhaft un-
gestellte und sonst verschlossene hiusliche Lebenswelt des Kleinbiirgertums. Diese
erscheint den Goncourts bei Chardin als eintrichtige Idylle: ,,Paix des choses, accord,
harmonie, lumicre calme, c’est le secret et la force de Chardin, sa grace, sa familicre et
rare poésie.“” Chardin wird von den Goncourts als ,peintre bourgeois de la
bourgeoisie®! inszeniert, der als allgegenwirtiger Beobachter die Frauen als
»ménagere*? und ,,mere*?? inmitten ihrer alltdglichen Verrichtungen unmittelbar auf die

Leinwand bannt:

Et comment la femme du tiers état ne se flt-elle pas reconnue dans ces tableaux tout pleins
d’elle? [...] Il la fait se mouvoir dans le décor et les actes de sa vie ordinaire et quotidienne. Il
la représente dans le travail domestique, dans ces occupations ouvricres que la petite bour-
geoise garde du peuple. Il la peint a la cuisine, épluchant les gros herbages de la soupe. 1l la
surprend au retour du marché avec le gigot dans la serviette. Il la fait voir lessivant, savonnant.*

87 Zur Bedeutung historischer Dokumente (Geburts-, Heirats-, Sterbeurkunden und vor allem Briefe) im Rah-
men der anderen Kinstlermonographien des Bandes, an deren Stelle aus Mangel an Material im Falle
Chardins die Lektire der Gemilde tritt, vgl. Dominique Pety: ,,La quéte de I'intime dans L.2Ar du X1/1II
siecle”. In: Cabiers Edmond & Jules de Goneourt 7 (2000), 105-121, hier 108-111.

88 Im Vorwort der Portraits intimes heil3t es: ,,Nous tentons de reconstruire avec la lettre autographe, figure a
figure, un siecle que nous aimons. Nous essayons de ranimer ces hommes et ces femmes [...]. Nous voulons
seulement ajouter aux recherches connues, aux documents publiés, 'inconnu et 'inédit, nous réservant de
raconter d’un bout a l'autre, de peindre en pied, les personnages oubliés on dédaignés par I'histoire.” (Edmond
und Jules de Goncourt: Portraits intimes du dixc-huitiime siecle. Etudes nouvelles d’aprés les lettres antographes et les
documents inédits. Paris: Fasquelle 1903, Vf.; Hervorhebung im Original.)

89 Vgl. Sainte-Beuves Vorgehen, wie er es im Portrait iiber Diderot beschreibt, als Studium der Korrespon-
denz, der Gespriche, der Biographie etc. mit dem Ziel, am Ende sagen zu kénnen ,,0n a trouvé ’homme*
(Charles-Augustin Sainte-Beuve: (Envres. Band 4: Portraits littéraires. Patis: Gallimard 1949, 867). Zu tberein-
stimmenden Merkmalen der goncourtschen Monographien und der Portraits Sainte-Beuves vgl. auch Pety:
,»La quéte de l'intime dans I.2Ar# dn X171 siécle®, 106£., FuBinote 5.

90 Goncourt: L>Art du XVIII siecle, 97.

9% Ebd., 95.

92 Ebd., 96.

9 Ebd.

% Ebd.
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Mit der hier wiederholten Annullierung sowohl der Dauer der exéoution des Kunstwerks
als auch jeglicher Vorbereitung wird die Authentizitit der Darstellungen Chardins be-
zeugt und der Kinstler als ,historien® und ,,témoin‘®> eingesetzt. In dieser Funktion
verweist er nicht zuletzt auf das sozialgeschichtliche Projekt der Goncourts selbst, das
18. Jahrhundert zu rehabilitieren, seine Gesellschaft wiederzubeleben.?

Inmitten der Aufzihlung der alltiglichen Verrichtungen der ,femme du tiers état™’
kommen die Goncourts zum ersten Mal auf die beiden Gemalde zu sprechen, die auch
Gegenstand des Proust-Textes sein werden. Knapp wird das Sujet von La Meére laboriense
aufgerufen (mit der ménagere ,,reprenant en grondant la tapisserie d’une petite fille“%), Le

Bénédicité ist ebenfalls nur Gegenstand einer kurzen Beschreibung des Dargestellten:

Ici, Cest une meére qui d’une main prenant une assiette, de autre plongeant la cuiller dans la
soupiére d’étain, d’ou s’envole la fumée chaude de la soupe, fait dire le bénédicité a une petite
fille qui, les yeux sur ses yeux, les mains jointes, dépéche en marmottant sa petite priere.”
Am Ende des Abschnitts iiber die Genremalerei kommen die Autoren unter Nennung
der Gemialdetitel auf die beiden Bilder zuriick, um eine gewisse Abschleifung der Aus-
drucksqualititen Chardins festzustellen.'®
Auch wenn die Goncourts den Genrebildern den meisten Raum geben, kann im Um-
kehrschluss nicht von ihrem bevorzugten Genre die Rede sein. Gilt ithnen das Stillleben
als ,,spécialité du génie de Chardin®“!’! und der Kiinstler als ,,maitre de premier ordre dans
les natures mortes“1°2, wird er in einem Atemzug auch als ,,égalant les meilleurs Flamands
dans les scenes domestiques““!93 beschrieben und erreicht mit den abschlieBend auf knapp

zwel Seiten besprochenen Portraits in Pastelltechnik ,le soir de son talent, la chaleur de

son dernier rayonnement!%4. Unter diesen Portraits befindet sich das als Chardins chef-

9 Ebd., 98.

% Vgl. zu den Parallelen zwischen Chardins Kunst und dem Anspruch der Goncoutts als Historiker Pety: ,,La
peinture de Chardin®, 383.

97 Goncourt: L>Art du XVIII siecle, 96.

98  Ebd.

99 Ebd.

100 Revenons maintenant aux deux toiles du Louvre, LE BENEDICITE et LA MERE LABORIEUSE: cest
encore la méme touche, la méme fonte; mais ici le fini semble avoir refroidi la main de Chardin. Le feu
manque a cette peinture un peu plate et endormie qui a perdu, sous la peine du travail, la verve de ces
esquisses ou les amateurs vont de préférence chercher, surprendre et gotter Chardin.“ (Ebd., 99; Hervor-
hebung im Original.)

101 Ebd., 86.

102 Ebd., 101.

103 Ebd.

104 Ebd., 108.
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d’envre vorgestellte Portrait seiner Frau, deren ,,teint semblable a un fruit sur lequel I’hiver
a passé¢“1% an die Stillleben erinnert, sowie zwei Selbstportraits, die im Hinblick auf die
Farb- und Maltechnik und ihre Art der ungeschonten Selbstdarstellung beschrieben wer-
den.! Damit kommen die Goncourts wiederum auf zwei der fiir sie zentralen Aspekte
der Kunst Chardins zu sprechen — die Materialitit des Kunstwerks und die Selbstoffen-
barung Chardins —, die neben der Wiederbelebung des 18. Jahrhunderts thematisch den

Text beherrschen.

1.1.3 Henry de Chennevieres: ,peintre des peintres frangais

Henry de Chennevieres® zweiteiliger Artikel ,,Chardin au musée du Louvre® (1888/89)
dramatisiert das von den Goncourts entworfene Szenario jener die Kunst des 18. Jahr-
hunderts verschmihenden Franzosen und stellt unumwunden fest: ,,[...] le Francais
n’aime pas la peinture®!%7. Die Intention Chennevieres® besteht darin, Chardin ins rechte
Licht zu setzen, ihn als ,,peintre des peintres francais“!%, als mustergtiltigen Reprisen-
tanten der franzosischen Nationalkunst zu wiirdigen. Um die Wirkung Chardins zu ver-

anschaulichen, bedient sich der Autor eines kurzen narrativen Einschubs:

Prenez un jeune homme indifférent ou méme hostile aux choses de la peinture, faites-lui
parcourir, salle La Caze, la réunion des Chardin et laissez-le aux effets de cette confrontation.
Vous le surprendrez le lendemain, sur la route du Louvre, et il n’aura pas honte de vous avouer
le pourquoi de son invraisemblable revenez-y. Chardin Iaura touché, laura dessillé, a la
maniere d’une révélation, sans plus tenir compte de ses dernieres défenses bourgeoises.!??

Auch wenn Proust seinen Text mit den Worten ,,Prenez un jeune homme” (CSB, 372)
beginnt, dieser den Louvre besucht und die Gemilde Chardins fiir den fiktiven jungen

Mann eine ahnliche Offenbarung darstellen, konstruiert Chennevieres doch eine ganz

andere Ausgangssituation. Sein junger Mann steht der Kunst gleichgiiltig oder ablehnend

105 Ebd., 109.

106 Wieder stellen die Goncourts dem Leser die Malweise Chardins vor Augen mit ,,[c]e travail violent et
emporté, les écrasis, les martelages, les tapotages, les balafrures, les empatements de crayon |[...].“ (Ebd.,
108) Vgl. zur uneitlen Selbstdarstellung: ,,Allez a ces deux portraits du Louvre, ou il s’est représenté, comme
le vieux grand-pere de son (Euvre, sans coquetterie, dans le déshabillé bourgeois, familier, abandonné d’un
septuagénaite [...].“ (Ebd.)

107 Chenneviéres: ,,Chardin au musée du Louvre®, 55.

108 Ebd., 54.

109 Ebd., 55.
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gegeniiber und wird durch Chardin fiir sie begeistert. Es geht also um die Kunst. Prousts
junger Mann ist der Kunst zugetan, jedoch abgestof3en von seiner alltiglichen Lebens-
welt, deren Schonheit ihm die Kunst Chardins enthiillt. Es geht also auch um das Leben.
Nicht nur ist Prousts fiktive Konstruktion komplexer, sie verwebt durchgingig kiinstle-
rische und lebensweltliche Erfahrung miteinander. Gemil3 diesem Programm treten
Kunst und Welt durch die proustsche Schreibbewegung im Chardin-Text immer wieder
tibereinander und bereits die erste Schilderung des faden Interieurs, dem der junge Mann
zu entflichen sucht, ist als Beschreibung eines Chardin-Gemildes lesbar.!'? Bei
Chennevieres beschrinkt sich die Miniaturfabel auf die zitierten Sitze und wird nicht
wieder aufgenommen.

Im Folgenden prisentiert Chennevieres die vom Musée du Louvre, wo er seit 1888 als
Kurator fiir Zeichnungen und Kupferstiche titig ist,'!! erworbenen dreilig Gemilde
Chardins in der Reihenfolge ihrer Akzession beginnend mit dem Akademieaufnahme-
stiick L.a Raie. Dabeti stellt er kein Genre in den Mittelpunkt und befasst sich in zweierlei
Hinsicht mit Chardin. Erstens etliutert er die Umstinde des Erwerbs der Gemailde, flan-
kiert von Hinweisen zum Kaufpreis, zur Hingung und den BildmafBen. Zweitens inte-
ressiert er sich fir die malerischen Qualititen und fallt folgendes Urteil: ,,[...] soit dans
les natures mortes, soit dans les scenes d’intérieur, les qualités techniques de Chardin sont
toujours les mémes.“!!2 Dementsprechend prisentiert Chennevieres unter Nennung des
Bildtitels die entsprechenden Informationen!!3 oder erlautert ausgehend von einer kurzen
und niichternen Darstellung des Bildinhalts die Technik des Malers. Sein ausfithrlicherer
Kommentar zu La Pourvoyense erinnert dabei an Diderot, indem er die Unmoglichkeit
einer adidquaten Beschreibung aufruft und in Form von Ausrufen den dsthetischen Ein-

druck wiederzugeben versucht:

Voila toute la description possible, car comment rendre avec des mots les blancs laiteux de la
jupe de la femme, I’aspect unique des bleus passés de son tablier! [...] Etles deux bouteilles a

110 So sind mit ,,un dernier couteau |...] sur la nappe a demi relevée qui pend jusqu’a terre, a coté d’une reste
de cotelette saignante et fade™ (CSB, 372) bereits Elemente der spiter folgenden Bildbeschreibung von Le
Buffet identifizierbar: ,,Sur ce buffet ou, depuis le plis rapides de la nappe a demi relevée jusqu’au couteau
posé de coté [...].“ (CSB, 375) Und in chiastischer Manier formuliert Proust: ,,Si en regardant un Chardin
vous pouvez vous dite: cela est intime, est confortable, est vivant comme une cuisine, en vous promenant
dans une cuisine vous vous direz: cela est curieux, cela est grand, cela est beau comme un Chardin. (CSB,
374) Vgl. auch Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 120.

N Vgl. La grande encyclopédie. Inventaire raisonné des sciences, des lettres, et des arfs. Band 10. Hg. von Marcelin Berthelot
/Ferdinand-Camille Dreyfus u. a. 31 Binde, 1885-1902. Patis: Lamirault o. J., 1078.

112 Chenneviéres: ,,Chardin au musée du Louvre®, 56.

113 Und kommt in diesem Sinne auch auf La Mere laboriense und Le Bénédicité zu sprechen (vgl. ebd., 58).
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terre, et le cachet rouge de 'une d’elles faisant rappel avec le ruban du releve-manches! Et le
jaune-orange du costume de la soubrette répondant aux tons de la huchel!!4

Auf das hier beobachtete Verfahren der rappels, der Entsprechung von Farbtonen unter-
schiedlicher Bildelemente, kommt Chenneviéres im zweiten Teil seines Artikels am Bei-
spiel von Le Bénédicité''> und einiger Stillleben zuriick. Und erginzt es anhand von Bocal
d’olives um jenes der reflets, das bereits Diderot hervorgehoben hat: ,,Sur tout objet peint
de telle ou telle couleur [...] lartiste mettait toujours un peu du ton ou de la lumiere des
objets environnants.“!1¢ Bei der Bildbeschreibung tiberlasst Chennevieres mit einem lan-
gen Zitat Diderot das Wort, der im ganzen Text neben dem Sammler Eudoxe Marcille
als Gewihrsmann fungiert!!” und tber den er in seinem Urteil nicht hinausgeht.

Prousts Umgang mit Chennevicres ist exemplarisch fiir seine Lekturepraxis, deren
Gegenstand sowohl Zeitschriftenartikel als auch zeitgenossische Monographien sind wie
die von Henri Laurens herausgegebenen Reihe Les Grands Artistes, die er fiir seine Be-
schaftigung mit Carpaccio, Mantegna und Watteau konsultiert!!® und die auch den von
Gaston Schéfer verfassten Band tiber Chardin hervorgebracht hat.!'? Dass Proust den
erst 1904 erschienenen Band zumindest nicht als Quelle fiir seinen Essay benutzt hat, ist
ebenso offensichtlich wie seine Verwendung von Chennevieres® Artikel, dem er die Ein-
stiegsphrase seines Essays entlehnt. Durch die Freundschaft zu ihrem Herausgeber

Charles Ephrussi hatte Proust Zugang zur Bibliothek der Gazette des beanx-arts,'?° war tiber

114 Ebd., 61.

11

w

,»Les rappels sont en nombre presque identique: le rouge pile de la coiffure et de la robe de la petite fille du
premier plan se trouve, reproduit par le ton du fourneau de tetre, et le bleu du bonnet de 'autre fillette se
miroite dans le bleu du tambour et le bleu du tablier de la mére.* (Ebd., 123; Hervorhebung im Original.)
Chenneviéres bezieht sich auf verschiedene Versionen des Gemildes, von denen zwei im Besitz des Louvre
waten, ausgestellt in den Salons von 1740 und 1761, und eine im Besitz des Sammlers Eudoxe Marcille (vgl.
ebd., 122).

116 Ebd., 126.

117 Vgl. z. B. auch den Diderot paraphrasierenden Kommentar zu Panier de Péches et les Raisins (ebd., 128).
11

o

Vgl. zu den wortlichen Ubernahmen aus Léon und Gabrielle Rosenthal: Carpaccio. Biographie critigue. Patis:
Henri Laurens 1907 die Ausfithrungen in der Einleitung und Yoshikawa: Proust et art pictural, 26£.; zu
Mantegna hat Proust den 1911 erschienen Band von André Blum konsultiert (vgl. Yoshikawa: Proust et lart
pictural, 74) und zu Watteau den 1901 erschienen Band von Gabriel Séailles (vgl. Yoshikawa: Proust et lart
pictural, 251). Dass Proust die Reihe kannte und schitzte, unterstreicht auch Gabrielle Townsend: Proust’s
Imaginary Museun. Reproductions and Reproduction in ,A la recherche du temps perdn‘. Oxford u. a.: Lang 2008, 33.
Vgl. in diesem Zusammenhang auch die von Townsend zitierte Bemerkung Prousts tiber ,,cette excellente
collection Laurens® (CSB, 524f)) in seiner Rezension zu dem in dieser Reihe erschienenen Band iber
Gainsborough von Gabriel Mourey.

19 Vel. Gaston Schéfer: Chardin. Biographie critique. Paris: Henri Laurens 1904.

120 Vgl. Osterman Borowitz: ,,The Watteau and Chardin of Marcel Proust®, 221, die darauf hinweist, dass
Proust im Vorwort zu seiner Ruskin-Ubersetzung La Bible d’Amiens angibt, die Bibliothek der Zeitschrift zu
nutzen. (Vgl. Marcel Proust: ,,Avant-propos®. In: John Ruskin: La Bible d’Amiens. Ubersetzt von Marcel
Proust. Paris: Mercutre de France 51910, 9-14, hier 14.)
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Veroffentlichungen, die von ihm favorisierte Kiinstler betrafen, durch regelmillige Lek-
tire vor allem der kunsthistorisch orientierten Gagetfe und ihrer aktuelle Ausstellungen
aufgreifenden Beilage Chronigue des arts et de la curiosité aut dem Laufenden.!?! Fir seine
Essays tiber Rembrandt und Moreau lie3 er sich, wie fiir den Chardin-Essay, von in der
Gagzette erschienenen Artikeln inspirieren.!?2

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Chennevieres® Artikel von 1888/89 den anhal-
tenden Einfluss Diderots in der Betrachtung der Gemilde Chardins und besonders bei
der Beschreibung der harmonisierenden Farbverwendung deutlich macht. In dieser Hin-
sicht hat er eine vermittelnde Funktion fiir Proust eingenommen. Chennevieres* fachliche
Hinweise zum Gemaldeerwerb dirften ihn weniger interessiert haben. Dies trifft sicher
auch auf die biographischen Finzelheiten des Goncourt-Textes zu, der ganz um die Per-
son des Kunstlers und den dokumentarischen Charakter seiner Gemilde zentriert ist.
Jedoch stellt das Kapitel der Goncourts das Werk Chardins in seiner Gesamtheit und
Vielfalt vor und gibt den Genreszenen den meisten Raum.

Im Folgenden soll es darum gehen, nach Prousts Bezugnahmen auf das Vorgegebene zu
fragen und zu zeigen, wie er im Dialog mit Texten und Bildern ein Kernstiick seiner
eigenen Asthetik formuliert. Dabei wird deutlich werden, dass die Betrachtung der Ge-
milde Chardins mit der Chardin-Studie von 1895 nicht abgeschlossen ist, sondern diese
einen Ausgangspunkt bildet, von dem aus sich die Nachwirkungen Chardins bis in die

Recherche verfolgen lassen.

121 Vgl. zu Prousts Rezeption von Kunstliteratur und zeitgendssischen Zeitschriften, u. a. der Gagette des beaus-
arts, Francoise Leriche: ,,Bouillon de culture... Le role des salons et de la médiation mondaine dans la
diffusion des savoirs: discours des historiens et représentation proustienne®. In: Annick Bouillaguet (Hg.):
Proust et les moyens de la connaissance. Strasbourg: Presses universitaires de Strasbourg 2009, 183-194, hier 184-
186.

122 Vol. Luzius Keller: ,,Proust und die Kunstsammler®. In: Wolfram Nitsch/Rainer Zaiser (Hg.): Marcel Proust
und die Kiinste. Frankfurt/M.-Leipzig 2004, 292-317, hiet 294.
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1.2 Kunstphilosophie und Bildbeschreibung:
Prousts Chardin-Studie von 1895

1.2.1 Kunstphilosophie: Die Kunst als enseignement

Betrachtet man Prousts Text iber Chardin in der Reihe seiner Vorlaufer, lasst sich nicht
tbersehen, dass dieser gegen die Tradition der Chardin-Rezeption und vor allem als
Contre Gonconrt angelegt ist. Zunichst hebt Proust die chronologische Ordnung auf, im
Rahmen derer Diderot, die Brider Goncourt und Chennevieres das Werk Chardins
wahrnehmen. Zwar nimmt er ebenso wie die Goncourts eine Dreiteilung des Werks nach
den behandelten Genres vor, modifiziert jedoch deren Abfolge. Der Bruch mit einer der
Logik der Kunstgeschichte verpflichteten Darstellung verbindet sich aulerdem mit einer
Distanznahme vom monographischen Ansatz der Goncourts: ,,Cest 'ceuvre de Chardin
que je prends dans cette étude comme exemple [...]!?? heil3t es in dem bereits zitierten
Brief an Pierre Mainguet. Chardin fungiert also nur als Beispiel in einer ,,petite étude de
philosophie de l'art“!24) wie Proust im ersten Satz desselben Briefes seinen Text bezeich-
net. Damit grenzt er diesen wiederum nicht nur von jenen seiner Vorginger ab, sondern
auch von den Ergebnissen seiner bisherigen eigenen Auseinandersetzung mit der bilden-
den Kunst!?> und gibt sich affichiert akademisch, tont dies jedoch mit der sogleich for-
mulierten Finschrinkung ,,si le terme n’est pas trop prétentieux‘12¢ ab.

Anne Henry nimmt Prousts Genrebezeichnung zum Anlass, die Chardin-Studie als
wexemplification d’un modele théorique“!?’ zu lesen, nimlich Schopenhauers istheti-
scher oder interesseloser Kontemplation, wie er sie in Die Welt als Wille und 1 orstellung
(1819) beschreibt.128 Das faltenfreie Ubereinanderlegen Schopenhauers und Prousts, das

den Proust-Text zu einer methodischen Ubersetzung eines philosophischen Modells

125 Proust: Correspondance 1, 446.

124 Ebd.

125 Vgl. S. 7 der vorliegenden Arbeit.

126 Proust: Correspondance 1, 446.

127 Henry: Marcel Proust — théories pour une esthétique, 67.

128 Le jeune homme las de son entourage boutgeois représente I’état si souvent décrit par Schopenhauer, du
Vouloir souffrant c’est-a-dire divisé, ennuyé, qui, par la grice de I'art s’éleve jusqu’a une contemplation
désintéressée du monde qui procure seule le bonheur sans qu’il lui faille se détourner de 'univers.” (Ebd.,
70.)
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macht (,,Proust épelle donc Schopenhauer dans tout son essai [...]*!??, heil3t es bei
Henry), klammert zum einen die produktive Verflechtung aus, die sich aus den Gemilden
Chardins, ihrer Transposition in einen Text und das Weiterleben beider in Prousts Ro-
man ergibt. Zum anderen ignoriert diese Lesart, dass Proust mit dem Hinweis auf das
Genre seine Studie nicht auf eine vorgingige Theorie hin transparent machen mochte,
sondern grundsitzliche Fragen zum Status des Kunstwerks, der Beziehung zwischen
Kunst und Welt im Sinn hat.

Diese Beziehung ist fiir Proust keine einseitige im Sinne der Nachahmungslehre, und er
fasst die Kunst Chardins auch nicht wie die Briidder Goncourt als Spiegel einer vergange-
nen Epoche und als referentielles Kontinuum zwischen der Privatheit des Kiinstlers und
seiner Kunst auf. Fur Proust besitzt die Kunst eine ,,transformative[n] Dynamik“!3, sie
Offnet den Blick auf die Welt und lehrt eine neue, von der konventionellen Sicht abwei-

chende Wahrnehmung. Im Brief an Mainguet macht Proust seine Intention deutlich:

129 Ebd., 72. Ob Proust moglicherweise Bezlge zu Schopenhauer herstellt, kann hier nicht entschieden werden.
Eine allein den philosophischen Gehalt des Textes fokussierende Lektiire erscheint jedoch weder zwingend
noch iiberzeugend. So sucht der Leser etwa das interesselose Subjekt Schopenhauers, das Henry mit einem
sehr langen Schopenhauer-Zitat und einem sehr kurzen Proust-Pendant nachzuweisen versucht, bei Proust
vergeblich. Henry zitiert Schopenhauer tiber dreiBig Zeilen; ich verkiirze hier: ,, ,[...] du moment qu’on se
perd (verliert) dans cet objet, c’est-a-dite du moment qu’on oublie son individu, sa volonté, gu’on ne subsiste que comme
sujet pur, comme clair miroir de objet, de telle facon que tout se passe comme si l'objet existait seul |...| qu'il soit impossible
de distinguer le sujet de Uintuition elle-méme et que celle-ci comme celui-la se confondent en un seul étre |...]; a ce degré par
suite ce qui est ravi dans cette contemplation ce n’est plus un individu (car I'individu s’est anéanti dans cette
contemplation méme), ¢'est le sujet connaissant pur, affranchi de la volonté, de la donlenr et du temps* . Und sie fugt
hinzu: ,,[...] et Proust de reprendre en écho dans son propre article ,dégagé de instant, approfondi, éter-

1]

nisé".“ (Henry: Marcel Proust — théories pour une esthétigue, 71; Hervorhebungen im Original)) Vgl. dazu die
bereits zitierte Arbeit von Schnell, die am Beispiel der Bildbeschreibung von La Raie zeigt, dass diese den
lebensweltlichen Ekel vor dem Dargestellten nicht in eine interesselos-dsthetische Kontemplation verwan-
deln kann (vgl. Schnell: Nazures mortes, 74-80). Schnell verfolgt damit ausdricklich eine andere Lesart: ,,Ge-
gen die Idee einer Theorie als unbeteiligter Betrachtung impliziert die Figur der Arbeit eine Verstrickung
des Betrachters in das, was bearbeitet, betrachtet und rezipiert wird. (Ebd., 26) Auch Murphy kommt am
Ende einer ausfithrlichen Auseinandersetzung mit Henrys Interpretation zu dem Schluss: ,,[...] while Proust
may well have set out to paraphrase Schopenhauer, the enterprise was doomed to failure from the start.
[-..] [TThe manner of the execution betrays a basic opposition between his own way of looking and that
,disinterested‘ contemplation recommended by Schopenhauert. [...] The interrogation of vision, rather than
revealing an objective essence, results instead in a subjective point of view.“ (Murphy: Proust’s Art, 166£.)
Vgl. zur Komplexitit der philosophischen Einflussforschung umfassend Luc Fraisse: I’ Edctisme philoso-
phigque de Marcel Proust. Paris: PUPS 2013, hier vor allem Kapitel XIV ,,Du c6té de Schopenhauer?*, 735-
845.

130 Stefan Deines: ,,Uber die Funktion der Kunst und die Relevanz der Kunstphilosophie®. In: Juliane Reben-
tisch (Hg.): Denken und Disziplin. Workshop der Deutschen Gesellschaft fiir Asthetik, 2017, 1-9, hier 8f. [online]
http:/ /www.dgae.de/wp-content/uploads/2017/06/dgaeX_dud_deines.pdf [20.05.2018]. Deines untet-
scheidet zwischen einem die Autonomie der Kunst betonenden Kunstverstindnis und dem Relationalis-
mus, nach dem die Sicht auf die Welt durch dsthetische Wahrnehmung geprigt sei, was Deines als ,,das
welterschlieBende Potential der Kunst™ (ebd., 7) beschreibt.
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[...] jessaye de montrer comment les grands peintres nous initient a la connaissance et a
I'amour du monde extérieur, comment ils sont ceux ,par qui nos yeux sont déclos® et ouverts
en effet sur le monde. C’est’ceuvre de Chardin que je prends dans cette étude comme exemple
et jessaye de montrer son influence sur notre vie, quel charme et quelle sagesse elle répand sur
nos plus humbles journées en nous initiant a la vie de la nature morte.!3!

Der sich zunichst in der Wahl des Textgenres zeigende Akademismus tritt auch in der
die Intention des Autors thematisierenden Briefstelle mit der wiederholten Formulierung
,»j essaye de montrer® hervor. Dieser demonstrative Impetus des Entwurfs kehrt dann
nicht nur in der Formulierung ,,Prenez un jeune homme* wieder, die den Text im Stil
einer Versuchsbeschreibung!®? einleitet, sondern verleitht durch den durchgehend haufi-
gen Imperativgebrauch dem ganzen Text einen didaktischen Charakter. Die Imperative
haben im Rahmen des fiktiven Museumsbesuchs nicht nur eine deiktische Funktion, son-
dern geben eine Lesart des Textes vor, die diesen analog zu den Gemilden Chardins zu
einem enseignement macht, zur Demonstration eines dsthetischen Gesetzes.

Durchgefiihrt wird die Demonstration in Form eines Dreischritts, indem der zehn Seiten
umfassende Text der Pléiade-Ausgabe zunichst die Stillleben (374-376) behandelt, dann
die Portraits in Pastelltechnik (376-379) und schlieBlich die Genrebilder (379-380).133
Zum narrativen Rahmen und didaktischen Impetus tritt mit den Bildbeschreibungen ein
deskriptives Moment hinzu.!3 Zwar lassen sich Ubereinstimmungen beziiglich der ge-
wihlten Gemilde mit Diderot (etwa Lz Raze) und den Goncourts feststellen (vor allem
die Selbstportraits), es ldsst sich jedoch nicht behaupten, dass Proust dieselben Bilder
beschreibt. Seine Auswahl scheint weniger mit jener seiner Vorginger als mit der stren-
gen Konstruktion seines Textes, die paarweise Gemilde jeweils einer Gattung aufruft,
und die ihn bestimmende Szenerie zusammenzuhingen, einem Besuch des Louvre, der
alle im Text erwihnten Gemilde Chardins beherbergt. Indem Proust seinen Text rheto-
risch als Gang durch die Galerien organisiert, rekurriert er auf die Tradition der Salonbe-

sprechung.!3 So lisst er am Anfang einzelne Bildmotive mit den Titeln in Klammern

131 Proust: Correspondance 1, 446.

132 Pouilloux (,,Proust devant Chardin®, 119) assoziiert hier eine ,,expérience de physique amusante®.

133 Auch Pouilloux erkennt in diesem Aufbau ,,quelque chose de I'exercice scolaire (ebd.), eine ,,architecture
académique® (ebd.).

134 Ich Gbernehme hier im GroBien und Ganzen die Terminologie von Keller (Proust lesen, 124), der ,,narrative,
deskriptive und demonstrative Elemente® ausmacht.

135 Vgl. den ecinleitenden Satz des hypothetischen Museumsbesuchs, der den Parcours vorzeichnet: ,,Si je
connaissais ce jeune homme, je ne le détournerais pas d’aller au Louvte et je I’y accompagnerais plutdt; mais
le menant dans la galerie Lacaze et dans la galerie des peintres frangais du XVIII¢ siecle, ou dans telle autre
galerie francaise, je P'arréterais devant les Chardin.“ (CSB, 373) Sophie Bertho sicht Proust mit seinem
witinéraire précis® durch die Galerie Lacaze und die Salle Daru in der Tradition von Philostrats Beschreibung

67



eines nach dem anderen Revue passieren,'? 16st diese Praxis im Fortgang des Textes
jedoch auf und nimmt detaillierte Bildbeschreibungen unter Auslassung der Titel vor, bei
denen unterschiedliche Gemilde ineinandergleiten.!3’

Ein erster Blick auf Prousts Chardin-Studie scheint deutlich werden zu lassen, dass diese
nur oberflichliche Berithrungen — wie die Organisation des Textes als Ausstellungsbe-
such oder die nicht ausgewiesene Ubernahme einer Formulierung — mit den ,,Vortexten®
der Chardin-Rezeption aufweist und sich beztiglich Genre, Intention, Textaufbau und
dem Status der Kunst Chardins dezidiert unterscheidet. Auch die Mutmalung, Proust
habe sich bei den Goncourts die fehlende eigene Kunstexpertise verschafft,!3 ist leicht
zu entkraften, da Proust, wie im Folgenden zu sehen sein wird, malerisch-technische As-
pekte der Gemilde Chardins aufler Acht lasst und sich nicht unter asthetisch-formalen
Kriterien im Sinne einer Beschreibung, Analyse und Bewertung mit den Kunstwerken
beschiftigt. Dennoch ist Prousts Auseinandersetzung mit den Gemailden Chardins nicht
nur ein intermediales, sondern auch ein intertextuelles Phinomen. Prousts Betrachtung
von La Raie lisst sich als Erneuerung der und gleichzeitig Antwort auf die diderotsche
Irritation lesen.!® Und von den Goncourts tibernimmt Proust eine rhetorische Strategie
zur Beschreibung der Stillleben und Portraits, die er zu einer Idee entwickelt, die sich —
zusatzlich zur im Brief an Mainguet plakativ vorgetragenen und im Chardin-Text wieder-
holten von der Kunst als ,,enseignement® (CSB, 374) — im Essay verfolgen lisst und sich

auf Chardins Genreszenen bezieht.

1.2.2 Bildbeschreibung: La Mére laborieuse und Le Bénédicité

Die Goncourts bedienen sich unterschiedlicher Verfahren, um die von Chardin darge-

stellte Welt als tber die Grenzen des einzelnen Gemaldes hinaus zusammenhingende

einer Gemildegalerie (vgl. Sophie Bertho: ,,Proust, Monet et le débacle de 'ekphrasis®. In: Uta Felten/Vol-
ker Roloff (Hg.): Proust und die Medien. Minchen: Fink 2005, 21-30, hier 22).

136 Vgl. CSB, 373.

157 Siehe dazu im Folgenden die Beschreibung der Gentebilder (CSB, 3791.).

138 Vgl. etwa Henry: Marcel Proust — théories pour une esthétique, 70.

139 Die Idee einer Reihe, die sich angesichts der Herausforderung durch die Stillleben Chatdins etabliert, ent-
witft Valazza (Crise de plume et sonveraineté de pincean, 289, Anmerkung 1): ,,Ce méme probleme, apres qu’il
s’était posé a Diderot, aux Goncourt, a Proust parmi d’autres, sera de nouveau soulevé par F. Ponge au
moment d’envisager les natures mortes de Chardin dans son Afelier contemporain |...].*

68



und in sich geschlossene Lebenswelt darzustellen. Wie bereits erlautert, gehort dazu ihr
Hinweis, dass Chardin immer wieder seine privaten Gegenstinde abbilde, sowie die sub-
tile Inbezugsetzung der einzelnen Genres, indem z. B. in der Beschreibung der Gon-
courts die reifen Apfel in das Stillleben-Gemilde fallen und die biirgerlichen Kinder
direkt aus dem burgerlichen Interieur heraus fiir das Genrebild geerntet werden. Im Sinne
dieser Strategie evozieren die Goncourts auch die Friichte auf den Stillleben mit Begrif-
fen, die sich sowohl auf deren reife Schale als auch auf die gealterte menschliche Haut
beziehen lassen. Von ,les rides et le verruqueux de la peau d’orange“!*’ und der
,,couperose des vieilles pommes®“!4! ist die Rede. In umgekehrter Manier hei3t es dann
tber das Portrait von Mme Chardin: ,,[...] ce teint semblable a un fruit sur lequel hiver
a pass¢“142,

Proust greift diese von den Goncourts hergestellten Beziige auf und prasentiert die Pfir-
siche im Rahmen seiner Bildbeschreibung von Le Buffet als ,,|...] péches joufflues et roses
comme des chérubins, inaccessibles et souriantes comme des immortels (CSB, 375).
Und vergleicht im Folgenden bei der Betrachtung der Selbstportraits die miden Lider
Chardins und seine reife Haut mit ausgedienten Dingen: ,,Mais les paupicres fatiguées
comme un fermoir qui a trop servi sont rouges au bord. Comme le vieil habit qui
enveloppe son corps, sa peau elle aussi a durci et passé [...]. Et 'usure de 'une rappelle
a tous moments les tons de l'usure de lautre [...].“ (CSB, 377) Wihrend Proust zunichst
mit der Anthropomorphisierung der Dinge und Verdinglichung der Person die Rhetorik
des goncourtschen Textes kopiert, fithrt er dann die rhetorisch bereits in Berithrung ge-
brachten Sphiren der Menschen und Dinge im dritten Teil in Form einer Synthese zu-

sammen:

Vous avez vu les objets et fruits vivants comme des personnes, et la figure des personnes,
d’une peau, d’un duvet, d’une couleur curieuse a considérer comme des fruits. Chardin va plus
loin encore en réunissant objets et personnes dans ces chambres qui sont plus qu'un objet et
peut-étre aussi qu’une personne |[...]. (CSB, 379)

Angekiindigt werden hier Chardins Genreszenen, die Proust im Gegensatz zu den Still-

leben und den Portraits nicht als Gattung benennt, jedoch rhetorisch als Héhepunkt des

140 Goncourt: 1At du V' XIII siecle, 86.
141 Ebd.
142 Ebd., 109.
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Textes'® und produktionsisthetisch als Hohepunkt des chardinschen (Euvres prasen-
tiert. Dieser Hohepunkt wird hier nicht verstanden im Sinne der Darstellung, also einer
Vervollkommnung der malerischen Techniken Chardins,!** sondern bezieht sich auf die
Ebene des Dargestellten als Zusammenfihrung der zuvor getrennten Seinsbereiche
individu und monde und der Wahrnehmung jenes Bedeutungsiiberschusses, der in ihrer
Beziehung liegt.

Ort dieser Zusammenfihrung ist die chambre. Proust verwendet diese Bezeichnung fiir
die von Chardin dargestellten Rdume auffallend hiufig und auch fir jene Zimmer, die
eigentlich keine Privatraume im engeren Sinne darstellen,!*> jedoch in ihrer Abgeschlos-
senheit erlauben, dass die Figuren fiir sich sind. Diderot hingegen macht im Zusammen-
hang mit Chardin keinen Gebrauch von diesem Begriff, bei den Goncourts ist lediglich
an zwel Stellen von chambre die Rede, die jedoch nicht exponiert oder mit einer bestimm-
ten Bedeutungszuschreibung verbunden ist.!4¢ Proust fihrt mit der starken Priasenz der
bei seinen Vorliufern unterreprisentierten chambre einen Kristallisationspunkt seiner ei-
genen Asthetik in der Chardin-Studie ein'¥’ und lisst die Zugehérigkeit der von ihm
betrachteten Bilder zu einer Subgattung der Genremalerei, der Interieurmalerei, erken-

nen. Wolfgang Kemp hat diese gattungspoetologisch zu bestimmen versucht:

Die Art oder Subgattung Interieur ist der Gattung der Genremalerei unterzuordnen. Wie diese
hat sie die Welt des Alltiglichen und Privaten, des Gegenstindlichen und Zustindlichen zum
Thema. Im besonderen [sic| aber bearbeitet sie diese Thematik unter den Bedingungen des
Innenriumlichen, die sie zu einer eigenen Weise des In-der-Welt-Seins steigert [...]."**

143 Keller spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,dsthetische[n] Demonstration am Schluf3 des Chardin-
Teils* (Proust lesen, 131).

144 So sehen die Gonceourts die Entwicklung von den Stillleben hin zu den Genreszenen als Steigerung der
Kunstfertigkeit: ,,Chardin peignit longtemps des natures mortes, sans oser s’élever plus haut, s’attaquer a la
peinture des personnages et des sujets vivants.” (Goncourt: L.2Ar? du XV1IT siéele, 89.)

145 Hs lassen sich sieben Stellen zihlen und Proust subsummiert unter den Begtiff chambre z. B. auch den auf
dem Bild Le Bénédicité dargestellten Raum, der eigentlich eine salle a manger darstellt (vgl. CSB, 379).

146 Zum einen ist im Rahmen einer Bildbeschreibung, die Cabanes keinem Gemailde Chardins zuordnen kann
(vgl. Goncourt: L2Art du XV siéele, 347, Anmerkung 38), von einem kleinen Midchen ,,assise dans un
coin de chambre® (ebd., 91) die Rede. Zum anderen formulieren die Goncourts im Kontext der Genre-
szenen: ,,Quel régal il donne a I’ceil avec ces chambres simples, ces scénes tranquilles, ces personnages
modestes!“ (Ebd., 98.)

147 Die Markierung der chambre durch die Verwendung des Begriffs fiir alle Arten von Zimmern wird auch im
Vergleich mit Chatles Blanc deutlich, der bei der Beschreibung der Innenrdume Chardins zwischen ,,cham-
bre de travail®, ,,salle 2 manger®, ,,salon® und ,,antichambre® unterscheidet (Blanc: ,,].-B. Siméon Chardin®,
6). Vgl. zur proustschen chambre im Folgenden die Uberlegungen in Kapitel 2.

148 Wolfgang Kemp: ,,Bezichungsspiele. Versuch einer Gattungspoetik des Intetieurs”. In: Sabine Schulze
(Hg.): Innenleben. Die Kunst des Interienrs. Vermeer bis Kabakop. Ostfildern-Ruit: Hatje 1998, 17-29, hier 17.
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Das In-der-Welt-Sein auf den Gemilden Chardins markiert Proust in seiner Beschrei-
bung durch die Praposition entre, welche die Innigkeit des vertraulichen Zusammenseins

von Lebewesen und Dingen anzeigt:

Comme entre étres et choses qui vivent depuis longtemps ensemble avec simplicité, ayant
besoin les uns des autres, goutant aussi des plaisirs obscurs a se trouver les uns avec les autres,
toutici est amitié. [...] Regardez La Mére laboriense ou Le Bénédicité. Cest 'amitié qui régne entre
cette pelote et le vieux chien qui vient tous les jours, a la place accoutumée, dans une pose
habituelle, adosser contre sa molle étoffe rembourrée son dos paresseux et douillet. Clest
’amitié qui porte si naturellement vers le vieux rouet, ou ils seront si bien, les pieds mignons
de cette femme distraite, dont le corps obéit ainsi, sans qu’elle le sache, a des habitudes et a
des affinités qu’elle ignore et qu’elle subit. Amitié encore, ou mariage, entre les couleurs du
devant de feu et les couleurs de la pelote et de 'écheveau de laine, — entre le corps penché, les
mains heureuses de la femme qui prépare la table, la nappe antique et les assiettes encore
intactes dont depuis tant d’années elle sent la fermeté douce résister toujours a la méme place
entre ses mains soigneuses, — entre cette nappe et la lumiére qui lui donne, en souvenir de ses
visites de chaque jour, la douceur de créme ou d’une toile de Flandres, — entre la lumiere et
toute cette chambre qu’elle caresse, ou elle s’endort, ou tantot elle se promene lentement, tan-
tot elle entre gaiement a 'improviste, si tendrement depuis tant d’années, — entre la chaleur et
les étoffes, — entre les étres et les choses, — entre le passé et la vie, — entre le clair et 'obscur.

(CSB 379f)

Anhand von La Mere laboriense und Le Bénédicité wird ein Ensemble entworfen aus Lebe-
wesen und Dingen, die mittels wiederkehrender Verrichtungen verbunden sind in einer
Mechanik des Alltags (,,les pieds mignons de cette femme distraite, don? le corps obéit ainsi,
sans qu’elle le sache, a des habitudes et a des affinités qu’elle ignore et qu’elle subit®, CSB,
380; eigene Hervorhebung), einer Organik sich wiederholender Handlungen und
Wahrnehmungen (,,Jes mains heureuses de la femme qui prépare la table, la nappe antique
et les assiettes encore intactes dont depuis tant d‘années elle sent la fermeté douce résister
toujours a la méme place entre ses mains soigneuses®, ebd.).!*’ Die bestindige Interaktion
(,,qui vivent depuis longtemps ensemble®, ebd., 379) setzt sich als Spur des Gebrauchs
an den alltdglichen Dingen wie den alten Tellern, die dennoch unversehrt sind, ab und
schreibt sich den Menschen als habitualisierte Geste oder Haltung (,,le corps penché®,

ebd., 380) ein. Das gewohnt-tagtigliche Miteinander lisst eine harmonische Verbunden-

149 Mit dem Begtiff ,,Ensemble® kniipfe ich an Pouilloux an, der im Kontext von Prousts Beschreibung der
Genreszenen Chatdins die chambre als ,,ensemble® (Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 125) bezeichnet.
Jenes konstituiere sich durch ein ,,réseau de relations (ebd.), das im Gegensatz zu einer Ansammlung von
Einzeldingen und Figuren stehe. Die Natur und das Verhiltnis dieser Dinge zu den Figuren versuche ich
hier niher zu bestimmen. Keller interpretiert dieses Verhiltnis vor dem Hintergrund der romantischen
Philosophie und Baudelaires Gedicht ,,Correspondances®, jedoch ohne Bezug auf den Bildinhalt der Gen-
rebilder Chardins, die Proust hiet beschreibt, und ermittelt die ,,[...] Idee des Kinstlers, der die Einheit der
Welt etkennt und dutch sein Werk sichtbar werden lsst. (Keller: Proust lesen, 134.)
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heit von Lebewesen, Dingen, Farben und Licht entstehen, die sich in Prousts Beschrei-
bung im Ineinandergleiten zweier Gemilde Chardins spiegelt, die wiederum mit dem
Verzicht auf die Kennzeichnung der malerischen Reprisentation hintibergespielt werden
konnen in eine lebensweltliche Situation.

Proust stellt in seiner Beschreibung die Wahrnehmung der Dinge in den Vordergrund,
vom Korper her entsteht mittels taktiler Erfahrungen die Beziehung zur Welt.!>? Diese
Beziehung geht jedoch nicht nur vom Subjekt aus; den niitzlichen und dienstbaren Din-
gen werden menschliche Gefiihlszustinde angesonnen, und die gegenseitige Zuneigung
zwischen Subjekt und Objekten wird sprachlich als awzitié und mariage inszeniert.!>! Proust
rekurriert hier nicht auf den von den Goncourts verwendeten Begriff der zntimité, der die
wechselseitige Zugehorigkeit von Menschen und Dingen ebenfalls treffend umschriebe,
sondern verwendet zwei affektiv stark besetzte und die Symmetrie betonende Verhalt-
nisumschreibungen, die eigentlich zwischenmenschlichen Beziehungen vorbehalten sind.
Die im Register der Zirtlichkeit formulierte Passage!>? steht in einem Spannungsverhalt-
nis zum Textmodell des Versuchsberichts: Setzt jener einen distanziert-objektiven Be-
obachter voraus, verweist der empathische Gefihlston auf einen den Betrachter invol-
vierenden Rezeptionsvorgang, der sich mit Michael Fried als ,,absorption® beschreiben
lasst. Fried fullt die wirkungsisthetische Dimension der franzosischen Genremalerei zwi-
schen 1750 und 1781 mit der Kategorie der Versunkenheit, die zunichst das Vertieftsein

der bei Chardin, Greuze u. a. abgebildeten Figuren in ihre jeweilige Tétigkeit meint.!>3

150 Bryson: Word and Image, 117, betont ebenfalls die taktile Verbindung zur Weltin den Genreszenen Chardins:
,»All the objects have been sanctified by contact with the body, and the space seems charged with tactility:
surfaces are polished, floors swept, linen is starched and carefully ironed; furnishings are restricted to those
objects that have been hallowed by repeated use, and more exactly by touch.” Zum Zusammenhang zwi-
schen dem Tastsinn im Werk Chardins und der Rolle des Taktilen in zeitgendssischen philosophischen und
wissenschaftlichen Diskursen vgl. Vieillard: Chardin. Le tact du peintre, le toncher du philosophe. Rennes: Presses
universitaires de Rennes 2010.

151 Die sich hier bei Proust andeutende Auflésung der eingeschliffenen Dichotomie von Subjekt und Objekt
fihrt Merleau-Ponty mit der sexnsation als Wahrnehmungskategorie, die den Gegensatz von aktivem Subjekt
und passivem Objekt iiberwindet, fort. Die sensation geht gleichermalBlen vom Subjekt wie vom Objekt aus:
,C’est mon regard qui sous-tend la couleur, c’est le mouvement de ma main qui sous-tend la forme de
I'objet ou plutét mon regard s’accouple avec la couleur, ma main avec le dur et le mou, et dans cet échange
entre le sujet de la sensation et le sensible on ne peut pas dire que l'un agisse et que I'autre patisse, que 'un
donne sens a P'autre.” (Maurice Metleau-Ponty: Phénoménologie de la perception. Paris: Gallimard 1945, 265.)
Pouilloux erkennt eine Konstellation ,,ou sont abolies les frontiéres entre les genres animé et inanimé |...].
(,,Proust devant Chardin®, 125.)

152 Pouilloux spricht von einer ,,tonalité affective®: ,,Il peut méme arriver que nous éprouvions une certaine
géne devant ce qui risque de nous paraitre mievre, ou méme ,kitsch® — ou tout simplement conventionnel
et daté [...].“ (,,Proust devant Chardin®, 124.)

153 Fried beobachtet selbst bei den spielerischen oder nur dem Amusement dienenden Arten des Zeitvertreibs:
»[.-.] Chardin appears to have been struck precisely by the depth of absorption which those activities tended
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Diese Privatheit schlieSe den Rezipienten aus und setze ihn paradoxerweise gleichzeitig

als heimlichen Beobachter ein.!>* Seine Position lasse die ganzliche Inanspruchnahme

durch das Kunstwerk zu, das seine Aufmerksamkeit biindele.!>> Prousts empathische

Diktion lasst sich jedoch nicht nur auf eine seinen Rezipienten emotional adressierende

Qualitit des Kunstwerks zurickfihren, sondern erscheint auch als Produkt einer inter-

textuellen Beziehung.

Sowohl Inhalt (die Farbverwandtschaft zwischen dem Kaminschirm und dem Woll-

knéuel, vgl. CSB, 380) als auch Vokabular lassen in der zitierten Passage ein Echo von

Diderots Ausruf ,,C’est celui-la qui ne connait guére de couleurs amies, de couleurs

ennemies!“!> und seiner Beobachtung der Technik der reflets horen, die auch von den

154
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a
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naturally to elicit from those engaged in them. At any rate, he appears to have done all he could to make
that depth of absorption manifest to the beholder, most importantly by singling out in each picture at least
one salient detail that functions as a sign of the figure’s obliviousness to everything but the operation he or
she is intent upon performing.* (Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painting and Bebolder in the Age of
Diderot. Betkeley u. a.: University of California Press 1980, 47.) Beteits in seiner Chardin-Monographie von
1904 beobachtet Gaston Schéfer die Absorption der Figuren in ihre Titigkeit und formuliert mit Bezug auf
La Mere laborieuse: 11 [le probleme; S.K.] les absorbe tout entiers; ils sont la pour eux-mémes et non pour
nous [...].“ (Schéfer: Chardin, 69.)

Die Negierung des Betrachters verbindet Fried mit dem in Diderots Theaterschriften formulierten Modell
der vierten Wand als imaginierter Begrenzung zwischen Bihne und Zuschauerraum (vgl. ebd. und das Ka-
pitel XI ,,De I'Intérét in Diderot: ,,De la poésie dramatique®. In: Eupres complétes de Diderot. Hg. von Jules
Assézat. Band 7. Nendeln (Liechtenstein): Kraus 1966 (Reprint Paris: Garnier 1875), 299-394, hier 345).
Vgl. ebd., 108. Die Absorption der Figuren und des Betrachters erginzt Fried durch jene des Kiinstlers im
Malakt (vgl. ebd., 51). Vgl. auch das frihere Konzept des ,,Mitlebens von Jacob Burckhardt, das die Wie-
derholung der intensiven Partizipation des Kiinstlers an der von ihm gemalten Szene als emotionale Affi-
zierung des Betrachters betont. 1874 formuliert Burckhardt in seinem Vortrag ,,Uber die niederlindische
Genremalerei®: ,,Dem Kinstler ist der Anblick zur Vision geworden, und diese wirkt dann als Stimmung
auf die Stimmung des Beschauers. Man empfindet die ausgezeichnetern dieser Bilder als Notwendigkeiten.
Die Vergegenwirtigung des jedesmaligen Zustandes ist eine wahrhaft zwingende; der héchste Wille dieser
Malerei ist das Mitlebenmachen. Und dies ist nur méglich, wenn der Maler selber seine Szene im hchsten
Sinne mitlebt, wenn jene oben erwihnte vollige Intimitit zwischen ihm und seiner Schépfung eintritt. [...]
Jenes Mitlebenmachen geschieht jedoch unbewuf3t; unmerklich, durch alle leisen Zauber der Kunst muf3
der Beschauer in dies Mitleben des Datgestellten hineingezogen werden. [...] Vor allem aber dient zu jenem
Zauber das meist nur ganz miBige Geschehen, der moglichst wenig dramatische Inhalt; denn das Mitleben
stellt sich am leichtesten ein, wenn ein unmerklich voriibergehender, bescheidener Moment dargestellt wird,
der sich kaum tiber einen bloBen Zustand erhebt. (Jacob Burckhardt: ,,Uber die niederlindische Genre-
malerei. In: Ders.: Vortrige 1844-1887. Hg. von Emil Durr. Basel: Benno Schwabe & Co. 1918, 60-102,
hier 79f.) Die ,,absorption‘ oder das ,,Mitleben® des Kiinstlers lassen sich mit der ,,intimité** der Darstellung
Chardins bei den Goncourts verbinden. Der Frage, wie die Darstellungen selbstvergessener Versunkenheit
ihre Betrachter adressieten, geht Beate Séntgen nach: ,,Chardin: Inwardness — Emotion — Communication®.
In: Ridiger Campe und Julia Weber (Hg.): Rethinking Emotion: Interiority and Exteriority in Premodern, Modern,
and Contemporary Thought. Berlin-Boston: De Gruyter 2014, 101-133.

Diderot: Salon de 1765; OC 10, 299. Indem Proust die Farbverwendung Chardins fiir den harmonischen
Zustand mitverantwortlich macht, markiert er die Bedeutung der malerischen Mittel fiir die Absorption des
Betrachters, die auch Kohle, der Fried eine Uberbetonung des inhaltlichen Aspekts vorwirft, hervorhebt
(vgl. Kohle: Ut pictura poesis non erit, 159£.). Bei Proust spielt der malerisch-technische Aspekt jedoch eine
untergeordnete Rolle. Zu Le Bénédicité fuhrt Kohle aus: ,,Wie wird nun im Tésehgeber der in sich abgeschlos-
sene, den Betrachter zuriickweisende und ihn doch gleichzeitig so fesselnde Charakter des Bildaufbaus mit
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Goncourts bemerkt wird als zwischen den dargestellten Dingen mittels der Farbegestal-
tung Beziige schaffender Modus. Im Text der Goncourts ist das Register der Zartlichkeit
noch deutlicher vorgeprigt mit ,,ces audaces qui marient des tons immariables“!>” und
der im Schlussteil evozierten Praxis des zirtlichen Umgangs mit den Farben.!>8 Proust
steigert die bei seinen Vorgingern vorgefundene farbliche Verflechtung der Dinge in ei-
nen affektiv aufgeladenen lebensweltlichen Entwurf, der einen harmonischen Zustand
zwischen Dingen und Lebewesen beschreibt, die ein alltigliches Kollektiv bilden.

Das emphatische Schlussbild des Chardin-Textes entwirft einen Zustand, der, wie bereits
in der Einleitung ausgefiihrt, konstitutiv fiir das Weltverhaltnis in Combray in A la recherche
du temps perdn werden wird, jedoch bereits im Text von 1895 Bruchlinien aufweist. Die
Bildbeschreibung mit geliehenen Worten als Umschrift der Chardin-Rezeption steht dem
didaktischen Programm einer authentisch-individuellen Erfahrung des Betrachters vor
den Gemilden Chardins entgegen. Die zitierende Bildbeschreibung weist auf das Ge-
machtsein des Textes hin und lenkt damit den Blick auf das Verhaltnis zwischen Bild und
Text, das Proust als unzuverlissigen Ekphrasten ausweist. Erstens lassen sich Inkonsis-
tenzen zwischen Bildinhalt und Bildbeschreibung auf der einen Seite und Bildinhalt und
Bildtitel auf der anderen Seite ausmachen. Zweitens verschweigt Proust, dass die beiden
Gemilde einen Moment der Unterbrechung und die Interaktion mit einer bzw. zwei wei-
teren Figuren zeigen und formuliert eine auf Auslassungen beruhende Beschreibung.
Proust liest im Sinne der amitié einen sich mit seinem Riicken an ein gut gepolstertes
Nadelkissen schmiegenden Hund in Lz Mére laboriense hinein. Der hinter dem Hund
positionierte Handarbeitskasten verfiigt zwar auf seinem Deckel tiber ein rotes Kissen,
an das sich jedoch aufgrund seiner LLage nicht angelehnt werden kann und in dem auf3er-
dem finf Nadeln stecken. Entgegen der Idee eines kooperierenden Ineinandergreifens
von Lebewesen und Dingen konturiert sich hier die Unverfiighbarkeit der Dinge, die das

harmonische Zusammenleben stort. Das Bild zeigt aullerdem eine weibliche Figur, die,

malerischen Mitteln unterstiitzt? [...] Chardin tendiert zu ,schmutzigen‘, gebrochenen Farben, die dem In-
ventar alles Aufdringlich-Reprisentative nehmen. Er trigt die Farbe breitflichig und strukturbetont auf,
gleicht sie der jeweiligen Umgebung an und beschrinkt ihr Spektrum auf wenige Grundakkorde, die die
verschiedenen Gegenstinde miteinander verschleifen und sie zu innetlichen Flichengebilden machen.*
(Ebd., 160.)

157 Goncourt: L.Art du XVIII siecle, 108.

158 Mais s’il ne méle pas ses couleurs, il les lie, les assemble, les corrige, les catesse [...]* (ebd., 114). Vgl. auch
jenes Urteil der Goncourts iber Chardins Genrebilder, das mit der in ein ruhiges Licht getauchten
Eintrichtigkeit der Dinge an Prousts Evokation det chambre etinnert: ,,Paix des choses, accord, harmonie,
lumiere calme, c’est le secret et la force de Chatdin, sa grace, sa familiere et rate poésie. (Ebd., 97.)
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entgegen ihrer im Bildtitel suggerierten Tatigkeit, iberhaupt nicht /borieuse ist, sondern
mit ihren lang ausgestreckten Beinen und den iiberkreuzten Fiilen zu weit weg von ihrem
Arbeitsgerat platziert ist, als dass sie dieses betatigen kénnte. Mit der Haspel verbindet
sie nur ein sehr loser Garnfaden, der verschlungen auf ihrem weilen Rock aufliegt.
Proust deutet diese Spannung
an, ohne sie als solche zu be-
nennen, indem er die Berih-
rung der File mit der Haspel
als  zukinftige formuliert:
,,C’est Pamitié qui porte si na-
turellement vers le vieux
rouet, ou ils seront si bien, les
pieds mignons de cette
femme distraite [...].” (CSB,
380)!* Der von Proust fest-
gehaltene Eindruck der feh-
lenden Aufmerksamkeit der
Figur, ihre pflichtvergessene
Geistesabwesenheit, die in ei-

nem Spannungsverhaltnis zur

Abb. 3: Jean Siméon Chardin, I.a Mere laboriense (1740) zu verrichtenden Arbeit der

Mere laboriense steht, kommu-
niziert mit den auffallend modisch-koketten Schuhen der Frau, die durch die tiberkreuzte
FuBhaltung hervorgehoben werden.!¢® Mit den extravagant beschuhten und traumerisch
tibereinandergelegten Fillen wird ebenfalls ein Widerspruch zur hauslichen Arbeit, die
als wenig freudvolle Gewohnbheit, ,,qu’elle ignore et qu’elle subit* (CSB, 380), beschrie-
ben wird, aufgebaut und auf ein aillenrs verwiesen. Dieses lugt in Gestalt der Schuhe her-
vor unter der weillen Kleidung der Figur, die mit der unter dem Kinn zusammengebun-

denen Haube, die nur iht Gesicht sehen lisst, und dem das Dekolleté verdeckenden

159 Scheinbar deutet Proust die Haspel (dévidoir) hier als Spinnrad (ronez), das mit dem Ful3 bewegt wird. Vgl.
dazu die Ubetlegungen in Abschnitt 2.2.3 der vorliegenden Arbeit.

160 Auf den Widerspruch zwischen der nicht ausgefiihrten, aber titelgebenden mihsamen Titigkeit der Figur
und ihrer Kérperhaltung und den , tiveting pink mules” weist auch Paula Radisich: Pastiche, Fashion, and
Galanterie in Chardin’s Genre Subjects. Looking Smart. Newark: University of Delawatre Press 2013, 112, hin.
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Brusttuch!®! ihre Tugendhaftigkeit betont. Die Schuhe verweisen auf ein Auflerhalb der
hiuslichen Sphire und auf das Begehren.

Zu den aufgezeigten Unstimmigkeiten zwischen Bild und Text kommt hinzu, dass La
Mere laboriense und Le Bénédicité gerade nicht oder nicht nur die Versunkenheit in die Rou-
tinen der alltiglichen Handlungen darstellen, wie Proust im Chardin-Essay nahelegt, son-
dern einen Moment der Unterbrechung.!62 Diese Unterbrechung ist motiviert durch die
Interaktion mit einer anderen Figur, deren Existenz Prousts Beschreibung auslisst, und
im Falle der Mere laboriense ist sie noch gedoppelt durch die bereits vorher durch eine
Traumerei unterbrochene Arbeit.

Neben Hund und Nihkistchen, ,,vieux rouet® (CSB, 380) und ,,pieds mignons® (ebd.),
die sich in Prousts Beschreibung nicht zu einer Erzihlung figen, stellt Chardin in seinem
Gemalde La Mere laboriense vor allem eine Mutter mit ihrer Tochter dar. Die auf einem
Stuhl sitzende Mutter unterbricht ihre Arbeit (oder die diese bereits unterbrechende
Traumerei), um sich das Stickwerk ihrer Tochter anzusehen, die neben ihr steht. Beide
Figuren halten die Handarbeit in den Hianden und sind auf diese Weise und durch die
sich auf einer Hohe befindlichen Kopfe zueinander in Beziehung gebracht. Mit dem Zei-
gefinger der rechten Hand weist die Mutter auf eine Stelle im Stoff, vielleicht auf einen
Fehler, was die Tochter mit gesenktem Kopf zur Kenntnis nimmt. Die Kopfhaltung zeigt
moglicherweise nicht nur die Blickrichtung auf das Handarbeitsstiick, sondern auch die
Gemiitsverfassung an. Am wenig ausdrucksvollen Blick der Mutter lasst sich nicht able-
sen, was dieser signalisiert.

Auch das zweite von Proust beschriebene Gemalde, e Bénédicité, zeigt nicht eigentlich
eine Frau, ,,qui prépare la table” (CSB, 380), sondern eine Mutter oder Bedienstete an
einem weil3gedeckten Tisch mit zwei Kindern, deren Suppenteller sie fullt (Abb. 4). Wie
der Titel des Bildes und die Handhaltung des jingeren Kindes, das auf einem kleinen
Stuhl, leicht abgertickt vom Tisch sitzt, nahelegen, handelt es sich bei der dargestellten

Situation um das Tischgebet vor einer Mahlzeit. Das Spielzeug des jiingeren Kindes (eine

161 Vgl. zum biirgerlichen Brusttuch Thiel: Geschichte des Kostiims, 272.
162 Vgl. Vieillard: Chardin, 28: ,,Dans les scenes de gente, 'action est rien moins que spectaculaire: elle est rela-
tive aux menues occupations de la vie quotidienne: remplir une cruche d’eau, récurer une poéle, étendre du

113

linge. En outre, les personnages sont souvent saisis au moment ou ils suspendent leur activité |...].
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Trommel, die an der Riickenlehne des Stuhles hangt, wahrend der Schlegel auf dem Bo-

den liegt), das gemill der
Konvention das Tischgebet
spricht,!®3 ist beiseitegelegt.
Die Trommel lisst den
Schluss zu, dass es sich um ei-
nen kleinen Jungen handelt,
der seinem Alter entspre-
chend ein Kleid trigt.!%* Der
Betrachter kann das Gesicht
des von ihm abgewendeten
und die Frau anblickenden
Jungen nicht sehen. Jedoch
das Gesicht der Frau, die in
ithrer Bewegung innehilt und
das Kind mit einem schwer zu
deutenden Blick ansieht. Das

auf einem Stuhl fur Erwach-

Abb. 4: Jean Siméon Chardin, e Bénédicité (1740)

sene sitzende dltere Kind

scheint ebenfalls zu dem jiingeren herunterzusehen. Da dieses auf dem kleinen Kinder-

stuhl sitzend sein Essen nicht einnehmen kann, ist davon auszugehen, dass es nach dem

163
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Vel. Philippe Aties: Lenfant et la vie familiale sous I’Ancien Régime. Patis: Seuil 1973, 244-247. Aries weist das
Sprechen des Gebets durch das jiingste Kind am Tisch als Regel des guten Benehmens seit dem 16. Jahrhun-
dert nach, macht jedoch auch darauf aufmerksam, dass die anhaltende ikonographische Gestaltung des
Themas ,,[...] évoquait et associait en une synthese, trois puissances affectives: la piété, le sentiment de
I’enfance (le plus petit enfant), le sentiment de la famille (la réunion a table).” (Ebd., 246.)

Gruschka erldutert, dass das Kind im Vordergrund von vielen Betrachtern aufgrund der ihm attributiv zu-
geordneten Trommel fiir einen Jungen gehalten wird (vgl. Andreas Gruschka: Bestimmte Unbestimmitheit —
Chardins padagogische Lektionen. Wetzlar: Bichse der Pandora 1999, 100). Dietmar Lidke vermutet in seinem
Kommentar zum Gemilde, dass es sich bei dem Kind um einen Jungen von vier oder fiinf Jahren handelt,
der ,,wie es fir sein Alter Gblich ist, einen Fallhut und ein Miadchenkleid trigt® (Staatliche Kunsthalle Karls-
ruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 127). Auch Démoris halt das
vermutlich jiingere Kind fiir einen Jungen (vgl. René Démoris: Chardin, la chair et Pobjet. Paris: Editions Olbia
1999, 96). Vgl. zu dieser Frage auch das Kapitel ,,L.’habit de Uenfant™ in Aries: L enfant et la vie familiale sous
P Ancien Régime, 75-89, bes. 85f. Aries erldutert, dass es mit der Neigung zur Verweiblichung der Jungen seit
der Mitte des 16. Jahrhunderts unmdglich wurde, ,,de distinguer un petit gargon d’une petite fille avant
quatre ou cing ans et cette coutume se fixe d’une maniere définitive pour environ deux siecles (ebd., 85£.).
Erst nach dem Ersten Weltktieg verschwinde die Verweiblichung der Jungen (vgl. ebd., 86).
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Gebet auf dem zweiten gepolsterten Stuhl am Tisch Platz nehmen wird.!® Den Kindern
wird also wahrscheinlich von einer Hausangestellten eine Mahlzeit serviert, die sie dann
— die Existenz von lediglich zwei Tellern zeugt davon — allein einnehmen werden.

Proust spart nicht nur die Gegenwart einer oder mehrerer anderer Figuren aus, sondern
auch die soziale Rolle der in seiner Beschreibung allein in ihre Tatigkeit vertieften Person.
Démoris hat im Unterschied zu Proust neben der Beziehung zwischen einem Subjekt
und den Dingen auf die im Rahmen der Genrebilder verhandelte Beziehung zwischen
den Figuren hingewiesen,!% in deren Zentrum die Figur der Mutter steht. Auch Bryson
beschreibt die dargestellten Interieurs als weibliche Raume, in denen der Mann abwesend
ist.19” An anderer Stelle zeigt sich, dass Proust die Beziehung der Figuren zueinander und
eine sich in der Interaktion andeutende Geschichte auf Chardins Genrebild nicht igno-
riert. Zu Beginn des fiktiven Museumsbesuchs lasst das Sprecher-Ich des Textes einige
Sujets Chardins Revue passieren: ,,Pourtant qu’avez-vous vu la qu’une bourgeoise aisée
montrant a sa fille les fautes qu’elles a faites dans sa tapisserie (La Mere laboriense) |...].
(CSB, 373)!68 Proust abstrahiert also im Rahmen der ausfiihrlicheren Beschreibung im
Part tber die Genremalerei von den in eine Handlung eingebundenen und durch die
Bildkomposition zueinander in Beziehung gesetzten Figuren, um stattdessen die schein-
bar harmonische, aber schon porése Interaktion einer Figur mit den sie umgebenden
Gegenstinden des Gebrauchs zu evozieren. Erzahlen die Gemailde Chardins eine Ge-
schichte, die Proust nicht erzahlen will? Wie ldsst sich der Sinngehalt der Genreszenen

bestimmen?

165 Diese Lesart verfolgt auch Gruschka: Bestzmmite Unbestimmitheit, 103.

166 Vel. Démoris: Chardin, la chair et I'objet, 139.

167 Vgl. den Exkurs zu den Genreszenen in Norman Bryson: Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life
and Painting. London: Reaktion Books 1990, 159f.

168 Proust kommt noch einmal in seinen einleitenden Sitzen zu den Portraits auf das Bild zu sprechen und
thematisiert den Gegensatz von Erfahrung und Naivitit in der Paatkonstellation mit ,les yeux pleins de
passé de I'une qui sait, qui calcule et qui prévoit, les yeux ignorants de I'autre” (CSB, 376). Um so erstaun-
licher, dass er diese ,,abgeschlossene Sinneinheit mit wechselseitigen Spannungen® (Dorit Hempelmann
Uber La Mere laboriense in: Staatliche Kunsthalle Katlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk —
Herkunft — Wirkung, 200) in seiner Beschreibung der Genreszenen nicht erwihnt.
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1.2.3 Die Alteritit der Bilder — Chardins Kippfiguren

Die Genreszenen Chardins lassen sich einem eindeutig bestimmbaren Sinngehalt nicht
verfiigbar machen, weil die Figuren als Kippfiguren und mit ihnen die Gemailde als Kipp-
bilder auf ein Sowohl-als-auch verweisen. Ich werde im Folgenden zunichst das Konzept
der ,,Kippfigur erldutern und daran anschlieBend die vereindeutigenden Lektiiren der
chardinschen Figuren in der Chardin-Rezeption vor Proust nachzeichnen, um dann mit
René Démoris die Unlesbarkeit der Figuren Chardins zu erlautern, als die sie Proust auch
in seinen Roman einschreibt.

Die Interpretation der chardinschen Figuren als ,,Kippfiguren®, die wie der bekannte
Hasen-Enten-Kopf oder die Rubinsche Vase durch einen abrupten Wechsel des Wahr-
genommenen unterschiedliche Ansichten zulassen, verweist auf einen Gegenstand der
Gestalttheorie.!®? Als Konzept ist die ,,Kippfigur® interessant und disziplinentibergrei-
fend anschlussfihig, weil sie zum einen auf die Ambivalenz von Bedeutungen und zum
anderen auf den Moment des Umschlags, den Kippmoment und damit den Wahrneh-
mungswechsel hinweist.!”" Das Umschlagpotential der Figuren Chardins liegt in ihrem

Blick, den vor allem René Démoris als Ausdruck einer ,,illisibilité ou ambiguité de

169 Es werden drei unterschiedliche Arten von Kippfiguten (auch Kippbild, Inversions-, Reversions- oder Um-
schlagfigur genannt) unterschieden: 1. Umkehrung von Figur und Grund, 2. Ambivalenz von Bedeutung
und 3. Mehrdeutigkeit perspektivischer Darstellungen (vgl. den Eintrag ,,Kippbild* in: Glossar der Bildphilo-
sophie. Hg. von Jorg R. J. Schirra/Dimitri Liebsch/Mark A. Halawa [online] https://www.gib.uni-tuebin-
gen.de/netzwerk/glossar/index.phprtitle=Kippbild&oldid=28223 [01.05.2020]. Die durch den dinischen
Psychologen Edgar Rubin bekannt gewordene ,,Rubinsche Vase® stellt ein Beispiel fiir eine Iertauschbarkeit
von Fignr und Grund dar; entweder ist eine Vase oder sind zwei einander zugewandte Gesichter im Profil
erkennbar. Bei Bildern in der Kategotie der Awmbivalenz von Bedentung treten in der Wahrnehmung unter-
schiedliche Gesichter oder Kérper (z. B. der ,,Hasen-Enten-Kopf*) hervor. Ein Beispiel fir die Mebrdentig-
keit perspektivischer Darstellungen ist der nach dem Schweizer Geologen und Kiristallographen benannte drei-
dimensionale ,,Necker-Wiirfel”, bei dessen Betrachtung die Wahrnehmungsperspektive zwischen zwei An-
sichten wechselt (vgl. ebd.).

170 Vgl. dazu folgende Arbeiten, die sich auf das Konzept der Kippfigur beziehen: Katja Holweck: ,,Kippfigu-
ren. Ambiguitit als dsthetische Strategie im dramatischen Werk Christian Dietrich Grabbes®. In: Grabbe-
Jabrbuch 39 (2020), 7-26; Kay Junge/Wetner Binder/Matco Gerster/Kim-Claude Meyer (Hg.): Kippfignren.
Ambivaleng in Bewegnng. Weilerswist: Velbruck Wissenschaft 2013; Hans-Geotg Arburg/Marie Theres Stauf-
fer (Hg.): Kippfiguren/ Figures réversibles. Koln-Weimar-Wien: Bohlau 2012 (figurationen 13, Heft 2); Svenja
FlaBpohler/Tobias Rausch/Chrtistina Wald (Hg.): Kippfiguren der Wiederholung. Interdisgiplindre Untersuchungen
zur Figur der Wiederbolung in Literatur, Kunst und Wissenschaft. Frankfure/M. u. a.: Peter Lang 2007.
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Paffect™!” gekennzeichnet hat. Damit kommt es wie bei der Kippfigur zu einem ,,Oszil-
lieren zwischen mehreren Modi und Bedeutungen!72, die jeweils die Bildaussage im Blick
des Betrachters verindern. Da bei einer Kippfigur nicht beide Ansichten gleichzeitig

wahrnehmbar sind, wird das Konzept in einem erweiterten Sinn verwendet:

Asthetisch gesehen rebelliert die Kippfigur [...] gegen die Doktrin der Deutungsoffenheit.
Denn entweder sehen wir in der Zeichnung einen Hasen oder eine Ente: fertium non datur — hin
und her, aber nicht dartiber hinaus! [...] Obwohl Kippfiguren im engeren Sinn also moment-
haft immer nur eine Interpretation privilegieren, provozieren sie durch das jahe Zusammen-
spiel mit alternativen Interpretationen trotzdem eine Pluralitit von Deutungen. Eben das
macht sie zur Herausforderung fiir das édsthetische Denken.!”

Die alternativen Sinnoptionen im Sinne eines Sowohl-als-auch machen die schillernde
Ambivalenz der Figuren Chardins aus. Thr Oszillieren zwischen unterschiedlichen
Bedeutungen bezieht sich auf die erzihlte Geschichte, den emblematischen Gehalt des
Dargestellten und die Affekte der Figuren. In der Chardin-Rezeption vor Proust hat die
Irritation angesichts der Genrebilder zu einer jeweiligen Lesbarmachung gefiihrt, die im-
mer nur eine Ansicht der Kippbilder sichtbar macht und damit die Bedeutungsvielfalt
einebnet. Um die unterschiedlichen Lesbarmachungen nachvollziehbar zu machen,
schlage ich vor, die Betrachtung und Beschreibung der Genreszenen Chardins im Fol-
genden im Sinne einer Reihe zu denken. Diese Reihe beschreibt einen Prozess, in dem
von der zeitgenossischen Rezeption iiber die Goncourts bis zu Proust die Irritation an-
gesichts der Genremalerei Chardins jeweils erneuert wird und die sich daraus ergebende
beschreibende Auseinandersetzung von den nachfolgenden Texten aufgegriffen, tiber-

wunden und damit zum Ausgangspunkt erneuten Ankniipfens gemacht wird.!7+

10 Démotis: Chardin, la chair et lobjet, 140. Weitere Impulse verdankt diese Arbeit Andreas Gruschkas bereits
genannter Studie Bestimmte Unbestimmtheit — Chardins pidagogische 1ektionen, an deren Befunde ich im Folgen-
den ankniipfen werde.

172 Hans-Geotg von Arburg/Marie Theres Stauffer: , Einleitung®. In: Dies. (Hg.): Kippfiguren/ Figures réversibles.
Koln-Weimar-Wien: Béhlau 2012 (figurationen 13, Heft 2), 7-12, hier 10.

173 Ebd., 8; Hervorhebungen im Original.

174 Diese Denkfigur orientiert sich zum einen am bereits zitierten Vorschlag Valazzas, die Betrachtung und
Beschreibung von La Raie als Reihe der Rezeption von Diderot, tiber die Goncourts und Proust bis zu
Ponge zu fassen (vgl. Crise de plume et sonveraineté du pincean, 289, FuBinote 1). Zum anderen geht sie auf Jaull
zuriick und versucht, seine im Rahmen rezeptionsisthetischer Uberlegungen entstandene Forderung, ,,das
einzelne Werk in seine literarische Reibe einzuriicken’ (Hans Robert Jaul3: Literaturgeschichte als Provokation der 1.i-
teraturwissenschaft. Konstanz: Druckerei und Vetlagsanstalt Konstanz 1967, 51; Kursivierung im Original),
fur die Beschreibungen der chardinschen Genreszenen produktiv zu machen. Jaul3 beschreibt Literaturge-
schichte als ,,ein/en] ProzefS, in dem sich die passive Rezeption des Lesers und Kritikers in die aktive Rezeption und nene
Produktion des Autors umsett oder in dem — anders gesehen — das nachste Werk _formale und moralische Probleme, die das
letzte Werk hinterliefs, lisen und wieder nene Probleme aufgeben kann.” (Ebd.; Kursivierung im Original.)
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Die zeitgenossische Kunstkritik erkennt in Chardins Genreszenen weder einen nennens-

werten Sinn noch Ansitze einer zu erzahlenden Geschichte und erwihnt keinerlei Figu-

renkonstellation. So lautet die Einschitzung in der Salonkritik von 1746:

Jaurois du patler du sieur Chardin dans le rang des peintres compositeurs, & originaux. On
admire dans celui-ci le talent de rendre avec un vrai qui lui est propre, & singuliérement naif,
certains momens dans les actions de la vie nullement intéressans, qui ne méritent par eux-
mémes aucune attention, & dont quelques-uns n’étoient dignes ni du choix de 'auteur, ni des

beautés qu'on y admire [...].175

La Font de Saint-Yenne urteilt hier vor dem Hintergrund der Gattungshierarchie, an de-

Abb. 5: Jean-Baptiste Greuze, Une jeune fille, gui pleure son oisean
mort (1765)

ren Spitze mit der Historienma-
lerei eine Gattung steht, die
bedeutsame Momente und Per-
sonen prasentiert, die sich
transparent machen lassen auf
Mythos, Bibel oder Geschichte.
Die Lesbarkeit dieser sich auf
einen vorgingigen Text bezie-
henden Momente erklirt auch
Diderots Faible fur Historien-
bilder;!7¢ wo es keinen vorgan-
gigen Text gibt, erfindet
Diderot einen, der im Falle von
Greuzes Une jeune fille, qui plenre
son oisean mort aus einem toten

Vogel eine Allegorie macht.

Zum allegorischen Potential eines dargestellten Gegenstandes bei Greuze kommt eine

Momenthaftigkeit, in der die Figur portraitiert wird. Diese Momenthaftigkeit kommt ei-

ner erzahlerischen Intention entgegen, da sie ein sentimentales Sujet fiir die Imagination

anschlussfihig priasentiert. Bei Chardin hingegen wird kein besonderer oder entscheiden-

der Moment dargestellt, die Figuren werden nicht im Rahmen eines Wende- oder Hohe-

punkts einer moglichen Handlung gezeigt, sondern in einem scheinbar unbedeutenden,

175 Ftienne La Font de Saint-Yenne: Réflexions sur quelques canses de Pétat présent de la peinture en France. Avec un
excanmen des principanx Onvrages exposés au Lonvre le mois d’Aodit 1746. La Haye: Jean Neaulme 1747, 109.

176 Vgl. Osterkamp: Iz Buchstabenbilde, 25.
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kaum als Moment auszumachenden Augenblick portraitiert,'”” der dem Betrachter eine
,»ascese affective™!’® aufzuerlegen scheint. Eine ,,systemkritische Position*!”” Diderots,
die Stefan Greif angesichts der ausfallenden Beschreibung erkennt und als Rettung des
Bildes vor dem ,,spréde[n], vereinnahmende[n] und ordnende[n] Bestimmtheitsden-
ken“!8) der Sprache versteht, vermogen Diderots Kommentare nicht aufzuzeigen. Die
Nachlassigkeit, mit der Diderot Chardins Genreszenen behandelt, verweist vor allem auf
sein Desinteresse.

Weder La Font de Saint-Yenne noch Diderot rekurrieren in ihren Kommentaren auf eine
emblematische Lesart der Gemailde. Hubertus Kohle gesteht den typisch emblemati-
schen Gegenstinden bei Chardin, wie sie vor allem in den Kinderdarstellungen hervor-
treten, hauptsichlich einen dsthetischen Wert zu, da sie zu leicht zu entschliisseln seien
und die in den hollindischen Stillleben des 17. Jahrhunderts giltige obscuritas nicht mehr
beachtet werde.!®! Sie seien ,,[...] zu reinen Accessoires reduziert, da der moralisierende
Inhalt praktisch nur noch tiber zwischenmenschliche Beziehungsgeflechte vermittelt er-
scheint, also in psychologischen Kategorien geleistet wird.*“!82 Anhand von La Meére labo-

riense lasst sich zeigen, dass ebenfalls emblematisch lesbare Gegenstiande dargestellt sind

177 Vgl. Bryson: Word and Image, 192: ,,Obviously there is no question of peripateia [sic] in Chardin, whose
serenity is based on a preclusion of any form of emotional or expetiential ,peak’. [...] And so far as we can
tell, Diderot had no sense at all of Chardin’s legibility. An anderer Stelle betont Bryson die Rolle der
Bildkomposition fir die erschwerte Lesbarkeit des Bildes, indem ,,Chardin presents everything as evenly
out of focus* (ebd., 119). Kohle weist darauf hin, dass die Genreszenen bildkompositorisch den Stillleben
nahestehen und deshalb moglicherweise die Figurenkonstellation nicht von den Rezipienten hervorgehoben
wird. Sowohl bei den Genreszenen als auch den Stillleben werde ,,die menschliche Figur zum integralen
Bestandteil des Bildes [...]. Dies bedeutet keine Reduzierung des Lebendigen auf das Gefiihllos-Unbelebte,
sondern zeigt umgekehrt an, dall die Aussage — eben gerade auch des Genrebildes — von der Organisation
des Gesamtbildes geleistet witd und nicht mehr von der Bedeutsamkeit einzelner Teile, wobei die Darstel-
lung des Menschen natiitlich einen héheren Grad an Sinnhaftigkeit besidBe.” (Kohle: U pictura poesis non erit,
158.)

178 Vieillard: Chardin, 29.

179 Stefan Greif: ,,Die Einschreibung des Unbestimmten. Anmerkungen zu Theorie und Praxis der Bildbe-
schreibung®. In: Matthias Bruhn/Kai-Uwe Hemken (Hg.): Modernisiernng des Sehens. Sebweisen zwischen Kiinsten
und Medijen. Bielefeld: transcript 2008, 179-187, hier 186.

180 Ebd., 187.

181 Vgl. Kohle: Uz pictura poesis non erit, 158. Gegen eine emblematische Lesart der hollindischen Malerei des
17. Jahrhunderts zugunsten ihres beschreibenden Aspekts hat sich bekanntlich Svetlana Alpers: The Art of
Describing. Dutch Art in the Seventeenth Century. Chicago: The University of Chicago Press 1984 geduflert. Zum
Verhiltnis zwischen der franzdsischen und hollindischen Genremalerei vgl. Colin B. Bailey: ,,Das Genre in
der franzésischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Ein Uberblick”. In: Colin B. Bailey/Philip
Conisbee/Thomas W. Gachtgens (Hg.): Meisterwerke der franzisischen Genremalerei im Zeitalter von Wattean,
Chardin und Fragonard. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung 2003/2004 in der National Gallery of Canada
(Ottawa), der National Gallery of Art (Washington, D. C.) und der Gemildegalerie, Staatliche Museen zu
Berlin, im Alten Museum. Betlin-Koln: DuMont 2004, 2-39, hier 18-21.

182 Kohle: Ut pictura poesis non erit, 156.
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— der Hund steht fir Hauslichkeit und Treue, die Schere am Rock der Mutter, die Haspel
und die Handarbeit sind traditionelle Embleme weiblicher Hauslichkeit und Tugend —,
die Figuren jedoch dhnlich wie in Ie Bénédicité nicht als Tragerinnen von iberindividuellen
Werten oder ethischen Qualititen erscheinen, die zudem durch andere Bildgegenstinde,
hier die frivolen Schuhe, in Zweifel gezogen und unterlaufen werden. Die Figuren sind
in einem privaten Moment portraitiert, der ihre Beziechung zueinander umspielt,!83 und
die dargestellten Gegenstinde erscheinen gleichzeitig in ihrer materiellen Prisenz.

Um die Ambivalenz der Bedeutungen von Chardins Genreszenen einzuhegen, werden
den im 18. Jahrhundert in der franzésischen Offentlichkeit verbreiteten Reproduktions-
stichen der Gemilde Chardins Bildunterschriften beigefiigt. Francois-Bernard Lépiciés

Stich von La Mere laboriense (1740) wird von folgenden Versen begleitet:

Un rien vous amuse ma fille,
Hier ce feuillage etoit fait,

Je vois par chaque point d’éguille,
Combien votre esprit est distrait.
Croiez moi, fuiez la paresse,

Et gouttez cette verité,

Que le travail et la sagesse,

Valent les biens et la beauté.!84

Die im Text hervortretende Interpretation des Gemildes dient der Moralvermittlung, die
ihre Wurzeln einerseits wiederum in der emblematischen Tradition hat und sich anderer-
seits auf die biirgerlichen Tugenden der zeitgendssischen Wirklichkeit bezieht. Die offen-

sichtlich von Lépicié selbst verfassten Verse!®> verleihen den Bildern Worte, fiigen ihnen

183 Kohles Einschitzung, ,,der Eindruck von innerer Harmonie tberwiegt den der Auseinandersetzung®
(Kohle: Uz pictura poesis non erit, 159), lisst sich indes an Chardins Gemilde nicht eindeutig nachvollzichen.
Vgl. dazu die folgenden Ausfithrungen.

184 Staatliche Kunsthalle Katlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 200.

185 Vgl. Katie Scott: ,,Chardin reproduziert™. In: Kunsthalle Disseldorf (Hg.): Chardin. Katalog zur Ausstellung
in Paris (Galeries nationales du Grand Palais), Disseldorf (Kunstmuseum und Kunsthalle im Ehrenhof),
London (Royal Academy of Arts), New Yotk (The Metropolitan Museum of Art), 1999-2000. Koln: Du-
Mont 1999, 61-75, hier 68, die die Bildunterschriften zwar als persénliche Interpretation Lépiciés deutet,
jedoch auch im erwihnten Traditionszusammenhang sieht. Der Aufsatz bietet einen Uberblick zur unklaren
Beziehung zwischen den Gemilden und den Reproduktionsstichen sowie zwischen Chardin und den Kup-
ferstechern.
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teilweise auch das Gemilde wenig erhellenden Text hinzu,!8¢ konstruieren eine Ge-
schichte um die dargestellte Szene, an der die Figuren teilhaben, und stellen nicht zuletzt
eine Beziehung zu den zeitgendssischen Rezipienten her!®”. Le Bénédicité wird 1744 im

Sinne einer kurzen, heiteren Erzihlung interpretiert:

La Sceur, en tapinois, se rit du petit frere,
Qui bégaie son oraison,
Lui, sans s’inquiéter, dépéche sa priere,

Son apétit fait sa raison.!s8

Entgegen der narrativen Semantisierung durch die Bildunterschriften der Stiche interpre-
tieren die Briidder Goncourt im 19. Jahrhundert die Genreszenen Chardins als ungefilterte
Darstellungen zeitgenossischer Alltdglichkeit, als Sittengemalde der Epoche und authen-
tische Dokumente. Thre Verklirung des weiblichen Personals der Gemilde macht diese
zu Vertreterinnen der buirgerlichen Tugenden des 18. Jahrhunderts. Kronbichler-Skacha
bestimmt diese im Anschluss an Snoep-Reitsma wie folgt: ,,[...] Einfachheit, Natirlich-
keit, Tugend und Moral; die Frau im besonderen begann nun, ein neues Ansehen zu
genief3en, und wurde als tugendhafte Hiterin des Heimes und liebevolle Erzieherin der
Kinder gesehen.“!%” In diesem Sinne wird der Eindruck eines durch mitterliche Zunei-
gung, Nachsicht, Vertrautheit, Frommigkeit und Zirtlichkeit geprigten familidren Zu-
sammenlebens zur Dominante der Bildinterpretation, welche die sich andeutenden

Spannungen im Verhiltnis der Figuren tiberspiilt.!?

186 Vol. etwa die Bildunterschrift zu La Pourvoyense von Lépicié: ,,A votre air j’estime et je pense, / Ma chere
enfant, sans calculet, / Que vous prenez sur la dépense / Ce qulil faut pour vous habiller.” (Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 196) Vgl. zu einer
plausiblen Interpretation der Verse Radisich: Pastiche, Fashion, and Galanterie in Chardin’s Genre Subjects, 75-77.

187 Vegl. Katie Scott: ,,Kinderspiel“. In: Colin B. Bailey/Philip Conisbee/Thomas W. Gaehtgens (Hg.): Meister-
werke der franzdsischen Genremalerei im Zeitalter von Wattean, Chardin und Fragonard, 90-105, hier 93.

188 Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft - Wirkung, 201. Vgl.
auch die auf den zu den Stichen hinzugefligten Versen basietende Analyse der Genteszenen Chardins von
Ella Snoep-Reitsma: ,,Chardin and the Bourgeois Ideals of His Time* In: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek
24 (1973), 147-243, zum programmatischen Ansatz besonders 165 und 229.

189 Kronbichler-Skacha: ,,Die Kunst Jean Siméon Chardins im Spiegel der Zeit™, 145. Snoep-Reitsma: ,,Chardin
and the Bourgeois Ideals of His Time®, 156, nennt explizit La Meére laboriense und Le Bénédicité als Beispiele
fur die Darstellung dieses neuen Ideals der Miitterlichkeit.

190 Jch zitiere aus dem Katalog der Kunsthalle Karlsruhe die Beschreibung von Le Bénédicité, die ebenfalls noch
diese Lesart verfolgt: ,,Es stellt eine hiusliche Szene dar, ein einfaches, natiitliches und behutsames Zusam-
menleben von einer Mutter und Kindern. [...] Was Chardin vergegenwirtigt, ist letztlich nicht mit Gewi3-
heit zu beschreiben. So hat er nicht wie Jean-Baptiste Greuze (1725-1805) etwa hungrige und flehentlich
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Besonders René Démoris und spiter Andreas Gruschka beschiftigt — wie, was noch zu
zeigen sein wird, vor ihnen Proust — die Unlesbarkeit der chardinschen Figuren. Démoris
hebt die Irritation hervor, die sich aufgrund der ,,illisibilité ou ambiguité de I'affect*!%!

der Mutterfigur'92 des Tischgebets beim Betrachter einstellt und erldutert:

Dans le visage inexpressif de la mere du Bénédicité, le regard qui se pose sur ’enfant est tout
aussi énigmatique, comme si la femme découvrait a 'instant Uexistence de I'enfant, comme si
elle ne I’avait jamais vu. Autrement dit, il se produit un écart entre la situation que suggere le
rapport des corps et qui ne préte a aucune ambiguité et la maniére dontle personnage regardant
reste en somme extérieur a 'affect que comporte la situation |[...].193

Auch der Blick der Mére laboriense ist bedeutungsoffen und lisst sie als Kippfigur erschei-
nen. Einerseits scheint sie der Tochter, mit der sie tiber das gemeinsame Stiick Handar-
beit, das beide mit ihren Héinden berithren, verbunden ist, zugewandt zu sein, anderer-
seits ist nicht lesbar, ob ihr Blick Nachsicht, Lob oder Tadel ausdriickt. Einerseits ist sie
mit ihrer Arbeit beschiftigt, andererseits lassen ihre Haltung und ihr Blick sie auf eine
unbestimmte Weise fern erscheinen, was Ewa Lajer-Burchharth als ,,elusive presence of
Chardin’s figures, in a visual and a subjective sense“!?* bezeichnet hat. Die Figur oszilliert
zwischen hiuslicher Tugend und Begehren, zwischen miitterlicher Zugewandtheit und
Abwesenheit, zwischen emblematischer Lesbarkeit und unlesbarer Oberfliche. Das Um-
schlagpotential liegt, wie bereits in der Finleitung dieser Arbeit angesprochen, im ambi-
valenten Blick.

Auch Andreas Gruschka sieht in seiner Studie mit dem programmatischen Titel Bestimmte

Unbestimmthei?*> in der Uneindeutigkeit der Bildaussage, die sich besonders durch die

nach Essen vetlangende Kinder, schlechte EBmanieren, aufkommenden Futterneid, erzieherisch eingrei-

fende Miitter, vehemente Handlungen oder sentimentale Mienen dargestellt [...]. Stattdessen verbindet der

Betrachter mit der Szene bei Chardin Stille und Innehalten, ruhiges Zuhoren, vertrauensvolles Gewihren-

lassen und gegenseitiges Anschauen. In Haltung und Miene der Mutter duBern sich Geduld, Zartgefiihl,

Zuneigung, Ergriffenheit und tiefempfundener Dank fir die tdgliche Mahlzeit.“ (Staatliche Kunsthalle

Karlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 127) Vgl. auch Dorothy

Johnson, die Chardin im Kontext progressiver Konzepte von Kindheit und Erziechung sieht und besonders

auf die Vorbildfunktion der tugendhaften Mutterfiguren eingeht (,,Picturing Pedagogy: Education and the

Child in the Paintings of Chardin®. In: Eighteenth-Century Studies 24 (1990), 47-68).

Démotis: Chardin, la chair et l'objet, 140.

192 Viele Bildbetrachter sind sich unsicher, ob es sich um die Mutter der Kinder oder eine Hausangestellte

handelt. Démoris verwendet in andeten Zusammenhingen fur diese Figuren den Begrift ,,personnage

;maternant® “ (Démotis: Chardin, la chair et I'objet, 101).

Ebd., 139f. Vgl. zu den Blicken als ,,stirkste[m] Bedeutungstriger Gruschka: Bestimmte Unbestimmitheit, 1441

194 Ewa Lajer-Burcharth: The Painter’s Touch. Boucher, Chardin, Fragonard. Princeton-Oxford: Princeton University
Press 2018, 129.

195 Gruschka befragt eine Auswahl von Chardins Gemailden hinsichtlich ihrer Darstellung pidagogischer Praxis
und ihrer Reflexion pidagogischen Wissens und schreibt ihnen eine erkenntnisférdernde Funktion zu: ,,Die

19

=

192

3]
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ambivalenten Blicke vermittele,!”® die spezifische Qualitit Chardins. Der im Bild jeweils
dargestellte Augenblick hat fiir Gruschka eine harmoniezersetzende Funktion.!”” Le
Bénédicité zeuge von einem Ereignis, das den Blick der Mutter auslése (z. B. konnte das
ungeduldige Kind zu frih mit dem Gebet begonnen oder es fehlerhaft aufgesagt haben),
und hebe die Position des jiingeren Kindes auf dem kleinen Stuhl hervor, die Gruschka
als Zeichen der ,Instrumentalisierung des Akts zur Einstimmung des Kindes auf den
Platz eines Erwachsenen!”8 liest. Er kommt zu dem Schluss: ,,Mit dieser mehrdeutigen
Exposition gelingt es Chardin, eine alltdgliche Situation mit moglichen Affekten und da-
rauf bezogenen sozialen Bedeutungen aufzuladen.“!? Die alltiglichen Situationen, denen
,»eine Grammatik der Konflikte und Ambivalenzen, die mit der biirgerlichen Erziehung
einhergehen‘?", innewohne, gelte es in ithrem ,,[...] Bedeutungsgehalt auszubuchstabie-
ren. 20!

Die Unbestimmtheit des Bedeutungsgehalts der Genreszenen und ihrer Figuren bildet
den Rahmen fiir die zweiten Versionen von Prousts Beschreibungen von La Mére
laboriense und Le Bénédicité, die das zavor Ausgelassene in A /a recherche du temps perdu wieder
einholen oder die umgekehrt vom Ausgelassenen eingeholt werden. Die sprachliche Ver-
gegenwirtigung der beiden Gemalde vermittelt jedoch weder eine anschauliche Vorstel-

lung des Dargestellten noch wird sie explizit als Bildbeschreibung der Genreszenen

grofle Kunstfertigkeit Chardins besteht darin, eine an sich triviale Konstellation so in der Darstellung eines
Augenblicks zu pointieren, dal wir uns bei der Versenkung in die Situation mit unterschiedlichen Lesarten
beschiftigen und fiir sie anschlieBend Belege im Bild suchen. (Gruschka: Bestimmte Unbestimmitheit, 143.)

196 Vgl. ebd., 144-146. Vgl. auch Kohle: Uz pictura poesis non erit, 159: ,,Dabei wird der Gehalt [der Fleiffigen Mutter
und des Tischgebets; S.K.] eigentlich nicht von mimischen Anzeichen, geschweige denn einer tiberdeutlichen
,expression des passions® in der Art LeBruns getragen.” Sontgen: ,,Chardin: Inwardness — Emotion —
Communication®, 130, sicht hingegen die Blicke (und Hiénde) in La Mére laboriense vor allem auf die ge-
meinsame Handarbeit gerichtet und darin ein stilles, emotionales Einvernehmen: ,,It is instead a form of
indirect communication that creates mutual understanding in looking together, in shared contemplation of
a representation, a piece of patterned needlework, and in touching together, touching the same piece of fabric.
Within the picture, a representation is the medium of a form of contact, a hotizontal and quiet form of
affectivity the scene impatts to its beholder as well. The intetior space as established by Chardin is the
appropriate framework for this mode of communication, for muted, inward-directed forms of mutual
emotional understanding.” Gegensitzlich dazu Lajer-Burcharth: The Painter’s Touch, 127: ,,What 1 find
striking is the sense of disconnection that consistently defines these maternal figures® relation to their tasks
and to children [...].* Meines Erachtens liegt die Berechtigung beider Interpretation in der Unentscheid-
batkeit der Deutung der ambivalenten Kippfiguren Chardins, die jedoch nicht zu einer Seite aufgelGst wer-
den kann.

197 Vgl. Gruschka: Bestimmte Unbestimmtheit, 143.

198 Ebd., 103.

199 Ebd. Vgl. zu Gruschkas Deutung von La Mere laboriense, die eine Akzentuierung des Fehlers mit sozio-
S6konomischen Zwingen des aufstrebenden Birgertums zusammenbringt, ebd., 93-98.

200 Ebd., 72.

201 Ebd., 105.
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Chardins im Text vorgestellt. Mit einer radikal subjektiven Aktualisierung der Gemalde
Chardins innerhalb einer fiktionalen Autobiographie bringt Proust eine neue Beziehung
zwischen Bild und Betrachter sowie zwischen Bild und Text in die als Reihe gedachte

Rezeption Chardins ein.
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2 Tableaux cachés — Chardins Genresze-
nen in Combray und Paris

In Jean Santenil und vor allem in A /a recherche du temps perdu buchstabiert Proust seine
Geschichte der Genrebilder Chardins aus. Dabei lassen sich die Betrachtung der Ge-
milde in der Chardin-Studie und ihr verborgenes Nachleben in den spiteren Texten als
Ergebnis zweier unterschiedlicher Rezeptionsweisen markieren. Die in der Chardin-Stu-
die vorgenommene Sinnproduktion, die die harmonische Zustindlichkeit der Genresze-
nen hervorgebracht hat, wird in der Recherche von einer anderen Beziehung zwischen Bild
und Betrachter durchkreuzt, die aus einem Bilddetail den imaginierenden Text entstehen
ldsst.

Auf andere Art und Weise kntipft Proust mit dem Motiv der chambre an die harmonischen
Interieurs Chardins an, die er mit den sprechenden Dingen des Hoétel de Flandre in
Doncieres aufruft oder mit den Zimmern seines Protagonisten zitiert, dem die Dinge der
nichsten Lebenswelt zu Organen seines Koérpers werden, sowie nicht zuletzt in Combray
in die chambres de province verwandelt. Anhand des Zimmers der Tante Léonie werde ich
darlegen, wie Proust nicht nur das Verhiltnis der amitié zwischen Dingen und Lebewesen
in die ,,mille odeurs® (I, 49) der chambre Gbersetzt, sondern eine Aufmerksamkeit fiir
ephemere Wahrnehmungseffekte, die um 1900 in der Luft liegen und diskutiert werden,
in den Text einschreibt. Das zuerst monadisch erscheinende Zimmer 6ffnet sich auf an-
dere Raume und Erfahrungen der Alteritit bis zu Albertine als Mere laborieuse in der elter-

lichen Wohnung in Paris.
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2.1 Bild-Schreibung: Figuren des Anderen

In der Einleitung ist bereits angeklungen, dass Chardins Genreszenen mit Prousts
Combray die Darstellung des Alltdglichen und des hauslich-familidren Interieurs mitsamt
seinen weiblichen Figuren teilen und dass Combray im Modus der Malerei Chardins ge-
schrieben, als literarische Transposition der Genreszenen erscheint. Im Folgenden werde
ich zeigen, wie die in Combray dargestellte Welt des proustschen Romans die Genreszenen
Chardins als referentielle fiktive Welt evoziert.! Dabei wird es zum einen darum gehen,
wie Francoise als chardinsche Figur im Text auftritt, und zum anderen um die Rolle, die
Chardins Gemailde Le Bénédicité im drame du concher spielt. Wihrend Francoise im Roman
explizit mit einer Bildfigur Chardins verglichen wird (vgl. II, 10), ist der Zusammenhang
zwischen dem drame du concher und Chardin auf der Textoberfliche nur angedeutet. Als
der Erzihler in Venedig die ,,utile lecon de Chardin, recue autrefois* (IV, 205) erwihnt,
setzt er als pars pro toto fiir Combray die Holztreppe ein, die zu seinem Zimmer hinauf-
fihrte. Sie fungiert als Gegenstiick zu den Marmorfliesen der venezianischen Innen-
riume, deren Kiihle im Unterschied zur sommetlichen Hitze draullen er mit einer analo-

gen Erfahrung in Combray vergleicht:

Et pour aller chercher maman qui avait quitté la fenétre, j’avais bien en laissant la chaleur du
plein air cette sensation de fraicheur jadis éprouvée a Combray quand je montais dans ma
chambre; mais 2 Venise ¢’était un courant d’air marin qui 'entretenait, non plus dans un petit
escalier de bois aux marches rapprochées, mais sur les nobles surfaces de degrés de marbre
éclaboussées a tout moment d’un éclair de soleil glauque, et qui a 'utile lecon de Chardin, reque
autrefois, ajoutaient celle de Véronese. (IV, 205)

Mit der ,,utile lecon de Chardin® wird hier also nicht auf den Zauber des Alltaglichen und
die asthetische Heilung durch die Stillleben angespielt, sondern auf eine traumatische Er-
fahrung verwiesen. Als ,escalier détesté* (I, 27) erscheint jene Treppe, die fur die all-

abendliche Trennung von der Mutter steht und die vor der Erweckung Combrays durch

die mémoire involontaire als ,Vescalier, si cruel a monter, qui, constituait a lui seul le tronc

1 In der von Irina O. Rajewsky vorgenommenen Systematisierung intermedialer Beziehungen entspriche der
hier dargestellte Bezug Prousts auf Chardin der Systemerwihnung qua Transposition in Form von Evoka-
tion zur ,,Herbeifithrung einer Illusion, eines ,Als ob* “ (Irina O. Rajewsky: Intermedialitit. Ttibingen-Basel:
A. Francke 2002, 114). Dabei geht die Inbezugsetzung tiber die ,,bloe Thematisierung des Bezugsystems
bzw. bestimmter Komponenten desselben hinaus® (ebd.), so dass der Leser das Literarische als scheinbar
Malerisches aufnehmen kann. Das ,,Als ob® kann ,,je nach Textgestaltung deutlich hervorgehoben oder
verschleiert werden (ebd.). Bei Proust ist das ,,Als ob® verschleiert, da die Gemilde Chardins als fableanx
cachés in den Text eingeschrieben sind.
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fort étroit de cette pyramide irrégulicre® (I, 43) und ,,mince escalier” (ebd.) erinnert wird.
Sowohl in diesem Erinnerungsbild als auch im Wiederaufrufen der Treppe in Venedig
dominieren Adjektive die Beschreibung, die das Bedriickende der Erfahrung, die Enge
des Herzens evozieren: ,,étroit™, ,,mince®, ,,aux marches rapprochées®.

Die sichtbaren Markierungen auf der Textoberfliche verweisen auf die in den Romantext
eingeschriebenen Spuren der Gemilde. Aus der Bildbetrachtung im Chardin-Essay ent-
stehen neue Bild-Text-Beziehungen, die als Bild-Schreibungen? das Beunruhigende der

chardinschen Figuren zum Vorschein bringen.

2.1.1 ,Je dinais avant tout le monde*: Le Bénédicité im drame du
coucher

Im ersten Kapitel der vorliegenden Arbeit ist deutlich geworden, dass Proust in der Be-
schreibung von Le Bénédicité im Chardin-Essay davon absieht, die Interaktion der Bildfi-
guren zugunsten einer Konzentration auf den Zustand der amitié zwischen Mensch und
Dingen zu veranschaulichen. Wihrend die Reproduktionsstiche des 18. Jahrhunderts die
uneindeutige Bildaussage der dargestellten Szene mit einer heiteren Bildunterschrift in
eine harmlose Anekdote auflésen, wendet Proust in der Recherche die mit e Bénédicité ins
(Kipp-)Bild gesetzte buirgerliche Erziehung ins Dysphorische.

Das Erziehungsthema ist bei Proust dominiert von der symbiotischen Beziehung zur
Mutter, die im drame du coucher zur Tragodie stilisiert wird. Die erzieherische Absicht des
am Bett verweigerten Mutterkusses, wenn abendlicher Besuch empfangen wird, leitet
schon in Jean Santeni/ das Drama ein, das zu den altesten Textteilen der Recherche gehort.
Jeans Mutter antwortet auf die Frage Professor Surlandes, der bei den Santeuils zu Gast

ist, ob er sie nicht vom Sohn fernhalte:

2 Ich verwende hier einen Begriff von Gabriele Brandstetter, um eine das urspringliche Bild weit iiberschrei-
tende narrative Transposition des Bildes in den Erzihltext von seiner Beschreibung im engeren Sinne zu
unterscheiden. Vgl. Gabriele Brandstetter: ,,Kritzeln, Schaben, Ubermalen. Bild-Léschung als narratives
Verfahren bei Hoffmann, Balzac, Keller und Hofmannsthal®. In: Gottfried Boehm (Hg.): Homo pictor. Miin-
chen-Leipzig: K. G. Saur 2001, 353-372, hier 356.
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Oh! non, s’écria Mme Santeuil, nous ne voulons pas qu’il garde ses habitudes de petite fille.
Trop longtemps sa mauvaise santé nous a obligés a des ménagements qui lui rendraient plus
tard la vie impossible, et nous voulons, mon mari et moi, élever virilement.

Der verwehrte Kuss steht nicht nur fiir eine Trennung der Sphare des Gefiihls im Priva-
ten von einer emotionalen Impulskontrolle in der Offentlichkeit, sondern dient der Er-
ziehung zur Minnlichkeit. Jean erscheint zum Unmut seiner Eltern wiederkehrend im
Garten, um seiner Mutter gute Nacht zu sagen und erhalt keine Zirtlichkeiten seitens der
Mutter (vgl. ]S, 202). Auch Marcel muss vor Gisten auf die korperliche Nahe der Mutter
verzichten: ,,[...] maman ne me laisserait pas ’embrasser a plusieurs reprises devant le
monde, comme si ¢’avait été dans ma chambre.* (I, 27)*

Norman Brysons Beobachtungen zur Genremalerei Chardins lesen sich in dieser Hin-
sicht wie ein Kommentar zu Proust. Chardins hausliche Szenen deutet Bryson aufgrund
der Darstellung fast ausschlieB3lich weiblicher Figuren als Sphire des Miitterlichen, die es
zur Identititskonstitution zu verlassen gelte: ,,In the case of the male, what must be re-
pressed and discarded if gender identity is to be secured, are the ties with the world of
nourishment and creaturely dependence that centre on the mother.“> Ich habe auf die
von den Goncourts ebenfalls konstatierte Allgegenwirtigkeit der Mutter bei Chardin be-
reits in der Einleitung hingewiesen und eine Parallele zu Prousts Combray gezogen, dessen
prigende Figuren Mutterfiguren sind: vor allem die GroBmutter, die Mutter und
Francoise. Serge Gaubert hat im Kontext dieser auffallig als weiblich konzipierten fikti-
ven Welt die Entwicklung der Familie des jeweiligen Protagonisten von Jean Santeni/ zur
Recherche untersucht und darauf hingewiesen, dass zum einen durch die Verdoppelung der

Mutterfigur in Mutter und Grofmutter Bathilde in der Recherche diese zunehmend durch

3 Marcel Proust: Jean Santeuil précédé de Les Plaisirs et les jours. Hg. von Pierre Clarac und Yves Sandre. Paris:
Gallimard (Bibliotheque de 1a Pléiade) 1971, 202; alle weiteren Zitate aus diesem Band werden im Folgenden
in Form der Sigle JS und der Seitenzahl in Klammern direkt im Text nachgewiesen.

4 Das personliche Drama ldsst sich auch transparent machen auf die Beziehung zwischen Eltern und Kindern
im ausgehenden 19. Jahrhundert, die Michelle Perrot als ,évolution contradictoire* (Philippe
Aries/Georges Duby (Hg.): Histoire de la vie privée. Band 4: De la Révolution a la Grande Guerre. Patis: Seuil
1987, 157) beschrieben hat: ,,D’une part, le controle sur le corps et expression des émotions s’y tenforce;
[...] D’autre part, les échanges de tendresse entre parents et enfants, dans la famille bourgeoise du moins,
sont tolérés, voire recherchés. (Ebd.) Gruschka sicht bereits in den Genreszenen Chardins die bei Proust
ins Private gewendete bedriickende Auswirkung der biirgerlichen Erziechung: ,,Die Beherrschung innerer
und duBerer Natur und die Inkorporierung einer an Konventionen gebundenen Zivilisiertheit des Bir-
gers/der Burgetin mit den aus ihnen folgenden sozialen Funktonserwartungen (Habitus) fihren zu einer
besonderen Form der Unterdriickung und Umgestaltung der Natur im Kinde“.* (Gruschka: Bestzmmte Un-
bestimmitheit, 100.)

5 Bryson: Looking at the Overlooked, 170.

91



weibliche Figuren dominiert ist.° Zum anderen vervielfacht Proust die weiblichen Figu-
ren —,,La grand-mere est flanquée de deux sceurs: Céline et Flora qui, avec la grand’tante,
la tante Léonie, Francoise et Eulalie, constituent un cheeur féminin nombreux et divers’
— und dringt die minnlichen in den Hintergrund.

Chardins e Bénédicité erscheint nun auf den ersten Blick wie eine exemplarische Verbild-
lichung jener Sphire des Mutterlichen, in der eine nihrende Mutterfigur® die Vorberei-
tung fiir eine gemeinsame Mahlzeit mit den Kindern vornimmt. Ein zweiter genauerer
Blick offenbart dem Betrachter jedoch, dass nur zwei Teller fiir die Suppe bereitstehen
und die Kinder die aufgetischte Mahlzeit alleine einnehmen werden. In dieser Perspektive
lasst sich eine Verbindung herstellen zwischen dem Sujet von Le Bénédicité und einem
Moment des drame du coucher in der Recherche. Als Marcel die traumatische Nebenwirkung

der Besuche Swanns erlautert, heil3t es:

Mais le seul d’entre nous pour qui la venue de Swann devint l'objet d’une préoccupation
douloureuse, ce fut moi. C’est que les soirs ou des étrangers, ou seulement M. Swann, étaient
la, maman ne montait pas dans ma chambre. Je dinais avant tout le monde et je venais ensuite
m’asseoir a table, jusqu’a huit heures ou il était convenu que je devais monter; ce baiser
précieux et fragile que maman me confiait d’habitude dans mon lit au moment de m’endormir
il me fallait le transporter de la salle 2 manger dans ma chambre et le garder pendant tout le
temps que je me déshabillais [...]. (I, 23; eigene Hervorhebung)

6 Vgl. Serge Gaubert: ,Cette errenr qui est la vie*— Proust et la représentation. Lyon: Presses Universitaires de Lyon
2000, 147f. Die Verbindung zu den beiden stirksten Mutterfiguren ist gleichermallen symbiotisch-existen-
tiell: ,,L’enfant, le jeune homme aussi [...] n’existe que par ces deux étres.” (Ebd., 148) Wihrend Proust die
GroBmutter der Recherche zunichst mit Ziigen der Mutter aus Jean Santeuil ausstattet, wird die Tochter der
Mutter am Ende zum Verwechseln dhnlich (vgl. II1, 513). Vgl. auch Coudert: Proust an féminin, 18f.

7 Setge Gaubert: Proust ou le roman de la différence. Lyon: Presses Universitaites de Lyon 1980, 374, Anmerkung
30.

8  Ich habe in Abschnitt 1.2.3 des vorangegangenen Kapitels bereits darauf hingewiesen, dass die soziale Rolle
der servierenden weiblichen Figur nicht einheitlich gedeutet wird. Uberwiegend bezeichnen die Kommen-
tatoren des Bildes die Figur als Mutter. Colin B. Bailey macht mit Bezug auf Audigers 1692 erschienenes
Handbuch La maison reglée auf die unterschiedlichen Aufgaben von Mutter, Gouvernante und Dienstmad-
chen aufmerksam (vgl. Bailey: ,,Das Genre in der franzdsischen Malerei des 18. Jahrhunderts®, 28). Im
Anschluss an Marie-Catherine Sahut identifiziert er die weibliche Figur als Dienstmadchen, die das Essen
auftrigt, sich aber nicht mit den Kindern des Hauses an einen Tisch setzt (vgl. ebd. und Matie-Catherine
Sahut: Chardin et les enfants. Patis: Flammarion 1999, 110). Ich bezeichne im Folgenden in Anlehnung an
Démoris die Figur als Mutterfigur.
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Proust markiert einen Aspekt des Gemil-
des, der bei Chardin die Bildaussage nicht
dominiert: der fehlende dritte Teller (Abb.
0). Dieser bei Chardin fiir den Betrachter

nicht kommentierte Umstand erscheint

bei Proust dramatisiert, indem auch die

Abb. 6: Jean Siméon Chardin, e Bénédicité (1740) ) )
_ Detail Gesellschaft des Geschwisterkindes ge-

strichen wird.

Im Kontext des drame du coucherwird die subtile Evokation des Gemaldes (,,Je dinais avant
tout le monde [...]*) eingebunden in eine diachrone Folge. Es wird ein Vorher und Nach-
her erzihlt; die im Chardin-Essay noch eindeutige Bildaussage schlagt durch das ausge-
lassene Detail um und wird im Rahmen des Dramas lesbar als Vorbote der Einsamkeit
im Zimmer ohne die Mutter. Die Chronologie des Ablaufs — das einsame Abendessen,
die kurze Teilhabe am abendlichen Tischgeschehen, der vorgezogene eilige Abschied vor
aller Augen und der verordnete Riickzug ins eigene Zimmer — stellt die Anspielung auf
das Chardin-Gemildes als erstes Glied einer Kette dar, die in den Entwurfen der Szene
zunichst nicht angelegt war.

In Jean Santenilist keine Rede von einem einsamen Abendessen vor der Familienmahlzeit
(vgl. JS, 202-211), der Entwurf des drame du coucherin Cabier 4 (Esquisse VIII) macht dieses
nicht explizit, sondern betont die Ausnahme’. In Cabzer 6 (Esquisse X) wird ebenfalls das
solitire Abendessen nicht erwahnt (vgl. I, 673-679), in Cahier 8 (Esquisse XII) heil3t es
dann mit einer Akzentverschiebung von der Vorzeitigkeit des Abendessens hin zur raum-
lichen Trennung von der Familie: ,,Je ne dinais pas a table, je venais apres diner au jardin
et a neuf heures je disais bonsoir et je montais me coucher.” (I, 687)

Ulrike Sprenger hat gezeigt, dass die Szene des tdglichen Zubettgehens durch die
Textiiberarbeitungen von den frithen Schriften bis zur Recherche stetig an dramatischer
Intensitat gewinnt.!? Es ist hinzuzufiigen, dass ein Teil der Dramatisierungsstrategie jenes
sich im Laufe der Uberarbeitungen akzentuierende Moment des vorgezogenen Abend-

essens Marcels ist, dessen unausgesprochene Wirkung durch den Vergleich mit einer

% Vgl I, 666: ,,Mais a ce point de vue les soirs ou M. Swann venait diner étaient encore plus cruels que ceux
ou l'on avait été du coté de Garmantes parce que méme si on me laissait diner a table, ce qui arrivait guelquefois, il
fallait que je disparaisse aussitot le diner fini sans dire bonsoir, et je devais donc embrasser Maman
longtemps d’avance avant l'artivée de M. Swann.” (eigene Hervorhebung)

10 Vgl. Sprenger: Stimme und Schrift, 17-29, v. a. 20-22.
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Schilderung des gemeinsamen Familienessens deutlich wird. Die sa/fe a manger erscheint
Marcel unter dem Eindruck der beunruhigenden Projektionen der Laterna Magica als Ort

des allabendlichen Rituals, der Familienbande und Muttetliebe:

Et des quon sonnait le diner, j’avais hate de courir a la salle 2 manger ou la grosse lampe de la
suspension, ignorante de Golo et de Barbe-Bleue, et qui connaissait mes parents et le beeuf a
la casserole, donnait sa lumiere de tous les soirs; et de tomber dans les bras de maman que les
malheurs de Geneviéve de Brabant me rendaient plus chére, tandis que les crimes de Golo me
faisaient examiner ma propre conscience avec plus de scrupules. (I, 10)

Jean-Pierre Richard stellt den bauf a la casserole in den Mittelpunkt der Szene, der fiir eine
»cloture heureuse du foyer”!! sorge und um sich herum ,le cercle protecteur de la
famille*!? formiere. Die Einschreibung von Le Bénédicité in Form eines Gegenentwurfs
zur gemeinsamen Tischmahlzeit in das Drama des Zubettgehens macht hier auch die in
den poetologischen Reflexionen in Le Temps retrouvé hergestellte Konfiguration!® von
Frangois le Champi, Les Mille et Une Nuits und Chardins Genreszenen sichtbar, die Combray
und die Recherche insgesamt wesentlich bestimmt. Auf das Drama folgt die Lektire und
gegessen wird Ublicherweise vom kolorierten Tafelservice, den ,,assiettes des Mille et Une
Nuits™ (1, 70).

Wie briichig die Erlésung durch die Lektire von Frangois le Champi und der Zauber der
Mille et Une Nuits sind, habe ich in der Einleitung dargestellt. Und auch die im Chardin-
Essay aus den Genreszenen extrapolierte douceur du foyer verkehrt sich hier ins Dysphori-
sche. Ausgeschlossen vom gemeinsamen Abendessen und dem sonst zumindest ,,si court
et furtif™ (I, 27) ausfallenden Kuss auf einmal ganz beraubt, bleibt Marcel ,,sans viatique*
(ebd.) in der Einsamkeit der Nacht doppelt hungrig. Die nihrende Mutter wird bei Proust
mit Chardin zur Kippfigur, zur sich entziehenden Figur des Anderen. Thre schmerzlich
erfahrene Unverfiigbarkeit hinterlisst einen unstillbaren Mangel, der weitere Beziehun-
gen vorstrukturiert und auf spitere Teile des Romans, vor allem den Albertine-Zyklus,

. . 14
hinausweist.

11 Jean-Pierre Richard: Proust et le monde sensible. Patis: Seuil 1974, 18.

12 Ebd. Zum Zusammenhang der Laterna-Magica-Projektionen mit Marcels libidinds besetzter Beziehung zur
Mutter, die hier als Gegenstand der Gewissensetforschung ins Spiel kommt, vgl. Kazuyoshi Yoshikawa:
,»Genevieve de Brabant. Réseaux thématiques contextuels®. In: Sophie Duval/Miren Lacassagne (Hg.):
Proust et les ,,Moyen Age“. Paris: Hermann 2015, 105-115, v. a. 108-110.

13 Ich ibernchme den Begriff von Roloff: Proust und Tansendundeine Nacht, 18.

14 In Sodome et Gomorrbe verbindet sich jener ,,terrible besoin d’un étre a Combray® (I11, 130) mit einer neueren
schmerzlichen Sehnsucht nach Albertine, die eine abendliche Verabredung absagt. Im mit Albertine be-
wohnten Pariser Appartement parallelisiert Matcel beide Empfindungen: ,,Qui m’ett dit a Combray, quand
j’attendais le bonsoir de ma mere avec tant de tristesse, que ces anxiétés guériraient, puis renaitraient un jour
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2.1.2 ,Sale béte!“: Chardins La Pourvoyeuse und Prousts Frangoise

In der Reihe der narrativen Evokationen von Chardins Genrebildern in der Recherche muss
noch ein weiteres Gemilde erwihnt werden, das Proust im Chardin-Essay nur ex passant

streift: La Pourvoyense (Abb. 7). Proust nennt dieses Bild gleich zu Beginn der Chardin-

Abb. 7: Jean Siméon Chardin, I.a Pourvoyense (1739)

Studie in einer Aufzihlung verschiedener Motive des Malers: ,,[...] une femme qui porte
des pains (L.a Pourvoyense)* (CSB, 373) heil3t es knapp im Text. Das Bild zeigt eine Kochin
oder andere Bedienstete, die vom Einkauf zurtickkehrend zwei Brotlaibe auf einer An-
richte, vermutlich in der Kiiche, ablegt, die sie unter dem linken Arm getragen hat. In der
Hand des rechten Armes halt sie ein an den Enden zusammengenommenes weil3es Tuch,
aus dem eine Keule oder zwei Gefliigelbeine ragen. Thr leicht nach rechts geneigter Kopf
weist auf den Hofausschnitt im Hintergrund, der eine junge Frau im Gesprich mit einem
kaum erkennbaren Mann zeigt. Vom dunklen Interieur und schwach erhellten Hof heben

sich die weilen Kleidungsstiicke der weiblichen Figuren (Rock, Schiirze und Haubchen

non pour ma mere, mais pour une jeune fille [...]? Ouli, c’est le bonsoir, le baiser d’une telle étrangere pour
lequel je devais, au bout de quelques années, souffrir autant qu’en enfant quand ma mere ne devait pas venir
me voir.” (IV, 82f.) Vgl. dazu die Ausfithrungen in Abschnitt 2.2.3 der vorliegenden Arbeit.
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der Figur im Hof; Bluse und Haubchen der Pourvoyense in der Kiiche) ab. Ebenso wie kein
eindeutiger erziahlender Bildinhalt auszumachen ist, erscheint der Gesichtsausdruck der
Figur unlesbar.

René Démoris kommentiert das Bild folgendermallen: ,,Cette scene célebre aussi le rituel
quotidien de Pentrée de la nourriture dans la maison [...] et les objets y rappellent les
natures mortes antérieures (le pain, le gigot pudiquement drapé dans un linge, mais le
rouge se retrouve au cachet d’une bouteille).“!> Auch hier beschreibt Proust, wenn man
die Minimalschilderung Giberhaupt so nennen kann, ausschnitthaft, erwiahnt das Brot und
verschweigt unter anderem die Keule, die Démoris als ,,sighe d’une certaine horreur*1
wertet. Das unerwihnte Detail macht Proust zum Umschlagpunkt des Gemaldes, um
narrativ dessen ,,Riickseite zu entwerfen. Bringt bei Chardin eine Bedienstete ein bereits

getotetes Tier ins Haus, wird bei Proust eines von Francoise geschlachtet:

Quand je fus en bas, elle [Francoise; S.K.| était en train, dans larriere-cuisine qui donnait sur
la basse-cour, de tuer un poulet qui, par sa résistance désespérée et bien naturelle, mais
accompagnée par Francoise hors d’elle, tandis qu’elle cherchait a lui fendre le cou sous oreille,
des cris de ,sale béte! sale bétel‘, mettait la sainte douceur et 'onction de notre servante un peu
moins en lumiere qu’il n’ett fait, au diner du lendemain, par sa peau brodée d’or comme une
chasuble et son jus précieux égoutté d’un ciboire. Quand il fut mort, Francoise recueillit le sang
qui coulait sans noyer sa rancune, eut encore un sursaut de colere, et regardant le cadavre de
son ennemi, dit une derniere fois: ,Sale béte!‘ Je remontai tout tremblant |[...]. (I, 120)

So wie die ariére-cuisine als Vorratsraum (vgl. I, 71) die Rickseite der Kiiche darstellt,
bildet der Akt der Tiertétung die Kehrseite des zum Verzehr besorgten Fleisches bei
Chardin und zeigt das narrative Gemilde der Hithnchenschlachtung die Kehrseite der
Person.!” Marcel enthiillt sich mit dieser Szene eine bisher ungekannte, grausame Seite

von Francoise, deren Tugendhaftigkeit und Sanftheit sich scheinbar nicht mit ihrer

,»dureté singulicre® (ebd.) vereinbaren lassen. Der Francoise-Figur ist die Dualitit bereits

15 Démotis: Chardin, la chair et l'objet, 95. Diderot erwihnt in seiner kurzen Beschreibung des Gemildes auch
nur ,,des pains et autres accessoires™ (Sakon de 1769; OC 11, 410). Die Goncourts hingegen heben in einer
Aufzihlung verschiedener Gemilde, die die Frau des dritten Standes portraitieren, auf die Keule als cha-
rakteristisches Beiwerk ab: ,,I1 1a surprend au retour du marché avec le gigot dans la serviette.* (Goncourt:
LAt du XVIII siecle, 96.)

16 Démortis: Chardin, la chair et lobjet, 1251.

17" Vgl. in diesem Zusammenhang zu einer Lektiire dieser Szene als Stindenfall Gerhard Neumann: ,,Heilsge-
schichte und Literatur. Die Entstehung des Subjekts aus dem Geist der Eucharistie”. In: Walter Strolz (Hg.):
Vom alten zum nenen Adam. Urzgeitmythos und Heilsgeschichte. Freiburg u. a.: Herder 1986, 94-150, hier 94£., und
an Neumann anschlieBend Schnell: Nazures mortes, 90-92.
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in Jean Santeni/ eingeschrieben, den Proust im gleichen Jahr beginnt, in dem er seine Char-
din-Studie verfasst.!8

Es ist vor allem die weille Haube Francoises, die sie als chardinsche Figur markiert und
die bei einem ihrer ersten Auftritte in der Recherche in den Vordergrund rickt, da sie noch
vor der Person erkennbar ist. Marcel betritt mit seiner Mutter die Zimmer von Tante
Léonie und im dunklen antichambre erstrahlt Francoises wei3e Haube ebenso wie sich jene

der Pourvoyense vom farblich gedimpften Bildhintergrund abhebt:

A peine arrivions-nous dans obscure antichambre de ma tante que nous apercevions dans
Iombre, sous les tuyaux d’un bonnet éblouissant, raide et fragile comme s’il avait été de sucre
filé, les remous concentriques d’un sourire de reconnaissance anticipé. Cétait Francoise,
immobile et debout dans I'encadrement de la petite porte du corridor comme une statue de
sainte dans sa niche. (I, 52)

Francoise wird als Bild wahrgenommen, eingerahmt durch die kleine Tir erscheint sie
als Heiligenstatue, spater heil3t es — im unmittelbaren Anschluss an die Feststellung, dass
sie einem Chardin-Portrait entstiegen sein konnte —, ihr Anblick erinnere an eine Abbil-
dung aus dem Stundenbuch von Anne de Bretagne.! Die Anverwandlung in ein Heili-
genbild wird durch Francoises ,,modestie et ’honnéteté* (II, 10) motiviert, sie erscheint
als Exemplum der Dienerin ,,qui sait ,tenir son rang et garder sa place® ““ (ebd.). Sichtbares
Zeichen dieser pflichtbewussten Vorbildhaftigkeit ist ihre weille Haube, die sie stolz als
Zeichen ihrer Klasse in makelloser Reinheit auf dem Kopf triagt: ,,aussi belle dés cing
heures du matin dans sa cuisine, sous son bonnet dont le tuyautage éclatant et fixe avait
Iair d’étre en biscuit, que pour aller a la grand-messe® (I, 53), heilt es in einer Eloge auf

Francoises Qualititen.

18 In Jean Santenil heil3t die Vorgingerin von Frangoise Ernestine oder Félicie. Zur Schlachtung der ,,béte®, die
hier jedoch noch nicht explizit als Akt Ernestines und nicht aus der direkten Beobachterperspektive be-
schrieben wird (vgl. die unpersénliche Formulierung ,,il avait fallu épouvanter une béte (JS, 282)) siche
ebd. In den Entwurfsheften zu Contre Sainte-Beuve entwickelt Proust in Cabier 8 (1909) das Thema erneut
und schreibt eindeutig Francoise den Tétungsakt zu, bei dem der Erzihler sie Uberrascht. Vgl. dazu Miteille
Naturel: Proust et Flaubert: un secret d’écriture, 232-238.

19 Der Kommentar der Pléiade-Ausgabe weist darauf hin, dass es sich wahrscheinlich um eine Anspielung auf
die von Jean Bourdichon illustrierte Ausgabe von Les Heures d’Anne de Bretagne von 1508 handelt (vgl. 11,
1343, Anmerkung 2).
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Cornelia Wild macht auf die mit SiBem — suere filé und biscuit — assoziierte Haube in ihrer
Verwandtheit zur Madeleine aufmerksam und liest sie im Sinne einer auf den Kopf ge-
stellten Poetik.?’ Die mit der Haube verkniipfte Essbarkeit und strahlend weil3e Farbe

ruft aber auch die Deutungstradition der Chardin-Rezeption auf:

Rappelons ce bonnet, ce casaquin blanc, cette serviette, ce tablier bleu montant jusqu’au cou,
ce fichu moucheté de fleurettes, ces bas d’'un rose violet, cette femme rayonnante, des souliers
au bonnet, dans une clarté blanche, et pour ainsi dire crémeuse |...].2!

Die Beschreibung von La Pourvoyense durch die Goncourts basiert fast ginzlich auf einer
Vergegenwirtigung der unterschiedlichen Farben, wobei das strahlende Weil3 betont und
seine schaumig-pastose Konsistenz einer Essbarkeit assoziiert wird. In der Wahrneh-
mung von Frangoises Haube als stf3-luftigem Biskuit und Zuckerwatte hallt die einer
lockeren créme assoziierte Beschaffenheit nach und erinnert im Zusammenhang mit der
in der Szene der Hihnchenschlachtung aufgerufenen ,,sainte douceur et Ponction (I,
120) Francoises an / saint chréme, dessen sakramentale Symbolik durch den unbarmherzi-
gen Totungsakt konterkariert wird. Der Sakralisierung des Kulinarischen und der Aura-
tisierung der Figur ist schon ihr Gegenteil eingeschrieben. Die von Francoise sonntags
als Dessert servierte créme, die ,,fugitive et légere comme une ceuvre de circonstance® (I,
70) der Beschreibung ihrer Haube dhnelt, ist nicht weil3, sondern eine dunkle, das Ab-
grindige antizipierende ,,creme au chocolat® (ebd.).

Die Beziehung zwischen Chardins Pourvgyense und Prousts Francoise wird im Laufe des
Romans noch einige Male gestiftet, wenn z. B. — gleich einer erzihlerischen Explizierung
des Gemildes — davon die Rede ist, dass Francoise der Qualitit der Zutaten ihrer Ge-
richte die grofite Bedeutung beimisst und ,,allait elle-méme aux Halles se faire donner les
plus beaux carrés de romsteck, de jarret de beeuf, de pied de veau® (I, 437). Im Zusam-
menhang mit dem sonntiglichen Mittagessen tritt sie als perfekte pourvoyense auf und lie-
fert zu den von ihr besorgten Waren deren Erwerb und Auswahl flankierende Geschich-

ten gleich mit.2? Auch erlaubt die Prisenz der beiden Figuren im Hintergrund des Bildes,

20 Vgl. Cotnelia Wild: ,,Poetik auf dem Kopf. Das Hiubchen von Francoise. In: Ulrike Sprenger/Barbara
Vinken (Hg.): Marce! Proust und die Franen. Betlin: Insel 2019, 197-209, hier v. a. 202-206. Vgl. zu Francoise
auBerdem Astrid Winter: Die Figur der Francoise in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu’. Eine motinge-
schichtliche Untersuchung. Marburg: Tectum 2003.

21 Goncoutrt: L’Art du XVIIT siecle, 98.

22 Siehe I, 70: ,,Car, au fond permanent d’ceufs, de cotelettes, de pommes de terre, de confitures, de biscuits,
qu’elle ne nous annongait méme plus, Frangoise ajoutait — selon les travaux des champs et des vergers, le
fruit de la marée, les hasards du commerce, les politesses des voisins et son propre génie, et si bien que
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auf die der zur Seite gerichtete Blick der Pourvoyense aufmerksam macht, eine Parallelisie-
rung mit Prousts Roman. In der jungen Frau, die ebenfalls ihre Arbeitskleidung und ein
Hiaubchen trigt und sich mit einem Mann unterhalt, lieBe sich die als Resultat einer Liai-
son schwangere Kiichenhilfe erkennen, die ebenso wie das Hithnchen zum Opfer von
Francoises Grausamkeit wird.??> In dieser fur Marcel schockierenden Szene enthdllt sich
thm eine ganz andere Francoise als jene, die er bisher zu kennen glaubte. Aus der Figur
mit dem unlesbaren Gesichtsausdruck auf Chardins Gemilde entsteht mit der Aufmerk-
samkeit fir das Detail der aus dem Tuch ragenden blutigen Keule im imaginierenden
Text Francoise als Kippfigur zwischen ,,sainte douceur® und Sadismus.

Diese erste Erfahrung der Undurchschaubarkeit und Ambivalenz des Anderen wird spa-
ter im Roman mit einer dhnlichen verbunden, die jene erste doppelt. In Le Ci# de
Guermantes stellt der Erzahler Francoise in den Mittelpunkt der Alltagsszenen in der neuen
Stadtwohnung in Paris. Er erfihrt, dass Francoise, von der er sich geliebt und geachtet
tihlt, schlecht iiber ihn geredet hat. Diese Enttauschung fiithrt zu Uberlegungen generel-
ler Natur und zu jener maximenhaften Reflexion tber die Unmoglichkeit, den Anderen

zu kennen:

Et ainsi ce fut elle qui la premiére me donna 'idée quune personne n’est pas, comme j’avais
cru, claire et immobile devant nous avec ses qualités, ses défauts, ses projets, ses intentions a
notre égard (comme un jardin qu’on regarde, avec toutes ses plates-bandes, a travers une grille),
mais est une ombre ou nous ne pouvons jamais pénétrer, pour laquelle il n’existe pas de
connaissance directe, au sujet de quoi nous nous faisons des croyances nombreuses a ’aide de
paroles et méme d’actions, lesquelles les unes et les autres ne nous donnent que des renseigne-
ments insuffisants et d’ailleurs contradictoires, une ombre ot nous pouvons tour a tour ima-
giner avec autant de vraisemblance que brillent la haine et ’amour. (I, 367)

Vorgestellt werden hier zwei unterschiedliche Wahrnehmungsmuster. Entlarvt wird auf
der einen Seite der illusioniare Entwurf der Erkennbarkeit des Anderen in seinen dul3er-

lich unsichtbaren Eigenschaften und Absichten (,,ses qualités, ses défauts, ses projets, ses

notre menu, comme ces quatre-feuilles qu’on sculptait au XIIIe siecle au portail des cathédrales, reflétait un
peu le rythme des saisons et des épisodes de la vie: une barbue parce que la marchande lui en avait garanti
la fraicheur, une dinde parce qu’elle en avait vu une belle au marché de Roussainville-le-Pin, des cardons a
la moelle parce qu’elle ne nous en avait pas encore fait de cette maniére-1a, un gigot roti parce que le grand
air creuse et qu’il avait bien le temps de descendre d’ici sept heures, des épinards pour changer, des abricots
patce que c’était encore une rareté, des groseilles parce que dans quinze jours il n’y en aurait plus, des
framboises que M. Swann avait apportées expres, des cerises, les premiéres qui vinssent du cerisier du jardin
apres deux ans qulil n’en donnait plus, du fromage a la creme que j’aimais bien autrefois, un gateau aux
amandes parce qu’elle 'avait commandé la veille, une brioche parce que c¢’était notre tour de offrir.*
2 Auch diese asymmetrische Bezichung besteht bereits in Jean Santenil (vgl. JS, 282).
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intentions®) aufgrund einer spezifischen Konstellation, die den Betrachteten unbeweg-
lich (,,immobile®) dem ungetriibt-eindeutigen (,,claire) Blick des Betrachters verfiighbar
macht. Diese Wahrnehmung wird als geordnete, den Anderen einhegende Gegentiber-
standigkeit gedacht und der visuellen Perzeption durch ein Gitter- oder Gartentor (,,a
travers une grille”) verglichen, das den Durchblick erméglicht auf wohlgeordnet ange-
legte Gartenbeete, die Welt in Aus- und Abschnitte unterteilt. Sie entspricht dem Blick
auf Francoise als durch den Tirrahmen kadrierte Heilige in Tante Léonies Zimmer.

Fir giltig erklart wird stattdessen eine Form der Wahrnehmung, die aus der beobacht-
baren Gegentberstindigkeit ein chimirenhaftes Gegeniiber macht (,,une ombre®), das
sich der ,,connaissance directe®, die hier als physisches und vergebliches Ein- und Durch-
dringen (,,pénétrer®) vorgestellt wird, entzieht bzw. an dessen Substanzlosigkeit jeglicher
Versuch des Durchdringens zwecks Erkenntnisgewinn scheitern muss. Der Betrachter
ist auf Hilfskonstruktionen aus Worten und Taten verwiesen, die jedoch ein widerspriich-
liches Bild ergeben und in immer neuen Ansitzen (,tour a tour”) nur Stoff fiir neue
Mutmallungen sind. Die erkenntniskritische Einsicht dementiert nicht nur die Moglich-
keit einer der Beobachtung und Ratio verpflichteten Wahrheitsfindung anhand eines zur
Erkenntnis unfahigen, affizierten, durch ,renseignemeints insuffisants et d’ailleurs
contradictoires® iiberforderten Betrachters. Sie ruft mit den Eigenschaften, die dem Er-
kenntnisobjekt auBBerhalb der Wahrnehmung durch die gri//e per Riickschluss zugewiesen
werden kénnen — Fliichtigkeit, Unschirfe und Unzuginglichkeit des Inneren —, zentrale
Kategorien der Unerkennbarkeit des Anderen auf.

Die Wahrnehmung durch das Gartentor als isolierendes und die Vielfalt der
Erscheinungen reduzierendes und stillstellendes Ausschnittsehen entspricht strukturell
der Rahmenschau, die August Langen als besonders durch Guckkasten und Camera obs-
cura reprisentiertes und dem Rationalismus zugeordnetes Wahrnehmungsmuster fir die
bildende Kunst und Literatur des 18. Jahrhunderts expliziert hat. Langen unterscheidet
in Anlehnung an die Darstellungsmodi der Malerei drei Charakteristika der Rahmen-

schau:

1. Umrahmung: Die Absonderung und Einrahmung des FErkenntnisobjektes, sein
Herausheben aus der Fille der in den Gesichtskreis fallenden Dinge, ist die erste
entscheidende Figenschaft des Prinzips der Bildschau. Erst der Rahmen ermdglicht die
Deutlichkeit der Aufnahme.

2. Bewegungslosigkeit: Bewegungslosigkeit des Gegenstandes ist Voraussetzung klaren,
eindeutigen Erfassens und darum ein weiteres Grundprinzip rationalistischen Sehens.
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Dieses sucht den Gegenstand im Zustand der Ruhe zu erfassen (Portrit, Gemailde), oder
aber den bewegten zur Starrheit zu verfestigen (Situation).

3. Zusammenschau: Das konzentrierte, gleichzeitige Ubersehen des an sich Verstreuten im
Rahmen hat gegeniiber der sukzessiven Aufnahme den pidagogischen Vorteil der
ungleich leichteren Fafilichkeit, der unmittelbaren Evidenz.24

Was in Gestalt der erkenntniskritischen Reflexion des Erzihlers als Auftakt eines Lern-
prozesses deklariert wird, ist in Prousts Roman lingst wirksam als Auflésung des festen
Beobachterstandpunktes eines selbstgewissen Subjekts in die Mannigfaltigkeit der Blicke,
imaginaren Hervorbringungen und visuellen Dispositive und Verfahren. Dabei spielen
auch Transpositionen von Prousts bildhaftem Landschaftserlebnis durch die gri/e eine
Rolle, wie etwa der Blick auf die Photographie der Duchesse de Guermantes? oder jener
auf eine blanchissense/ bonlangére/ laitiere®® durch die Rahmung des Fensters im Pariser
Appartement. Wird bereits hier der rationale Blick der Rahmenschau zur begehrenden
Wahrnehmung, 16st sich der feste Betrachterstandpunkt auf im Wahrnehmungsmuster
des bewegten Sehens, das Marcel die Passantinnen aus dem Wagen von Mme de
Villeparisis so anziehend erscheinen lisst.?” Die Bewegungslosigkeit des Erkenntnisob-
jekts lasst sich bei den éfres de fuite in Gestalt der jungen Midchen in Balbec nicht mehr
erreichen und die Zusammenschau zerfallt in die instantanés von Albertine.?® Und zualler-
erst verweist auf das Scheitern der Rahmenschau Prousts Betrachtung der Gemalde
Chardins, dessen Figuren ,,claire et immobile devant nous® zu stehen scheinen, jedoch
statt Erkennbarkeit nur die Alteritit des Anderen offenbaren.

Es ist deutlich geworden, dass sich Prousts Auseinandersetzung mit den Genrebildern
Chardins nicht auf den Chardin-Essay beschrinkt. Die sprachliche Evokation der Gen-
reszenen im frihen Essay resultiert aus dem Modus einer empathischen Kontemplation

der Beziehungen zwischen Dingen und Lebewesen, die mit einer harmonisierenden

2 August Langen: Awnschanungformen in der dentschen Dichtung des 18. Jabrbunderts. Rabmenschau nnd Rationalismns.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1965 (Nachdruck Jena 1934), 8f.

25 Vgl. zur Photographie der Herzogin die gerahmte, die Stillstellung der Betrachteten und Zusammenschau
aller Details betonende Wahrnehmung: ,,[...] cette photographie c’était comme une rencontre de plus
ajoutée a celles que j’avais déja faites de Mme de Guermantes; bien mieux, une rencontre prolongée, comme
si, pat un brusque progres dans nos relations, elle s’était arrétée aupres de moi, en chapeau de jardin, et
m’avait laissé pour la premicre fois regarder a loisir ce gras de joue, ce tournant de nuque, ce coin de sourcils
(usqu’ici voilés pour moi par la rapidité de son passage, I’étourdissement de mes impressions,
inconsistance de souvenir); et leur contemplation, autant que celle de la gorge, et des bras d’une femme
que je n’aurais jamais vue qu’en robe montante, m’était une voluptueuse découverte, une faveur.“ (11, 379)

26 Vgl. 111, 537 und Abschnitt 2.2.3 der vorliegenden Arbeit.

27 Vgl. zu den Passantinnen 11, 71-74, und Doetsch: Flichtigkeit, 263-298.

28 Vgl. zu den ,,Photographien® Albertines Anmerkung 88 in der Einleitung zu dieser Arbeit.
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Amalgamierungsbewegung des Einzelnen die Bildaussage zu interpretieren versucht. Die
das urspriingliche Gemilde tiberschreitenden Bild-Schreibungen in der Recherche prasen-
tieren das zuvor nicht zur Sprache Gebrachte. Aus den in der ersten Beschreibung aus-
gelassenen Details des fehlenden Tellers und der blutigen Keule entfaltet sich im Roman
mit und gegen Chardin eine andere Geschichte. Juliette Monnin-Hornung hat bereits
1951 in ihrer wegweisenden Monographie Proust et la peinture auf die Unbestandigkeit des
Gemildes in Prousts Beschreibung aufmerksam gemacht, die sie von der einen intersub-
jektiv nachvollziehbaren Gesamteindruck erzielenden Beschreibung seiner Vorginger

abgrenzt:

Chez Balzac, les Goncourt, Huysmans, Gautier, les descriptions, sommaires ou détaillées, sont
énumératives, analytiques; le tableau est considéré comme une chose douée d’une existence
objective que Iécrivain s’efforce de définir avec le plus d’exactitude possible. Il s’attache,
suivant sa sensibilité, a en évoquer les lignes, les couleurs caractéristiques, a en donner une vue
d’ensemble. Tout au contraire, une toile décrite par Proust ne semble pas avoir une existence
stable d’objet. L’accent est mis moins sur I'ceuvre elle-méme, dans son aspect physique, que
sur sa signification spirituelle, sur les résonnances intellectuelles et affectives que telle partie
éveille chez le spectateur.2”

An diese Uberlegungen anschlieBend werde ich mich im folgenden Abschnitt mit dem
Unterschied zwischen der intellektuellen Betrachtungsweise eines Gemaldes bei Proust
im Gegensatz zu ihrem affektiven Nachhall und dem Zusammenhang beider beschifti-
gen. Der Betrachterbewegung in das Bild hinein im Modus der Kontemplation im Char-
din-Essay wird eine umgekehrte Bewegung entgegengesetzt, die mit fehlendem Teller

und Keule als Nachwirkung einer starken affektiven Besetzung dieser Details lesbar wird,

aus dem Bild hinausweist und den Betrachter adressiert.

2.1.3 Le petit détail qui tue: Bild, Betrachter, Text

Diese Differenzierung zweier unterschiedlicher Relationen zwischen Bild und Betrachter
bei Proust weist deutliche Parallelen auf zu Roland Barthes® Unterscheidung von studium
und punctum als zwei ungleichen Aneignungsweisen des photographischen Bildes. Gegen
diese Anniherung lasst sich berechtigterweise einwenden, dass Barthes mit dem Begriffs-

paar gerade das Wesen der Photographie von anderen Bildern abzugrenzen versucht und

2 Monnin-Hornung: Proust et la peinture, 2111.
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diesbeziiglich ihr einmaliges Verhiltnis zu einem aullerbildlichen Referenten — ,le
référent adhere*30 — ausmacht, das der Malerei in diesem Mal3e nicht inhirent ist. Im
Anschluss an die als Nachruf auf Roland Barthes veroffentlichte Lekture Derridas von
La chambre claire, in dem dieser nicht nur ,,un concept naif du Référent*3! verabschiedet,
sondern auch vom punctum des barthesschen Textes getroffen wird, beziehe ich im Fol-
genden Barthes® Konzept des studium/punctum auf Prousts Betrachtung der Gemilde
Chardins, um die Beziehung zwischen Betrachter und Bild sowie daran anschlieBend zwi-
schen Bild und Text zu prizisieren.

Barthes stellt studium und punctum als zwei Formen der subjektiven Wahrnehmung von
photographischen Bildern dar, die zwar gleichzeitig auftreten, sich jedoch hinsichtlich
ithrer Intentionalitit, der Méglich- und Zeitlichkeit ihrer Versprachlichung sowie ihres
Affektpotentials unterscheiden. Eine vom Betrachter ausgehende subjektive, aber kultu-
rell codierte Auseinandersetzung, die im unmittelbaren zeitlichen Bezug zur Bildbetrach-
tung Ausdruck einer gewissen Involvierung in mittlerer Gefiihlslage ist, nennt Barthes

studinm.

Des milliers de photos sont faites [...], et pour ces photos je puis, certes, éprouver une sorte
d’intérét général, parfois ému, mais dont ’émotion passe par le relais raisonnable d’une culture
morale et politique. Ce que j’éprouve pour ces photos releve d’un affect zoyen, presque d’un
dressage. Je ne voyais pas, en francais, de mot qui exprimat simplement cette sorte d’intérét
humain; mais en latin, ce mot, je crois, existe: c’est le studium, qui ne veut pas dire, du moins
tout de suite, ,I’étude’, mais 'application a une chose, le gout pour quelqu’un, une sorte
d’investissement général, empressé, certes, mais sans acuité particuliere.32

Prousts empathische Bildbeschreibung in der Chardin-Studie, die ich in der Einleitung
dieser Arbeit in Analogie zu den Lieblingslektiiren der Kindheit vorldufig als naive Lek-

tiire bezeichnet habe und die eine (wenn auch briichig gewordene) Rezeptionshaltung

der Versunkenheit erkennen lie3, kann mit Barthes als Ergebnis des studium gefasst

30 Roland Batthes: La chambre claire. Note sur la photographie. Patis: Gallimard/Seuil 1980, 18; Hervorhebungen
im Original.

31 Jacques Derrida: ,,Les morts de Roland Barthes®. In: Poétigue 12, Heft 47 (1981), 269-292, hier 279. Derrida
hilt die Existenz des punctum auBerhalb der Photographie fiir moglich und erldutert: ,,I’adhérence du
,;référent photographique® sur laquelle il [Barthes; S.K\] insiste, et justement: elle ne rapporte pas a un pré-
sent, ni a un réel, mais autrement a lautre, et chaque fois différemment selon le type d‘image‘ [( ]
photographique ou non, et toutes les précautions différentielles étant prises, ce ne sera pas réduire ce qu’il
dit de spécifique quant a la photographie que de le supposer pertinent ailleurs: je dirai méme partout.”
(Ebd.) Vgl. zu diesem Zusammenhang Jurgen Stohr: Diée Sorge um die Theorie. Bildanschaunngen und Blickopera-
tionen mit Martin Heidegger und Michael Brote. Mtnchen: Fink 2016, 134.

32 Barthes: La chambre claire, 47f.; Hervorhebungen im Original.
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werden.’® Die Einkleidung eines ,,affect moyen® in die fremden Worte der bisherigen
Chardin-Rezeption verweist auf die kulturelle Filterung des subjektiven Ausdrucks; die
alles, was den harmonischen Eindruck der amitié storen konnte, ausblendende Beschrei-
bung ist die sprachliche Spur der ,,homogenisierende[n] und mithin verdringende[n] Dy-
namik des kulturellen Gedachtnisses 3.

Das punctum durchkreuzt die Sinnproduktion des studium. Barthes beschreibt das punctum

als eine vom Bild ausgehende Aktivitat, die den Betrachter trifft, betrifft, verwundet:

Le second élément vient casser (ou scander) le studium. Cette fois, ce n’est pas moi qui vais le
chercher (comme j’investis de ma conscience souveraine le champ du studium), c’est lui qui part
de la scene, comme une fléche, et vient me percer. Un mot existe en latin pour designer cette
blessure, cette piqure, cette marque faite par un instrument pointu; ce mot m’irait d’autant
mieux quil renvoie aussi a 'idée de ponctuation et que les photos dont je patle sont en effet
comme ponctuées, parfois méme mouchetées, de ces points sensibles; précisément, ces
marques, ces blessures sont des points. Ce second élément qui vient déranger le studium, je
Pappellerai donc punctuns; car punctum, c’est aussi: piqure, petit trou, petite tache, petite coupure
— et aussi coup de dés. Le punctum d’une photo, c’est ce hasard qui, en elle, ¢ point (mais aussi
me meurtrit, me poigne).3>

Im Gegensatz zum studium ist das punctum von einem starken Affekt geprigt, lisst sich
jedoch zunichst nicht bezeichnen.’ | [I]l est coupant et atterrit cependant dans une zone
vague de moi-méme*?’, fihrt Barthes weiter aus und erginzt, dass sich jenes punctum oft
erst im Nachhinein bestimmen lasse. Dabei handelt es sich nicht um ein ikonographisch
bedeutsames Moment, sondern um ein Detail, das durch die individuelle Involvierung

eines Betrachters erst hervortritt: ,,[...] c’est un supplément: c’est ce que j’ajoute a la

photo et gui cependant y est déja.*3® Fehlender Teller und Keule bei Chardin verwunden den

33 Damit intendiere ich nicht, Frieds Konzept der absorption mit Barthes® Konzept des studium gleichzusetzen.
Vielmehr scheint mir die Versunkenheit der Figuren sowie die aus dieser resultierende Versunkenheit des
Betrachters bei den untersuchten Chardin-Gemilden nicht schlissig. Barthes® studinm/ punctum vermag diese
briichige Rezeptionshaltung zu kontextualisieren. Fried selbst hat jedoch Barthes® Photographietheorie mit
seiner eigenen Theotie der Theatralitit in Verbindung gebracht (vgl. Michael Fried: ,,Barthes’s Punctun/. In:
Critical Ingniry 31, Heft 3 (2005), 539-574). Vgl. zu geistesgeschichtlichen Analogien der barthesschen Be-
griffe Judith Kasper: Sprachen des 1 ergessens. Proust, Perec und Barthes zwischen 1 erlust und Eingedenken. Minchen:
Fink 2003, 276-283, die studiun/ punctum mit Kants interesselosem Wohlgefallen zusammenbringt. Und den
durch die Prisenz Nietzsches in La chambre claire motivierten Hinweis auf das Begtiffspaar Apollinisch-
Dionysisch bei Jan Gerstner: Das andere Geddichtnis. Fotografie in der Literatur des 20. Jahrbunderis. Bielefeld:
transcript 2013, 38.

34 Kasper: Sprachen des Vergessens, 278.

35 Barthes: La chambre claire, 48f.; Hervorhebungen im Original.

36 Vgl. ebd., 84.

37 Ebd., 87.

3 Ebd., 89; Hervorhebung im Original.
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Betrachter nicht als Details des Gemaildes, sondern als Details, die eine sensible Disposi-
tion des Betrachters oder vulnerable Konstellation berithren.* In den Bildbeschreibun-
gen der Chardin-Studie bleiben sie eine Leerstelle, werden jedoch zum génératenr einer
narrativen Transposition der Gemilde im Text der Recherche, die eine Beschreibung der
urspringlichen Gemilde hinter sich lisst. Mit einer dhnlichen Bewegung charakterisiert
Jan Gerstner Barthes® punctum: ,,Durch die supplementire Struktur bedingt geht das
punctume Uber das einzelne Bild hinaus und st66t [...] Textprozesse an, die sich jenseits
einer genauen Beschreibung der einzelnen Fotografie bewegen.“4

Die Dynamik von studium und punctum wird in der Recherche in Venedig anhand der Be-
trachtung von Carpaccios Miracolo della religuia della Croce al ponte di Rialfo transparent, aus
dem das punctum herausschiel3t, sich als ,,morsure” (IV, 226) bemerkbar macht und mit
dem Bilddetail der androgynen Figur im Fortuny-Mantel Schmerz, Verlust und Begehren
wiederkehren lisst.*! Das punctum bricht hier in das studium ein, wohingegen sich das Ver-
hiltnis von studium und punctum im Falle von Prousts Chardin erst im Zusammenlesen
zweler Texte, dem Chardin-Essay und dem ersten Teil der Recherche, otfenbart. Die Wie-
derkehr des in der Chardin-Studie zugunsten der harmonischen Alltaglichkeit Verdring-
ten in der Recherche kann als Nachleben bezeichnet werden, wobei dieser Begriff nicht in
der antiintentionalistischen Prigung Aby Warburgs gebraucht wird, sondern gerade in
seiner Mehrdeutigkeit zwischen einer unbewusst sich entfaltenden Dynamik der Bilder
und ihrer bewussten Rezeption und Transposition in den Erzihltext.*> Prousts Bild-
Schreibungen der Genreszenen Chardins in der Recherche Gberschreiten dabei das
urspringliche Bild hin zu radikal subjektiven Sinnzuschreibungen. Wihrend Diderot be-

reits in seinen Salonkritiken die Gemailde mit einer erzihlerischen Fiktion umgibt, bei der

3 Vgl. Kaspet: Sprachen des 1 ergessens, 289: ,,Das punctum selbst ist kein Trauma, wohl aber seine verschobene
Wiederholung auf der Ebene lesender oder schauender Wahrnehmung als schockartiger Affekt im Sinne
einer Intensitit, auf die der psychische Mechanismus keine adiquate Antwort findet und durch die also
Sprache ausgesetzt wird.

0 Gerstner: Das andere Geddchtnis, 39.

4 Vgl. 1V, 226, und die Ausfithrungen in der Einleitung der vorliegenden Arbeit im Abschnitt ,,Figuren des
Anderen: Bildfiguten in Prousts Roman®.

42 Vgl. zum Begtiff des Nachlebens Ernst Miller und Falko Schmieder: Begriffsgeschichte und historische Semanti.
Ein kritisches Kompendinm. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2016, 640-653, sowie Geotges Didi-Huberman: I 7»age
survivante. Histoire de l'art et temps des fantdmes selon Aby Warburg. Paris: Minuit 2002. Warburgs Interesse gilt
dem Nachleben antiker Ausdrucksformen in der Kunst der Neuzeit, das eine gespensterhafte Form der
Existenz darstellt, die von der Ratio nicht vollstindig ergriindet werden kann. Didi-Huberman deutet im
dritten Teil seines Buches Warburgs Ansatz im Sinne Freuds als Wiederkehr des Verdringten aus. Eine an
Warburg und Didi-Huberman anschlieBende Analyse von Chardins L.z Raie und seinem Nachleben in
Prousts Roman unternimmt Rebekka Schnell (vgl. Natures mortes, 73-96).
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das Bild jedoch immer sichtbar bleibt, ist fiir Proust das Bild ein Inzitament, das im Er-
zahltext kaum noch erkennbar ist. Proust macht keinen Text hinter dem Bild sichtbar,
sondern fiigt sowohl seinem Romantext durch die Einschreibung des Bildes als auch dem
Bild durch dessen individuelle Anverwandlung in einen Text eine neue Sinnebene hinzu.
Mit der Ausdeutung der chardinschen Figuren als Kippfiguren oszilliert der Sinngehalt
der Bilder und schldgt ins Dysphorische um und/oder inszeniert die Ambivalenz der
Figur. Im letzten Abschnitt dieses Kapitels werde ich mit Albertine als Mére laborieuse an
diese Befunde ankntipfen.

Der Zusammenhang zwischen der Bildbeschreibung im Chardin-Essay, den Gemilden
Chardins und ihrer Evokation im Text der Recherche ist weniger offensichtlich als der Be-
zug der Recherche auf die in der Einleitung als Beispiel herangezogenen Bilder von
Botticelli und Carpaccio. Allerdings lassen sich Prousts Verfahren hinsichtlich Chardin
an die anhand der genannten Beispiele herausgearbeiteten Strategien anschlieBen: Ahn-
lichkeit zwischen Bildfigur und Romanfigur (Chardins Iz Powurvoyense und Prousts
Francoise), Herauslosung eines Fragments oder Details aus dem Gesamtzusammenhang
des Bildes (bei Chardin nicht der Figur, die ohnehin den hauptsichlichen Bildinhalt aus-
macht, sondern von ikonographisch unauffilligen Details, die das in der uneindeutigen
Figur angelegte Umschlagpotential freisetzen), Zitieren und Desavouieren der Deutungs-
tradition (die doucenr du foyer wird durchkreuzt durch das Beunruhigende und Abgrindige).
Ahnlich wie im Falle Botticellis und Carpaccios wird im Text nicht nur ein einzelnes
Gemilde Chardins evoziert, sondern werden weitere Figuren des Malers aufgerufen (wie
z. B. die Heilige Ursula bei Carpaccio (vgl. IV, 225) oder weitere Frauenfiguren Botticellis
(vgl. I, 607)). Wihrend jedoch der diese Gemailde verbindende thematische Zusammen-
hang — Swanns Frauentypus und der Venedig-Aufenthalt — die Evokation der Gemalde
Carpaccios und Botticellis in diesem begrenzt, bilden die zableanx cachés Chardins, wie
noch zu zeigen sein wird, ein weitgespanntes Netz von Figuren des Anderen.

Die in diesem Kapitel zunichst mit e Bénédicité und La Pourvoyeuse verbundenen Text-
passagen in der Recherche kreisen um die Thematik des Anderen in seiner Unverfiigbarkeit
und Unerkennbarkeit und sind aullerdem eingelassen in Episoden, die die Poetik des
Romans thematisieren. Mit dem drame du coucher verkniipft ist die literarische Initiation
durch die Lektiire von Frangois le Champi, die auf die am Ende entfaltete Erinnerungspo-

etik vorausweist, in der jener rote Einband des Buches eine hervorgehobene Rolle
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spielt.? Francoises Grausamkeit im kulinarischen Schopfungsakt prifiguriert die Grau-
samkeit Marcels im kiinftigen literarischen Schaffensprozess gegentiber anderen und sich
selbst.* Mit der Einschreibung der Gemilde in den Text der Recherche ist also der Poetik
des proustschen Romans von Anfang an eine Poetik des Anderen eingeschrieben.

Doch auch der euphorische Entwurf eines harmonischen, gegenseitigen Bezogenseins
zwischen einem Subjekt und den es umgebenden Dingen seiner Lebenswelt in der
chambre, den Proust aus La Meére laboriense und Le Bénédicité herausliest, wird zu einem in-
tegralen Bestandteil des Romans. Jener ,,utopian aspect™® der Genreszenen Chardins,
der den Weltbezug des proustschen Protagonisten grundiert, ist Gegenstand des folgen-

den Teilkapitels.

$ Vgl IV, 465.
4 Vgl. Klinkert: Bewabren und loschen, 99-106.
4 Bryson: Word and Image, 118.
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2.2 ,,plus qu’un objet et peut-étre aussi qu’une
personne — Chardins Zimmer

Mit der Evokation einer Serie von chambres, die mit der mémoire du corps aus der Gewohn-
heit des Tastsinns hervorgeht, kniipft Proust in der Exposition von A /a recherche du temps
perdn an die Interieurs der Chardin-Studie an. Beim nichtlichen Erwachen gelingt dem
Verstand nicht, die das Ich in der Dunkelheit umkreisenden Dinge, Zeiten und Raume
auf ein aktuelles Hier und Jetzt zu reduzieren. Der Korper jedoch verfiigt iber ein taktiles

Gedichtnis:

Mon corps, trop engourdi pour remuer, cherchait, d’aprés la forme de sa fatigue, a repérer la
position de ses membres pour en induire la direction du mur, la place des meubles, pour
reconstruire et pour nommer la demeure ou il se trouvait. Sa mémoire, la mémoire de ses cotes,
de ses genoux, de ses épaules, lui présentait successivement plusieurs des chambres ot il avait
dormi, tandis qu’autour de lui les murs invisibles, changeant de place selon la forme de la piece
imaginée, tourbillonnaient dans les ténebres. Et avant méme que ma pensée, qui hésitait au
seuil des temps et des formes, etit identifié le logis en rapprochant les circonstances, lui, — mon
corps, —se rappelait pour chacun le genre du lit, la place des portes, la prise de jour des fenétres,
Pexistence d’un couloir, avec la pensée que j’avais en m’y endormant et que je retrouvais au
réveil. Mon coté ankylose, cherchant a deviner son orientation, s’imaginait, par exemple,
allongé face au mur dans un grand lit a baldaquin et aussitot je me disais: ,, Tiens, j’ai fini par
m’endormir quoique maman ne soit pas venue me dire bonsoir®, j’étais a la campagne chez
mon grand-pere, mort depuis des années; et mon corps, le co6té sur lequel je reposais, gardiens
fideles d’un passé que mon esprit n’aurait jamais di oublier, me rappelaient la flamme de la
veilleuse de verre de Bohéme, en forme d’urne, suspendue au plafond par des chainettes, la
cheminée en marbre de Sienne, dans ma chambre a coucher de Combray, chez mes grands-
parents, en des jours lointains qu’en ce moment je me figurais actuels sans me les représenter
exactement et que je reverrais mieux tout a I’heure quand je serais tout a fait éveillé. (I, 6)

Dem Ich gliickt mittels der Erinnerung einzelner Korperteile an Haltungen und Formen
,,de s’annexer une chambre‘4¢ die den Auftakt einer Reihe anderer Zimmer bildet. Ab-
gelost wird das zuerst erinnerte Zimmer des Heranwachsenden in Combray von jenem
in Tansonville bei Mme de Saint-Loup, es folgen ,,chambres d’hiver” (I, 7) und

,Chambres d’ét¢* (ebd.), dann ,,Ja chambre Louis XVI* (I, 8) in Doncieres und schlief3lich

— ,petite et si élevée de plafond, creusée en forme de pyramide® (ebd.) — das Hotelzimmer

4 Janet G. Altman: ,,L.a chambre noire de Marcel Proust™. In: French Forum 4 (1979), 17-31, hier 17. Zum
Koérpergedichtnis vgl. Harald Weinrich: ,,Memoria corporis — mit Blick auf Proust™. In: Hanspeter Plo-
cher/Till R. Kuhnle/Betnadette Malinowski (Hg.): Esprit civigue nund Engagement. Festschrift fir Henning
KrauB3 zum 60. Geburtstag. Ttubingen: Stauffenburg 2003, 693-698.
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im Grand-Hotel von Balbec.*” Bis auf den letztgenannten sind alle diese Raume narrative
wimages de Iespace henreuxt“*®, deren Urbild Proust in seiner emphatischen Ankiindigung

der Genreszenen in der Chardin-Studie von 1895 zeichnet:

Chardin va plus loin encore en réunissant objets et personnes dans ces chambres qui sont plus
qu’un objet et peut-étre aussi quune personne, qui sont le lieu de leur vie, la loi de leurs affinités
ou de leurs contrastes, le parfum flottant et contenu de leur charme, confident silencieux et
pourtant indiscret de leur ame, le sanctuaire de leur passé. (CSB, 379)

Die Bedeutung der bereits in der Exposition des Romans zum Dreh- und Angelpunkt
der Erzihlung gemachten chambre, die Erich Kohler schon 1958 nicht in einem ,,blof3en
Leitmotiv*4? aufgehen lassen will und stattdessen als ,,konzentrischen Erlebnisort*>? aus-
zeichnet, gehort zum Grundwissen der Proust-Forschung.’! Jean-Pierre Richard sieht

den Roman aus jenem ersten Zimmer hervorgehen:

Un premier lieu alors, lieu séminal, éclate ainsi, ou germine en d’autres lieux que nous
retrouverons dans toutes les grandes parties du roman. [...] Le roman proustien glisse ainsi de
chambre en chambre, il ne cesse de manifester le choix d’une sorte de claustration domestique,
d’un enfermement, a la fois protecteur et créateur, d’une arche de Noé, comme le disait un texte
de jeunesse, a partir de laquelle regarder et comprendre le monde.>2

Weniger in den Vordergrund getreten sind im Kontext der proustschen chambres bisher
Uberlegungen zur Beziehung zwischen den Zimmern der Chardin-Studie und jenen der

Recherche, obwohl diese zuweilen Gegenstand verstreuter Bemerkungen ist. Luzius Keller

z. B. deutet an, dass sich das Bedeutungspotential des Zimmers bei Proust ausgehend

47 Vgl. zur Identifikation der genannten Zimmer Michel Butor: ,,Les sept femmes de Gilbert le Mauvais®. In:
Ders.: Buvres completes de Michel Butor. Band 3: Répertoire I1. Hg. von Mireille Calle-Gruber. Paris: Editions de
la Différence 2006, 329-353, hier 329-334.

4 Bachelard: La poétique de espace, 17; Kursivierung im Original. Vgl. zur Unterscheidung von ,,chambre
hostile” und ,,chambre accueillante” Jean-Michel Nectoux: ,,Portrait de I’artiste dans sa chambre®. In:
Bulletin de la Société des Amis de Marcel Proust et des Amis de Combray 22 (1972), 1406-1422, hier 1408.

49 Erich Kohler: Marce/ Proust. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 21967, 24.

50 Ebd.

51 Vgl. auch Altman: ,,LLa chambre noire de Marcel Proust”, 17, die von einer ,,figure obsédante® spricht sowie
Werner Jost: Raume der Einsambkeit bei Marcel Proust. Frankfurt/M.-Bern: Peter Lang 1982, 34-40, det den
dlteren Forschungsstand zusammenfasst. Aulerdem die Analyse des einundfiinfzig Zeilen umfassenden
und von Proust vielfach Uiberarbeiteten Satzes, der die Winter- und Sommerzimmer sowie die Hotelzimmer
in Doncieres und Balbec aufruft, aus textgenetischer Sicht von Jean Milly: ,Etude génétique de la réverie
des chambres dans I’,ouverture® de la Recherche®. In: Bulletin d'informations proustiennes 10 (1979), 9-22, und
11 (1980), 9-29.

52 Jean-Pierre Richard: ,,Proust et la demeure®. In: Littérature 164 (2011), 83-92, hier 83; Hervorhebung im
Original.
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von den Beschreibungen der chardinschen Riume in der Recherche entfaltet. Proust er-
schaffe im Text von 1895 eine ,inszenatotrisch-narrative Struktur*>3, die sich um die
,,;multivalente Funktion des Zimmers“>* bilde, ,,des Zimmers als Raum und Rahmen, in
dem und von dem aus sich Erzihlung, Beschreibung und Reflexion konstituieren kénnen
und organisieren lassen“. Nicolas Valazza sieht die chambre als lieu topique de
esthétique proustienne®>® aus dem ,,espace domestique‘>’ bei Chardin hervorgehen.

Die folgende Lekttre widmet sich jenem espace heurenx in Prousts Roman und wird zu-
nichst den Zusammenhang zwischen Prousts Beschreibung der chardinschen Interieurs
der Genreszenen am Beispiel einer chambre der Recherche explizieren. Dabei wird es darum
gehen, wie das Zimmer Tante Léonies in Combray im Roman aus der Chardin-Studie
hervorgeht, die Motive der Chardin-Studie dann weiterentwickelt und mit anderen The-
men der Recherche in ein Resonanzverhiltnis gebracht werden. SchlieB3lich bildet die aus
den Genreszenen extrahierte chambre den Rahmen fiir eine nach der Malerei Chardins

geschriebene Albertine in La Prisonnieére.

2.21 chambre-chausson: Das Zimmer der Tante Léonie

In Combray verbringt Marcel mit seiner Familie die Ferien im Haus von Tante Léonie,
deren unmittelbare Lebenswelt sich nach dem Tod ihres Mannes kontinuiertlich verklei-

nert hat, indem sie

[...] n’avait plus voulu quitter, d’abord Combray, puis 2 Combray sa maison, puis sa chambre,
puis son lit et ne ,descendait® plus, toujours couchée dans un état incertain de chagrin, de
débilité physique, de maladie, d’idée fixe et de dévotion. (I, 48)
Genaugenommen bewohnt Léonie zwei zusammenhingende Zimmer (,,restant ’apres-
midi dans I'une pendant qu’on aérait 'autre* (ebd.)), die nacheinander im Text beschrie-
ben werden. Im zweiten Zimmer hilt sie sich in ithrem Bett auf, und dort spielt sich auch
wiederholt eine Szene ab, die in ihrer Gewohnlichkeit jenen ,,certains momens dans les

actions de la vie nullement intéressans, qui ne méritent par eux-mémes aucune

53 Kellet: Proust lesen, 125.

> Ebd.

5% Ebd.

56 Valazza: Crise de plume et sonveraineté du pincean, 291.

57 Ebd.
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attention‘>8 der Genrebilder Chardins in nichts nachsteht. Hinter der kunstvollen Be-

schreibung der getrockneten Lindenbliten® verschwindet fast die Schilderung jener

Gewohnbheit, die zum epiphanischen Erlebnis der Erinnerung und zur Urszene der Ro-

manpoetik wird:

Bientot ma tante pouvait tremper dans Uinfusion bouillante dont elle savourait le gotit de feuille
morte ou de fleur fanée une petite madeleine dont elle me tendait un morceau quand il était
suffisamment amolli. (I, 51)

Der unscheinbare Vorgang etabliert als wiederkehrende Handlung und Wahrnehmung

eine Bertihrung zwischen Ich und Welt, die dhnlich dem Verhaltnis der amitié, das aus der

Betrachtung der chardinschen Genreszenen destilliert wird, der Geste des Ich Dingliches

anlagert und das Ding mit dem Ich umgibt.®® Wihrend Proust in der Chardin-Studie bei

58

59

60

Vgl. zu dieser bereits zitierten Formulierung Abschnitt 1.2.3 (Etienne La Font de Saint-Yenne: Refléxions sur
quelques causes de I'état présent de la peinture en France. Avec un examen des principanx Ouvrages exposés an Louvre Je
mois d’Aodt 1746. La Haye: Jean Neaulme 1747, 109).

Vgl. zu dieser Beschreibung und ihrer Interpretation als Stillleben Schnell: Nazures mortes, 50-55.

Im Text herrscht zundchst Unklarheit tiber die Herkunft von ,,tout Combray* (I, 47), das fiir Marcel wenige
Seiten vor der Schilderung der Zimmer von Tante Léonie aus der Erfahrung der unwillkirlichen Erinnerung
auferstanden ist und die Erzahlung erméglicht. Zunichst wird im Text explizit formuliert, dass Combray
aus der Teetasse aufsteigt (vgl. I, 47); spater heil3t es, dass es sich im Geschmack des in den Tee eingetauch-
ten Gebicks verbarg (vgl. IV, 452), und auch im Ich wird der Ursprung vermutet: ,,I1 est clair que la vérité
que je cherche n’est pas en lui [le breuvage; S.K.], mais en moi.“ (I,45) Am Ende des Romans macht der
Erzihler deutlich, dass die essence, die dem Ich in den Erinnerungsetlebnissen zuteil wird, aus der Schnitt-
stelle, der Bertihrung zwischen Ich und den Dingen stammt und durch erneute Bertihrung freigesetzt wird.
So heilit es iiber die unbedeutendsten Gesten: ,,[...] le geste, 'acte le plus simple reste enfermé comme dans
mille vases clos dont chacun serait rempli de choses d’une couleur, d’une odeur, d’une température absolu-
ment différentes [...]. (IV, 448) Und uber die Dinge: ,,C’est que les choses |[...] sitot quelles sont percues
pat nous, deviennent en nous quelque chose d’immatériel, de méme nature que toutes nos préoccupations
ou nos sensations de ce temps-la, et se mélent indissolublement a elles.* (IV, 463) Wihrend die Dinge der
Genreszenen Chardins anthropomorphisiert auftreten und Spuren des Gebrauchs speichern, entsteigt die
Madeleine ihrer konkreten Dinglichkeit. Vgl. dazu Gibhatdt: Das Auge der Sprache, 34-45, hier 41: ,,In An-
lehnung an Gaston Bachelard lieBe sich sagen, dass Proust die Madeleine, dieses Er6ffnungsbild seines
Romans, aus dem harten Kern der ersten Idee, etwa dem kargen ,pain grillé’; so lange, intensiv und so
dauerhaft herausgearbeitet hat wie das Weichtier auf dem Grund des Meeres, dass [sic] sich allmahlich mit
einer Muschel umgibt [...]. Prousts Madeleine in ihrer vielgestaltigen Bildlichkeit entspricht dem, was
Bachelard ,un exces de 'imagination® nennt. Wenn auch zuzustimmen ist, dass die Madeleine ,,zum im
Text zentrifugal Bedeutung stiftenden ,ikonotextuellen® Monstrum® (ebd., 40) stilisiert wird, ldsst sich
daraus nicht schlieBen, dass die ,, ,Objektwelt® der Recherche |...] tatsichlich eine Konstellation vernetzter
Bilder und ihrer konnotierten Gehalte* (ebd., 43) ist. Dieses Verdikt trigt jenen in ihrer Materialitit wider-
stindigen Dingen in Prousts Roman, die nicht in einer Bildlichkeit aufgehen, keine Rechnung. Vgl. dazu
Kapitel 3 dieser Arbeit. Die Rolle der Madeleine innerhalb einer alimentiren Poetik betrachtet Christine
Ott: Feinschmecker und Biicherfresser. Esskultur und literarische Einverleibung als Mythen der Moderne. Miinchen: Fink
2011, 384-394. Ebd., 385f. findet sich auch eine Zusammenfassung des Forschungsstandes zur ,,petite ma-
deleine®.
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einer durch amitié gepragten alltdglichen Lebenswelt stehenbleibt, zieht er in der Recherche
weitreichende Konsequenzen aus dieser Konstellation.6!

Wenngleich Mario Praz die Zimmer Tante L.éonies als ,,un prodotto da una natura morta
di Chardin®“6? ansieht und sich damit auf den ersten Teil der Beschreibung bezieht, in
dem der Erzihler ,,una ricca mescolanza di cose ordinarie vividamente sentite® evo-
ziere, zitiert die durch ,,mille odeurs* (I, 48) impragnierte Atmosphire der Zimmer bei
genauerer Lektire weniger die Stillleben als die proustsche Beschreibung der Genresze-
nen Chardins. Mit einem langen Satz wird in Combray die Beschreibung der Zimmer Iéo-

nies eingeleitet:

Cétaient de ces chambres de province qui — de méme qu’en certains pays des parties entiéres
de I’air ou de la mer sont illuminées ou parfumées par des myriades de protozoaires que nous
ne voyons pas — nous enchantent des mille odeurs qu’y dégagent les vertus, la sagesse, les
habitudes, toute une vie secrete, invisible, surabondante et morale que ’'atmosphere y tient en
suspens; odeurs naturelles encore, certes, et couleur du temps comme celles de la campagne
voisine, mais déja casaniéres, humaines et renfermées, gelée exquise industrieuse et limpide de
tous les fruits de 'année qui ont quitté le verger pour 'armoire; saisonniéres, mais mobiliéres
et domestiques, corrigeant le piquant de la gelée blanche par la douceur du pain chaud, oisives
et ponctuelles comme une hotloge de village, flaneuses et rangées, insoucieuses et prévoyantes,
lingéres, matinales, dévotes, heureuses d’une paix qui apporte qu’un surcroit d’anxiété et d’un
prosafsme qui sert de grand réservoir de poésie a celui qui la traverse sans y avoir vécu. (I, 48f.)

Die als Verhiltnis der amitié ausgezeichnete Beziehung zwischen Lebewesen und Dingen
im Chardin-Essay wird hier transponiert in ein Amalgam aus unterschiedlichsten Duften.

Diese Diifte sind zum einen unsichtbarer Niederschlag einer ,,vie secrete® (I, 49), die sich

mit Tugenden, Weisheit und Gewohnheiten der menschlichen Sphire, genauer gesagt

61 Proust ist mit seiner Erinnerungskonzeption, die zuvor unvermittelt nebeneinanderstehende Einzelempfin-
dungen, unbewusste und vergessene Impressionen in ihtrer individuell lebensgeschichtlichen Prigung er-
fahrbar macht, Teil und moderne Figuration einer Mitte des 17. Jahrhunderts einsetzenden Entwicklung,
die Gunter Oestetle als ,,Depotenzierung der Memoria und Ermichtigung der Erinnerung® (Gunter
Oestetle: ,,Erinnerung in der Romantik. Einleitung®. In: Ders. (Hg.): Erinnern und 1 ergessen in der enropdischen
Romantik. Wirzburg: Konigshausen & Neumann 2001, 7-23, hier 7) beschrieben hat. Prousts Erzihler po-
sitioniert sich selbst in dieser Tradition und nennt u. a. Nerval sowie Chateaubtiand als Ahnherren seiner
Erinnerungspoesie. Die Rolle dieses romantischen Konzepts in einem modernen Roman sicht Jaul3 als
Versuch an, ,,die Defizienz der connaissance in der Alltagswelt durch eine neue, dsthetische Erfahrung der
reconnaissance zu iberwinden® (Hans Robert JauB: Asthetische Erfabrung und literarische Hermenentik. Frank-
furt/M.: Suhrkamp 1991, 161). Zur Einlésung und Dekonstruktion der Poetik det mémoire involontaire durch
Erfahrungen, die diese unterlaufen, vgl. Rainer Warning: ,,Vergessen, Verdringen und Erinnern in der Re-
cherche’“. In: Dets.: Proust-Studien. Minchen: Fink 2000, 141-177, und an ihn anschlieBend Klinkert: Bewahren
und loschen.

62 Mario Praz: ,,Gli interni di Proust®. In: Ders.: La casa della fama. Milano-Napoli: Ricciardi 1952, 267-283,
hier 269.

63 Ebd.
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der Innerlichkeit der Bewohnenden zuschlagen lisst. Zum anderen setzen sie sich zu-
sammen aus Gertchen, die der Natur entstammen und die von den Jahreszeiten, der
Witterung und der lindlichen Landschaft gepragt sind. Innen und Aullen stehen sich
jedoch nicht fremd gegeniiber, denn die lindlichen Gertiche sind bereits hauslich gewor-
den, gar ,,humaines* (ebd.), sie verbinden sich zu einem Gelee aus allen Friichten des
Jahres, das aufgehoben ist im Vorratsschrank. SchliefSlich kommen Gertiche hinzu, die
sich auf die dullere hiusliche und weibliche Routine aus Brotbacken, Wischewaschen,
Frihaufstehen und Frommigkeit beziehen. Dem olfaktorischen Ensemble des
prosaischen Alltags, das dem Fremden als tiberreicher Ort der Poesie erscheint, sind aber
auch negative Aspekte eingeprigt, die bedriickend erscheinen (,,une paix qui apporte
qu’un surcroit d’anxiété®, ebd.).

Der synisthetische Eindruck einer ,,silence si nourricier, si succulent™ (ebd.) leitet dann
die Metamorphose des olfaktiven Konglomerats ein. Das Feuer im Ofen des ersten Zim-
mers verwandelt dieses in ,,un de ces grands ,devants de four® de campagne* (ebd.) und
backt die ,,appétissantes odeurs* (ebd.) wie einen Teig. Die eigentlich unsichtbaren Diifte
verdichten sich synisthetisch zu einem ,invisible et palpable gateau provincial, un

[ 313

immense ,chausson® “ (ebd.). Sowohl im Gelee aus allen Friichten des Jahres als auch im
lindlichen Kuchen lisst sich das Heterogene mittels der gustativen Metaphorik vereinen
zu jener ,intimité bienheureuse“®* der kleinen Welt von Combray, die sich in Tante Léo-
nies Zimmer kristallisiert.%> Christine Ott sieht in der Essbarkeit der Welt, wie sie dem
Protagonisten der Recherche in Combray erscheint, ,,ein naives Vertrauen in die Giite und
Verfugbarkeit der Realitit“e¢, wohingegen Philippe Lejeune die chambre-chansson als Ver-
bildlichung interpretiert der ,,[...] deux aspects principaux de la meére: son aspect
enveloppant (séparation d’avec le déhors, chaleur) et son aspect nutritif (nourriture dans
laquelle on baigne).“¢” Die Eigenschaften des Zimmers lassen es Lejeune zur Gebarmut-
ter werden, in die ,,I’enfant réve de se ré-engluer*®8. Wihrend die schiitzende und nih-

rende Funktion der chambre im Text deutlich hervortritt, gibt Lejeune den Text jedoch

ungenau im Zusammenhang mit seiner Assoziation eines prinatalen Zustands wieder.

o4 René Girard: Mensonge romantigue et vérité romanesque. Paris: Grasset 1961, 221.

5 Frolich: Les hommes, les femmes et les choses, 158, stellt ebenfalls eine Beziehung zwischen Prousts Beschreibung
der Genreszenen Chardins und jener des Zimmers von Tante Léonie her und beschreibt die Amalgamie-
rung der Diifte als ,,harmonie des consonances® (ebd., 159).

6 Ott: Feinschmecker und Biicherfresser, 344.

67 Philippe Lejeune: ,,Ecriture et sexualité®. In: Eurgpe 49 (1971), 113-143, hier 122.

68 FEbd.
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Die von ihm zitierte Stelle bezieht sich nicht auf den Wunsch nach einer Verbindung mit
einem niahrenden Medium, sondern auf das Begehren, sich hineinziehen zu lassen in ei-
nen unverdaulichen Geruch, der vom Bettiiberwurf ausstréomt: ,,[...] je revenais toujours
avec une convoitise inavouée m’engluer dans 'odeur médiane poisseuse, fade, indigeste
et fruitée du couvre-lit a fleurs.” (I, 49£.)®” Dieser Wunsch ldsst zusammen mit dem zuvor

erwahnten ,surcroit d’anxieté* deutliche Misstone im espace heureux laut werden.

2.2.2 protozoaires und tourbillons

Ahnlich ,,unverdaulich“ wie der Geruch des gebliimten Uberwurfs im Zimmer Léonies
wirkt im poetischen Register der Beschreibung der Einschub, der im ersten Satz der Evo-
kation des Zimmers einen irritierenden Vergleich herstellt. Die verzaubernde Wirkung
der ,mille odeurs™ (I, 49) der lindlichen Stuben wird verglichen mit ,,certains pays*
(ebd.), in denen ,,des parties enticres de Iair ou de la mer sont illuminées ou parfumées
par des myriades de protozoaires que nous ne voyons pas“ (ebd., 49f.). Der Trésor de la

langue frangaise verzeichnet unter protogoaire Folgendes:

A. - ZOOLOGIE

1. Au plur.  Embranchement du régne animal le moins évolué comprenant des animaux a
une seule cellule et qu’on peut diviser en plusieurs groupes: les Flagellés, les Rhizopodes, les
Radiolaires, les Sporozoaires, les Infusoires ou Ciliés. (d’apr. Awnimausx 1981).70
Wihrend fiir Nicola Luckhurst in ihrem Buch zu Prousts Verhaltnis zur Wissenschaft
die Erwidhnung des biologischen Terminus keinerlei Reibung mit der Intimitit des Zim-
mers in Combray erzeugt,’”! weist das Worterbuch neben der wortlichen Bedeutung eine

Ubertragene aus, deren Verwendung mit einem Proust-Zitat belegt wird:

% Interpretationsansitze vor allem aus soziologischer und anthropolgischer Perspektive zum Ritsel der
,»odeur médiane® finden sich bei Joél Candau: ,,Une odeur déconcertante chez tante Léonie®. In: Marce/
Proust anjourd’hui 13 (2016), 142-157.

70 Trésor de la langne francaise. Dictionnaire de la langue dun XIXe et dn XXe sicele (1789-1960). Hg. von Paul Imbs.
Band 13. Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifique 1988, 1387; Kursivierung im
Original.

"1 Vgl. Nicola Luckhurst: Science and Structure in Proust’s A la recherche du temps perdu’. Oxford: Clarendon Press
2000, 242, Gber die zu den Protozoonen zihlenden Infusorien: ,,Proust’s infusoires metaphor is key to un-
derstanding these patterns of connection between self and world and, as it were, the infusion of the
patticular and the general in A /a recherche.” Und mit direktem Bezug auf die Passage Giber die Zimmer in
Combray: ,In this characteristically Proustian movement between the particular and the general, the
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B. — P. anal. Personne sans véritable personnalité, qui ne se définit que par référence au milieu
dans lequel elle vit. [...]

... je sentais heureusement mon étre dissous au milieu d’eux [les spectateurs], quand, au
moment ou en vertu des lois de la réfraction vint sans doute se peindre dans le courant
impassible des deux yeux bleus [de la duchesse de Guermantes]| la forme confuse du profozoaire
dépourvu d’existence individuelle que j’étais, je vis une clarté les illuminer... PROUST, Guer-
mantes I, 1920, p. 58.72

Die ,,myriades de protozoaires® (I, 49) fallen mit dem Registerwechsel nicht nur sprach-
lich aus dem Rahmen, sondern weisen mit threm Vorkommen in ,,certains pays* (I, 48)
aus dem Zimmer in eine unbestimmte Welt und konkret in die als Meereswelt imaginierte
der Pariser Oper hinaus, in der jene im T7ésor zitierte Grul3szene stattfindet (vgl. 11, 357f.).
Der Kommentar der Pléiade-Ausgabe (vgl. I, 1125) macht darauf aufmerksam, dass
Proust mit den leuchtenden Finzellern auf Michelets Iz Mer anspielt. Im Kapitel

,Fécondité* beschreibt Michelet mikroskopisch kleine Tiere:

La pullulent les animalcules lumineux qui, par moments attirés a la surface, y apparaissent en
tralnées, en serpents de feu, en guirlandes étincelantes. La mer dans son épaisseur transparente,
doit en étre, ici et 13, fortuitement illuminée.”

Die Anspielung auf das fruchtbare und nihrende Meer fiigt sich in den Kontext der
chambre-chansson, gleichzeitig weist der Intertext aber bereits aus dem landlichen Zimmer
in Combray hinaus. Mit dem Echo des protozoaire als ,,protozoaire dépourvu d’existence
individuelle (I, 357) in der Pariser Oper 6ffnet sich die Geborgenheit der chambre-chausson
der immerwahrenden Suche nach der Anerkennung durch den Anderen, um die vakante
Ich-Identitit des ,,Einzellers® zu besetzen. Moglicherweise verweisen a/rund mer der un-
bestimmten Orte bereits auf Balbec, das ganz im Zeichen dieses urspriinglichen Mangels

steht.74

infusoires are used to suggest that the seemingly insignificant or ;microscopic’ life can hold all human passions
(,mille odeutrs’, ,toute une vie‘) [...].“ (Ebd.)

72 Trésor de la langue francaise, Band 13, 1387; Hervorhebungen im Original.

73 Jules Michelet: L.a Mer. Paris: Hachette 1861, 107.

74 Vgl. z. B. jene in der Bemichtigungsphantasie des Herzergreifens gipfelnde Phantasie zur Stillung des Aner-
kennungsbediirfnisses: ,,[...] et pourtant [...] des que son individualité, ame vague, volonté inconnue de moi,
se peignait en une petite image prodigieusement réduite, mais complete, au fond de son regard distrait,
aussitot, mystérieuse réplique des pollens tout préparés pour les pistils, je sentais saillir en moi 'embryon
aussi vague, aussi minuscule, du désir de ne pas laisser passer cette fille sans que sa pensée prit conscience
de ma personne, sans que j’empéchasse ses désirs d’aller a quelqu’un d’autre, sans que je vinsse me fixer
dans sa réverie et saisir son ceeur.” (11, 72)
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Im Chardin-Essay ist genau am gleichen Ort, unmittelbar vor der Beschreibung der bei-
den Zimmer, die auf den Gemalden La Mere laboriense und e Bénédicité dargestellt sind,
eine Parallelstelle zu finden. So wie die unsichtbaren Myriaden von Einzellern mit den
ebenso unsichtbaren miteinander korrelierten tausend Diften in den Zimmern Tante
Léonies verglichen werden, versucht Proust die unsichtbaren freundschaftlichen Verbin-

dungen zwischen den Lebewesen und den Dingen zu verbildlichen:

Combien d’amitiés particuliéres nous apprendrons a connaitre dans une chambre en apparence
monotone, comme dans un courant d’air qui passe ou qui dort a coté de nous on peut
distinguer, si le soleil le traverse, d’infinis tourbillons vivants! (CSB, 379)
Die ,,amitiés particulieres” werden hier verglichen mit ,,infinis tourbillons vivants®, die
nur durch einfallendes Sonnenlicht in der Luft sichtbar werden. Mit dem Bild des Wirbels
ruft Proust eines seiner Lieblingszitate auf, das er nicht nur am 25. Juni 1884 in den
kirzlich bekannt gewordenen ersten von ihm ausgefiillten Fragebogen eintrigt,”> son-

dern auch in Jean Santeni/ als Motto, das Jean seinem Buch voranstellen will:

La vie antique est faite inépuisablement
Du tourbillon sans fin des apparences vaines (JS, 237)

Das Schlisselwort zourbillon verweist aber nicht nur auf die letzten beiden Verse von
Leconte de Lisles Gedicht ,,L.a Maya® aus den Poémes tragiques’, sondern auch auf das,
was Walburga Hilk als ,,Faszinationsmuster Bewegung“’” beschrieben hat, das sich um

1900 in der Moderne konturiert. Es handelt sich dabei um

75 Vgl. Sophie Pujas: ,,Marcel Proust: son premier questionnaire dévoilé au Grand Palais®. [online]
https:/ /www.lepoint.ftr/culture /marcel-proust-son-premiet-questionnaite-devoile-au-grand-palais-13-04-
2018-2210435_3.php [20.09.2018].

76 Vgl. zur Rolle Leconte de Lisles in der Entstehung der Recherche Yasué Kato: ,,La poésie et la genése & A la
recherche du temps perdu: évolution de la ctitique proustienne de Leconte de Lisle®. In: Sze/la 29 (2010), 121-
138. Kato stellt dar, dass Prousts jugendlicher Enthusiasmus fiir Leconte de Lisle mit der Zeit abnimmt.
Davon zeugt auch Prousts Bemerkung in SA propos de Baudelaire, wo er abermals seine Lieblingsverse
zitiert und hinzufiigt: ,,Cet idéalisme subjectif nous ennuie un peu.“ (CSB, 618-639, hier 636)

77 Walburga Hulk: Bewegung als Mythologie der Moderne. 1 ier Studien 3u Bandelaire, Flanbert, Taine, 1 aléry. Bielefeld:
transcript 2012, 7. Gerhard Neumann weist darauf hin, dass sich dieses Bewegungsmuster bereits als Vor-
stellung im Schépfungskonzept der Antike bspw. bei Lukrez findet ,,[...] und die dann eine in die Wis-
senskrise geratende Naturwissenschaft, wie der genannte Henti Poincaré, erneut in die Auseinandersetzung
mit dem Problem der Thermodynamik berufen hat. (Gerhard Neumann: ,, ,Tourbillon‘. Wahrnehmungs-
krise und Poetologie bei Hofmannsthal und Valéry“. In: Etudes Germanigues 53 (1998), 397-424, hier 401.)
Zu Wirbeltheorien der Hydro- und Aerodynamik um 1900 vgl. Daniela Hahn: Epistemologien des Flichtigen.
Bewegungsescperimente in Kunst und Wissenschaft um 1900. Freibutg/Br.-Betlin-Wien: Rombach 2015, 221f.
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[...] Bewegungsmuster [...], die sich in Kiinsten, Medien und Wissenschaften entfalteten und
behaupteten, als Schwung und Wirbel, Elastizitit und Elan begrifflich und metaphorisch,
stilistisch und formal in Erscheinung traten. Es sind intellektuelle und 4dsthetische Bewegungs-
muster, die wesentliche Grundbegriffe unserer Kultur — Identitit, Gedichtnis, Imaginires —
und Prinzipien unseres Kunstverstindnisses — Gattung, Form, Schénheit — in Frage stellten

[...]7
Gerhard Neumann definiert in seinem grundlegenden Aufsatz zum Bild des Wirbels
diesen als ,,[...] ,bewegtes Leben’, das sich dem wissenschaftlichen Konzept einer Auf-
klirung, die Verstehen der Natur sein will, verweigert™’ und auf einer wesentlichen Er-

fahrung basiert:

[...] ein Muster kultureller Wahrnehmung, das Zweierlei und Widerspriichliches leistet. Denn
in einer solchen wirbelnden Bewegung, in ihrer von Rausch und kreiselndem Sog bestimmten
Struktur, vollzieht sich einerseits die irreparable, chaotische Auflésung aller konzeptualisierba-
ren Wahrnehmung; andererseits aber duBlert sich in ihr die Chance einer ganz neuen und
unerhdrten Form von Weltwahrnehmung und Weltdarstellung.80

Proust setzt das Bild des #ourbillon im Kontext jener Erfahrungen ein, die mit den von
Hilk benannten Grundbegriffen umschrieben werden kénnen. Im Rahmen der ersten
Erfahrung der mémoire involontaire wird das noch undeutliche Erinnerungsbild als ,,le reflet

neutre ou se confond I'insaisissable tourbillon des couleurs remuées® (I, 46) beschrieben.

Die Identitit des geliebten Anderen beruht auf

[...] le systeme animé, le mouvement perpétuel de notre incessante tendresse, laquelle, avant
de laisser les images que nous présente leur visage arriver jusqu’a nous, les prend dans son
tourbillon, les rejette sur I'idée que nous nous faisons d’eux depuis toujours |...]. (II, 438f.)

Bereits in der Exposition des Romans wird das Bild vom fourbillon mit der chambre in
Beziehung gesetzt. Die ungeordnete Abfolge verschiedener Zimmer ganz verschiedener
Zeiten im Gedichtnis des Erwachenden lisst den Raum beweglich werden. Um ihn
herum, heil3t es im Text, ,,[...] les murs invisibles, changeant de place selon la forme de
la piece imaginée, tourbillonnaient dans les ténebres.“ (I, 6) Kurz darauf vergleicht der
Erzihler die durcheinanderwirbelnden Eindriicke mit der menschlichen visuellen Wahrt-
nehmung, die eine kontinuierliche Bewegung nicht in einzelne Bilder zu zerlegen vermag
wie ,,les positions successives® (I, 7) eines galoppierenden Pferdes, ,,que nous montre le

kinétoscope® (ebd.). Der Erzahler kommt an dieser Stelle auf ein Phinomen zu sprechen,

78 Hulk: Bewegung als Mythologie der Moderne, 7.
7 Neumann: ,, ,;Tourbillon® “, 401f.
80 Ebd., 402.
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das — ahnlich wie die profozoaires im Zimmer Léonies und die fourbillons in den Interieurs
Chardins — mit bloBem Auge unsichtbar ist. Proust spielt hier auf die Serien-Moment-
aufnahmen Eadweard Muybridges an, die den Bewegungsablauf eines Pferdes im ge-
streckten Galopp dokumentiertens! und die Etienne-Jules Marey anregten, mittels der
Chronophotographie fliichtige Verwirbelungen zu visualisieren®2. Die Zimmer Chardins
und jenes von Tante Léonie in Combray zeugen von Prousts Interesse am asthetischen
Moment der Wahrnehmungseffekte, die das fiir gewohnlich unsichtbare bewegte Leben
hervorbringen und die bei Chardin und in Combray noch im espace henrenx aufgehen.

Wiesen die protozoaires bereits in die Pariser Oper hinaus, so kommunizieren die zourbillons
mit Albertines Hotelzimmer in Balbec. Als Marcel von Albertine auf deren Zimmer ein-
geladen wird, erhofft er sich, den zuvor versprochenen Kuss erlangen zu koénnen und
imaginiert thr Zimmer als ,,cette chambre ou était renfermée la substance précieuse de ce
corps rose® (I, 284) ganz im Sinne des essbaren chambre-chausson. Als Marcel sich voller

Begehren der im Bett liegenden Albertine nihert, verwandelt sich ihr Gesicht:

[...] dans létat d’exaltation ou j’étais, le visage rond d’Albertine, éclairé d’un feu intérieur
comme par une veilleuse, prenait pour moi un tel relief quimitant la rotation d’une sphere
ardente, il me semblait tourner telles ces figures de Michel-Ange qu’emporte un immobile et
vertigineux tourbillon. (II, 286)

Dem begehrenden Blick Marcels entgleitet der ,,fruit rose et inconnu* (ebd.), den Alber-
tines Korper darstellt, in das stillgestellte Bild eines schwindelerregenden Wirbels, das in

der Szene des verpassten Kusses bereits jene des spater im Pariser Zimmer gewihrten

81 In Frankreich wurde Muybridges Arbeit durch einen Artikel von Tissandier, der in der Zeitschrift I.a Nature
vom Dezember 1878 erschien, bekannt. Muybridge hatte durch eine Konstruktion von Reihenkameras mit
extrem kurzen Belichtungszeiten die Bewegung in ihre einzelnen Phasen zerlegt. Die Aufnahme wurde
zunichst mechanisch, dann Uber Stromkreise und schlieBlich gesteuert durch ein Uhrwerk ausgeldst: ,,Das
Sehen wurde in dieser Versuchsanordnung ersetzt durch das maschinelle Registrieren eines elektrischen
Impulses. (Werner Oeder: ,,Momentbilder. Uber die fotografische Synchronisation von Zeit, Bild und
Geschwindigkeit®. In: Bernd Busch (Hg.): Forovision — Projekt Fotografie nach 150 Jabren. Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung im Sprengel Museum Hannover 1988, im Kunstraum im Messepalast Wien 1989 und
im Museum fur Gestaltung Zirich 1989. Hannover: Sprengel Museum 1988, 204-210, hier 206.) Die ver-
schiedenen Positionen des Pferdes konnten in einer Bilderserie dargestellt werden, die deutlich etkennen
lieB3, dass sich wihrend einer Phase des Galopps alle File des Pferdes unter seinem Bauch in der Luft
befanden — was allen bisherigen Vorstellungen von der Bewegung cines Pferdes im gestreckten Galopp
widersprach.

82 Vgl. dazu Hahn: Epistemologien des Fliichtigen, 219-230. Zu der Apparatur und den Experimenten Mareys vgl.
auBerdem Laurent Mannoni: ,,Marey Aéronaute. De la méthode graphique a la souffletie aérodynamique®.
In: Laurent Mannoni/Georges Didi-Huberman: Mouvements de L'air. Etienne-Jules Marey, photographe des fluides.
Katalog zut gleichnamigen Ausstellung im Musée d’Orsay, Patis, 2004/2005. Patis: Gallimatrd 2004, 5-86.
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ankiindigt, in der Albertine wiahrend der Anniherung Marcels an ihr Gesicht zur faszi-
nierend-unerkennbaren ,,déesse a plusieurs tétes* (II, 660)8? wird.

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass der Text mit den bildlichen Wahrnehmungsef-
tekten der snfinis tourbillons vivants und myriades de protozoaires jene Bewegung des glissement
(Richard) ausfihrt, die die chambres subtil miteinander verbindet. Die proustschen Interi-
eurs a la Chardin bilden nicht nur einen monde clos, sondern setzen auch Wahrnehmungs-
erfahrungen ins Bild, die aus ihnen hinausweisen. Wihrend Proust aus ikonographisch
unbedeutenden Details der Genreszenen Chardins Erfahrungen der Alteritit des Ande-
ren herausliest, schreibt er in die narrativen Transpositionen der Zimmer Chardins in der
Recherche die Alteritat des Anderen ein und kombiniert schlieBlich mit Albertine als Mere

laboriense in La Prisonniére beide Verfahren.

2.2.3 ,le pianola sur les pédales duquel elle appuyait ses mules d’or*:
Albertine und La Mére laborieuse

Die Spur der chambre von Tante Léonie in Combray lasst sich tiber Balbec bis ins sich in
einem Fligel des Palais der Herzogin von Guermantes befindliche Appartement in Paris
verfolgen, das zum Schauplatz einer Reprise von Combray wird. Damit wird jene Kon-
tiguration aus Les Mille et Une Nuits, Frangois le Champi und den Genreszenen Chardins
wieder aufgerufen, aus der sich schon Combray zusammensetzte. In Paris ist in Abwe-
senheit der Eltern Albertine heimlich bei Marcel eingezogen und geheim — ,,cachée a tout
le monde* (II1, 520) — soll ihre Anwesenheit auch bleiben. Neben den Topoi des Serails
aus den arabischen Erzidhlungen8* reaktiviert die Beziehung zu Albertine auch die quasi-

inzestu6se Liaison aus Frangois le Champi:

Quand je pense maintenant que mon amie était venue a notre retour de Balbec habiter a Paris
sous le méme toit que moi, qu’elle avait renoncé a I'idée d’aller faire une croisicre, qu’elle avait
sa chambre a vingt pas de la mienne, au bout du couloir, dans le cabinet a tapisseries de mon
pére, et que chaque soir, fort tard, avant de me quitter, elle glissait dans ma bouche sa langue,

83 Vgl. zum baiser donné als photographisches Wahrnehmungsexperiment Albers: ,,Proust und die Kunst der
Photographie®, 220-230.

84 Vgl. Emily Eells-Ogée: ,,Proust et le sérail. In: Jean-Yves Tadié (Hg.): Etudes proustiennes V" (Cabiers Marcel
Proust nonvelle série 12). Paris: Gallimard 1984, 127-181, die darstellt, wie sich Prousts Serail aus Motiven der
orientalistischen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts (Racine, Montesquieu, Hugo, Nerval, Loti) zusam-
mensetzt und als ,,image inverse™ (ebd., 150) in La Prisonniére zutage tritt. Vgl. an Eells-Ogée anschlieSend
auch Roloff: Proust und Tausendundeine Nacht, 92-105.
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comme un pain quotidien, comme un aliment nourrissant et ayant le caractére presque sacré
de toute chair a qui les souffrances que nous avons endurées a cause d’elle ont fini par conférer
une sorte de douceur morale, ce que j’évoque aussitot par comparaison, ce n’est pas la nuit que
le capitaine de Borodino me permit de passer au quartier |...], mais celle ou mon pere envoya
maman dormir dans le petit lit a c6té du mien. (111, 520)

Die ehemals unerreichbare Albertine wird in einer erneuernden Variation des drame du
concher zur Mutter, deren nihrender Kuss mit den gleichen religiosen Konnotationen ver-
sehen ist wie in Combray und an die Nacht der Lektiire erinnert.?> Und nicht zuletzt,
wenn auch nicht explizit ausgesprochen, ist La Prisonniére nach der Malerei Chardins ge-
schrieben, dessen Rochen, wie Lucien Dallenbach gezeigt hat, durch die Rufe der Stra-
Benhindler in die Wohnung dringt und durch den vorletzten Band der Recherche geistert®
und dessen Genrefiguren auf den Pariser Strallen beobachtet werden koénnen. Marcels
Wahrnehmung der jungen Midchen in Form des Fensterblicks wird als bildhafte vorge-
stellt und ruft mit der blauen Schurze der boulangére und den weillen Blusenarmeln der

laitiere Chardins Pourvoyeuse auf:

Aussl, si sortant de mon lit, jallais écarter un instant le rideau de ma fenétre, ce n’était pas
seulement comme un musicien ouvre un instant son piano et pour vérifier si sur le balcon et
dans la rue la lumicre du soleil était exactement au méme diapason que dans mon souvenir,
c’était aussi pour apercevoir quelque blanchisseuse portant son panier a linge, une boulangeére
a tablier bleu, une laitiére en bavette et manches de toile blanche tenant le crochet ou sont
suspendues les carafes de lait, quelque fiére jeune fille blonde suivant son institutrice, une image
enfin que les différences de lignes peut-étre quantitativement insignifiantes suffisaient a faire
aussi différente de toute autre que pour une phrase musicale la différence de deux notes, et
sans la vision de laquelle j’aurais appauvti la journée des buts qu’elle pouvait proposer a mes
désirs de bonheur. (I11, 537)

In La Prisonniére treten aber nicht nur Paris und Combray sowie Albertine und die Mutter

ibereinander, sondern auch Marcel und Swann. Ahnlich wie Odette ist Albertine im

85 Diese hier als begliickend empfundene Wiederbelebung der symbiotischen Bezichung zur Mutter ist indes-
sen eine ebenso fragile Konstruktion wie der Serail. Wie schon in Combray kann die Vetlustangst nur vor-
ldufig beruhigt werden: ,,N’importe, j’étais bien heureux, 'apres-midi finissant, que ne tardat pas ’heure ou
jallais pouvoir demander a la présence d’Albertine I'apaisement dont j’avais besoin. Malheureusement, la
soirée qui vint fut une de celles ou cet apaisement ne m’était pas apporté, ou le baiser qu’Albertine me
donnerait en me quittant, bien différent du baiser habituel, ne me calmerait pas plus qu’autrefois celui de
ma mere quand elle était fichée, et ou je n’osais pas la rappeler, mais ou je sentais que je ne pourrais pas
m’endormir. Ces soirées-1a, c’étaient maintenant celles ou Albertine avait formé pour le lendemain quelque
projet qu’elle ne voulait pas que je connusse. (I11, 595) Vgl. in diesem Zusammenhang Alexandra Schamel:
Die dsthetische Schwelle. Ranme der Allegorie bei Bandelaire und Proust. Paderborn: Fink 2015, 189, die von ,,alle-
gorischen Neuauflagen des drame de mon coucher* spricht, in die Albertine in ihrer Gefangenschaft ver-
wickelt wird. Zur Ubetlagerung von Muttet, GroBmutter und Albertine im ,,Gefiihlsparadigma“ der Tren-
nungsangst vgl. Inge Crosman Wimmers: ,,Die Rolle der Gefiihle in A4 /a recherche du temps perdu. In: Ursula
Link-Heet/Volker Roloff (Hg.): Marcel Proust und die Philosophie. Frankfurt/M.-Leipzig: Insel 1997, 45-69.

86 Vgl. den Forschungsiiberblick in der Einleitung zu votliegender Arbeit sowie insbesondere Anmerkung 49.
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Auge des Betrachters nicht die Schonste — ,,une femme qui ne me plaisait pas, qui n’était
pas mon genre® (I, 375), stellt Swann fest, und Marcel muss zugeben: ,,cette brune n’était
pas celle qui me plaisait le plus® (II, 153). Odette und Albertine werden folglich kompen-
satorisch im Laufe der Liaison und der Erzidhlung immer wieder im Modus der bildenden
Kunst wahrgenommen, einem asthetisierenden Blick unterworfen. Albertine erscheint
Marcel von Anfang an als Bild, als er sie zum ersten Mal herausgel6st aus der kleinen
Schar vom Strand von Balbec gerahmt durch Elstirs Atelierfenster (vgl. 11, 199) erkennt.
Die Gefangene in der Pariser Wohnung verliert fiir Marcel jeden Tag mehr ihre An-
ziehungskraft (vgl. I1I, 537), so dass nur das Begehren, das sie anderen einfl63en kénnte
(vgl. ebd.), und ihre Verwandlung in Kunstwerke in ihm noch Gefiihle zu wecken ver-

mogen:

Je me trouvais tout d’un coup, et pour un instant, pouvoir éprouver pour la fastidieuse jeune
fille, des sentiments ardents. Elle avait a2 ce moment-la 'apparence d’une ceuvre d’Elstir ou de
Bergotte, j’éprouvais une exaltation momentanée pour elle, la voyant dans le recul de
Pimagination et de Dart. (ITI, 565)
Wenn Albertine nicht zufillig die Gestalt eines Werks von Elstir oder Bergotte annimmt,
wird sie in der Wahrnehmung Marcels zu einer Infantin Velasquez® (vgl. 111, 874) oder
verbliifft durch ihre Ahnlichkeit mit einem Portrait von La Tour (vgl. 111, 851). Im Modus
asthetischer Bildlichkeit wird das Prestige des Liebesobjekts und damit das seines Be-
trachters gesteigert, der es hervorbringt und gleichzeitig im Bild stillstellt.
Albertine als prisonniere wird im Text aber vor allem konstituiert durch ihre Anverwand-
lung in Chardins La Meére laborieuse. Als tablean caché in den Text eingeschrieben, wird das
Vor-Bild, nach dem Albertine und das Zusammenleben modelliert werden, nicht ge-
nannt, aber auf unterschiedliche Weise evoziert. Die Ahnlichkeit zwischen Albertine und
Chardins Bildfigur stellt Marcel nicht wie Swann zufallig fest, sondern selber her. Ebenso
wie Swanns Zippora ist La Meére laboriense das Produkt einer bestimmten Deutungstradi-
tion. Chardins Gemilde erscheint als Darstellung der tugendhaften Hausfrau, als Inbild
der burgerlichen douceur du foyer, als das es noch die Goncourts verstehen. Damit tritt auch
das Ziel Marcels hervor, denn er will aus Albertine im biirgerlichen Interieur eine ans
Haus gebundene, tugendhaften Beschiftigungen nachgehende Bourgeoise machen und
ihr vor allem das Begehren nach anderen und anderem austreiben. Als Mere laborieuse soll

sie zum Gegenteil jener Albertine werden, die er in Balbec kennengelernt hat. Einem fiir
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thn undurchsichtigen Milieu entstammend, einer unerkennbaren, aber offensichtlich zi-
gellosen Sexualitat fronend, dem Sport und der Geschwindigkeit zugetan, ist Albertine
tir Marcel Faszinosum und Ritsel zugleich, dessen Losung zunichst in der Vermutung
gipfelt, die Madchen seien , les tres jeunes maitresses de coureurs cyclistes® (11, 151).87

Albertines Zimmer im Pariser Appartement ist der ,,cabinet a tapisseries* (111, 520) des
Vaters, der als Raum der Abgeschiedenheit markiert ist. Die textilen Wandbespannungen
heben seine Funktion als espace clos hervor, dhnlich wie der Paravent, der auf Chardins
Gemilde die gedffnete Tir verbirgt und die Geschlossenheit des fensterlosen Raumes
akzentuiert. Albertine hilt sich hiaufig in threm Zimmer auf, geht vorbildlichen Beschif-
tigungen nach, wie sie auch die weiblichen Figuren der Genrebilder Chardins verfolgen:
Sie spielt eine Partie Dame mit Marcel (vgl. 111, 575), zeichnet, tibt sich im Ziselieren (vgl.
III, 576), wobei ausdriicklich ihre Tugendhaftigkeit betont wird: ,,Elle n’était pas frivole,
du reste, lisait beaucoup quand elle était seule et me faisait la lecture quand elle était avec
moti.” (III, 572) Der Plan, das Beunruhigende und Abgriindige zu pazifizieren, scheint

aufzugehen:

Tout en écoutant les pas d’Albertine avec le plaisir confortable de penser qu’elle ne ressortirait
plus ce soir, j’admirais que pour cette jeune fille dont j’avais cru autrefois ne pouvoir jamais
faire la connaissance, rentrer chaque jour chez elle, ce fit précisément rentrer chez moi. Le
plaisir fait de mystere et de sensualité que j’avais éprouvé, fugitif et fragmentaire, a Balbec le
soir ou elle était venue coucher a 'hotel, s’était complété, stabilisé, remplissait ma demeure
jadis vide d’une permanente provision de douceur domestique, presque familiale, rayonnant
jusque dans les couloirs, et dans laquelle tous mes sens, tantot effectivement, tant6t, dans les
moments ou j’étais seul, en imagination et par ’attente du retour, se nourrissaient paisiblement.
111, 567)
Zu schon, um wahr zu sein, erscheint diese Heilsvision des hduslichen Gliicks und lasst
fast vergessen, dass das Bild, nach dem sie geschrieben ist, seinerseits schon eine kor-
rumpierte Version der doucenr du foyer zeigt. Auf Chardins Gemilde steht die geschlossene
Welt des hauslichen Interieurs mit der tugendhaft gekleideten weiblichen Figur in einem
Spannungsverhiltnis mit den beinahe lasziv wirkenden Schuhen, die zwar nicht durch
die Geste des Rockhebens sichtbar werden, aber doch durch jene die Arbeit unter-
brechende Korperhaltung unter dem Rock hervorschauen. Chardin zitiert, wie im ersten

Kapitel dieser Arbeit im Rahmen der Bildinterpretation erlautert, mit Haspel, Handarbeit

und Hund die emblematische Tradition, um sie zugunsten der vormals emblematisch

87 Vgl. in diesem Zusammenhang ausfiihtlich die soziologische Lektiite von Jacques Dubois: Pour Albertine.
Proust et le sens du social. Patis: Seuil 1997.
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dechiffrierbaren Dinge in Frage zu stellen und die Figur zur Kippfigur zu machen — zwi-
schen Tugend und Begehren, zwischen Fleif3 und Pflichtvergessenheit, zwischen Prisenz
und einem Anderswo. Auch Albertine ist eine Kippfigur, deren Augen ebenso
»immobiles et passifs* (III, 599) erscheinen wie jene unlesbaren der chardinschen Bild-
figur, und in der noch am Kaminfeuer in Paris das Anderswo in Form von Balbec per-

sistiert:

Dans le charme qu’avait Albertine a Paris, au coin de mon feu, vivait encore le désir que m’avait
inspiré le cortege insolent et fleuri qui se déroulait le long de la plage et [...] en cette Albertine
cloitrée dans ma maison, loin de Balbec, d’ou je I’avais précipitamment emmenée, subsistaient
I’émoi, le désarroi social, la vanité inquicte, les désirs errants de la vie de bains de mer. (I, 576)

Der Topos des geschlossenen Raumes, die erwihnten tugendhaften Beschiftigungen und
die Markierung Albertines als Kippfigur bilden den Rahmen fiir die Anverwandlung Al-
bertines in Chardins La Mere laborieuse iber die Dinge. Albertine ist von Beginn an mit
zwei Attributen ausgestattet, die sie zunichst aus der Madchenschar von Balbec hervor-
treten lassen und dann zu ihren Erkennungszeichen werden: polo noir und bigyclette. Beide
stehen fir einen Bruch mit der traditionellen Geschlechterordnung, wie sie Chardins
Genreszenen noch prisentieren, und nihren die Imagination Marcels.

Die schwarze Polomiitze stellt keine typisch weibliche Bekleidung dar und ist in dieser
Hinsicht das Gegenstiick zur weillen Haube der Meére laborieuse. Steht diese fir Hauslich-
keit und Tugendhaftigkeit, verweist jene auf Androgynitit und sportliche Aktivititen im
Freien®8. Tief ins Gesicht gezogen,?? wird das Erkennungszeichen zum Zeichen der Un-
erkennbarkeit der Person und ihres unzuginglichen Bewusstseins, das nur noch Speku-

lationen zulasst tber

[...] les noires ombres des idées que cet étre se fait, relativement aux gens et aux lieux qu’il
connait — pelouses des hippodromes, sable des chemins ou, pédalant a travers champs et bois,
m’elt entrainé cette petite Péri, plus séduisante pour moi que celle du paradis persan —, les
ombres aussi de la maison ou elle va rentrer, des projets qu’elle forme ou qu’on a formés pour

88 Albertine nimmt an allen méglichen Sportereignissen und sportlichen Aktivititen teil, die Balbec zu bieten
hat, wie sie Marcel in ihrer ersten gemeinsamen Unterhaltung wissen ldsst: ,,On ne vous voit jamais au golf,
aux bals du Casino; vous ne montez pas a cheval non plus. Comme vous devez vous raset! [...] Je vois que
vous n’étes pas comme moi, j’adote tous les sports! Vous n’étiez pas aux courses de la Sogne? Nous y
sommes allés par le tram et je comprends que ¢a ne vous amuse pas de prendre un tacot pareill Nous avons
mis deux heures! J’aurais fait trois fois I’aller et retour avec ma bécane.” (II, 231)

8 Der Text insistiert auf dieser Art, die Mitze zu tragen, vgl. z. B. ,,cette jeune fille coiffée d’un polo qui
descendait tres bas sur son front® (I, 152) oder ,,la jeune cycliste de la petite bande avec, sur ses cheveux
noirs, son polo abaissé vers ses grosses joues™ (I, 199).
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elle; et surtout que c’est elle, avec ses désirs, ses sympathies, ses répulsions, son obscure et
incessante volonté. (II, 152)

Die Vorstellung von der Person als ,,ombre® ist mit den ,,noires ombres des idées und
der ,,obscure et incessante volonté* hier deutlich zum Abgriindigen und Beunruhigenden
hin akzentuiert.

Das Fahrrad spielt in dieser Vorstellung eine zentrale Rolle, da es jene Ubiquitit garantiert
— ,,pédalant a travers champs et bois* —, die die traditionelle soziale und moralische Ord-
nung modifiziert. Anne-Marie Clais verweist darauf, dass das Fahrrad die bisher durch
drei Einheiten bestimmte condition féminine ins Plurale auflost.” Die Einheit des Raumes
der hauslichen Sphire, jene der Zeit des alltdglichen Tagesablaufs und die der Handlung
in Form der héuslichen Verrichtungen — bei Chardin durch die Haspel der Mére laboriense
versinnbildlicht — werden durch den offenen Raum, Bewegung und Vergniigungen er-
setzt.”! Im Bild von Albertine als ,,bacchante a bicyclette (II, 228) ist verdichtet, was das
erotische Imaginire Marcels obsessiv beschiftigt: ihre ausschweifende und vermutet les-
bische Sexualitit, der sie iiberall und jederzeit nachgehen kann.??

Als prisonniére muss Albertine die Polomiitze gegen allerlei Kleidungsstiicke und Acces-
soires eintauschen, die dem vestimentiren Code der biirgerlichen Frau zugehérig sind

und die Marcel die doucenr du foyer garantieren sollen:

[...] [J]e trouvais d’habitude dans I’antichambre son chapeau, son manteau, son ombrelle
qu’elle y avait laissés a tout hasard. Deés qu’en entrant je les apercevais, 'atmosphere de la
maison devenait respirable. Je sentais qu’au lieu d’un air raréfié, le bonheur la remplissait. J’étais

% Vgl. Anne-Marie Clais: ,,Portrait de femmes en cyclistes ou I'invention du féminin pluriel“. In: Cabiers de
miédiologie 5 (1998), 69-79, hier 70 [online] https://doi.org/10.3917/cdm.005.0069 [17.10.2019].

o1 Vgl. ebd., 70.

92 In die formelhafte Verbindung von Fahrrad und weiblicher Sexualitit bei Proust ist der Diskurs iiber rad-
fahrende Frauen und ihre Sittlichkeit seit der Demokratisierung des Fahrrads um 1830 bis ins 20. Jahrhun-
dert eingeschrieben. Vgl. dazu Christopher Thompson: ,,Cotps, sexe et bicyclette®. In: Cabiers de médiologie
5(1998), 59-67, hiet 65-67 [online] https://doi.org/10.3917/cdm.005.0059 [17.10.2019]. Clais: ,,Portrait de
femmes en cycliste, 71-74, verweist in dieser Hinsicht auf die Diskussion um die Kleidung der radfahren-
den Frau. Zum Fahrrad bei Proust vor allem im Zusammenhang mit Albertine vgl. Marie-Agnés Barathieu:
Les mobiles de Marcel Proust: Une sémantique du déplacement. Villeneuve d’Ascq: Presses universitaires du Sep-
tenttion 2002, 125-155 [online] https://doi.org/10.4000/books.septentrion.50460 [17.04.2020]. Den Be-
griff des erotischen Imagindren habe ich Ina Hartwig entlichen, die zwischen dem sexuellen Wissen des
proustschen Erzihlers, das sich auf die minnliche Homosexualitit bezieht, seiner heterosexuellen (wenn
auch im Roman nicht erzihlten) Praxis und seiner sexuellen Imagination, die sich auf die weibliche, im
gesamten Roman imaginir bleibende, Homosexualitit richtet (vgl. Ina Hartwig: ,,Weibliche Homosexualitit
bei Marcel Proust“. In: Proustiana XIV/XV (1994), 3-10, hier 4).
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sauvé de ma tristesse, la vue de ces riens me faisait posséder Albertine, je courais vers elle. (I11,

564)

Vor allem aber wird Albertine mit einer Reihe von robes de chambre und mules ausgestattet,
die fiir die Sphire des Hiuslichen gemacht sind. Erstere stilisieren Albertine zur Mutter-
figur, erinnern aber als Hauskleider von Fortuny und ,,peignoirs en crépe de Chine ou
des robes japonaises* (111, 571) nicht an die robe de chambre aus einfachem Perkalstoff der
GroBmutter. Wurde diese in ihrer ,,blouse de servante et de garde® (II, 28) zur Inkarna-
tion der Caritas,” evozieren die Hauskleider von Fortuny Venedig und das sich entzie-
hende Begehren®. Die mules scheinen die ihnen angedachte Funktion zu erfiillen, Alber-
tines Anwesenheit zu garantieren, und zeichenhaft auf thre Zugehorigkeit zur hiuslichen

Sphire der Pariser Wohnung zu verweisen:

Albertine avait aux pieds des souliers noirs ornés de brillants, que Francoise appelait rageuse-
ment des socques, pareils a ceux que par la fenétre du salon elle avait apercu que Mme de
Guermantes portait chez elle le soir, de méme qu’un peu plus tard Albertine eut des mules,
certaines en chevreau doré, d’autres en chinchilla, et dont la vue m’était douce parce qu’elles
étaient les unes et les autres comme les signes (que d’autres souliers n’eussent pas été) qu’elle
habitait chez moi. (111, 571)

Gleichzeitig sind die Pantoletten aber auch Zeichen der ausgehaltenen Frau und — darauf
weist Christel Krauf3 hin — entstammen dem ,,[...] traditionellen Requisitenkasten der
Kurtisanenausstattung und komplettieren die Négligé-Existenz, die Albertine im Hause
ihres eiferstichtigen Freiers fithrt.“%> Die neuen Attribute, die Albertines Konversion be-
sorgen und versinnbildlichen sollen, sind hinsichtlich dieser Funktion nicht eindeutig
lesbar, sondern verweisen in ihrer Ambiguitit auf die koketten Schuhe der Mere laborieuse.
Das Fahrrad schlieB3lich tauscht Albertine gegen ein Pianola ein, dessen Tretmechanismus
sie bedient, um Marcel Klavierstiicke vorzuspielen.?® Albertines Anblick wird fiir Marcel

in seinem karg dekorierten Zimmer zur Bildbetrachtung, sie selbst zum ,,ceuvre d’art plus

précieuse® (111, 884):

9 Vgl. dazu Christel Krauf3: ,,A la recherche du shoe perdu. Zur Schuhsymbolik in Marcel Prousts A /a recherche
du temps perdn” In: RZLG 22 (1998), 345-367, hier 347-351.

% Vgl. in dieser Hinsicht zut robe de chambre mit den beiden Vigeln, die Albertine am letzten Abend vor ihrem
Verschwinden trigt, Doetsch: Flichtigkeit, 366-368. AuBerdem Coudert: Proust an féminin, 137-143, und
Christel KrauB3: ,,Mode als Mythos. Le vétement éecrit in Prousts ,A la recherche du temps perdu® “. In: RZL.G
20 (1996), 365-395, hier 384-394.

% Krauf: ,,A la recherche du shoe perdu®, 352.

%  Zu Entwicklung, Verbreitung und Technik des Selbstspielklaviers vgl. Jirgen Hocker: ,,Von der Klang-
wolke zur Tonkaskade. Akustische Moglichkeiten des Selbstspielklaviers®. In: Kunst- und Ausstellungshalle
der Bundestepublik Deutschland (Hg.): Welt anf tinernen Fiiffen. Die Tione und das Hiren. Gottingen: Steidl
1994, 401-421.
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Je la regardais. Cétait étrange pour moi de penser que c’était elle, elle que j’avais crue si
longtemps impossible méme a connaitre, qui aujourd’hui, béte sauvage domestiquée, rosier a
qui j’avais fourni le tuteur, le cadre, ’espalier de sa vie, était ainsi assise, chaque jour, chez elle,
pres de moi, devant le pianola, adossée a ma bibliothéque. Ses épaules, que j’avais vues baissées
et sournoises quand elle rapportait les clubs de golf, s’appuyaient a mes livres. Ses belles
jambes, que le premier jour j’avais imaginées avec raison avoir manceuvré pendant toute son
adolescence les pédales d’une bicyclette, montaient et descendaient tour a tour sur celles du
pianola, ou Albertine, devenue d’une élégance qui me la faisait sentir plus a moi, parce que
c’était de moi qu’elle lui venait, posait ses souliers en toile d’or. (Ebd.)

Marie-Agnes Barathieu interpretiert das Bild von Albertine am Pianola als ,,surimpression
des deux portraits“?’, die zustande kommt, indem tber das Bild der radfahrenden
Bacchantin das der elegant-kultivierten Pianolaspielerin gelegt wird. Meines Erachtens
besteht die Ansicht von Albertine hier aus drei sich tiberlagernden Bildern, denn auch
das Vor-Bild fiir ihre Metamorphose in die prisonniére, Chardins La Mere laborieuse, ist in
den Text eingeschrieben. Im Folgenden werde ich zunichst die Uberlagerung der beiden
offensichtlichen Bilder im Text in den Blick nehmen, um dann zu zeigen, wie die Mitbe-
trachtung des dritten, versteckt eingeschrieben Bildes die mit den beiden ersten Bildern
suggerierte Lesart des ,,Gemaildes® von Albertine unterlauft.

Die pianolaspielende Albertine wird in Form eines Wahrnehmungsbildes des sie betrach-
tenden Marcel vorgestellt. Dieses Bild tiberlagert das eines imaginativ iiberformten Erin-
nerungsbildes, das sich aus friheren Wahrnehmungen (,,Ses épaules, que j’avais vues
baissées et sournoises quand elle rapportait les clubs de golf) und Vorstellungen des
Begehrenden (,,Ses belles jambes, que le premier jour j’avais imaginées avec raison avoir
manceuvré pendant toute son adolescence les pédales d’une bicyclette) zusammensetzt.
Die Uberlagerung des fritheren Bildes durch das neue wird als Akkulturation vorgestellt
und durch Bilder der Domestizierung von Fauna (,,béte sauvage®) und Kultivierung von
Flora (,,rosier®) illustriert. Albertines verwegene und sich entziechende Art ist einer neuen
Zugewandtheit gewichen, seit sie Sport (,,golf*) gegen Bildung (,,mes livres) getauscht
hat, Exterieur gegen Interieur. IThre neugewonnene elegante Erscheinung verdankt sie
allein Marcel — alles 1iuft darauf hinaus, dass er sie als sein Werk betrachtet.

Marcel schreibt sich zu, dass jenes durch das Fahrrad versinnbildlichte sapphische Be-
gehren scheinbar sublimiert werden konnte in die biurgerliche Praxis des Piano-

laspielens.”® Das Ich berauscht sich wie einst Swann, der Odette zum Gegenstand seiner

97 Barathieu: Les mobiles de Marcel Proust, Absatz 37.
% Marcel hegt dennoch berechtigte Zweifel an Albertine Versicherungen, ,,que sa vie préférée était la vie chez
moi, le repos, la lecture, la solitude, la haine des amours saphiques® (111, 849).
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Idolatrie macht, an sich selbst und formt Albertine in einem Akt gleichzeitiger Sakralisie-
rung und Profanierung zur heiligen Cicilia mit ihrer Orgel99 und zur Vision eines musi-

zierenden Engels:

[...] [L]e pianola qui la cachait a demi comme un buffet d’orgue, la bibliothéque, tout ce coin
de la chambre semblait réduit a n’étre plus que le sanctuaire éclairé, la creche de cet ange mu-
sicien, ceuvre d’art qui, tout a ’heure, par une douce magie, allait se détacher de sa niche et
offrir 2 mes baisers sa substance précieuse et rose. (111, 885)

Die in der phantasmatisch tberformten Ansicht suggerierte Verfiigbarkeit Albertines
wird durch die Evokation der ,,substance précieuse rose®, zu der Marcel sich schon in
Balbec in Albertines Zimmer vergeblich Zugang verschaffen wollte, bereits demen-
tiert.!% Und Marcels Distanzierung von Swanns Idolatrie (vgl. ebd.) wird sogleich durch
die kopierte Geste der Selbstbegliickwunschung (,,quand je commengais a regarder Al-
bertine comme un ange musicien merveilleusement patiné et que je me félicitais de
posséder® (ebd.)) desavouiert.

Durchkreuzt wird die Inszenierung des Selbst und des Anderen aber auch durch das
dritte Bild, das in die Vision von Albertine am Pianola eingeschrieben ist. Vor-Bild fiir
die Parallelisierung von Fahrrad und Pianola ist das Spinnrad, der rouet, den Proust im

Chardin-Essay in Ia Mere laborieuse hineinliest:

9 Cicilia von Rom wird als Mirtyrerin und Jungfrau verehrt. Nach der Legenda aurea sang Cicilia wihrend
ihres Hochzeitsfests, als die Musiker ihre Instrumente etklingen lieBen, in ihrem Herzen zu Gott, er moge
sie unbefleckt bleiben lassen; threm Mann Valerius erklirte sie, dass ein Engel sie beschiitze und er sie nicht
beriihren durfe (vgl. Sabine Poeschl: Handbuch der Ikonographie. Sakrale und profane Themen der bildenden Kunst.
Darmstadt: Philipp von Zabern 62016, 225). Cicilias Attribute sind Rosen als Zeichen ihrer Jungfriulichkeit,
sie wird in einem goldenen Gewand und seit dem 15. Jahrhundert mit Musikinstrumenten, vor allem mit
der Orgel, dargestellt (vgl. ebd., 226). Der Uberlagerung von zwei Bildern wird hier also noch ein weiteres
hinzugefigt mit der goldbeschuhten Albertine am Pianola als goldgewandete Cicilia an der Orgel. Mit dem
Bild von Albertine als zur Bertihrung freigegebene Jungfrau schlieSt der Text an die Verfiigbarmachung des
Unberihrten in Form der ,,béte sauvage domestiquée® und der Rose an. Vgl. zur Interpretation der Pianola-
Szene auch Rainer Warning: ,,Gefingnismusik: Feste des Bosen in La Prisonniére*. In: Ders.: Proust-Studien.
Minchen: Fink 2000, 109-140, hier 132: ,,Albertine ist bloBes Requisit. Einer Puppe gleich, wird sie, die
Marcel dereinst in Balbec als ,bacchante a bicyclette® erschienen war, nunmehr ans Pianola gesetzt, ihre
Fife kénnen nicht mehr ein Fahrrad in Bewegung bringen, sondern sie gehorchen dem monotonen Auf
und Ab der Pedale des Instruments, und ihre Finger, ,jadis familiers du guidon, se posaient maintenant sur
les touches comme ceux d’une sainte Cécile’. Man darf die ganze Hinterhiltigkeit eines solchen Satzes nicht
Ubetlesen, das Ineinander von Hingabe und Besitzenwollen, von Verklirung und Jleerer Profanation’, von
Erhoéhung und Transgression. Denn auch diese Finger sind ja, wie die Fule und der Kérper insgesamt,
ihrer Freiheit beraubt. Indem sie lediglich der automatischen Tastatur des Pianolas folgen, stehen sie meto-
nymisch fiir die Demutigung, die Erniedrigung, die Vergewaltigung als dem wahren Modus dieser Aurati-
sierung der Geliebten zur Heiligen.*

100 Marcel stellt sich Albertines Zimmer als ,,cette chambre ou était renfermée la substance précieuse de ce
cotps rose* (11, 284) vor und erhilt den erhofften Kuss nicht. Vgl. den vorangegangenen Abschnitt 2.2.2.
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C’est Pamitié qui porte si naturellement vers le vieux rouet, ou ils seront si bien, les pieds
mignons de cette femme distraite, dont le corps obéit ainsi, sans qu’elle le sache, a des
habitudes et a des affinités qu’elle ignore et qu’elle subit. (CSB, 380)

Auf dem Bild ist kein Spinnrad zu sehen, sondern eine Haspel, die nicht mit den Fil3en
bedient wird. Mit dem Pianola schlief3t Proust in Iz Prisonniére an diese unzuverlissige
Beschreibung an, die schon im Zeichen des Imaginiren steht und die Haspel zum Spinn-
rad tberformt, dem Sinnbild weiblichen Handwerks und der Tugend. Die ,pieds
mignons‘ verweisen auf die koketten #zules des chardinschen Gemildes, die als ,,souliers
en toile d’or* (I11, 884) in der Pianola-Szene wiederkehren. Der sinnbildlich zu lesende
Korper der Bildfigur Chardins, der ,,obéit [...], sans qu’elle le sache, a des habitudes et a
des affinités qu’elle ignore et qu’elle subit®, wird zu Albertines Beinen, die als Zeichen
ihrer Gefangenschaft ,,montaient et descendaient tour a tour sur celles [les pédales; S.K.]
du pianola® (III, 884). Die Pianola-Szene zeigt eine doppelte Kippfigur mit Albertine als
domestizierte Pianolaspielerin/bacchantische Zyklistin und det Mére laboriense als Sinnbild
tugendhafter Hauslichkeit/frivolem Begehren.

Die Prisenz des Chardin-Gemaldes ist nun vor allem interessant im Hinblick auf die das
Zimmer, in dem Albertine Marcel vorspielt, ebenfalls beherbergende Bibliothek, auf die
der Erzahler insistierend zuriickkommt: ,,Je restais dans mon lit et elle allait s’asseoir au
bout de la chambre devant le pianola, entre les portants de la bibliotheque® (111, 874);
»[- -] Cétait elle [...] ainsi assise, chaque jour, chez elle, pres de moi, devant le pianola,
adossée a ma bibliotheque® (111, 884); ,,le pianola qui la cachait a demi comme un buffet
d’orgue, la bibliotheque, tout ce coin de la chambre semblait réduit a n’étre plus que le
sanctuaire éclairé, la créche de cet ange musicien® (III, 885). Die Prasenz der Biicher
bietet das geeignete Setting nicht nur fiir die eingeschobenen literarischen Reflexionen
(vgl. 111, 877-883), sondern, so scheint es, vor allem fir Albertine als Werk Marcels, ihrer
vorgeblichen Kultivierung und Vervollkommnung. So erscheint es Marcel noch nach Al-

bertines Verschwinden:

Mais j’admirai aussi comme la cycliste, la golfeuse de Balbec, qui n’avait rien lu qu’Esther avant
de me connaitre, était douée et combien j’avais eu raison de trouver quelle s’était chez moi
enrichie de qualités nouvelles qui la faisaient différente et plus compléte. (IV, 51)
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Im Zusammenhang mit der Spinnrad-Pianola verweisen die Biicher aber auch auf die
handarbeitenden Frauen der Mythologie — Arachne und Minerval®! sowie Penelope —
und damit auf die Analogie von Textilherstellung (lat. fexzere — weben, flechten) und
Dichtkunst. Mit Homers Penelope teilt Albertine am Spinnrad-Pianola das ,,So-tun-als-
ob*. Albertine bedient ein Selbstspielklavier, mit dem sie so tut, als ob sie Klavier spielt.!??
Penelope tut so, als ob sie ein Leichentuch fir Odysseus® Vater Laertes webt, um sich
gegen zahlreiche Freier zur Wehr zu setzen, die sie angesichts des totgeglaubten Odysseus
bedringen und ihre Tugend bedrohen. Sie verspricht unter ihnen ein Gatten zu wihlen,
sobald das Tuch fertig gestellt ist. Nachts trennt Penelope das am Tag Gewebte wieder
auf und es gelingt ihr, die Minner drei Jahre lang fernzuhalten.!®> Dem Weben als So-
tun-als-ob und dem daraus entstehenden Gewebten als Tauschung entspricht die von
Penelope mit Worten gewobene, erfundene Liigengeschichte. Aus dieser Perspektive er-
scheint die das Pianola umrahmende Bibliothek in einem anderen Licht und Albertine
nicht als Marcels Werk, sondern als Produzentin eines Liigengewebes,'* das sie zu einer

Figur des Anderen, nie Erreichbaren macht.!%

101 Im sechsten Buch der Metamorphosen (V1, 1-145) erzihlt Ovid vom Wettstreit der Géttin Minerva und der
Weberin Arachne (vgl. Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Lateinisch-dentsch. Hg. von Erich Résch. Berlin-
Boston: de Gruyter 1992, 197-205). Jede webt einen Teppich mit Motiven aus alten Mythen, auf dem Ge-
schichten erzihlt werden. Arachne beweist ihre meisterhaften Fertigkeiten und geht als Siegetin aus dem
Wettbewerb hervor. Um sie fiir ihre Hybris zu bestrafen, verwandelt Minerva Arachne in eine Spinne, die
fortan Spinnennetze weben wird, indem sie sich den Faden aus dem eigenen Leib zieht. Vgl. zur Bezichung
zwischen Web- und Wortkunst Monika Schmitz-Emans: ,,Arachne im Wettstreit. Ovids Metamorphosen
als poetologischer Text“. In: Alexander Honold/Ralf Simon (Hg.): Das erzdblende und das erzibite Bild. Mun-
chen: Fink 2010, 250-271, und Gianpiero Rosati: ,,Form in Motion. Weaving the Text in the Metamorphoses™.
In: Peter E. Knox (Hg.): Oxford Readings in ,Ovid". Oxford u. a.: Oxford University Press 2006, 334-350.

102 Und auch Chardins Mére laborieuse scheint nur so zu tun, als ob sie sich fir die Handarbeit ihrer Tochter und
das Haspeln interessiert oder gar dem Haspeln nachgeht.

103 Vgl. Homer: Odyssee. Griechisch-dentsch. Hg. von Anton Weiher. Berlin-Boston: de Gruyter 2014, 519-521.

104 Vgl. dazu Kathrin Fehringer: Texzi/ und Raum. Visuelle Poetologien in Gustave Flanberts ,,Madame Bovary*. Biele-
feld: transcript 2017, 142-150, die ohne Bezug zu Proust ebenfalls die genannten Zusammenhinge herstellt
und sich dabei auf die eher eigenwillige Homer-Ubersetzung von Katl Ferdinand Lempp bezieht. Den
Begriff des ,,Liigengewebes® iibernehme ich von Fehringer (ebd., 142).

105 Vgl. dazu folgende Reflexion Marcels zu Albertines Liigen: ,,Ses mensonges, ses aveux, me laissaient a
achever la tiche d’éclaircir la vérité. Ses mensonges si nombreux, parce qu’elle ne se contentait pas de mentir
comme tout étre qui se croit aimé, mais parce que par nature elle était, en dehors de cela, menteuse, et si
changeante d’ailleurs que méme en me disant chaque fois la vérité sur ce que, par exemple, elle pensait des
gens, elle ett dit chaque fois des choses différentes; ses aveux, patce que si rares, arrétés si court, ils laissaient
entre eux, en tant qu’ils concernaient le passé, de grands intervalles tout en blanc et sur toute la longueur
desquels il me fallait retracer, et pour cela d’abord apprendre, sa vie. Quant au présent, pour autant que je
pouvais interpréter les paroles sibyllines de Francoise, ce n’était pas que sur les points particuliers, c’était
sur tout un ensemble qu’Albertine me mentait, et je verrais ,tout par un beau jour® ce que Frangoise faisait
semblant de savoit, ce qu’elle ne voulait pas me dire, ce que je n’osais pas lui demander.” (I, 605f.) Zum
Zusammenhang von Albertine als Figur des Anderen und dem unendlichen Schreiben Prousts vgl. Anmer-
kung 78 in der Einleitung votliegender Arbeit und Luzius Kellers Kommentar in der Frankfurter Ausgabe:
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Im vortletzten Band erscheint Chardins L.z Meére laborieuse zum letzten Mal im Text der
Recherche. Als Albertine fort ist, versucht der Verlassene in seinem Zimmer die Wahrneh-

mung von ihren Dingen abzulenken:

Je me remis donc sur mes jambes; je n’avangais dans la chambre qu’avec une prudence infinie,
je me plagais de facon a ne pas apercevoir la chaise d’Albertine, le pianola sur le pédales duquel
elle appuyait ses mules d’or, un seul des objets dont elle avait usé et qui tous, dans le langage
particulier que leur avaient enseigné mes souvenirs, semblaient vouloir me donner une
traduction, une version différente, m’annoncer une seconde fois la nouvelle de son départ. (IV,

13f)

Der mit ,le pianola sur les pédales duquel elle appuyait ses mules d’or* zitierte ,,vieux
rouet, ou ils seront si bien, les pieds mignons* (CSB, 380) evoziert das Gemilde als Bild
einer Abwesenheit. Die Genreszene wird zum Stillleben, das Albertines Verschwinden
ratifiziert. Dieser fablean caché ist ein Kommentar zu Chardins Gemilde der abwesend
anwesenden Mere laboriense und zur fritheren eigenen Bildbeschreibung im Chardin-Essay.
Proust lasst die harmonische Verbindung der Person mit den ihr zugehorigen Dingen ins
Dysphorische umschlagen. Die Dinge verweisen nur noch schmerzhaft auf die Abwe-
senheit der Person. Mit dem Gedichtnisbild von Gilberte hinter der Weilldornhecke in
Combray und der Photographie der GroBmutter werden die Dinge zu den fremden Din-
gen des Anderen. Wie Proust die Frage nach ihrer Lesbarkeit und der Erkennbarkeit der
Person mit Chardins Kinderdarstellungen und Portraits stellt, ist Gegenstand des folgen-

den Kapitels.

,»Wie Marcels Eifersucht, die stindig neue Realititen erfindet, zeigen die Ligen Albertines, die der Realitdt
stindig neue Formen verleihen, die Triebkrifte, die der Dichtkunst zugrunde liegen.” (Luzius Keller:
»Nachwort des Herausgebers*. In: Matcel Proust: Die Gefangene. Wetke 11, Band 5. Hg. von Luzius Keller.
Aus dem Franzésischen ibersetzt von Eva Rechel-Mertens, revidiert von Luzius Keller und Sibylla Laem-
mel. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2004, 597-619, hier 600.)
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3 Pastiche und Pendant — Chardins
Dinge und die Dinge des Anderen bei
Proust

In L2Art du XVIIF siécle zeigen sich Edmond und Jules de Goncourt fasziniert von der
Vielzahl und Plastizitit der einzelnen Gebrauchsgegenstinde bei Chardin, die sie dem
Leser wiederholt mittels Aufzahlungen vor Augen fithren. Chardins zu den Genreszenen
zihlende Kinderdarstellungen evozieren sie als Abfolge von Figuren, die mit einem be-

stimmten Gegenstand beschiftigt sind:

[...] Pune laisse retomber la lourde raquette du temps; I'autre passe toute fiére, son tambour
pendu en bandouliére, et tralne un petit moulin a vent, découpé dans un jeu de cartes; celle-ci,
grave sur sa chaise de bois, un panier et une grosse tartine devant elle, fait un jeu de passe-
passe avec les cerises de son déjeuner.!

Und mit einer Reihe von Dingen ist auch Chardin auf seinen Selbstportraits abgebildet:
»[---] en bonnet de nuit, 'abat-jour au front, les besicles au nez, le wazulipatam au cou:
quelles surprenantes images!*?

Wiahrend Prousts Aufmerksamkeit bei der Betrachtung der Genreszenen in seinem 1895
entstandenen Essay ganz auf jene amitié gerichtet ist, die Lebewesen und Dinge harmo-
nisch amalgamiert, und mit den zowurbillons Ephemeres, jedoch weniger Materiales und
Singulires im Blick hat, kniipft er in der Recherche an die Faszination der Goncourts fiir
die einzelnen Dinge Chardins an. In einer doppelten Gegenbewegung — gegen die gon-
courtsche Interpretation dieser Dinge als mimetisch abgebildete Reprasentanten einer
biographistisch gelesenen Alltagsrealitit und gegen seine eigene Beschreibung, in der die
Dinge der Genrebilder in vertraute Praktiken involviert sind, — werden die Dinge
Chardins in Prousts Roman zu den fremden Dingen des Anderen.

Proust schreibt A /z recherche du temps perdn mit dem Gedichtnisbild von Gilberte und der
Photographie, die Saint-Loup von der Gro3mutter macht, zwei Bilder ein, deren beson-
derer Status in der Erzahlung sich mit der irritierenden Prisenz eines Gegenstandes ver-

bindet. Das Bild von Gilberte hinter der Weildornhecke in Combray mit einem Spaten

1 Goncourt: LAt du XVIII siécle, 92.
2 Ebd., 108; Kursivierung im Original.
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in der Hand, das sich Marcel im ersten Band der Recherche einpragt und das ihm am Ende
von Albertine disparne wieder in den Sinn kommt, setzt nicht nur einen Schlusspunkt hinter
den vorletzten Band der Recherche, sondern scheinbar auch hinter eine lange Zeit der Un-
gewissheit beztiglich jener in Blick und Geste Gilbertes verborgenen Absichten. Die
Photographie der GroBmutter, die diese mit einem ungewohnlich pompdsen Hut zeigt,
stellt die einzige Photographie im Roman dar, die ein Familienmitglied des Protagonisten
abbildet. Sowohl das Gedichtnisbild als auch die Photographie verkniipfen die Frage
nach der Lesbarkeit der Dinge mit der Frage nach der Lesbarkeit der Person. Und beide
Bilder haben ihren Ursprung in Prousts Auseinandersetzung mit Chardin.

Im Folgenden werde ich zeigen, dass Gilberte mit dem Spaten ein Pastiche von Chardins
La Fillette au volant darstellt und die Photographie der GroBmutter als Pendant zu
Chardins Autoportrait a I'abat-jour angelegt ist. Mit diesen beiden Verfahren schreibt Proust
sein Projekt — ,,refaire® Chardin — mit anderen Mitteln fort. Dabei geht es nicht mehr um
den mit Chardin modellierten espace heurenx und sein Umschlagen ins Dysphorische, son-
dern, anschlieBend an Albertine als Mere Jaborieuse> um die den Romanfiguren
zugehorigen Dinge. Im Unterschied zu ihrer Funktion im traditionellen Roman garantie-
ren diese Dinge nicht mehr die Erkennbarkeit der Person. Sie verweisen vielmehr
ausgehend von Prousts Betrachtung der chardinschen Kinderdarstellungen und Selbst-
portraits und den aus ihnen enstandenen Bildern von Gilberte und der GroBmutter in
der Recherche als unerkennbare, uneindeutige oder falsch interpretierte Dinge auf den An-

deren in seiner Alteritat.

3 Vgl. dazu die Ausfithrungen im vorangegangenen Kapitel.
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3.1 Proust pastichiert: Gilberte a Ia béche

Im vorletzten Band des Romans begibt sich Marcel nach Tansonville, um jene Gilberte
zu besuchen, der er genau dort als Heranwachsender zum ersten Mal begegnet ist. Erzahlt
wird diese erste Begegnung in D coté de chez Swann: Eines Tages kommt der Grof3vater
auf die Idee, mit Sohn und Enkel die Abwesenheit der Familie Swann fir einen unge-
storten Spaziergang Richtung Méséglise entlang des swannschen Anwesens Tansonville
zu nutzen. Wihrend Marcel auf ein Wunder hofft, die vorweggetraumte, mit dem be-
wunderten Schriftsteller Bergotte Kathedralen besichtigende Mlle Swann kennen-
zulernen, erscheint sie tatsichlich hinter der blihenden Dornhecke im Park und starrt
thn mit schwarzen Augen aus einem sommersprossentibersiten Gesicht an. Die sprach-
lose Begegnung auf Distanz 16st bei Marcel Besitzwiinsche aus, gerit dann aber zur
Dechiffrierungsarbeit hinsichtlich der ritselhaften Blicke und einer Geste Gilbertes, bis
das Midchen schliefSlich von seiner Mutter fortgerufen wird. (Vgl. I, 134-141)

Uber zweitausendfiinthundert Seiten spiter ist die Liebe lingst erloschen, Gilberte kaum
wiederzuerkennen und Combray bedeutungslos geworden. Als Marcel sich mit Gilberte
die gemeinsamen fritheren Begegnungen in Erinnerung ruft, steht sie ihm plétzlich bild-

haft vor Augen, genau so, wie er sie bei der ersten Begegnung wahrgenommen hat:

Je revis Gilberte dans ma mémoire. J’aurais pu dessiner le quadrilatére de lumiere que le soleil

faisait sous les aubépines, la béche que la petite fille tenait a la main, le long regard qui s’attacha

4 moi. (IV, 271)
Die Aktualisierung der Impression jener ersten Begegnung erscheint hier als Gedéchtnis-
bild, das sich zeichnen lieBe und das im Lichtspiel der Sonne durch die Weilldornhecke
ein kleines Madchen mit einem Spaten in der Hand und einem sein Gegentiber fixieren-
den Blick zeigt. In der Frankfurter Ausgabe wird ,,béche® mit ,,Schaufel Gibersetzt und
damit nahtlos in den Kontext eines sich im Garten authaltenden jungen Midchens ein-
gefiugt.* Im Trésor de la langue frangaise enthilt der Eintrag béche folgende Erlauterung:

wInstrument composé d’une large lame de fer aplatie et tranchante adaptée a un long

4 Vgl. Marcel Proust: Die Fliichtige. Werke 11, Band 6. Hg. von Luzius Keller. Aus dem Franzésischen Ubersetzt
von Eva Rechel-Mertens, tevidiert von Luzius Keller und Sibylla Laemmel. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2004,
412.
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manche de bois, et qui sert a retourner la terre.”> FEin Spaten stellt ein wenig tibliches
Utensil fiir ein kleines Mddchen dar, der Text verweist jedoch insistierend auf diesen
Gegenstand, ohne eine Erklarung fiir sein Vorhandensein zu liefern.

Es ist kein Zufall, dass sich die Evokation des Gedichtnisbildes in unmittelbarer Nihe
zu Marcels Lektiire eines von Gilberte geborgten unveroffentlichten Bandes des in Teilen
zwischen 1885 und 1896 von Edmond herausgebrachten Tagebuchs der Goncourt-Brii-
der ereignet.® Nicht nur der in die Recherche eingelassene Auszug aus dem Journal ist ein
Pastiche, sondern auch das Bild von Gilberte mit dem Spaten. Ziel der sich anschlie3en-
den Uberlegungen ist es, das Gedichtnisbild von Gilberte als verstecktes Chardin-
Pastiche sichtbar zu machen und seine Funktion zu erliutern sowie die angedeutete Be-
ziehung zwischen dem Chardin- und dem Goncourt-Pastiche zu konkretisieren.

Im Folgenden werde ich zunichst die Bedeutung der béche im Sinnzusammenhang des
Romans und unter Berticksichtigung bereits vorliegender Deutungen zu erhellen versu-
chen, um zu zeigen, dass die Existenz des Gilberte attributiv zugeordneten und in
Marcels Gedachtnis persistierenden Gegenstandes auf diese Weise nicht hinreichend er-
kliart werden kann. Daran anschlieBend werde ich verdeutlichen, dass Proust mit Gélberte
a la béche auf Chardins Kinderdarstellungen und im Besonderen auf La Fillette an volant
rekurriert. In Form eines Pastiches fiihrt Proust sowohl mit der als auch gegen die
Semantik des chardinschen Gemaildes das Entgleiten der Lesbarkeit der Dinge und die
Auflésung eines Verweisungszusammenhangs zwischen der Person und ihren Dingen
vor. Gilberte als Figur des Anderen ist Produkt der Asthetik des ,,refaire und stellt einen

expliziten Gegenentwurf gleichermallen zu der , littérature de notations* (IV, 473) des

> Trésor de la langne francaise. Dictionnaire de la langue dn XIX et du XX siecle (1789-1960). Hg. von Paul Imbs.
Band 4. Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifique 1975, 341. Eva Sabine Wagner:
,Die Dynamik des Imaginiren in A la recherche du temps perdn In: Matei Chihaia/Katharina Miinchberg
(Hg.): Marcel Proust: Bewegendes nnd Bewegtes. Paderborn: Fink 2013, 99-111, hier 1091., weist ebenfalls auf die
im Zeichen kontextueller Einebnung stehende Ubersetzung von Eva Rechel-Mertens hin. Auch Caroline
Torra-Mattenklott Ubersetzt ,,béche® mit ,,Spaten® (vgl. Poetik der Figur. Zwischen Geometrie und Rhbetorik:
Modelle der Textkomposition von Lessing bis 1 aléry. Paderborn: Fink 2016, 298). Auf die Befunde beider komme
ich im Folgenden zuriick.

6 Vgl IV, 287-295. Bis zu seinem Tod 1896 publizierte Edmond de Goncourt die ersten 9 Binde des seit
1851 zunichst mit seinem Bruder zusammen gefithrten Tagebuchs unter dem Titel Journal. Mémoires de la vie
littéraire. Nach dem Tod Jules 1870 schrieb Edmond allein weiter und verfiigte, dass die noch nicht erschie-
nenen Binde aufgrund ihres indiskreten Inhalts nach seinem eigenen Ableben zwanzig Jahre lang von der
Académie Goncourt aufbewahrt werden missen, che sie erscheinen durfen. (Vgl. Annick Bouillaguet:
w»Goncourt (les). In: Dictionnaire Marcel Proust. Hg. von Annick Bouillaguet und Brian G. Rogers. Patis:
Honoré Champion 2014, 425-428, hier 425.) Eine vollstindige Ausgabe des Journal erscheint erst 1956-
1959: Jules und Edmond de Goncoutt: Journal. Mémoires de la vie littéraire (1851-1896). Hg. von Robert Ricatte.
22 Binde. Monaco: Les Editions de I'Imprimerie Nationale de Monaco 1956-1959.
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Journal und der positivistischen Chardin-Rezeption der Gonceourts in I.°Ar? du X111

siécle dat.

3.1.1 Das Bild von Gilberte mit dem Spaten

Allein im Rahmen der Szene der ersten Begegnung mit Gilberte erwahnt Prousts Erzah-
ler dreimal den Spaten. Zunichst heil3t es beim ersten Anblick des Midchens: ,,Une
fillette d’un blond roux qui avait I'air de rentrer de promenade et tenait a la main une
béche de jardinage, nous regardait [...].* (I, 139) Hier wird durch die den Status einer
Erklirung annehmende Vermutung, das Madchen kehre gerade von einem Spaziergang
zurtick, die Bedeutung des Spatens eher verdunkelt als erhellt. Nochmals erscheint die
béche, als Gilberte von ihrer Mutter gerufen wird (,,]a jeune fille prit sa béche et s’éloigna“
(I, 140)), bis sie schlieBlich als den Status eines Attributs annehmendes Accessoire im

subjektiven Sinnbild eines unerreichbaren Glicks verewigt wird:

Cependant je m’éloignais, emportant pour toujours, comme premier type d’un bonheur
inaccessible aux enfants de mon espéce de par des lois naturelles impossibles a transgresser,
I'image d’une petite fille rousse, a la peau semée de taches roses, qui tenait une béche et qui
riait en laissant filer sur moi de longs regards sournois et inexpressifs. (I, 141)

In der Erinnerung erscheint dieses Bild in A/bertine disparue um die roten Haare, die Som-
mersprossen und die Qualifizierung des Blicks geschmilert,” unveriandert ist aber die
Erwahnung der béche, die neben dem langen Blick zum wichtigsten Charakterisierungs-
merkmal des Midchens wird (vgl. IV, 271). Bevor ich im folgenden Abschnitt den Spaten
als Chardin-Referenz sichtbar machen werde, ordne ich diese Deutung zunichst in den
Kontext bereits vorgenommener intertextueller, textgenetischer und sinnbildlicher Lek-
tiren der béche ein und mache die Plausibilitt einer intermedialen Lekttire deutlich.

Mireille Naturel hat darauf aufmerksam gemacht, dass der Spaten in den Vortexten mit
anderen Gegenstinden konkurriert. In Cahier 14 erblickt Marcel Gilberte mit ,,un livre a

la main® (I, 849), dann mit einer GieB3kanne, die Naturel als emprunt flanbertien identifiziert.8

7 Vgl. dazu die Ausfithrungen in den folgenden Abschnitten.
8 Vgl. Naturel: Proust et Flanbert, 140.
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Naturel legt tiberzeugend die intertextuelle Beziehung zwischen Frédérics erster Begeg-
nung mit Louise Roque in I.'"Education sentimentale und Marcels Begegnung mit Gilberte
in der Recherche dar und macht auch anhand weiterer Referenzen die Einschreibung
Flauberts in die weiblichen Figuren des proustschen Romans deutlich.” Wahrend Louise
wie Gilberte rote Haare und Sommersprossen hat, Frédéric sie wie Marcel getrennt durch
eine Hecke in einem Garten wahrnimmt, liefert der Blick auf den Hypotext keine Erkla-
rung fiir das Vorhandensein des Spatens.!? In Cabier 68 schwankt Proust zwischen den
Varianten, Gilberte mit einer Botanisiertrommel, einem Spaten oder beidem auszustatten
(,,tenait une bé boite verte pour herboriser et une béche“!!). Naturel kommentiert den Aus-
tausch von arrosoir gegen béche nicht, die Existenz der béche gewinnt jedoch im Verbund
mit dem anderen Gegenstand an Plausibilitit: Spaten oder Pflanzenstecher und Botani-
siertrommel gehoren zur Grundausstattung einer Botanikerin,!? als die Gilberte hier auf

den Spuren ihres Vaters auftritt, den die Entwtirfe nicht nur als Kunst-, sondern auch als

®  Vgl. Mireille Naturel: ,,Proust et Flaubert: emprunt féminin, reflet d’'une esthétique®. In: Marce/ Proust 3
(2001), 147-165, besonders 150f. Zu intertextuellen Beztgen zwischen der Begegnung Marcels mit Gilberte
und jener Frédérics mit Mme Arnoux aullerdem Bouillaguet: Proust lecteur de Balzac et de Flanbert, 178-180,
sowie Jean Rousset: Leurs yeus: se rencontrérent. La scéne de premiére vue dans le roman. Paris: Corti 21984, bes. 124f.
Und nicht zuletzt Edi Zollinget: Proust — Flaubert — Ovid. Der Stoff; aus dem Erinnerungen sind. Minchen: Fink
2013, 167-173, der zu dem Schluss kommt: ,,In ihre objektiven Bestandteile zerlegt, ist die erste Be-
schreibung von Gilberte ein Patchwork aus Elementen, die Proust aus Flauberts ersten Portraits von Emma
Bovary, Mme Arnoux und Louise Roque gelst hat — um sie nach Arachnes Vorbild zum eigenen Worter-
teppich zusammenzusetzen.“ (Ebd., 173.)

10 Naturel ebnet den Unterschied zwischen den beiden Garten-Utensilien Spaten und Gief3kanne ein: ,,La
béche [...] me semble trouver sa justification dans un souci d’imitation d’une situation flaubertienne: Louise
tient un arrosoir a la main.* (Naturel: ,,Proust et Flaubert: Pemprunt féminin, reflet d’'une esthétique®, 150.)
Uberzeugender scheint mir die sich anschlieBende Bemerkung zur Verwandlung der GieBkanne Louises bei
Proust: In der letzten Version der Begegnungsszene mit Gilberte wird der ,,arrosoir in den ,long tuyau
d’arrosage peint en vert™ (I, 138), der zwei Seiten spiter zum ,arrosoir vert™ (I, 140) wird, iberfihrt (vgl.
Naturel: ,,Proust et Flaubert: 'emprunt féminin, reflet d’une esthétique®, 150£.).

11 Mireille Naturel: Proust et Flaubert, 140; Hervorhebung von Naturel.

12° Vgl. den Eintrag ,,herbier in Pierre Auguste Joseph Drapiez: Dictionnaire classique des sciences naturelles. Présen-
tant la définition, 'analyse et ['bistoire de tous les étres qui composent les trois régnes, lenr application générale aux arts, a
Lagricultnre, a la médecine, a 'économie domestique ete. Band 5. Bruxelles: Meline, Cans et Compagnie 1839, 393.
Sowie Ernst Gilg/P. N. Schuthoff: Grundziige der Botanik fiir den Hochschulunterricht. Siebente, umgeatbeitete
Auflage der Grundziige der Botanik fiir Pharmagenten. Betlin: Julius Springer 1931, 359, die zur Ausriistung ein
Taschenmesser sowie eine Pflanzengitterpresse oder Botanisiermappe hinzufiigen (vgl. ebd.) und zum
Gebrauch des Spatens prizisieren: ,,Bei Krautgewichsen [...] empfiehlt es sich, wenn die Exemplare nicht
gar zu grof3 sind, diese méglichst mit der Wurzel zu sammeln; denn oft ist das Vorhandensein der Wurzel
zum Bestimmen der Pflanzen unerldBlich. [...] Ist das Erdreich hart oder die Wurzel leicht zerbrechlich,
oder hat man Zwiebelgewichse vor sich, so bedarf man des Spatens oder Pflanzenstechers [...], mit wel-
chem man vorsichtig das Erdreich in kleinem Umkreis um die Pflanze herum absticht; man kann jene dann
leicht ausheben und den Wurzelstock von der noch anhidngenden Erde befreien.” (Ebd.)
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Pflanzensammler vorstellen.!> Wihrend er Swann dann ausschlieBlich der Kunst ver-
schreibt, belisst Proust Gilberte den Spaten, der losgelost von der Titigkeit des
Botanisierens unlésbar mit ihr verbunden bleibt. Es hat den Anschein, dass Proust im
Zuge seiner Uberarbeitungen die Lesbarkeit des Gilberte zugedachten Gegenstandes im-
mer mehr abschwicht.

Den Versuch, diesen Gegenstand einer sinnbildlichen Lektiire zu unterziehen, unter-
nimmt Caroline Torra-Mattenklott, indem sie die allegorische Dimension der Spiele in .4
la recherche du temps perdu hinsichtlich ihres Prafigurationscharakters fir die Liebesgeschich-
ten, in die sie verwickelt sind, untersucht.!* Dabei stellt sie dem Spaten zwei weitere Ge-
genstinde zur Seite. Zum einen jene ,ligne dont le bouchon flottait sur 'eau’ (I, 135),
die Marcel im Vorfeld der ersten Begegnung in Tansonville zusammen mit einem Deckel-
korb als Zeichen der moglichen Anwesenheit Gilbertes interpretiert. Zum anderen den
Federball, mit dem er Gilberte alias ,,Ja blonde joueuse de volant (qui ne s’arréta de le
lancer et de le rattraper que quand une institutrice a plumet bleu l'eat appelée) [...]* (I,
387f.) im Rahmen der zweiten Begegnung in den Anlagen der Champs-Elysées antrifft.
Die béche interpretiert Torra-Mattenklott mit Hilfe der Doppeldeutigkeit des Verbs bécher
als Zeichen fur Gilbertes spater offenbar werdenden Snobismus.!> Im Dunkeln bleibt
jedoch, warum sich der Spaten in Marcels Gedichtnis festsetzt. Gilbertes Dingen gesteht
Torra-Mattenklott alles in allem nur eine vorbereitende Funktion im Hinblick auf Alber-
tine zu und lisst sie in deren Diabolo, mit dem diese in Balbec erscheint, aufgehen.!®
Auch stellt sie im Falle Gilbertes keinen Bezug her zu dem von ihr einleitend annoncier-
ten Riickgriff der Spiele Prousts auf ,,Elemente aus ikonographischen Traditionen‘!’, die
dieser mit der assoziativen Verkntpfung seines Protagonisten zwischen der Diabolo

spielenden Albertine mit Giottos Idolatrie fir diese Szene selbst explizit macht.!®

13 In Cabier 4 heil3t es in einer fritheren Version des Portraits von Swann iiber dessen Zuhause in Paris: ,,|...]
une ravissante vieille maison ou étaient logés dans les étages qu’il n’occupait pas lui-méme ses tableaux et
ses collections botaniques [...]* (I, 670). Und die GroBitante adressiert den Gast: ,,Hé bien Swann, vous
habitez toujours pres du jardin des Plantes, vous vous occupez toujours de vieilles giroflées.” (Ebd.)

14 Torra-Mattenklott beschiftigt sich im Kapitel ,,Prifiguration und Variation: Die Serie der Liebesspiele in
der Recherche” mit Albertines Diabolo und dem jex de furet der kleinen Schar in Balbec, mit Gilbertes Angel
und Spaten in Combray sowie ihrem Federballspiel und dem jex de barres im Park der Champs-Elysées, mit
Charlus am Kartenspieltisch und beim sadomasochistischen Spiel des Ausgepeitschtwerdens (vgl. Poetik der
Figur, 290-311).

15 Vegl. ebd., 298.

16 Vegl. ebd., 297-299.

17 Ebd., 291.

18 Vgl. I1, 241: ,,]....] je faisais quelques pas avec Albertine que j’avais apercue, élevant au bout d’un cordonnet
un attribut bizarre qui la faisait ressembler a I’,Idolatrie’ de Giotto; il s’appelle d’ailleurs un ,diabolo‘ et est
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Eine groB3ere Bedeutung raiumt Eva Sabine Wagner der béche ein, indem sie den Gegen-
stand im Symbolischen aufgehen lisst und bezugnehmend auf die Bodenmetaphorik der
Recherche deutet als ,,[...] Symbol seines [Marcels; S.K.] lebenslangen Versuchs, zu den
verschiitteten, verborgenen Wahrheiten seines Lebens vorzudringen, sie aus der Dunkel-
heit des Vergangenen auszugraben und ans Licht des Bewusstseins zu bringen.“!
Zusammen mit dem enigmatischen, zur Lektiire auffordernden Blick fihre Gilberte
Marcel die ,,Symbole seines zukinftigen Lebens*?’ vor Augen. Mir scheint, dass die ver-
eindeutigenden Lesarten von Torra-Mattenklott und Wagner hinter die Avanciertheit der
Szene zurtickgehen, die die Beziehung zwischen Zeichen und Bedeutung aufruft, in Frage
stellt, variiert und desavouiert. Dieses Verfahren der Destabilisierung der Beziehung zwi-
schen Zeichen und Bedeutung und zwischen der Person und ihren Dingen tibernimmt
Proust, wie ich im Folgenden zeigen werde, von Chardin.

In dieser Hinsicht lisst sich an den Hinweis Torra-Mattenklotts, Gilberte sei Teil einer
Serie, ankntpfen. Gilberte mit dem Spaten in der Hand fungiert namlich nicht nur be-
zuglich der ,,Liebesspiele®, von denen sie eingerahmt ist, sondern mindestens in einer
weiteren Hinsicht als Element einer Serie.?! Eingeschrieben ist diese Szene auch in die
Reihe der ersten Begegnungen in der Recherche, innerhalb der die Wahrnehmung des An-
deren bevorzugt im Modus der bildenden Kunst stattfindet und jene den Figuren
attributiv zugeordneten Dinge neben ihrer materialen Prisenz sinnbildlichen Charakter
haben. So erscheint dem im Speisesaal des Grand Hotels von Balbec sitzenden Marcel
gerahmt im Zwischenraum der Vorhinge Saint-Loup als impressionistisches Zablean vivant
oder meergeborene Venus.2? Und die jungen Midchen der petite bande werden in der be-

gehrenden Wahrnehmung Marcels zu Bildern, die unterschiedliche ikonographische

tellement tombé en désuétude que devant le portrait d’une jeune fille en tenant un, les commentateurs de
’avenir pourront disserter comme devant telle figure allégorique de I’Arena, sur ce qu’elle a dans la main.*
Torra-Mattenklott fithrt in einer doppelten Deutung aus, dass die eigentlich von Giotto als Infidelitas be-
nannte Allegorie zum einen Albertines spitere vermutete znfidelité prifiguriere (vgl. Torra-Mattenklott: Poetik
der Fignr, 293) und zum anderen im Sinne des aus der Ruskin-Lektiire hervorgegangenen Idolatrie-Begriffs
Prousts die ,,Grundstruktur des dsthetisch-erotischen Bezichungsgefiiges (ebd., 295) der Recherche
illustriere, indem Marcels Interesse fiir Albertine dadurch geweckt werde, dass sie ihm als fleischgewordenes
Fresko erscheine (vgl. ebd.).

19 Wagner: ,,Die Dynamik des Imaginitren in A la recherche dn temps perdn*, 110.

20 Ebd.

2l Vgl. zum Prinzip der Serialisierung in der Recherche Rainer Warning: ,,Wahrnehmungsresonanzen bei
Proust“. In: Uta Felten/Volker Roloff (Hg.): Die Korvespondenz der Sinne. Wabhmehmungsisthetische und
intermediale Aspekte im Werk von Proust. Miinchen: Fink 2008, 19-31.

22 Am Ende der Szene heil3t es explizit: ,,I1 venait de la plage, et la mer qui remplissait jusqu’a mi-hauteur le
vitrage du hall lui faisait un fond sur lequel il se détachait en pied, comme dans certains portraits ou des
peintres prétendent, sans tricher en rien sur 'observation la plus exacte de la vie actuelle, mais en choisissant
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Vorbilder aufrufen: ,,[...] die Friese der Antike, die Grazien, Nymphen und Minaden der
Renaissance, die dtherischen Nymphen des fir de siecle und schlief3lich die sportlich-bur-
schikosen Ikonen weiblicher Emanzipation.“?? Albertines Fahrrad dient, wie im voran-
gegangenen Kapitel deutlich geworden ist, als stindiges Fortbewegungsmittel und wird
zum Sinnbild ihrer Flichtigkeit (vgl. II, 151); Saint-Loups Monokel, als elegant-viriles
Accessoire und Sehhilfe, wird zum Zeichen der Ambivalenz und duplicité.* Im Unter-
schied zu diesen Dingen, deren konkrete sowie sinnbildliche Bedeutungen leicht lesbar
sind und vom proustschen Erzahler thematisiert werden, bleibt die Existenz der béche
fragwirdig und unkommentiert.

Dennoch lassen sich ausgehend von der durch den Erzihler des Romans als Bild gekenn-
zeichneten Impression von Gilberte mit der Beziehung der Spiele zur ikonographischen
Tradition, auf die Torra-Mattenklott aufmerksam macht, und der bildhaften Wahrneh-
mung des Anderen in der Reihe der ersten Begegnungen gute Griinde finden, um nach
einer ikonographischen Referenz zu fragen, die Proust mit ,,Gilberte mit dem Spaten®
aufruft. Der entscheidende Hinweis findet sich in der Szene der zweiten Begegnung in
den Anlagen der Champs-Elysées, die mit jener ersten in Combray iiber die wiederholte
Nennung des Namens ,,Gilberte* und seiner explosiven Kraft>> verbunden ist. Marcels
Aufmerksambkeit fiir eine zunéchst nicht als Gilberte erkannte ,,fillette a cheveux roux qui
jouait au volant® (I, 387) lasst in der Knappheit der Beschreibung beinahe wortlich
Chardins Gemilde La Fillette an volant anklingen. Schliger und Federball, die Gilberte in

pour leur modele un cadre approprié, pelouse de polo, de golf, champ de courses, pont de yacht, donner
un équivalent moderne de ces toiles ou les primitifs faisaient apparaitre la figure humaine au premier plan
d’'un paysage.“ (II, 89) Vgl in diesem Zusammenhang Sprenger, die Saint-Loups Erscheinung als
impressionistisches Gemilde liest, das zu einem modernen Reprisentationsgemilde mutiert (Sprenger:
Stimme und Schriff, 46-53). Ebenso, wie bereits in dieser Hinsicht in der Einleitung vorliegender Arbeit
erwihnt, Schuhen: Erotische Maskeraden, 176-184, der intermediale Beziige zu Botticellis Geburt der 1 enus
aufdeckt. Zu dem eine bildliche Wahrnehmung ermdglichenden Verfahren der Rahmung vgl. aulerdem
Raymonde Coudert: ,,Cadres proustiens®. In: Sophie Bertho (Hg.): Proust et ses peintres. Amsterdam-Atlanta:
Rodopi 2000, 7-16.

23 Rebekka Schnell: Natures mortes, 103. Vgl. hinsichtlich weiterer ikonographischer Referenzen und
Sehdispositive die Ausfithrungen im Abschnitt ,,Figuren des Anderen: Prousts Romanfiguren® in der Ein-
leitung zu vorliegender Arbeit.

2 Vgl. 11, 89, und 11, 474, sowie ausfithrlich André Benhaim: Panim. 1isages de Proust. Villeneuve d’Ascq:
Presses Universitaires du Septentrion 2006, 30-41.

25 Manfred Schneider beschreibt Namen als ,,|...] Potenziale, Energie- und Phantasmenspeicher, die bisweilen
explodieten kénnen wie der Name Gilbertes.” (,, ,Gilberte, Gilberte, Gilberte... Erotik und Noetik des
Namens®. In: Friedrich Balke /Volker Roloff (Hg.): Erotische Recherchen. Zur Decodiernng von Intimitit bei Marcel
Proust. Munchen: Fink 2003, 50-62, hier 55.) Vgl. dazu I, 140, und I, 387f.
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der Hand halten muss, bleiben jedoch in der Beschreibung unmarkiert. Ganz im Gegen-
satz zum Spaten der ersten Begegnung, der durch den Zusammenhang beider Szenen in
einen ikonographischen Kontext gertickt wird, so dass Prousts Gilberte a la béche als Pro-
dukt einer noch niher zu explizierenden Auseinandersetzung mit Chardins Gemalde er-
scheint. Dass Proust die Referenz nachreicht, folgt dabei dem Strukturschema der
Gilberte-Episode. Auch der die Person bezeichnende Name ,,Gilberte® ertont erst ver-
spitet am Ende der ersten Begegnung, als das Midchen von der Mutter bei seinem
Namen gerufen wird (vgl. I, 140); die Bedeutung der von Gilberte ausgefiihrten ,,geste
indécent” (ebd.) wird erst Jahre spiter im Rahmen des Wiedersehens in Tansonville ent-
hullt (oder zumindest scheinbar enthiillt — worauf noch zurickzukommen sein wird).
Bevor das Gemilde als Gegenstand von Prousts kreativer Nachahmung niher betrachtet
wird, gehe ich zuerst auf die zentralen Elemente der intertextuellen Pastiche-Praxis

Prousts ein, um auf dieser Folie das intermediale Chardin-Pastiche sichtbar zu machen.

3.1.2 La méthode du pasticheur: Federball und Spaten —von Chardin zu

Proust

Das Verfahren des Pastiche wird — wie in der Einleitung umrissen — in den poetologi-
schen Reflexionen in Le Temps retronvé, in denen Nachahmung als Modell literarischer
Fiktion verhandelt wird, zwischen den Zeilen thematisiert. Die Erwiahnung Saint-Simons
(vgl. IV, 620f.) verweist ebenso auf die Prousts Schreiben von Beginn an inhdrente Akti-
vitit des Pastichierens, die das 1904 in I.e Figaro erscheinende Pastiche ,Féte chez
Montesquiou a Neuilly (Extrait des Mémoires de Saint-Simon)“ hervorbringt, wie auf
Prousts Pastiches zur Lemoine-Affaire, unter denen sich ein Saint-Simon-Pastiche befin-
det.2® Ein Goncourt-Pastiche wiederum verbindet die Sammlung zur Lemoine-Affaire

mit der Recherche, die mit dem Auszug aus dem Journal ein Pastiche enthilt, das in einem

26 Vgl. zu Saint-Simon Anmerkung 11 in der Einleitung zu vorliegender Arbeit. Einen Uberblick tiber Prousts
Aktivitit als Pasticheur sowie eine Verortung im literarischen Feld nimmt Paul Aron vor: ,,Sur les pastiches
de Proust”. In: CO#TEXTES 1 (20006) [online] http://journals.openedition.otg/contextes/59 [22.12.2019].
Prousts Pastiches der L Affaire Lemoine analysiert ausfihrlich Jean Milly: Les pastiches de Proust. Paris: Colin
1970. Vgl. auBlerdem den historisch-systematischen Uberblick zum Pastiche in unterschiedlichen #sthe-
tischen Medien von Ingeborg Hoesterey: Pastiche. Cultural Memory in Art, Film, Literature. Bloomington-
Indianapolis: Indiana University Press 2001, die wiederholt die Relevanz von Prousts Pastiches fiir die
zeitgenossische Kunst herausstellt.
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Zusammenhang mit dem Chardin-Pastiche in Form des Gedachtnisbildes von Gilberte

steht. 27

Als imitative Praxis ist das Ergebnis des Pastichierens im Sinne eines ,,refaire™ (IV, 620)

nicht ,tout pareil® (ebd., 621), sondern mit Genette als Produkt einer spielerischen, kre-

ativen Nachahmung?® auch etwas Neues: ,,un pastiche n’est pas un centon, il doit pro-

céder d’un effort d’imitation, c’est-a-dire de recréation.“? Als Voraussetzung fiir diesen

Akt der nachahmenden Neuschaffung bestimmt Jean Milly die genaue Kenntnis der

nachzuahmenden Modelle und eine gewisse Geistesverwandtschaft:

Proust n’a pas choisi ses modeles sans intention. Ce sont des écrivains qu’il connait bien, et
avec la plupart desquels il se sent des affinités tres fortes: il est nourri de Balzac, de Flaubert,
de Saint-Simon; selon sa propre expression, il se ,retrouve’ en Régnier; s’il est perpétuellement
hostile a Sainte-Beuve, c’est pour une bonne part qu’il se reconnait a lui-méme, au moins a
I’état de fortes tendances, les défauts qu’il lui reproche; il connait aussi, comme les Goncourt
et Ruskin, la tentation du dilettantisme esthétique et du raffinement verbal.3

27

28

29

30

Auf diesen Zusammenhang gehe ich im letzten Abschnitt dieses Kapitels ein. Neben dem Goncourt-
Pastiche sind in der Recherche zwei weitere, deutlich erkennbare Pastiches zu finden: Giseles composition
frangaise zam Thema ,,Sophocle écrit des Enfers a Racine pour le consoler de I'insuccés d’Athalie” (vgl. 11,
264-268) und Prousts Auto-Pastiche in Form von Albertines Monolog Uber unterschiedliche Eissorten und
ihre Lust beim Eisessen (vgl. 111, 636f.). Vgl. dazu Annick Bouillaguet: ,,Les Jeunes filles en fleurs de Matcel
Proust et I'exercice scolaire de la ,dissertation® ““. In: Véronique Schlitz (Hg.): De Samarcande a Istanbul: étapes
orientales. Hommages a Pierre Chuvin — II. Paris: CNRS Editions 2015, 437-444 [online] https:/ /books.openedi-
ton.otg/edidonscnrs/25407 [20.12.2019] und Emily Eells: ,,Proust a sa maniére®. In: Littératnre 46 (1982),
105-123. Milly weist darauf hin, dass neben diesen hervorgehobenen Pastiches auch die Rede einiger Figu-
ren wie jene der GroBmutter, Charlus‘, Legrandins und Blochs mit Pastiches gespickt ist (vgl. Milly:
wPastiche®. In: Dictionnaire Marcel Proust, 729-731, hier 731).

Genette beschiftigt sich in seinem Buch Palimpsestes mit der Hypertextualitit als einem der von ihm
bestimmten fiinf Typen der Transtextualitit: 1. Intertextualitit wie z. B. Zitat, Plagiat, Anspielung, 2. Para-
textualitit in Form von Vorworten, FuBinoten, Anmerkungen etc., 3. Metatextualitit im Sinne eines
Kommentars, 5. Architextualitit als Beziechung eines Textes zu einer Gattung oder Textsorte (vgl. Gérard
Genette: Palimpsestes. La littérature an second degré. Paris: Seuil 1992, 7-12). Als Hypertextualitit bezeichnet
Genette das Verhiltnis zwischen einem Hypotext, der von einem Hypertext iiberlagert wird, ohne diesen
vollkommen zu dberdecken (vgl. ebd., 13). Eine Form der Hypertextualitit stellt das Pastiche dar, das
Genette nach den Aspekten Register und Beziehung von anderen hypertextuellen Verfahren abgrenzt (vgl.
ebd., 45).

Ebd., 102. Auf den spielerischen Aspekt verweist Milly (vgl. Milly: Les pastiches de Proust, 44) ebenso wie auf
,»la présence de I’élément créateur dans les pastiches® (ebd., 50).

Ebd., 37. Milly bezieht sich auf die acht 1908 und 1909 erschienenen Pastiches im Stil von Balzac, Faguet,
Michelet, Goncourt, Flaubert, Sainte-Beuve, Renan und Régnier, die 1919 in den Pastiches et miélanges
zusammengefasst und um das Gberarbeitete Saint-Simon-Pastiche von 1904 erginzt wurden. Im Nachlass
wurden Entwirfe fir vier weitere Pastiches (Ruskin, Maeterlinck, Chateaubriand und Sainte-Beuve)
gefunden (vgl. Jean Milly: ,,Pastiche, 730). Auch Genette stellt eine Nihe Prousts zu den nachgeahmten
Autoren fest, die jedoch stark variiere und dementsprechend Pastiches im Modus ,,du plus satirique au plus
admiratif (Genette: Palimpsestes, 132) hervorbringe. Er betont ferner, dass die Nachahmungen nie einer
Verurteilung oder Kritik gleichkdmen (vgl. ebd.), sondern eine ,,valorisation de la singularité (ebd., 142; Her-
vothebung im Original) seien. Vgl. in dieser Hinsicht auch Barthes, der auf der Karteikarte ,,Souverain Bien
/ §la générosité de Proust” unter ,,Proust: Pastiches* notiert: ,,Preuve de la générosité de Proust: des pastiches
ne rapetissent pas, ne moquent pas: il crée le diamant (il ne le déprécie pas): précisément a propos de
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Im Unterschied zu einem empathischen Schreiben aus der Affinitit erfordert die Her-
stellung eines Pastiches jedoch zunichst eine Distanznahme, um die typische Manier3!
eines Autors erkennen zu konnen, wie sie sich in seinem Stil zeigt. Genette versteht unter
Stil die Einheit der Form von Ausdruck und Inhalt®? (Milly spricht von ,,structures de
contenu et d’expression‘3?) oder, mit Prousts Beschreibung des flaubertschen Stils, das
Ineinander von Schreibweise und vision du monde: ,Le style individuel est ici, assez
strictement, une singularité d’écriture, une manicre singulicre d’écrire qui exprime en
principe une maniere singuliere de voir.*3

Die der ,,méthode du pasticheur*3> eigene Bewegung von analysierender Deutung*® und
nachfolgender Imitation bezeichnet Milly als ,,démontage-remontage*’, wobei die
,remontage* die herauspraparierten Charakteristika des Stils nicht unverindert zu einem
neuen Text zusammensetzt, sondern mittels Verfahren der ,,concentration®, zu denen
Milly die Ubertreibung und Biindelung von Stilmerkmalen zihlt, und ,,décalage®, im

Sinne einer Substitution durch Ahnliches oder Gegensatzliches, modifiziert.’ Durch die

Lemoine. Pastiches: ce ne sont pas des mises en boite, ce sont des Imitations.” (Barthes: Marcel Proust.
Mélanges, Karteikarte 127; Hervorhebungen im Original.)

31 Vgl. Genette: Palimpsestes, 16.

32 Vgl. ebd., 139.

3 Milly: ,,Pastiche®, 731, der unter den ,,formes de contenu‘ versteht: ,,themes, personnages, organisation
esthétique® (Milly: Les pastiches de Proust, 29).

3% Genette: Palimpsestes, 141. Vgl. Marcel Proust: LA propos du ,style de Flaubert®. In: CSB, 586-600. Genette
zitiert Prousts Wertschitzung des flaubertschen Grammatik-Gebrauchs: ,,Ces singularités grammaticales
traduisant en effet une vision nouvelle, que d’application ne fallait-il pas pour bien fixer cette vision, pour
la faire passer de I'inconscient dans le conscient, pour I'incorporer enfin aux diverses parties du discours!*
(Ebd., 592 und Genette: Palimpsestes, 156.)

35 Milly: Les pastiches de Proust, 23.

36 Proust beschreibt diese Filterung jener der typischen Manier eines Autors zugrundeliegenden sprachlichen
Eigenheiten nicht als rational-bewussten Akt, sondern als intuitives Verstindnis: ,,Le pastiche volontaire
c’est de fagon toute spontanée qu’on le fait; on pense bien que quand j’ai écrit jadis un pastiche, détestable
dailleurs, de Flaubert, je ne m’étais pas demandé si le chant que j’entendais en moi tenait a la répétition des
impatfaits ou des participes présents. Sans cela je n’aurais jamais pu le transcrire.” (CSB, 594f.) Genette
betont, dass die Erstellung eines ,,modc¢le de compétence qu’est I'idiolecte stylistique a ,imiter® “ (Genette:
Palimpsestes, 138) Voraussetzung fur das Verfassen eines Pastiches sei und zweifelt die Méglichkeit einer
spontan-unbewussten Nachahmung an (vgl. ebd., 137£.).

37 Vgl. Milly: Les pastiches de Proust, 35. An anderer Stelle heil3t es terminologisch etwas abweichend: ,,Pasticher
un style, le décomposer et le recomposet, le faire éclater en ses éléments, rendre ceux-ci ,utilisables® a volonté
[-..] (Ebd., 37.)

3 Vgl ebd., 32f. Mit seiner Unterscheidung dieser beiden Verfahren bezieht sich Milly auf Jakobsons
Verstindnis von Metonymie und Metapher (vgl. ebd., 33). Er betont, dass beide Verfahren miteinander
kombiniert werden kénnen (vgl. ebd.), sieht jedoch bei Proust in den Pastiches von Balzac, Sainte-Beuve,
den Goncourts, Michelet, Faguet und Saint-Simon die concentration von stilistischen Merkmalen als
votherrschend an, wohingegen das ,metaphorische® Verfahren der Substitution stirker bei den
Nachahmungen Flauberts, Régniers und Renans zu finden sei. Als Beispiel nennt Milly hier eine Disparitit
zwischen Vokabular und Thema: ,,descriptions, chez Régnier, d’une maison et d’un jardin en piteux état a
I'aide de termes et avec une emphase convenant a un chateau et a un parc [...].“ (Ebd.)

142



Verfahren der Verdichtung und Ersetzung ist das Pastiche immer Fremdes und Eigenes
zugleich.3? In dieser Hinsicht stellt Genette am Beispiel des Flaubert-Pastiches dar, dass
es sich bei Prousts Nachahmungspraxis nicht mehr um eine kathartische Reinigung von
Vorbildern* oder um eine stilistische Ubung handelt, sondern um ,,[...] 'une des voies
privilégiées — et a vrai dire obligées — de son rapport au monde et a I'art.“4! Proust selbst
bezeichnet seine Pastiches 1908 in einem Brief als ,,critique littéraire ,en action® “4? und
stellt sein Vermogen, ,,sous les paroles l'air de la chanson qui en chaque auteur est
différent de ce qu’il est chez tous les autres“® erkennen zu kénnen, auf eine Stufe mit

jenem, Ahnlichkeiten wahrzunehmen und hervorzubringen:

Et je pense que le gar¢on qui en moi s’amuse a cela [aux pastiches; S.K.] doit étre le méme que
celui qui a aussi loreille fine et juste pour sentir entre deux impressions, entre deux idées, une
harmonie trés fine que tous ne sentent pas.*

Mit diesen Uberlegungen hebt Proust neben der Erinnerungskonzeption und der Theorie
der Metapher die Bedeutung der intertextuellen und — wie ich im Folgenden zeigen werde
— intermedialen ériture fiir seine Asthetik hervor. Damit bin ich bei Chardins I.a Fillette
an volant angekommen und werde im Folgenden, an diese Voriiberlegungen ankniipfend,
darlegen, dass Prousts Chardin-Pastiche sowohl einen originellen Kommentar zu
Chardins Gemalde darstellt als auch eine erneuernde Modifizierung des Vor-Bilds, mit
der die Figur Chardins zur Figur des Anderen bei Proust wird.

Chardins vermutlich 1737 entstandenes Gemalde La Fillette an volant*> (Abb. 8) zeigt ein
heranwachsendes Midchen im Viertelprofil, das eine weille, mit Blumen bestickte Haube
und ein Kleid mit einem auffallend bauschigen weillen Rock trigt. Von diesem hebt sich

ein blaues Band ab, an dem eine Schere und ein Nadelkissen befestigt sind. In der rechten

Hand hilt das Madchen einen Federballschliger und in der linken Hand, die halb auf

3 Siehe ebd., 30:,,[...] le lecteur pergoit, simultanément ou successivement, une resemblance et une différence
avec le modéle.*

40 Vgl. dazu die Ausfithrungen in der Einleitung im Abschnitt ,,Elstir, Chardin, Proust: Chardin in den
poetologischen Reflexionen der Recherche”.

41 Genette: Palimpsestes, 160.

42 Die Formulierung stammt aus einem Brief an Robert Dreyfus vom 17. Mirz 1908 (Proust: Correspondance
VIII, 62).

4 Marcel Proust: ,,[Notes sur la littérature et la critique]“. In: CSB, 303-312, hier 303. Diese Bemerkungen
entstammen den Cabiers, die mit dsthetischen Fragen der Entwiitfe zum Contre Sainte-Bewve in
Zusammenhang stehen (vgl. CSB, 862).

44 Ebd., 304.

4 Das unter dem Titel La Fillette an volant bekannte Gemailde wurde zuerst 1737 im Salon ausgestellt und in
dessen fvret als Une petite fille jonant au volant beschrieben. Es entstand vermutlich — das Entstehungsdatum
ist nicht eindeutig zu entziffern — im selben Jaht. Vgl. Rosenberg: Chardin 1699-1779, 234.
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dem Knauf der Riickenlehne eines braunen Holzstuhls aufliegt, einen mit vielfarbigen
Federn ausgestatteten Federball.

Obwohl die Kinderdarstel-
lungen Chardins zu den
Genreszenen gezihlt wer-
den, ist das dargestellte
Interieur auf die genannten
Bildgegenstinde reduziert
und die einen Grof3teil des
Bildraumes einnehmende
Figur hervorgehoben. Das
Gemilde hat die Anmutung
eines Portraits, das die Figur
als Kniestick vor einem
dunklen, einférmigen Hin-
tergrund prasentiert. Sie
: erscheint vollkommen un-

-

Lo
Ry
-~
- .

&
i

b IR bewegt und lisst keinerlei

Abb. 8: Jean Siméon Chardin, I.a Fillette an volant (1737) mimischen  Ausdruck  er-
kennen. Da sie sich
zusatzlich vom Betrachter abwendet, richtet sich dessen Aufmerksamkeit auf die Dinge,
die ihm dargeboten werden.
Im Unterschied zum Journal-Pastiche, das im Text als das benannt wird, was es nicht ist
— ein Auszug aus dem Tagebuch der Goncourt-Briider —, wird das Bild von Gilberte
nicht als Chardin-Gemailde bezeichnet. Markiert wird der Pseudo-Chardin tber die In-
szenierung Gilbertes als Federballspielerin in der zweiten Begegnungsszene. Sowohl
Genette als auch Milly gehen allerdings davon aus, dass ein Pastiche sich als spielerische
Imitation eines Genres oder Autors weniger auf einen Einzeltext als auf mehrere Texte
bezieht, in denen der nachzuahmende Stil hervortritt. Fir das Journal-Pastiche hat Jean

Milly bereits festgehalten, dass Proust nicht nur auf die von Edmond de Goncourt allein

verfassten Bande VI bis IX des Tagebuchs rekurriert, sondern unausgesprochen auf das
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gesamte Werk der Goncourts.*® Gleichwohl ist fiir Proust, wie ich noch erlidutern werde,
besonders das Tagebuch durch den typischen Stil und die vision du monde der Goncourts
gekennzeichnet. Ebenso bezieht sich Proust mit dem Chardin-Pastiche auf das gesamte
Sub-Genre der Kinderdarstellungen, mit denen Chardin jeweils eine Figur eines heran-
wachsenden Jungen oder Madchens mit einem ihr attributiv zugeordneten Gegenstand
prasentiert. Die im Folgenden noch herauszuarbeitende ,,typische Manier® kommt bei
La Fillette an volant — ahnlich wie im goncourtschen Journal — in besonders pointierter
Weise zum Ausdruck. Proust bezieht sich mit seinem Chardin-Pastiche also sowohl auf
das Gemildekollektiv der Kinderdarstellungen als auch auf eine einzelne Realisierung,
deren individuelle Ausprigung er kreativ nachahmt und damit nicht zuletzt das implizite
Pastiche erkennbar macht. Bevor ich die ,,typische Manier* der chardinschen Kinderdar-
stellungen und die singulire Qualitit von La Fillette an volant herausarbeite, gehe ich mit
der Frage nach Prousts Kenntnis des Gemildes zunichst auf die Voraussetzung fiir die
Nachahmung ein.

Obwohl Proust weder in seiner Chardin-Studie noch an anderer Stelle explizit auf
Chardins Federballspielerin verweist, ist es sehr wahrscheinlich, dass er dieses Gemalde und
andere Kinderdarstellungen Chardins kannte. Als unwahrscheinlich ist jedoch anzuse-
hen, dass er es jemals im Original gesehen hat. Im Besitz des Louvre hat sich La Fillette
au volant nie befunden,*” und als es im Juni/Juli 1907 in der Galerie Georges Petit im
Rahmen der Exposition Chardin et Fragonard®® zu sehen war, hatte Proust sein Bett schon
lange nicht mehr verlassen.*” Im Louvre war jedoch zu der Zeit von Prousts haufigen
Besuchen eine der insgesamt vier Versionen von e Chaitean de cartes ausgestellt.>’ Die sich
heute in der National Gallery of Art in Washington befindliche Version des Kartenhauses

hat Chardin 1737 als Pendant zu La Fillette an volant im Salon gezeigt.”!

4 Vgl. Jean Milly: ,,Le pastiche Goncourt dans ,Le temps retrouvé’ . In: Revue d’Histoire littéraire de la France 71
(1971), 815-835, hier 826f.

47 Vgl. zur Provenienz des Gemaildes Rosenberg: Chardin 1699-1779, 234.

4 Vgl. ebd.

4 Den Besuch einer Ausstellung scheint Prousts Gesundheitszustand nicht mehr zugelassen zu haben. An
Edouard Rod schreibt Proust Ende Juni 1907: ,,Je ne quitte plus mon lit depuis des années. Je me leve lundi
prochain 1¢juillet pour revoir quelques amis et reprendrai ma vie alitée ensuite.” (Proust: Correspondance V11,
204.)

50 Vgl. Chennevieres: ,,Chardin au musée du Louvre®, 123.

51 Vgl. Rosenberg: Chardin 1699-1779, 237.
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Das Gemailde (Abb. 9) stellt vor einem neutralen Hintergrund einen Jungen im Profil dar,

der an einem viereckigen Tisch sitzend konzentriert ein Kartenhaus baut, und prisentiert,

ebenso wie sein Pendant,
mit dem Spielgegenstand
des Kindes ein Vanitas-
Symbol>? Vom durchgin-
gigen Prinzip der Kin-
derdarstellungen, die Figu-
ren mit einem ihnen zuge-
ordneten Spielgegenstand
zu zeigen, zeugt auch die
tber die Stuhllehne ge-
hingte Trommel des Jun-
gen in Le Bénédicité.> Dieses
Prinzips konnte Proust in
Gaston Schéfers Chardin-
Monographie in der von
Henri Laurens herausgege-

benen Reihe ILes Grands

Abb. 9: Jean Siméon Chardin, Le Chatean de cartes (1737)

Aprtistes gewahr werden, un-

ter deren 24 Abbildungen sich auch mehrere Genreszenen befinden, die Kinder

darstellen.>* Valérie Sueur weist auf die herausragende Rolle von Kiinstlermonographien

tir Prousts Beschiftigung mit der Malerei hin und zitiert diesen mit einer Bemerkung

uber Vermeer, die sich auch auf Chardin ummiinzen lieBe:

L’étude de la correspondance est précieuse pour se faire une idée de la maniére dont Proust
utilise I'iconographie a sa disposition. La multiplicité des reproductions au sein d’'une méme
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Vgl. dazu den Kommentar in Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin 1699 — 1779: Werk
— Herkunft — Wirkung, 119£., und die folgenden Ausfithrungen.

Vgl. Abbildung 4 in Abschnitt 1.2.2 vorliegender Arbeit. Im Salon von 1737 stellte Chardin auch ein nicht
mehr erhaltenes Gemilde, das einen Jungen mit einer Blechtrommel und einer Windmuhle zeigt, unter dem
Titel Petit enfant avec les attributs de 'enfance aus (vgl. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Siméon Chardin
1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 166£.). Einen Uberblick tiber die Kinderdarstellungen Chardins
gibt Sahut: Chardin et les enfants.

Zu nennen sind etwa Le Chdtean de cartes, Le Toton oder La Gonvernante (vgl. Schéter: Chardin). Eine
Reproduktion von La Fillette an volant enthilt der Band nicht. Allerdings nennt Schéfer das Gemalde in einer
Aufzihlung der acht Exponate des Salons von 1737, die groBen Anklang fanden und Chardin als Genremaler
etablierten (vgl. ebd., 55£.).
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unité bibliographique, qui caractérise les publications monographiques illustrées, lui fournit
P'occasion d’avoir sous les yeux 'ensemble de I'ceuvre d’un artiste. C’est ainsi que ouvrage de
Gustave Vanzype sur Vermeer lui permet de faire des rapprochements entre les ceuvres et ,,de
reconnaitre dans des tableaux différents des accessoires identiques®.5

Das in Schéfers Buch reproduzierte Gemilde La Gonvernante zeugt von der Moglichkeit,
auch im Werk Chardins identische Gegenstinde auf unterschiedlichen Bildern wiederzu-
erkennen: Als achtlos hingeworfene Spielgegenstinde sind Spielkarten sowie Federball
und Federballschlager auf dem Boden zu sehen.

Moglicherweise befand sich Chardins Federballspielerin auch in Prousts umfangreicher
Sammlung von Reproduktionen; Stiche, Photographien und Postkarten dienten ihm
nicht nur als Gedachtnisstiitze, sondern nahrten vor allem seine Imagination.>® Sein Bild-
wissen bezog Proust aullerdem aus populirwissenschaftlichen Publikationen, zeitge-
nossischen Zeitschriften>” und Ausstellungskatalogen. 1908 erschien im Anschluss an die
Ausstellung des Vorjahres eine mit 213 Abbildungen versehene Publikation zum Werk
Chardins und Fragonards, in der die achte Abbildung Iz Fillette an volant zeigt.>® Nicht
zuletzt bot seine Goncourt-Lektiire Proust eine weitere Moglichkeit, auf Chardins Kin-
derbilder aufmerksam zu werden, die die Brider bezugnehmend auf den Salon von 1737
begeistert evozieren und dabei auch die Federballspielerin in einer Reihe mit anderen Ge-

malden nennen.>®

5 Valérie Sueur: ,, ,Impressions et réimpressions”: Proust et 'image multiple”. In: Jean-Yves Tadié¢ (Hg.):
Marcel Proust. L’écriture et les arts. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Bibliotheque nationale de
France 1999/2000. Paris: Gallimard 2000, 89-101, hier 93. Das Proust-Zitat entstammt einem Brief an Jean-
Louis Vaudoyer aus dem Jahr 1922 (vgl. Proust: Correspondance XXI1, 292).

56 Vgl. dazu Jérome Picon: ,, ,Un degré d’art de plus‘ “. In: Jean-Yves Tadi¢ (Hg.): Marcel Proust. 1. ¢criture et les
arts. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Bibliothéque natonale de France 1999/2000. Paris:
Gallimard 2000, 81-87. Picon beschreibt die Funktion von Reproduktionen von Kunstwerken, die Proust
entweder bereits selbst gesehen oder noch nie im Original vor Augen hatte, als ,,source de connaissance,
un soutien pour la mémoire, mais aussi un matériau romanesque® (ebd., 81). Siche zu Prousts Bildwissen
tber die in der Recherche genannten Gemailde via Reproduktionen auch Eric Karpeles: Paintings in Proust, 13,
sowie das Kapitel ,,Proust’s reliance on the reproduced image* in Townsend: Proust’s Imaginary Musenn, 27-
38.

57 Vgl. Leriche: ,,Bouillon de culture... Le role des salons et de la médiation mondaine dans la diffusion des
savoirs: discours des historiens et représentation proustienne®, 184-186.

58 Vgl. Armand Dayot (Hg.): L' Buwre de ].-B-S. Chardin et de |.-H. Fragonard. Deux cent treize reproductions.
Introduction par Armand Dayot. Notes par Léandre Vaillat. Paris: Gittler 1908 (ohne Seitenangaben). Es
ist nicht bekannt, ob Proust diesen Katalog besal3. Von der ersten Moreau-Retrospektive, die im Mai 1906
ebenfalls in der Galetie Georges Petit stattfand, erwatb er allerdings den Ausstellungskatalog (vgl.
Kazuyoshi Yoshikawa: ,,Proust aux expositions®. In: Annick Bouillaguet (Hg.): Proust et les moyens de la
connaissance. Strasbourg: Presses universitaires de Strasbourg 2009, 207-218, hier 212).

5 Vgl. Goneourt: I.2Art du XVTII siecle, 92, und die folgenden Ausfithrungen.
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Wie bereits in der Beschreibung von La Fillette an volant erwihnt, zeichnet sich dieses
Gemilde — ebenso wie die anderen zwischen 1733 und 1738 gemalten Kinderdarstellun-
gen Chardins — durch eine auffillige generische Ambiguitit aus. Ewa Lajer-Burcharth
weist darauf hin, dass Chardins Kinderbilder sich nicht in die narrativ geprigte Gattung
der Genrebilder fiigen,® , [ulnorthodox as portraits“®! sind, sich von der ikonographi-
schen Tradition der Kinderspiele ebenso abheben wie von der zeitgendssischen
Darstellung von Kindern, die als Teil einer Erzidhlung oder in einem diskursiven Kontext
rezipiert werden konnen, wie etwa bei Greuze2. Die im Hinblick auf das Genre festge-
stellte ~ Ambiguitit  betrifft auch die Deutung der beiden auffilligsten
Gestaltungsmerkmale der chardinschen Kinderdarstellungen, die ich im Folgenden
hauptsichlich anhand von La Fillette au volant herausstellen werde: die mit einem stati-
schen Gesichtsausdruck und undeutbarem Blick gemalte Figur und die ostentative
Prisentation der Spielgegenstinde.

Die Bedeutung der den Portraitierten attributiv zugeordneten Utensilien wift die Frage
nach der emblematischen Dimension der Kinderbilder auf. Inwieweit diese die Bildaus-
sage dominiert, fiir den zeitgendssischen und spatere Betrachter noch Giiltigkeit besitzt
oder die emblematischen Attribute wie Kreisel, Kartenhaus, Federball oder Seifenblasen
in Chardins Genreszenen ,,tatsichlich nur noch als banale Alltagsgegenstinde*®? auftre-
ten oder vor allem auf ,,das Ephemere und Ziellose“** verweisen, wurde mehrfach

diskutiert.>> Am Beispiel von La Fillette an volant 1asst sich zeigen, dass der Sinngehalt des

00 Vgl. Lajer-Burcharth: The Painter’s Touch, 142.

61 Ebd., 140. Lajer-Burcharth erldutert, dass die chardinschen Kinderdarstellungen gegen die traditionelle
Frontalansicht des Portraits verstolen und die Figuren den Betrachter weder anblicken noch sich durch
dessen Blick gestort fihlen (vgl. ebd.).

02 Vgl. ebd., 140-142. Vgl. zum Verhiltnis Chardins zur Tradition der jesx d'enfants austihtlich Scott: ,,Kinder-
spiel®, die aufzeigt, dass in der Druckgraphik und der dekorativen Kunst seit dem Ende des 16. Jahrhunderts
stets eine Vielzahl an unterschiedlichen Spielen und Kindern abgebildet waren (vgl. ebd., 95£.). Chatdins
Kinderdarstellungen (Scott bezieht sich auf die vielfach reproduzierten Druckgraphiken) erscheinen in die-
ser Hinsicht als Bruch mit der Tradition: ,,In Chardins Werk sind Einzelfiguren nicht mit anderen
verbunden, sie sind keine Bindeglieder, sondern nur einzelne Figuren. Damit soll nicht bestritten werden,
dalB3 die Drucke in Folge gesammelt oder paarweise teproduziert wurden, vielmehr soll der Vorrang betont
werden, den sie der Rhetorik der Einzelfigur einriumen. Uberdies 148t die Art, wie das oft einsame Kind
thematisch als in eine Sache vertieft oder in sich versunken geschildert wird, sowie die Art, in der es formal
vor neutralem Hintergrund, wie ein Prachtexemplar auf einer einzelnen Seite, eingefangen wird, vermuten,
daB3 der Maler konventionelle Erzdhlstrategien umkehrte.” (Ebd., 96.)

03 Geiger: Urbild und fotografischer Blick, 81.

04 Kobhle: Ut pictura poesis non erit, 158.

% Vgl. zu einer emblematischen Lesart der Kinderdarstellungen Donat de Chapeaurouge: ,,Chardins
Kinderbilder und die Emblematik®. In: Gyorgy Rozsa (Hg.): Actes du XXII* congres international d’bistoire de
Lart, Budapest 1969: Evolution générale et développements régionans: en histoire de Part. Band 2. Budapest: Akadémiai
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Gemildes sich nicht in einem Entweder-oder erschépft, sondern Chardin eine emblema-
tische Darstellung zitierend affirmiert, um ihre Lesbarkeit zur Disposition zu stellen.

Im Rahmen einer emblematischen Lektire des Gemaildes verweist das Federballspiel als
Vanitas-Symbol auf ,,die Verganglichkeit des menschlichen Lebens und den Wankelmut
des Lebensgliicks [...]: [...] der Federball ist [...] abhidngig von der unbestindigen, un-
vorhersagbaren Macht des Windes und verliert dementsprechend leicht die anvisierte
Bahn.“%¢ Auch lasst sich der Federball auf das unsichere Gliick der launenhaften Liebe
beziehen.®” René Démoris hebt in seiner Analyse der Kinderdarstellungen Chardins die
offensichtliche Selbsteinschreibung in die ikonographische Tradition hervor, deren tiber-
lebte Sinnzuschreibungen eine Distanznahme von einer moralisierenden Botschaft

erkennen lassen:

Chardin [...] n’hésite pas ici a utiliser un certain nombre d’objets et de situations typiques:
bulles, chateau de cartes, osselets, raquette, volant, etc. Eléments porteurs d’un discours, mais
d’un discours usé, en quelque sorte [...], qui ne se donne pas comme objectif essentiel de
Pceuvre (par 'absence notamment de redondance dans le propos). Chardin se range dans une
tradition, ouvertement, mais sans qu’on puisse lui attribuer I'intention de tenir un propos mo-
ralisant.®

Indem sich mit La Fillette an volant eine moralisierende Absicht, die zitiert wird im Ge-
gensatz von Spielgerit fiir den unniitzen Zeitvertreib auf der einen Seite und Nadelkissen

und Schere, die als Reprisentanten der Pflicht am Rock des Méadchens befestigt sind, auf

Kiad6 1972, 51-56. Und die bereits genannte einschligige Analyse von Snoep-Reitsma mit dem Titel ,,Char-
din and the Bourgeois Ideals of His Time“, die die emblematische Lesbarkeit anhand der
Reproduktionsstiche und der sie begleitenden Verse zu verdeutlichen versucht. Dieses Vorgehen ist
problematisch, da von der bedeutungsgenerierenden Funktion der Verse nicht auf Chardins Absichten
geschlossen werden kann. Zwar berticksichtigt Snoep-Reitsma die Interpretationsleistung der Stecher (,,they
invented ,meanings‘ for the paintings“ (Snoep-Reitsma: ,,Chardin and the Bourgeois Ideals of His Time*,
165)), beurteilt sie jedoch als Sinngebung im Sinne Chardins, da viele Reproduktionskinstler mit Chardin
befreundet waren und seine Werke schitzten (vgl. ebd.). Kohle kritisiert Snoep-Reitsmas Methode, da die
spezifische Ausstrahlung der Gemilde unberiicksichtigt bleibe (vgl. Kohle: U# pictura poesis non erit, 149).
Kohle zufolge ist ein lehrhafter Inhalt der Genrebilder vorhanden, die emblematischen Gegenstinde bei
Chardin jedoch so leicht zu entschlisseln, dass ihre Vordergrindigkeit gerade ihre Geltungskraft
einschrinke (vgl. ebd., 158). Anita Hosseini hat allerdings jingst anhand von Chardins Les bulles de savon
(1733/34) gezeigt, wie sich das Gemilde als Verschrinkung des emblematischen Vanitasgedankens mit der
Bedeutung der spicelerischen Wissensaneignung innerhalb einer neuen pidagogischen Programmatik lesen
lasst (vgl. Hosseini: Die Experimentalfultur in einer Seifenblase, 33-63).

6 Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Hg.): Jean Sinéon Chardin 1699 — 1779: Werk — Herkunft — Wirkung, 119.

7 Vgl. den Kommentar von Philip Conisbee in Bailey/Conisbee/Gacehtgens (Hg.): Meisterwerke der franzdsischen
Genremalerei, 200.

68 Démotis: Chardin, la chair et 'objet, 84.
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der anderen Seite, nicht aufdringt,%” tritt umso mehr die Prasenz der abgebildeten Ge-
genstinde als Dinge in ihrer Materialitit hervor.” Dieser Eindruck wird unterstiitzt durch
die Bewegungslosigkeit des Madchens, das Schliger und Federball gedankenverloren in
den Hinden hilt und damit aullerhalb ihres eigentlichen Verwendungszusammenhangs
des aktiven Spiels passiv ausstellt.

Mit der Infragestellung der sinnbildlichen Lesbarkeit der Dinge geht die Unlesbarkeit der
Person einher. Diese zeigt sich bei Chardin im ritselhaft starren Blick des Madchens,
dessen puppenartiges Gesicht, ahnlich den Figuren der Genreszenen, die Proust in seiner
Chardin-Studie behandelt, keinerlei Affekt erahnen lisst.”! Der Blick scheint ins Leere
oder auf etwas aullerhalb des Bildes sich Befindliches gerichtet zu sein. In diesem Aspekt
unterscheidet sich die Federballspielerin von allen anderen von Chardin dargestellten Kin-
dern, die — bis auf drei Ausnahmen, die den Betrachter anblicken, — stets den Blick auf
ithren jeweiligen Beschiftigungsgegenstand gelenkt haben.” Philip Conisbee schlagt aus-
gehend von der Paarkonstellation mit dem Kartenhaus vor, den Blick des Madchens als

Ansatz einer Erzihlung zu lesen:

Der Blick des Mddchens scheint wehmiitig auf dasselbe Objekt gerichtet zu sein, [sic] wie der
des Jungen. Es hat den Anschein, als habe Chardin ihre Resignation eingefangen: Sie muss
geduldig warten, wihrend ihr moglicher Spielkamerad seine einsame Beschiftigung zu Ende
fithrt. Sie muss aber auch ihre Haltung bewahren und zu jeder Zeit bereit sein, seine Aufmerk-
samkeit auf sich zu lenken; mitihrem Schldger und ihrem Federball wird sie ihm jeden Moment
einladend zuwinken.”

Conisbee macht im Kontext dieser Interpretation auch darauf aufmerksam, dass sich in
der Pendant-Verkniipfung beider Gemilde — mit dem auf den Jungen gerichteten Blick

des Midchens und der Herzbuben-Spielkarte, die dem Betrachter von Le Chétean de cartes

0 Vgl. dhnlich auch Conisbee in Bailey/Conisbee/Gaehtgens (Hg.): Meisterwerke der franzisischen Genremaleres,
200.

70 Auf diesen Aspekt weist auch Paula Radisich: Pastiche, Fashion, and Galanterie in Chardin’s Genre Subjects, 64f.,
hin und stuft ,,the detail of the gleaming wooden racket and the materiality of the ravishing shuttlecock with
its multicolored feathers™ (ebd., 64) als malerische Innovation ein.

71 Radisich etkennt in La Fillette au volant aufgrund der ausdruckslosen Mimik, Schoénheit und modischen
Erscheinung des Midchens im Rahmen ihres Projekts, Chardins Genrebilder als von zeitgendssischer
galanterie und Mode imprignierte Reprisentationen zu lesen, eine ,,enlarged fashion-print figure® (ebd., 65).

72 Vgl. Sahut: Chardin et les enfants. Lediglich die Figuren der Gemilde Peit enfant avec les attributs de lenfance (ebd.,
49, unter dem Titel Le jeune soldat), 1. inclination de I'dge (ebd., 77) und Le jeune homme an violon (ebd., 78) blicken
den Betrachter an.

73 Philip Conisbee in seinem Kommentar zum Kartenhans in: Bailey/Conisbee/Gaehtgens (Hg.): Meisterwerke
der franzsischen Genremalerei, 200. Die Beziehung zwischen beiden Gemilden betont auch Vieillard: Chardin,
142.
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zugewandt prasentiert wird, — moglicherweise ,,die ersten Regegungen des Verlangens*74
lesen lassen. Dass es sich bei den Kindern genau genommen um Heranwachsende han-
delt und den Gemilden latent ein Begehren eingeschrieben ist, betont René Démoris,
der auf die Spannung zwischen den Korpern der Heranwachsenden und ihren spieleri-

schen Beschiftigungen hinweist:

Nous sont présentés des personnages qui se savent objets de regard tout en gardant la
possibilité de jouir d’eux-mémes. C’est en quoi ces adolescents répétent et prolongent le plaisir
de vrais enfants qu’ils ne sont déja plus et préludent a d’autres jeux, dont 'objet ne serait plus
une bulle ou un toton.”

In dieser Hinsicht erschlieBen sich dem Betrachter die Bauschigkeit des voluminésen
Rocks, aus dem der Oberkérper des Méidchens hervorzukommen scheint, und die An-
ordnung der sich nach oben hin 6ffenden vielfarbigen Federn des Federballs als Gesten

des Aufblihens. So versteht auch Bertrand Vieillard Dize Federballspielerin als konkret-me-

taphorisches Doppelwesen:

[...] Popposition des deux parties de la figure féminine n’empéche pas la partie supérieure du

corps de paraitre plantée dans la partie inférieure, comme la tige d’une fleur dans son oignon.

La métaphore florale vaut alors pour 'ensemble de la figure: fille-statue ou fille-fleur, la fillette

au volant symbolise quelque chose comme une naissance ou un déploiement originel.”6
Mit der fille-fleur lasst sich nahtlos an Proust anschlieen, der in seinem Chardin-Pastiche
die in diesem Abschnitt herausgearbeiteten Gestaltungsmerkmale von La Fillette an volant
in Form von zur Unerkennbarkeit und zum Begehren hin akzentuierten Ahnlichkeiten
hervorbringt. Die bei Chardin in ihrer Plastizitit in Erscheinung tretenden Utensilien
Federball und Federballschliger, die im Symbolischen nicht mehr restlos aufgehen, iiber-

zeichnet Proust in die Sperrigkeit des Spatens. Damit 16st er die schon bei Chardin

abgegriffene allegorische Lesbarkeit eines tradierten Symbols auf und ersetzt es durch ein

7 Conisbees Kommentar zum Kartenhans in: Bailey/Conisbee/Gaehtgens (Hg.): Meistererke der franzisischen
Genremalerei, 200.

75 Ebd., 86. Den latenten Bildinhalt des Begehrens sicht Démoris hiufig in den Versen der Druckgraphiken
versprachlicht. Beziiglich des begleitenden Texts zu La Fillette au volant— ,,Sans souci, sans chagrin, tranquille
en mes désirs / Une raquette et un volant forment tous me plaisirs.” — kommentert et: ,,Faire rimer plaisirs
et désirs pour conclure que ce corps-ci n’a tien a voir avec la sexualité (et du coup y ramener la pensée du
lecteur) est au moins amusant...“ (Ebd., 88f.) Ebenfalls auf die Dimension des Begehrens abhebend Vieil-
lard: Chardin, 142-151.

76 Ebd., 143. Auch Lajer-Burcharth sieht La Fillette anch volant in Verbindung mit der ,,idea of libidinal self-
discovery* (Lajer-Burcharth: The Painter’s Touch, 145) und interpretiert den Federballschldger als symbolische
Darstellung der Fortpflanzungsorgane, die einerseits mit dem Gegenstand prasentiert, andererseits aber
auch unter dem bauschigen Rock verborgen werden (vgl. ebd., 147).
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irritierendes Objekt. Den unerkennbaren und scheinbar ortlosen Blick der fillette lenkt
Proust — wie es in Chardins Gemilde im Kontext seines Pendants bereits angelegt ist —
auf eine andere Person, den Protagonisten seines Romans. Und etabliert damit nicht nur
eine die gesamte Recherche durchziehende beunruhigende Frage nach der Bedeutung des
Blicks fiir die Identitit des Anderen, sondern auch das zwingende Bedurfnis nach der
Existenz in Blick und Bewusstsein des Anderen (,, [...] de la forcer a faire attention a
moi, 2 me connaitre! (I, 139) lautet dann die Agenda Marcels in Tansonville). Die fi/le-
flenr Chardins platziert Proust in einem Garten hinter einer blihenden Weilldornhecke
und verstirkt das der fi/lette latent eingeschriebene Begehren in seiner remontage zum sen-
suell konnotierten rousse der Haare und den zaches roses der Haut Gilbertes sowie der
sournoisie des Blicks (vgl. I, 141), die als erotische Kategorie nachtriglich enthiillt wird. In
der chronologisch eigentlich vorgeordneten Liebesgeschichte zwischen Swann und
Gilbertes Mutter Odette ist es jene ,,volonté fugace, insaisissable et sournoise® (I, 287),
die Swanns Begehren entfacht.

Die Begegnungsszene mit Gilberte kulminiert in dem Gedichtnisbild in Form eines
Chardin-Pastiches, mit dem Proust die Infragestellung der Lesbarkeit des Attributs und
der Person im Zeichen des Begehrens zuspitzt. Strukturiert ist die Begegnungszene durch
die Evokation unterschiedlicher Dispositive und den mit ithnen verbundenen Semanti-
ken, die etabliert und gleichzeitig unterlaufen werden und damit das Mehrdeutige zum
Unerkennbaren werden lassen. Aufgerufen und wieder verworfen werden aber nicht nur
unterschiedliche Interpretationen des Anderen, sondern auch die goncourtsche Deutung
des chardinschen Gemildes, die mit dem vorgeblichen Journal-Auszug zitiert und mit

Prousts Chardin-Pastiche desavouiert wird.

3.1.3 Unlesbare Dinge, die Fremdheit des Anderen und die ,littérature

de notations*

Die Begegnung mit Gilberte in Tansonville evoziert durch den Schauplatzwechsel von

Chardins Interieur in einen frithlingshaften Garten ebenso den Liebesgarten des Roman
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de la Rose’”” wie den ,,décor pritanier de Uznnamoramento des sonnettistes, de Pétrarque a

Ronsard“’8 und den marianischen hortus conclusus™, der hier von einer Weilldornhecke

umfriedet ist. Ganz im Sinne der Lesbarkeit, die die Modellierung der Szene mittels tra-

ditioneller Wahrnehmungsdispositive suggeriert, erscheint Gilberte in den Entwiirfen in

Cabier 14, auf die Ikonographie der Darstellungen der Verkiindigung an Maria verwei-

send, ,,assise sur un banc sous une charmille de noisetiers un livre a la main® (I, 849)%,

und steht die Episode in einem Fragment aus Cabier 12 im Zeichen des Weltschriftto-

postl. Der in diesem Fragment noch mittelalterliche Park muss erst entziffert werden,??

wobei Gilberte die Rolle der Déchiffreuse zugedacht ist, die im Vorstellungsbild, das

Marcel sich von der ihm zunichst nur vom Hoérensagen bekannten Mlle Swann ausmalt,

in der letzten Fassung des Textes noch prasent ist:

77

78

79

80

81

82

Zu den intertextuellen Verbindungen zwischen Prousts Recherche und Le Roman de la Rose von Guillaume de
Loris und Jean de Meun inklusive einer homoerotischen Lektiire der anbépines vgl. Zollinger: Proust — Flanbert
— Owid, 153-166.

Jean Rousset: ,,Les premieres rencontres”. In: Gérard Genette/Tzvetan Todorov (Hg.): Recherche de Proust.
Paris: Seuil 1980, 40-54, hier 42. Zu Garten, Park und Wald als Orte erotischer Initiation in Les Plaisirs et les
Jjours vgl. Mechthild Albert: ,, ,Auf der Schwelle® — Intérieur und AuBenwelt in Les plaisirs et les jours®. In:
Angelika Corbineau-Hoffmann (Hg.): Marcel Proust. Orte und Réume. Frankfurt/M.-Leipzig: Insel 2003, 45-
63, hiet 61.

Vel. zum hortus conclusus in der bildenden Kunst und in der Matiensymbolik Esther Meier: ,,Der umschlos-
sene Garten in det Kunstgeschichte — Die Frage nach dem Drinnen und DrauBlen®. In: Nele Strébel /Walter
Zahner (Hg.): Hortus conclusus. Ein geistiger Raum wird gum Bild. Minchen-Berlin: Deutscher Kunstverlag 20006,
15-31.

Vel. zur lesenden Matia Werner Sollors: Sehrift in bildender Kunst. 1 on dgyptischen Schreibern zu lesenden Madonnen.
Bielefeld: transcript 2020, vor allem 37-73, der erldutert, dass Maria nach dem Proto-Evangelium des Jako-
bus in der Verkiindigungsszene zunichst beim Spinnen gezeigt wird (vgl. ebd., 38f.), seit dem 9. Jahrhundert
jedoch mit einem Buch dargestelltist, ,,[...] das geschlossen oder auch offen sein kann, das auf einem Lese-
pult oder Marias Schof3 liegen mag, das sie in der Hand hilt oder manchmal auch konzentriert zu lesen
scheint.”“ (Ebd., 39) Sollors nennt zahlreiche Darstellungen von Matia mit einem Buch von Giottos Fres-
kenzyklus (1305) in der Arena-Kapelle in Padua tiber Fra Angelicos Altarbild Annunciazione di Cortona (1433-
34) bis zu Veroneses Deckengemilde der Verkiindigung in der Rosenkranzkapelle der Basilika Santi Gio-
vanni e Paolo in Venedig (1558) und Carpaccios lesender Jungfrau Maria (1505). Zur Frage, warum Maria
lesend dargestellt wird, vgl. auch Klaus Schreiner: ,,Matienverchrung, Lesekultur, Schriftlichkeit. Bildungs-
und frommigkeitsgeschichtliche Studien zur Auslegung und Darstellung von ,Marid Verkiindigung® «. In:
Friihmittelalterliche Studien 24 (1990), 314-368.

Vgl. zur Metapher det Welt als Buch Hans Blumenberg: Die Lesbarkeit der Welt. Frankfurt/M.: Suhtkamp
101986 und zu dieser Thematik bei Proust Volker Roloff: ,,Lesen als ,déchiffrement® — zur Buchmetaphorik
und Hermeneutik bei Novalis und Proust®. In: Edgatr Mass/Volker Roloff (Hg.): Marce/ Proust. Lesen und
Schreiben. Frankfurt/M.: Insel 1983, 186-205. Die textgenetische Entwicklung der Begegnungsszene mit
Gilberte untersucht Akio Wada: ,,La créaton romanesque de Proust: étude génétique sur la premicre
apparition de Gilberte®. In: Ftudes de langue et littérature francaises 54 (1989), 126-140.

Vel 1, 843f.: ,[...] puis je revenais a la haie du parc Swann, émerveillé de ce portail qui portait des emblemes
que je ne connaissais pas, tout ce monde mystérieux de la Bible et du Moyen Age <que> quelques mots de
Le Grandin avaient couronné pour moi d’une grandeur et d’une beauté indicibles sans que je pusse méme
comprendre ce que tout cela pouvait signifier, de quoi patlaient ces innombrables figures, a quelles villes
fabuleuses (les villes qu’on avait promis <a> Mlle Swann de lui faire visiter) cela se rattachait.”
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Le plus souvent maintenant quand je pensais a elle, je la voyais devant le porche d’une
cathédrale, m’expliquant la signification des statues, et, avec un sourire qui disait du bien de
moi, me présentant comme son ami, a Bergotte. (I, 99)

In den Entwiirfen geht die Entschliisselung der Welt durch Gilberte mit deren eigener
Lesbarkeit einher. Die erste Version der Begegnungsszene ist in der von der Pléiade-
Ausgabe so bezeichneten Esquisse LII1 aus Cabier 4 zuginglich, in der Mlle Swanns
AuBerem keine Beschreibung zuteil, der Blickkontakt jedoch ausfiihrlich beschrieben
wird. Gilberte erscheint noch nicht als Sinnbild idealer Weiblichkeit, sondern wird von
Marcel als profane Geliebte wahrgenommen. Der Blick des Betrachters wird erwidert
und das Gesicht scheint ,,tout un bonheur nouveau® (I, 808) zu verheil3en, die Augen
erwecken den Eindruck, als versprichen sie: ,, ,Mais si vous voulez ce sera pour vous® .
(Ebd.) In Cahier 12 sind Gilbertes Augen blau wie die Vergissmeinnicht, die sie gerade
gepflickt hat (vgl. I, 819), und sie scheinen Bande zu sprechen — ich gebe an dieser Stelle
nur einen Bruchteil wieder: ,,|[...] mon plaisir serait d’aller avec toi. [...] Si tu étais seul et si
j’étais libre comme nous nous aimerions. [...] Tu ne savais pas que tu pouvais ¢tre I'objet
d’une préférence, le but d’un réve. Hé bien, tu le sais maintenant [...].“ (I, 819).

Intratextuell kommuniziert die Begegnung mit Gilberte im swannschen Garten mit zwei
Szenen der Recherche, die das Thema Wahrnehmung und Erkenntnis umkreisen und der
Lesbarkeit der Welt und des Anderen eine Absage erteilen. Es handelt sich dabei erstens
um die Lektiresituation im Garten des Hauses von Tante Léonie und zweitens um das
im Zusammenhang mit der Unerkennbarkeit des Anderen vorgestellte Wahrnehmungs-
muster der Rahmenschau. Im Combrayschen Garten verortet Marcel den Grund fir das

Scheitern einer intimen Kenntnis der Dinge im Akt der Wahrnehmung selbst:

Quand je voyais un objet extérieur, la conscience que je le voyais restait entre moi et lui, le
bordait d’un mince liséré spirituel qui m’empéchait de jamais toucher directement sa matiére;
elle se volatilisait en quelque sorte avant que je prisse contact avec elle, comme un corps
incandescent qu’on approche d’un objet mouillé ne touche pas son humidité parce qu’il se fait
toujours précéder d’'une zone d’évaporation. (I, 83)

Verhindert bereits die Existenz des Bewusstseins den unmittelbaren Kontakt mit den
Dingen, kommt noch hinzu, dass auch diese selbst sich verschlossen zeigen. Marcels

Wunsch, unter der sinnlichen Erscheinung verborgen liegende Wahrheiten freizulegen,$3

wird anhand des Wei3dorns exemplifiziert. In die Begegnung mit Gilberte eingefiigt und

8 Vgl. Gilles Deleuze: Proust et les signes. Patis: Presses Universitaires de France 1964.
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diese ankiindigend,?* zeugen die vergeblichen Bemtihungen des Protagonisten, zur vérité
des Weildorns vorzudringen (zu den Strategien zihlen ,,m’unir au rhythme* (I, 130),
»approfondir (ebd.), ,,descendre plus avant dans leur secret™ (ebd.)), von dessen Unbe-
greifbarkeit. Eine kompensatorische Funktion erfiillt die Vorstellung der Verzehrbarkeit,
die durch die Analogie von rosafarbenem Dornenstrauch und rosafarbenen Keksen bzw.
Rahmfrischkise mit zerdriickten Erdbeeren (vgl. I, 138) aufgerufen wird. Die nicht nur
ins Kulinarische, sondern auch ins Erotische gleitende Bildlichkeit kiindigt den uner-
kennbaren Anderen an, gleichsam en miniature eingelassen in die Dinge. Bereits bei ithrem
ersten Erscheinen im Zeichen des Sakralen wihrend der Maiandacht in der Kirche von
Balbec wandeln sich die Weilldornbluten zu lebhaft-unbesonnenen Midchen in Weil3,
die aus schmalen Pupillen kokette Blicke aussenden (vgl. I, 111).85

Die aubépines spielen auch in der nach dem Wahrnehmungsmuster der Rahmenschau mo-
dellierten Begegnungsszene mit Gilberte eine Rolle. Denn Marcel erblickt Gilberte nicht
durch die grille eines Gartentors, die das klare und deutliche Ausschnittsehen ermdglicht,
sondern durch die Hecke aus weillem und rosafarbenem Dorn hindurch,® die bereits mit
dem begehrenden Blick assoziiert ist. Wahrend der Blick durch den Rahmen eigentlich
Erkenntnis und Lesbarkeit nach Art eines Bildes garantieren sollte, affiziert die blihende
Umrahmung das durch sie hindurch Wahrgenommene: Marcel erblickt im Marienmonat
Mai keine unbefleckte Jungfrau im hortus conclusus und auch nicht die weildornumrankte

vierge dorée der Kathedrale von Amiens,?” sondern ein Madchen mit rotem Haar und einem

84 Es sind insgesamt vier Textstellen, die den Weildorn thematisieren: die Weilldornzweige als Altarschmuck
in der Kirche von Combray (I, 110-112), die Swanns Anwesen Tansonville siumende WeiBldornhecke (I,
136-138), der adien auxc anbépines anlisslich der Ruckkehr nach Paris (I, 143) und eine letzte Begegnung an
der Steilkiiste nahe Balbec (111, 181f£.).

85 Vgl. zum Zusammenhang von Sakralem und Erotischem Rainer Warning: ,,Befleckter Weilldorn: Zum
Imaginiren detr Recherche. In: Ders.: Proust-Studien. Minchen: Fink 2000, 179-211, und das Proust-Kapitel
in Horst Dieter Rauh: Epiphanien. Das Heilige und die Kunst. Berlin: Matthes & Seitz 2004, 137-164.

86 Vgl. in diesem Kontext auch die Formulierung von Michel Butor: ,,Les ,moments‘ de Marcel Proust®. In:
Dets.:. uvres complétes de Michel Butor. Band 2: Répertoire 1. Hg. von Mireille Calle-Gruber. Paris: Editions de
la Différence 20006, 159-167, hier 160: ,,Apercu au travers de ce grillage [...].“ Zum Wahrnehmungsmuster
der Rahmenschau vgl. das vorangegangene Kapitel.

87 Prousts von Ruskin beeinflusste Vorstellung von der Heiligen Jungfrau des Matienportals der Kathedrale
von Amiens lisst sich in seinem 1900 im Mercure de France erschienen Artikel , Ruskin a Notre-Dame
d’Amiens® (wiederabgedruckt in CSB, 69-105) nachlesen. Vgl. dazu Yasué Kato: ,,La vierge dorée d’Amiens
et sa haie d’aubépines®. In: Bulletin Marcel Proust 65 (2015), 51-64, sowie Cynthia J. Gamble: ,,A Pombre de
vierge dorée de la cathédrale d’Amiens: Ruskin et 'imaginaire proustien®. In: Gagette des beanxc-arts (Mai —
Juni 1995), 313-322. Gamble legt iiberzeugend dar, wie sich Prousts vierge dorée aus einer imaginativen Uber-
formung ihrer Beschreibung bei Ruskin und Mile sowie einer Photographie formt, und stellt iber die
Weidornumrankung hinaus weitere Ubereinstimmungen zwischen dem Licheln und einer Geste der Hei-
ligen Jungfrau und Gilberte fest, die die zierge dorée zu ,,en quelque sorte un prototype de Gilberte* (ebd.
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von ,taches roses® (I, 139) ubersiten Gesicht.3 Das von Marcel wahrgenommene Bild

von Gilberte dementiert die anzitierte Sakralisierung und problematisiert durch seinen

auf die erotische Imagination verweisenden Rahmen bereits die Lesbarkeit der Einge-

rahmten:

Tout a coup, je m’arrétai, je ne pus plus bouger, comme il arrive quand une vision ne s’adresse
pas seulement a nos regards, mais requiert des perceptions plus profondes et dispose de notre
étre tout entier. Une fillette d’un blond roux qui avait I’air de rentrer de promenade et tenait a
la main une béche de jardinage, nous regardait, levant son visage semé de taches roses. Ses
yeux noir brillaient et comme je ne savais pas alors, ni ne 1’ai apptis depuis, réduire en ses
éléments objectifs une impression forte, comme je n’avais pas, ainsi qu’on dit, assez ,,d’esprit
d’observation® pour dégager la notion de leur couleur, pendant longtemps, chaque fois que je
repensai a elle, le souvenir de leur éclat se présentait aussitot a moi comme celui d’un vif azur,
puisqu’elle était blonde: de sorte que, peut-étre si elle n’avait pas eu des yeux aussi noirs — ce
qui frappait tant la premiére fois qu’on la voyait — je n’aurais pas été, comme je le fus, plus
particuliérement amoureux, en elle, de ses yeux bleus. (I, 139)

Der mit einer guten Beobachtungsgabe ausgestattete Leser sieht die marianische Figur

durch eine flaubertsche tiberlagert,?” die mit dem neuen Dispositiv verbundenen Seman-

tiken werden jedoch durch den fremden Gegenstand der béche und die schwarzen Augen,

die beide auf Chardin verweisen, wieder unterlaufen. Die schlechte Beobachtungsgabe,

die Marcel sich selbst attestiert, ldsst ithn einen paradoxen Schluss ziehen, und seine Pa-

ralyse resultiert in einem langen, starrenden Blick, der im Folgenden versucht, der ,,air

indifférent et dédaigneux® (I, 139), den ,,regards |...] sans expression particuliere (ebd.)

und einer im Text nicht beschriebenen Geste eine Bedeutung zuzuschreiben.

88

89

316) machen. In den Entwiitfen nennt Proust Amiens explizit als Destination Gilbertes: ,,Elle devait aller
a Amiens pour voir ,la plus prodigicuse des cathédrales® “ (I, 844).

Raymonde Debray-Genette: ,,Théme, figute, épisode: genése des aubépines®. In: Gérard Genette/Tzvetan
Todorov (Hg.): Recherche de Proust. Paris: Seuil 1980, 105-141, spricht von ,,migration d’un objet a un étre®
(ebd., 137): ,,I1 n’est que trop facile de constater le glissement de couleur de la fleur a la fille, a la fois
métonymique et métaphorique. On peut, a la limite, dire que 'objet du regard s’épuise pour renaitre sujet,
mais un sujet 2 nouveau inconnaissable.” (Ebd.) Auf die Wiedetkehr von ,,soutiant®, ,,brillant™ und ,,fixe*
aus der Beschreibung des Weildorns im Portrait Gilbertes mit ihren ,,yeux brillants® und der , fixité et un
sourire dissimulé® verweist Ginette Michaux: ,,Les aubépines dans la recherche proustienne®. In: Lestres
Romanes 39 (1985), 59-72, hier 66.

Vel. Zollinger: Proust — Flaubert — Ovid, 167-173, der nicht nur die Vision Gilbertes mit der Erscheinung
Mme Arnoux‘ in L’Education sentimentale in Bezichung setzt, sondern auch — entgegen der hier verfolgten
chardinschen Interpretation — das Ritsel der Augenfarbe intertextuell aufzulésen weil3. Zur Wahrnehmung
und Beschreibung Mme Arnoux‘ in der Begegnungsszene als (Marien-)Bild vgl. Barbara Vinken: ,,Effekte
des Realen: Bildmedien und Literatur im Realismus (G. Flaubert: I’Education sentimentald). In: Claudia
Benthien/Brigitte Weingart (Hg.): Handbuch Literatur & VVisuelle Kultur. Betlin-Boston: De Gruyter 2014,
393-407.
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Mit Aleida Assmann lésst sich eine solche Wahrnehmung als ,,wilde Semiose”? bezeich-
nen. Diesem Blick gelingt es nicht auf Anhieb, die materiellen Erscheinungen als
Signifikanten zu Signifikaten im Sinne eines ,,Anzeichenlesens‘! ins Verhaltnis zu set-
zen. Im Unterschied zum schnellen Blick des Lesens féllt dem ,,langen faszinierten Blick,
der sich von der Dichte der Oberfliche nicht abzul6sen vermag®?, das Starren zu. Fir
den faszinierten Blick ist die Welt ,,unselbstverstindlich*“3, formuliert Assmann, und fir
Prousts Protagonisten lief3e sich erginzen, dass die Kluft zwischen Sehen und Verstehen
durch das Begehren entsteht, den begrenzten Erfahrungshorizont und die Unzuginglich-
keit der Dinge selbst. Dem aus der Konventionalitit der Zeichen ausbrechenden Spaten
in Gilbertes Hand wird eine Sinnzuschreibung vom wahrnehmenden Subjekt gar nicht
erst angetragen.’*

Die Beziehung zwischen Gilberte und dem Spaten erscheint ebenso undurchsichtig wie
der Zusammenhang zwischen dem Madchen und der Angel, die Marcel vor der Begeg-
nung im Gras entdeckt. Wird in den Entwiirfen dieser Zusammenhang noch explizit

hergestellt — in Cabier 14 bemerkt Marcel ,,Or je savais que Mlle Swann aimait beaucoup

% Aleida Assmann: ,,Die Sprache der Dinge. Der lange Blick und die wilde Semiose®. In: Hans Ulrich Gum-
brecht/Karl Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitit der Kommunikation. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1995, 237-251,
hier 237.

ol Ebd.,, 240: ,Die verschiedenen Techniken des Anzeichenlesens lassen sich unter dem Begriff der
Physiognomik zusammenfassen. In einem spezifischen Ausschnitt erscheint die Welt als Text, der statt in
Schrift in konkreter Gegenstindlichkeit kodiert ist. Fiir das Lesen selbst macht das wenig Unterschied:
ebenso wie die Buchstaben-Signifikanten werden die gegenstindlichen Signifikanten transzendiert und
tberwunden, sobald die richtige Deutung etreicht ist.

92 Ebd., 240f.

9 Ebd., 237.

9 Zur Frage, ob Dinge tiberhaupt als Zeichen gelesen werden kénnen vgl. Roland Barthes: ,,Sémantique de
Pobjet. In: Ders.: (Euvres complétes I1. 1962-1967. Hg. von Eric Marty. Paris: Seuil 2002, 817-827, der Dinge
als semiotische Phdnomene auffasst, ihre eindeutige Lesbarkeit jedoch ablehnt: ,,En effet, I'objet est
polysémique, c’est-a-dire qu’il s’offre facilement a plusieurs lectutes qui sont possibles, et cela non
seulement, d’un lecteur a I’autre, mais aussi, quelquefois, a I'intérieur d'un méme lecteur.” (Ebd., 825) Im
Anschluss an Barthes wendet sich aus der Perspektive der materiellen Kultur Hans Peter Hahn gegen die
Lesbarkeit von faktualen Dingen im Sinne eines Textes und markiert die Relation zwischen Objekt und
Bedeutung als ,,unschatfe, variable und immer wieder neu zu bestimmende Beziehung® (Hans Peter Hahn:
,»Dinge als Zeichen — eine unscharfe Beziehung®. In: Ulrich Veit u. a. (Hg.): Spuren und Botschaften. Interpreta-
tionen materieller Kultur. Munster: Waxmann 2003, 29-51, hier 29). Hahn simplifiziert jedoch die Lesbarkeit
von Texten, wenn er ihren Zeichen eine ,,prizise[n] Beziehung zu bestimmten Bedeutungen® (ebd.) unter-
stellt. Prousts involviert seinen Protagonisten allerdings gar nicht in einen Semiotisierungsprozess
hinsichtlich der béche und belidsst dabei nicht nur den Gegenstand in seiner Fremdheit, sondern Giberldsst
auch die Deutung des Gegenstandes dem Leser. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Dorothee Kimmich:
,»Der Fremde und seine Dinge. Bemerkungen zur Funktion fremder Dinge in der Literatur der Moderne®.
In: José Brunner (Hg.): Ergablte Dinge. Mensch-Objekt-Begiehungen in der dentschen Literatur. Géttingen: Wallstein
2015, 177-188, hier 182: ,,Die Fremdheit der Dinge ist in der Literatur grundsitzlich eine Infragestellung
von Wahrnehmung, Bezeichnung, Begrifflichkeit und Begreifbarkeit, die nicht nur auf das Ding, sondern
immer auch auf das wahrnehmende — und damit auch das lesende — Subjekt zielt.*

157



la peche.” (I, 850) —, wird in der letzten Textversion hingegen das Auseinandertreten von
Zeichen und Bedeutung an- und der Verweisungscharakter der Dinge im Hinblick auf

den Anderen aufgekiindigt:

[...] japercus sur ’herbe, comme un signe de sa présence possible, un couffin oublié a c6té
d’une ligne dont le bouchon flottait sur I’eau [...]. D’ailleurs Swann nous ayant dit que c’était
mal a lui de s’absenter, car il avait pour le moment de la famille a demeure, la ligne pouvait
appartenir a quelque invité. (I, 135)
Die Gegenstinde als Zeichen der moglichen Anwesenheit von Mlle Swann schlieflen
auch deren Abwesenheit nicht aus, die Angel vermag ebenso gut Gilberte wie einem von
Swanns Gisten zu gehoren, die Beziehung zwischen der Person und den Gegenstinden
besteht nur hypothetisch.
Das ,,Anzeichenlesen® Marcels ist also von Beginn an als eine moglicherweise ins Leere
laufende Suche nach Sinn und Bedeutung markiert. Proust imitiert mit der Figur des An-
deren als Produkt der Uberlagerung unterschiedlicher aufgerufener und wieder zur
Disposition gestellten Wahrnehmungsmuster von der lyrischen Liebesbegegnung tiber
die Auratisierung als marianische Figur bis zu den Begegnungsszenen bei Flaubert Char-
dins Verfahren und modelliert Gilberte am Ende in Form des sich einprigenden
Gedichtnisbildes als unerkennbare Figur Chardins. Ganz im Vertrauen auf die Welt als
Text tbersetzt Marcel jedoch eine von Gilberte ausgefithrte Geste mit dem verinnerlich-
ten ,,petit dictionnaire de civilité* (I, 140) im Sinne einer Unverschimtheit. Obwohl Gil-
berte beim spateren Besuch in Tansonville erklart, dass sie damals in Marcel verliebt ge-
wesen sei und ihn ,,d’une facon tellement crue (IV, 269) mit der Geste zu erotischen
Spielen in den Ruinen des Turms von Roussainville einladen wollte, wird die eigentliche
Geste nie konkretisiert.”> Sie bleibt als Zeichen im Roman unsichtbar. Im Gegensatz zu
der béche, die als materielles Zeichen ohne prizise Bedeutung im Hinblick auf die Person
im Text persistiert. Ihr Vorhandensein wird nie erklirt, sie erscheint als fragwurdiger und

moglicherweise zufilliger Gegenstand.?

% Elisabeth Ladenson: ,,Gilberte’s indecent gesture®. In: Armine Kotin Mottimer/Katherine Kolb (Hg.):
Proust in Perspective. Visions and Revisions. Urbana-Chicago: University of Illinois Press 2002, 147-156, verfolgt
die Reprisentation der Geste in den visuellen Medien Comic und Film und besteht auf ihrer ,essential
unknownability (ebd., 156). Ladenson kommt zu dem Schluss: ,,|...] what we may feel invited to visualize
as penetration figures instead impenetrability.” (Ebd.)

% Wihrend sie sich in dieser Hinsicht von den Attributen Saint-Loups und Albertines unterscheidet, die leicht
lesbar sind und deren sinnbildliche Dimension im Text explizit gemacht wird, deutet sie auf die ,,cravate
bouffante en soie mauve, lisse, neuve et brillante* (I, 172) der Herzogin von Guermantes voraus. Das irri-
tierende Accessoire geht mit seiner Trigerin eine dhnlich zweifelhafte Verbindung ein wie der Spaten in
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Es bleibt abschlieBend zu erliutern, in welchem Bezug die plotzliche Wiederbelebung
des Chardin-Pastiches in Form des Gedichtnisbildes von Gilberte (IV, 271) zum in auf-
falliger Nihe dazu in den Roman inkorporierten Goncourt-Pastiche in Le Temps retronvé
IV, 287-295) steht. Bei dem als Auszug aus einem unverbffentlichten Band des Tage-
buchs der Goncourts vorgestellten Pastiche handelt es sich um die Schilderung eines
Abendessens bei den Verdurins im Besonderen im Stil des Journa/ und im Allgemeinen
im Stil des gesamten Werks der Goncourts, das Proust — davon zeugt die auffallige und
kontinuierliche Prisenz der Goncourts in seinen Briefen und den Pastiches”” — sehr gut
kannte.

Das ambivalente Verhaltnis zu den Goncourts manifestiert sich einerseits im Ruckgriff
Prousts auf Beschreibungsstrategien, Vokabular und Stil der Goncourts z. B. im Chardin-
Essay und andererseits in seiner Ablehnung ihrer , Asthetik der Oberfliche und der éers-
ture artiste, die Proust beispielhaft mit der detaillierten Beschreibung des ,,défilé
d’assiettes™ (IV, 289) im vorgeblichen Tagebuch-Auszug pastichiert.”® In den aus der
Lektiire des Pseudo-Journals hervorgehenden Uberlegungen wird die ,,littérature de nota-

tions* (IV, 473)” zur Negativfolie der offiziellen Poetik der Tiefe und der Erinnerung

Gilbertes Hand, obwohl seine Lesbarkeit nicht in Frage gestellt ist. Seine Beschreibung als ,,neuve und
LHlisse® konnotiert das Vulgire des Neuen, das Gewdhnliche und Birgerliche. Mit ,,une cravate mauve
comme Mme Sazerat™ (ebd.) witrd das durch die Projektionen der Laterna Magica genihrte Vorstellungsbild
von der Herzogin als Nachfahrin Geneviéves de Brabant in Frage gestellt. Was nicht ins Bild passt, wird
getilgt, das vulgire Zeichen des ersten Portraits muss weichen und hat auf dem folgenden ,,croquis
volontairement incomplet (I, 174), der die idealisierte Gestalt wieder ins Bild setzt, keinen Platz mehr. Der
Spaten hingegen bleibt im Bild, wird sogar zum integralen Bestandteil der image von Gilberte und in seiner
Fremdheit der Sinngebung durch den Leser Giberlassen.

97 Vgl. den Index der Correspondance und Annick Bouillaguet ,,Goncourt (les)*. In: Dictionnaire Marcel Proust,
425-427.

98 Zur deriture artiste vgl. Milly: ,,Le pastiche Goncourt dans ,Le temps retrouvé® , 828-830, und mit Bezug auf
das Tafelservice Milly: Les pastiches de Proust, 44. Milly gibt zahlreiche Beispiele zum Gebrauch seltener Wor-
ter, unkonventioneller Detivationen und Substantivierungen, Archaismen, akkumulativer Reihungen mit
unerwarteten Satzabbriichen etc. Vgl. zum Journal-Pastiche auBlerdem die ausfiihrliche Untersuchung von
Annick Bouillaguet: Proust et les Goncourt — le pastiche du ,Journal* dans ,Le Temps retrouvé’ Paris: Lettres Modernes
1996. Sowie Richard Anthony Sayce: ,,The Goncourt Pastiche in Le temps retronvé®. In: Larkin B. Price (Hg.):
Marcel Proust: A Critical Panorama. Utbana-Chicago-London: University of Illinois Press 1973, 102-123, der
zum einen betont, dass Proust ,,the deep structure (ebd., 109) des goncourtschen Stils ermittelt und mit
den Mitteln der Konzentration und Ubertreibung (vgl. ebd., 110) nachahmt. Zum anderen stellt Sayce het-
aus, wie Proust in Form einer gegenseitigen Durchlissigkeit das Eigene mit dem Fremden verbindet: ,,[...]
the pastiche shows us a continuous interplay between the wotld of Goncourt and the world of Proust.*
(Ebd., 121))

99 Als ,,notation® bezeichnet Edmond selbst im Vorwort des Journal die Schreibweise der Goncourts (Edmond
und Jules de Goncoutt: Journal des Goncourt: Mémoires de la vie littéraire. Band 1 (1851-1861). Paris: Charpentier
1887, VI).
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der Recherche. Die Methode der blof3 aufzeichnenden Literatur, als deren Inkarnation ihm

Edmond de Goncourt erscheint, beschreibt Proust 1922 wie folgt:

Chez la princesse Mathilde, le méfiant dédain inspiré par la personne de M. de Goncourt était
quelque chose d’affligeant. J’ai vu la des femmes, méme intelligentes, se livrer a des maneéges
pour éviter de lui dire leur ,,jour”. Il écoute, il répete, il fait ses Mémoires sur nous.“ Cette
subordination de tous les devoirs, mondains, affectueux, familiaux, au devoir d’étre le serviteur
du vrai, aurait pu faire la grandeur de M. de Goncourt, §’il avait pris le mot de vrai dans un
sens plus profond et plus large, s’il avait créé plus d’étres vivants dans la description desquels
le carnet du croquis oublié de la mémoire vous apporte sans qu’on le veuille un trait différent,
extensif et complémentaire. Malheureusement, au lieu de cela, il observait, prenait des notes,
rédigeait un journal, ce qui n’est pas d’un grand artiste, d’'un créateur.!%0

Der von Proust skizzierte Dreischritt von Beobachtung, Aufzeichnung und Abschrift!%!
bildet nicht nur eine Antithese zur offiziellen Poetik der Recherche, sondern auch zum
Chardin-Pastiche Gilberte a la béche, das der unmittelbaren Aufzeichnung einer selbstver-
standlichen und lesbaren Welt eine schlechte Beobachtungsgabe, die Fremdheit der
Dinge und die Alteritit des Anderen entgegensetzt. Das Chardin-Pastiche ist aber ein
doppelter Gegenentwurf, nicht nur zur ,littérature de notations®, sondern auch zur
Chardin-Rezeption der Goncourts, auf die im Journal-Pastiche angespielt wird. Mme
Verdurin rihmt sich, Elstir, der hier abermals Chardin maskiert, den Rat gegeben zu
haben, Mme Cottard auf einem Familienportrait ,,non pas en représentation mais surprise
dans Iintime de sa vie de tous les jours (IV, 293) zu malen. Proust zitiert hier mit
»intime* nicht nur das Schlisselwort der goncourtschen Chardin-Interpretation, sondern
auch die Beschreibung Chardins in I.°Art du XTI siecle, der als ,,témoin*“!?? einen un-
verstellten Blick auf die Intimitit des burgerlichen Alltags hat. In der Vorstellung der
Goncourts uberrascht Chardin die von ihm Portraitierten und bannt das Beobachtete,
Dinge, Frauen, Kinder, sogleich auf die Leinwand!®®> — Methode und Modus der Darstel-

lung dhneln auffillig denen der Diaristen Edmond und Jules de Goncoutt.

100 Marcel Proust: ,,L.es Goncourt devant leurs cadets: M. Marcel Proust®. In: CSB, 641-643, hier 642. Der Text
stellt die Antwort Prousts auf eine an drei Autoren (Proust, Bizet, Giraudoux) gerichtete Frage beziiglich
ihrer Einschitzung des goncourtschen Werks und dessen Einfluss dar.

101 Im Vorwort des Journal charakterisiert Edmond die Arbeitsweise der Diaristen als ,,sténographie ardente
d’une conversation” (Goncoutt: Journal des Goneonrt: Mémoires de la vie littéraire. Band 1 (1851-1861), VI) und
das Tagebuch als ,,ce travail jeté a la hite sur le papier et qui n’a pas été toujours relu (ebd., VII).

102 Goncourt: L2Art du XVIII siecle, 98. Vgl. hierzu Abschnitt 1.1.2 der vorliegenden Arbeit. Vgl. auch die
dhnlichen Formulierungen ,,sa vie de tous les jours® (Goncourt-Pastiche; IV, 293) und ,,sa vie oridinaire et
quotidienne® (Goncourt: LAt du X1VII siecle, 96).

103 11 la surprend au retour du marché avec le gigot dans la serviette® (ebd.), heilit es zum Beispiel auf La
Pourvoyense anspielend.
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So erscheinen den Goncourts weder die unmittelbar beobachteten Dinge noch die Figu-

ren Chardins der Unlesbarkeit verdichtig. Sie betonen in ihren Beschreibungen, dass bei

Chardin die Materialitit des Gegenstandes hervortritt, und konstatieren in einer Aufzéih-

lung der von Chardin dargestellten Gegenstinde:

Fontaines, fourneaux, poélons, réchauds, brocs, dévidoirs, pelotes a épingles, écrans, para-
vents, encoignures, jusqu’aux raquettes et aux quilles des enfants, tout a dans ses tableaux une
consistance et comme une intensité de réalité. Tout prend sous sa main, sous son dessin
noueux et ressent, je ne sais quelle solidité, quelle ampleur turgescente. [...] [E]t par le gras du
contour, par la carrure des lignes, par une sorte d’épaisseur robuste et de grandeur naturelle,
les choses dans ses tableaux a personnages arrivent a un style.!04

Ebenso durchsichtige Reprisentanten der Alltagsrealitit wie die Dinge sind auch die Fi-

guren. Unverstellt, natirlich, naiv, aufler Atem und ,,surpris par le peintre*!%5, also alles

in allem transparent in ithrem So-Sein dargestellt, charakterisieren die Goncourts die Kin-

derbilder Chardins im Rahmen ihres Projekts der Wiederbelebung des 18. Jahrhunderts:

Trois de ces tableaux ne représentaient que des enfants surpris par le peintre, dans le sans-

b
facon de leur pose, dans leur griace naturelle, animés, et pour ainsi dire, encore essoufflés par
(; ) g ) 5 )
leurs jeux. Mais quelle réjouissance, pour les visiteurs de Salon, que ces aimables petites
joufflues, bien portantes, riantes de santé et de la joie de leur 4age! [...] Chardin reproduit les
enfants nafvement, au naturel, en les observant dans leur physionomie, dans leur air, dans leurs
poses d’instinct.!06

Die Beschreibung der Goncourts, die auch La Fillette au volant in einer Reihe mit anderen

Gemailden nennen,!?” liest sich wie eine euphorische Version von Marcels ambivalentem

Schlussbild von Gilberte: ,,et cessant brusquement de sourire, la jeune fille prit sa béche

et s’¢loigna sans se retourner de mon coté, d’un air docile, impénétrable et sournois.” (I,

140)

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass Proust sich mit seinem Pastiche von Char-

dins Federballspielerin wie schon in seiner Betrachtung der Genrebilder in der Chardin-

Studie von 1895 fiir das Verhiltnis zwischen den Dingen und der Person interessiert. Im

104
105

106

107

Goncourt: I.Art du XV siecle, 92.

Ebd.

Ebd. Die Beschreibung lisst sich kaum mit den Gemilden in Einklang bringen, die gut angezogene, sorgsam
frisierte Kinder in tberwiegend statischen Posen zeigen. Vgl. auch Démotis: Chardin, la chair et l'objet, 85:
,» Vétement, posture, coiffure, tout cela est tres maitrisé [...].“ Der Blick eines Betrachters ist den Portrai-
tierten bereits eingeschtieben: ,,Le moins que I'on puisse dire est ce que ces enfants surptis dans leur jeu
sont d’une extréme correction, qui va jusqu’a I’élégance, sous les armes, préts a affronter le regard des autres,
déja en représentation. (Ebd.)

Goncourt: I.Art du XV siecle, 92.
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Gegensatz zum fraglos gegebenen Zusammenhang der amitié lockert sich hier sowohl die
Beziehung zwischen Ding und Person als auch die Verweiskraft des Attributs bis zur
Unkenntlichkeit beider. Wihrend in Chardins I.a Fillette an volant noch eine emblemati-
sche und eine literale Lesart angelegt sind, wird bei Proust mit Gilberte a la béche die
Beziehung zwischen den Zeichen und ihrer Bedeutung unselbstverstindlich und verweist
ebenso auf die Fremdheit der Dinge und des Anderen wie auf die Infragestellung der
Moglichkeiten ihrer Wahrnehmung. Damit reflektiert Proust mit dem Pastiche nicht nur
seine Chardin-Rezeption, sondern auch seine literarische Position und versteht beide als

Gegenentwurf zu den Goncourts.
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3.2 Die Photographie der Gro3mutter mit Hut als
Pendant zu Chardins Selbstportrait

Gilberte mit dem Spaten ist nicht das einzige Bild in Prousts Roman, das eine Figur mit
einem irritierenden Gegenstand portraitiert. Wihrend des ersten Aufenthalts in Balbec
lisst sich die GroBmutter des Protagonisten von Saint-Loup photographieren, um — wie
erst spater zu erfahren ist — Marcel angesichts ihres vorausgeahnten Todes ein Bild von
sich zu hinterlassen. Der Text berichtet zunichst von den Vorbereitungen der geplanten
Aufnahme, die den Enkel fern geglaubte Wesensmerkmale an der Grofmutter feststellen

lasst:

Quand quelques jours apres le diner chez les Bloch, ma grand-mére me dit d’un air joyeux que
Saint-Loup venait de lui demander si avant qu’il quittat Balbec elle ne voulait pas qu’il la pho-
tographiat, et quand je vis qu’elle avait mis pour cela sa plus belle toilette et hésitait entre
diverses coiffures, je me sentis un peu irrité de cet enfantillage qui m’étonnait tellement de sa
part. J’en arrivais méme a me demander si je ne m’étais pas trompé sur ma grand-mere, si je
ne la placais pas trop haut, si elle était aussi détachée que j’avais toujours cru de ce qui
concernait sa personne, si elle n’avait pas ce que je croyais lui étre le plus étranger, de la
coquetterie. (II, 144)

Als Kronung dieser scheinbar eitlen Selbstbezogenheit erscheint Marcel jener Hut, auf
den schlief3lich die Wahl fillt und der das Glanzstick der Garderobe bildet: ,,[...] je fus
contraint de voir le magnifique chapeau de ma grand-mere® (I, 145). Ein ,,magnifique
chapeau® will nicht zur fursorglich-selbstlosen Mme Amédée passen, die nie herausge-
putzt auftritt und deren vestimentires Markenzeichen ein schlichtes Hauskleid ist. In

diesem ist sie erst einige Seiten zuvor Marcel als erlésender Engel erschienen, als er

(groff)mutterseelenallein im fremden Hotelzimmer in Balbec Seelenqualen leidet:

Elle portait une robe de chambre de percale qu’elle revétait a la maison chaque fois que 'un
de nous était malade |[...], et qui était pour nous soigner, pour nous veiller, sa blouse de ser-
vante et de garde, son habit de religieuse. (11, 28)108

Doch der auffillige Hut der GroB3mutter ist kein Zeichen von Koketterie, sondern — wie

Marcel spiter von Francoise zugetragen wird — das Herzstilick einer List. Zuerst habe sich

108 Christel Krauf3: ,,A la recherche du shoe perdu. Zur Schuhsymbolik in Marcel Prousts A Ja recherche du temps
perdu’. In: RZLG 22 (1998), 345-368, hier 348, macht auf die Schlichtheit des einfachen Perkalstoffs auf-
merksam, der damit einen Gegensatz zu den extravaganten Roben der mondinen Gesellschaft bilde.
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Madame Amédée aufgrund einer erneuten Verschlechterung ihres Zustandes, der sich

auf dem Abbild kaum verbergen liee, gar nicht mehr photographieren lassen wollen:

Mais comme elle n’était pas béte, elle finit par s’arranger si bien en mettant un grand chapeau

rabattu, quil n’y paraissait plus quand elle n’était pas au grand jour. Elle en était bien contente

de sa photographie, parce qu’en ce moment-la elle ne croyait pas qu’elle reviendrait de Balbec.

(111, 173)
Neben der ,,plus belle toilette (II, 144) ist es vor allem der gro3e Hut mit breiter Krempe,
der den Betrachter der Photographie vom Uniibersehbaren ablenken und das von der
Krankheit gezeichnete Gesicht verschatten soll.
Der List auf der Figurenebene, mit der die GroB3mutter die Obszonitit der entstellenden
Krankheit kaschieren will, entspricht eine komplementire List auf der Textebene, die
sich der idealistischen Asthetik der GroBmutter bedient, um die Vulgaritit der mechani-
schen Reproduktion abzumildern. Das Erinnerungsbild von der GroBmutter wird im
Roman nicht als blofle Photographie sichtbar, sondern als Pendant zu Chardins _Axzo-
portrait a 'abat-jour (1775), den Proust zusammen mit einem zweiten Selbstbildnis in
seinem Essay von 1895 beschreibt. Motiviert wird diese Konstellation durch die proust-
sche Wahrnehmung des Kiinstlers mit einer Nachthaube — und damit mit einer ebenso
auffalligen wie ungewohnlichen Kopfbeckung bekleidet wie die Grofimutter auf ihrer
Photographie — und die im Essay deklarierte Heilung vom Banalen, Absto3enden und
Vulgiren durch die Kunst Chardins. Das photographische Pendant im Roman erscheint
mithin als Produkt jener von der Grofmutter praktizierten Nobilitierung des Trivialen

durch ésthetische Schichtenbildung:

Elle [La grand-mere; S.K.] et aimé que j’eusse dans ma chambre des photographies des
monuments ou des paysages les plus beaux. Mais au moment d’en faire Pemplette, et bien que
la chose représentée et une valeur esthétique, elle trouvait que la vulgarité, utilité reprenaient
trop vite leur place dans le mode mécanique de représentation, la photographie. Elle essayait
de ruser et sinon d’éliminer entierement la banalité commerciale, du moins de la réduire, d’y
substituer pour la plus grande partie de l'art encore, d’y introduire comme plusieurs
»épaisseurs® d’art: au lieu de photographies de la Cathédrale de Chartres, des Grandes Eaux
de Saint-Cloud, du Vésuve, elle se renseignait aupres de Swann si quelque grand peintre ne les
avait pas représentés, et préférait me donner des photographies de la Cathédrale de Chartres
par Corot, des Grandes Eaux de Saint-Cloud par Hubert Robert, du Vésuve par Turner, ce
qui faisait un degré d’art de plus. (I, 39f.)

Wihrend die Hut-List misslingt und die Pendant-Bilder am Ende auseinanderdriften und
damit das Entgleiten der Erkennbarkeit des Anderen und letztlich sein Verschwinden

anzeigen, legt Proust in der Recherche mehrere Schichten von Kunst tibereinander und
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schreibt die Bildfiguren Chardins in seinen Roman ein. Die versteckte Pendant-Kon-
struktion kombiniert mit dem malerischen und dem photographischen Portrait
unterschiedliche Bildmedien und ihre dsthetischen Konzepte im diese Bilder ausstellen-
den Text-Raum. Prousts Asthetik des A-Mimetischen, die Bewegung seiner inter-
medialen ériture als ein | Weiter- und Wiederschreiben, Widetrschreiben und
Umschreiben®!" soll in den folgenden Abschnitten von Prousts Betrachtung der Selbst-
portraits in der Chardin-Studie bis zur Betrachtung der Photographie der Grol3mutter

wihrend des zweiten Balbec-Aufenthalts in Sodome et Gomorrbe herausgearbeitet werden.

3.2.1 Chardins Selbstbildnisse und das fehlende Pendant

In seinen Siebzigern wandte sich Chardin aufgrund eines durch die Pigmente und Binde-
mittel der Olfarbe ausgelosten Augenleidens der Pastellmalerei und dem Genre der
Portraitkunst zu.!1? 1771 stellte er drei Pastelle im Salon aus, weitere folgten in den kom-
menden Akademieausstellungen bis zu seinem Tod 1779.11! Zwei Selbstbildnisse werden
Gegenstand von Prousts Bildbeschreibung im Chardin-Essay: Autoportrait anx bésicles
(1771) und Autoportrait a l'abat-jonr, Letzteres war 1775 zusammen mit dem Portrait de
Madame Chardin im Salon zu sehen.!'? Angesichts der Portraits des alten und kranken
Chardin formuliert Proust eine Erfahrung der Fremdheit, die das Gesicht, die Kleidung
und nicht zuletzt die Kopfbedeckung des Portraitierten zu den Fixpunkten der Bildbe-
trachtung macht.

Im Unterschied zu seinen Thematisierungen der Stillleben (ILe Buffer und Ia Raie) und der

Genrebilder (ILa Mére laboriense und 1e Bénédicité), bei denen Proust jeweils die Pendant-

109 Renate Lachmann: Gedichinis und Literatur. Intertextualitit in der russischen Moderne. Frankfurt/M.: Suhtkamp
1990, 38. Ich erweitere die Anwendung dieser nicht deutlich voneinander zu scheidenden, sondern gemein-
sam auftretenden Verfahren, mit denen Renate Lachmann ihre drei Modelle der Intertextualitit
(Partizipation, Tropik und Transformation) beschreibt (vgl. ebd., 38f.), um die intermediale Konstellation,
wie sie ,refaire” Chardin im proustschen Roman darstellt.

110 Vgl. Rosenberg: Chardin 1699-1779, 364, der ebd. aullerdem vermutet, dass der immer noch als Meister des
Stilllebens verehrte Chatrdin sich am Ende seiner Karriere in einem in der Gattungshierarchie hoher ange-
sechenen Genre Anerkennung verschaffen wollte.

11 Vel. ebd., 361.

112 Vgl. ebd., 367. Das Portrait von Chardins zweiter Ehefrau gilt als Pendant des Autoportrait a ['abat-jour (vgl.
Louvre: ,,Portrait de Frangoise Marguerite Pouget, deuxiecme femme de lartiste (1707-1791)* [online]
https:/ /collections.louvre.ft/atk: /53355/c1020011336 [25.06.2020]); ausgestellt wurden beide zusammen
mit einem dritten Pastell ungeklirter Identitit (vgl. ebd.).
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Gemilde der Salons von 1728 und 1740 zusammen zum Gegenstand der Beschreibung
macht, lasst er bei den Portraits das Pendant des 1775 ausgestellten Selbstbildnisses aus.
Bevor ich zeigen werde, dass Proust das von ihm hochgeschitze Portrait von Madame
Chardin!'3 in A /a recherche du temps perdu durch die Portraitphotographie der GroBmutter
ersetzt, gehe ich in diesem Abschnitt zunichst auf die Beschreibung der chardinschen
Selbstportraits im Essay sowie anschliefend auf das System und die Funktion der Pen-
danthingung ein, auf die sich Prousts paarige Bild-Konstellation bezieht.

Prousts Betrachtung der beiden Pastelle im Chardin-Essay steht zunichst vollstindig im
Zeichen der den ganzen Text motivierenden Suche nach der Schonheit in der Maleret,
die als Augenoffner fungieren und die Schonheit im alltiglichen Leben wahrnehmbar

machen soll. In diesem Sinne leitet er von den Stillleben zu den Portraits uber:

Comme les objets coutumiers, les visages habituels ont leur charme. [...] Vous n’aimiez pas
voir les vieilles gens qui n’ont pas une certaine régularité de traits pompeuse ou fine, les vieilles
gens que la vieillesse a rongés et rougis comme une rouille. Allez voir, dans la galerie des
Pastels, les portraits que Chardin fit de lui-méme, a soixante-dix ans. (CSB, 3706)

Die Evokation von alten Menschen, die wie von Rost angegriffen und gerétet sind, bildet
mit dem wiederholten r-Anlaut der Alliteration ,,rongés et rougis comme une rouille® die
aggressive Zersetzung des vormals Intakten ab. Mit der rhetorischen Figur deutet sich
jedoch schon die Asthetisierung der metaphorischen Korrosion an, die zwei zentrale As-
pekte enthalt, die in der Beschreibung der Selbstbildnisse Chardins wiederkehren werden:
Die rote Farbe, die besonders die Gesichter der Alten firbt,!'* und der Vergleich des
Alterungsprozesses des menschlichen Korpers mit anderen natiirlichen Vorgingen des

Verschleies und Vergehens wie hier der Verwitterung von Fisen oder Stahl.

113 Vgl. Prousts Antwort auf die in der vorliegenden Arbeit eingangs erwihnte Umfrage der Zeitschrift
L Opinion.

114 Aude Le Roux-Kicken macht darauf aufmerksam, dass die rote Farbung der Haut der Alten neben ihrer
Assoziierung mit dem Vorgang des Rostens bei Proust auf die Rotfirbung des Weinlaubs zurtickgeht (vgl.
Le Roux-Kieken: Imaginaire et écriture de la mort dans lanvre de Marcel Proust. Paris: Honoré Champion 2005,
200f.) und nennt weitere Vergleichsbereiche, die das Rot motivieren: ,,[...] la rougeur des reliques ou des
statues polychromes; la rougeur des métaux qui s’alterent au contact de 'humidité; la rougeur des ruines
qui, recouvertes de vigne vierge s’habillent de pourpre; la rougeur des fruits qui murissent et se flétrissent;
celle enfin des végétaux qui se fanent, ou qui, atteints de maladie ,rouillent® eux aussi, perclus de taches
recouvrant leurs feuilles et leurs tiges.“ (Ebd., 407) Vgl. in diesem Zusammenhang auch folgende Passage
aus Jean Santeuil: ,,Et c’était comme si la nature avait pris la place de ’homme pour orner I’église et, usant
de son architecture propre et de son colotis changeant, faisait sortir du mur, épanchait le long des murs,
tout en semblant comprendre la nécessité de respecter les intervalles et de tourner aux cintres, des flots
délicatement ouvragés mais d’année en année plus envahissants, verts I’été, vert rouge a 'automne, tout
rouges a I’entrée de I'hiver, d’intarissable vigne vierge.” (]S, 513f.)
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Ganz im Sinne der einleitenden Ankiindigung beschreibt Proust zunichst anhand von
Chardins Autoportrait anx bésicles (Abb. 10) die Ziige des Portraitierten, in die sich die
Spuren des Alters und der Krankheit eingegraben haben. Besonders die Augen stehen —
im scharfen Kontrast zu den ,,deux disques de verre tout neufs” (CSB, 377) der Brille — im
Zeichen der Abnutzung, Ermiidung und des Erléschens: ,,des yeux éteints™ (ebd.), ,,les
prunelles usées™ (ebd.), ,,les paupicres fatiguées comme un fermoir qui a trop servi sont
rouges au bord* (ebd). Mit der Haut, die ebenso patiniert und welk ist wie der ,,vieil habit
qui enveloppe son corps® (ebd.), weist Proust auf das enge Verhiltnis voraus, das Dinge
und Lebewesen in den Pas-
sagen Uber die Genremalerei
in der Mechanik der alltigli-
chen Handlungen eingehen
werden: ,,[...] lusure de
Pune rappelle a tous mo-
ments les tons de 'usure de
Pautre® (ebd.). Diese Abnut-
zung kommt jedoch nicht
einer Reduktion gleich, son-
dern erscheint im Falle der
Haut als Veredelung durch
eine sich anlagernde perl-
muttartige Schicht (ebd.),
die als Vertiefung des Aus-

drucks  vorgestellt  wird.
Abb. 10: Jean Siméon Chardin, Autoportrait aux: bésicles (1771) Gleichzeitig er6ffnet Proust

hier den Vergleichsbereich
alles Irdischen, in dem auch der Mensch dahingeht, und markiert diesen Vorgang als
asthetischen Prozess: ,,[...] comme les tons de toutes les choses finissantes, depuis les
tisons qui meurent, les feuilles qui pourrissent, les soleils [qui] se couchent, les habits qui
s’usent et les hommes qui passent, infiniment délicats, riches et doux.” (Ebd.) Das Ge-
sicht Chardins erscheint Proust lesbar als Ausdruck einer schonungslosen, doch

gelassenen Selbstoffenbarung, die erloschenen Augen zeugen von einem erfiillten Leben
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und machen den Eindruck, in einem ,,ton fanfaron et attendri® (ebd.) zu sagen: ,, ,Hé
bien oui, je suis vieux!® “ (Ebd.)

Neben der uneitlen Darstellung des Gesichts bemerkt Proust die ,,négligence du
déshabillé de Chardin® (ebd.) und interpretiert dessen Kopfbedeckung als ,,bonnet de
nuit“ (ebd.), was wiederum ein unmarkiertes Goncourt-Zitat darstellt. In L.2Ar¢ du X1/11I*

siecle ist Uber Chardin zu lesen:

Allez a ces deux portraits du Louvre, ot il s’est représenté, comme le vieux grand-pére de son
(Buvre, sans coquetterie, dans le déshabillé bourgeois, familier, abandonné d’un septuagénaire,
en bonnet de nuit [...].115

Wihrend sich die Goncourts im Folgenden vor allem fuir jene maniere heurtée der Malweise
interessieren, mit der Chardin an La Tours innovativen Farbauftrag anschlief3t,!'® und
kaum fiir den dargestellten Chardin und seine Dinge, beginnt Prousts anfinglich ent-
schiedene Beschreibung ins Wanken zu geraten. Die Identifizierung der Kopfbedeckung
als Nachthaube scheint Proust umstandslos zu tubernehmen, obwohl diese in einem
Kinstlerselbstbildnis fragwiirdig erscheinen muss. In keinem anderen Kommentar zu
den beiden Gemilden findet sich die Bezeichnung des in der Art eines Turbans um den
Kopf geschlungenen Tuchs als Nachthaube. Claudia Denk weist darauf hin, dass
Chardins Selbstportraits den Kunstler als ,,homme d’atelier*!!” zeigen und sich damit von
den Kiinstlerportraits der académiciens absetzen, die als Reprisentationsgemalde in glanz-

voller Pose den sozialen Status zur Schau stellen.!8 Als Vorbilder fur den neuen Kunst-

15 Gonceoutrt: L.Art du XV siecle, 108.

116 Vgl. Denk: Artiste, citoyen & philosophe, 175, die jene maniére heurtée in der Art eines ,,skizzenhaften Farbauf-
trags® (ebd.) beschreibt. Die Goncourts charaktetisieren Chardins Malweise folgendermaBen: ,,Ce travail
violent et emporté, les écrasis, les martelages, les tapotages, les balafrures, les empatements de crayon, ces
touches semées, franches et rudes [...]* (Goncourt: L.2Art du X111 siécle, 108).

117 Claudia Denk: ,, ,Chardin n’est pas un peintre d’histoire, mais c’est un grand homme.* Les autoportraits
tardifs de Jean-Siméon Chatdin“. In: Thomas W. Gachtgens/Christian Michel/Daniel Rabteau/Martin
Schieder (Hg.): L. ar? et les normes sociales an XVIII' siécle. Paris: Editions de la Maison des sciences de ’homme
2001, 279-297, hier 280.

118 Denk fiihrt diese bis ins spite 18. Jahrhundert wirksame Portraittradition zum einen auf Roger de Piles® die
selbsterh6hende Inszenierung verordnendes Werk Sur la maniére de faire les portraits zurtick (vgl. ebd., 281 und
294) sowie auf die Sitte innerhalb der Akademie, jeweils zwei emeritierte Lehrer von den in der Portrait-
klasse neu Aufgenommenen darstellen zu lassen (ebd., 181£.). Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts habe sich
jedoch eine moderne Portraitkunst etabliert, die sich auch Chardin zum Vorbild nehme (ebd. 281). Vgl. zu
diesem, dem neuen Portraittypus und Kiinstlerideal entsprechenden Bild sowie zur Entwicklung des Kiinst-
lerportraits Cathrin Klingsohr-Leroy: Das Kiinstlerbildnis des Grand Siecle in Malerei und Graphik. 1 om ,,Noble
Peintre* zum ,,Pictor Doctus“. Minchen: Fink 2002, 115. Zur Geschichte des Portraits siche auch Andreas
Beyet: Das Portrit in der Malerei. Minchen: Hirmer 2002 sowie Rudolf Preimesberger/Hannah
Baadet/Nicola Suthor (Hg.): Portrat. Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexcten und Kommentaren.
Band 2. Berlin: Reimer 1999.
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lertypus und die neue Art des Portraits sowohl fir Chardin als auch fiir La Tour macht
Denk Rembrandt aus, dessen Selbstportrait vor der Staffelei den Maler mit einer ahnlichen
Kopfbedeckung wie Chardin zeigt, die Denk als ,,coiffe de lin“!!® bezeichnet. Auch das
von La Tour gemalte Portrait de Louis de Silvestre stellt den Maler mit einem dhnlichen
Turban — ,,pour se protéger de la couleur et de la poussicre de P'atelier 12" — dar. Mit der
irritierenden Beschreibung der Kopfbedeckung, die anstatt als Teil des babit de travail als
Nachtmiitze durchgeht, wird das Portrait von Chardin mehrdeutig.!?!

Durch die Nachthaube dhnelt er in Prousts Beschreibung einer alten Frau, mit seinem
Aufzug im zweiten Selbstportrait (Abb. 11) bescheinigt Proust Chardin ,I’étrangeté
cocasse d’un vieux touriste anglais (CSB, 377). Ebenso wie die Kopfbedeckung lasst
sich auch der Augenschirm leicht als Teil der Arbeitskleidung identifizieren,!?? Prousts
Vergleich entfernt sich jedoch auch hier vom Wahrscheinlichen und macht auf die

Fremdheit der Erscheinung Chardins aufmerksam.!23

119 Denk: ,, ,Chardin n’est pas un peintre d’histoire, mais c’est un grand homme* “, 285.

120 Ebd. Radisich: Pastiche, Fashion, and Galanterie in Chardin’s Genre Subjects, 26, sieht in der professionellen
Kopfbedeckung ,,also a signifier of leisure and the man of quality”. Dieses koénnte angesichts der Schleifen,
die das Tuch zusammenhalten und zieren, zutreffend sein. Gleichzeitig ist die Kopfbedeckung aber durch
die Schleifen auffillig feminin konnotiert und verbindet Chardin mit den weiblichen Figuren seiner Genre-
bilder.

121 Auf die Brille, mit der Chardin auf beiden Pastellen zu sehen ist, geht Proust bezeichnenderweise nicht ein.
Klingsohr-Leroy: Das Kiinstlerbildnis des Grand Siecle, 181, sieht die Brille als in der Tradition des Humanismus
stechendes Attribut der Selbsterkenntnis und als unabdingbares Utensil des exakt beobachtenden Malers.
Denk: Artiste, citoyen & philosgphe, 165, verweist auf die hervorgehobene Darstellung der Brille bei Chardin.
Beyer: Das Portrit in der Malerei, 248, sieht in der Brille das Augenleiden angezeigt sowie im Pastell selbst
dessen Bezwingung.

122 Sybille Ebert-Schifferer: ,,Mit dem Alter schreitet die Aufklirung fort. Chardin, Mengs und Graff im Selbst-
portrat®. In: Hildegard Wiegel (Hg.): Italiensehnsucht. Kunsthistorische Aspekte eines Topos. Minchen u. a.:
Deutscher Kunstverlag 2004, 81-94, hier 87, geht davon aus, dass der Schirm vor Blendung schitzt und
scharfes Sehen erméglicht. Im Katalog zur Chardin-Ausstellung von 1999/2000 witd darauf hingewiesen,
dass der Schirm als Augenschutz dient (vgl. Kunsthalle Dusseldorf (Hg.): Chardin. Katalog zur Ausstellung
in Paris (Galeries nationales du Grand Palais), Disseldorf (Kunstmuseum und Kunsthalle im Ehrenhof),
London (Royal Academy of Arts), New York (The Metropolitan Museum of Art), 1999-2000. Koéln:
DuMont 1999, 328).

123 Elizabeth Liebman: ,,A Commonwealth of Connoisseurs: British Humanism in the Art and Science of the
Ancien Régime*. In: Kathleen Hardesty Doig/Dorothy Medlin (Hg.): British-French Exchanges in the Eighteenth
Century. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing 2007, 253-273, hier 254-256, etkennt in Prousts
,wattribution of English eccentricity to Chardin’s self-portrait™ (ebd., 256) einen Nachhall der franzdsischen
Vorstellung ausgeprigter Individualitit von der englischen Kunst und Wissenschaft des 18. Jahrhunderts.
Diese Interpretation ldsst sich jedoch nicht mit der Gesamtanlage des Textes vereinbaren, die fiir Liebman
allerdings auch in der Perspektive ihrer Fragestellung nicht von Interesse ist.
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Im Folgenden ziehen die
Details wie der Augen-
schirm, die Kopfbede-
ckung und das als ,,masuli-
patan®  (CSB,  377)!%
bezeichnete Halstuch
Prousts  Aufmerksamkeit
auf sich, und die Beschrei-
bung beginnt, sich in
Widerspriiche zu verstri-
cken: Chardin erscheint
gleichzeitig ,,si intelligent, si
fou (ebd.), dann ist von
»chaque détail de cette
toilette ~ formidable et

négligée” (ebd.)) die Re-

de.25 Proust beharrt nach

Abb. 11: Jean Siméon Chardin, Autoportrait a l'abat-jour (1775)

wie vor auf dem wenig
nachvollziehbaren Zweck der Garderobe als Nachtgewand (,,tout armée pour la nuit®
(ebd.)), vermag jedoch die Widerspriiche noch produktiv aufzul6sen, indem er bei
Chardin eine Verweigerung der vestimentiren Korrektheit gepaart mit Geschmack ver-
mutet. Erldutert wird dies anhand der subtilen Wiederkehr der Farben — einem Topos
der Chardin-Rezeption — die sich im Widerschein der rosafarbenen und gelben Schleifen
auf der ,,peau jaunie et rosée® (ebd.) findet oder der dhnlichen T6nung von Brille und
Augenschirm. Das Erstaunen weicht der Wertschitzung der Unkonventionalitit, der

Aristokratie des Geschmacks inmitten des zunichst willktrlich wirkenden Aufzugs. Ganz

124 Hier handelt es sich, wie bereits bemerkt, sowohl um eine Diderot- als auch um eine Goncourt-Referenz
(vgl. Kapitel 1 vorliegender Arbeit).

125 Pouilloux: ,,Proust devant Chardin®, 123, sicht in den beinahe als Oxymora zu bezeichnenden Adjektiven
»le signe d’une incertitude essentielle (plus que d’une préciosité), incertitude qui affecte la capacité a
identifier et nommer ce qu’on voit, a décider de ce qui est beau et de ce qui ne l’est pas [...].“ Es bleibt
hinzuzufiigen, dass in den widerspriichlichen Eindriicken auch Baudelaites Gedicht Les petites vieilles als in-
tertextueller und asthetischer Bezugspunkt erkennbar wird. Das wird noch deutlicher an den ,,vieux et
charmants fous* (CSB, 378), die Baudelaires ,,étres singuliers, décrépits et charmants® (Chatles Baudelaire:
uvres complétes 1. Hg. von Claude Pichois. Paris: Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade) 1975, 89) aufrufen.
Vgl. dazu Aude Le Roux-Kieken; ,,Représentation baudelaitienne et proustienne de la vieillesse*. In: Bulletin
Marcel Proust 53 (2003), 125-138.
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im Sinne der Idee, die Schonheit der Greise in der Kunst entdecken zu wollen, erkennt
der Betrachter ,,la noble hiérarchie des couleurs précieuses, 'ordre des lois de la beauté*
(ebd., 378).

Im Fortgang des Textes steht das Gesicht von Chardin im Fokus der Betrachtung. Sein
Anblick ruft zunichst ein Zégern hervor; die ,,incertitude de I'expression® (ebd.) beun-
ruhigt, 16st widerspriichliche Reaktionen aus und lisst Chardin endgiiltig zur Kippfigur
werden. Proust spricht den Leser nun an, der beim Anblick des Pastells perplex ist,
,»’osant ni sourire, ni vous justifier, ni pleurer (ebd.). Die Gewissheit des Anfangs, als
die Mimik des alten Chardin noch lesbar war — Proust rekurriert explizit auf die Schrift-
metaphorik des Gesichts, indem er die Falten, Linien und feinen Adern als
Ubersetzungen vorstellt, die ,,le caractere, la vie, Pémotion présente” (ebd.) eingeschrie-
ben haben und die sich physio- und pathognomisch entziffern lassen'2® — | verkehrt sich

in eine hermeneutische Pattsituation, die der Betrachter mit dem Leser (,,nous®) teilt:

Chardin nous regarde-t-il ici avec la fanfaronnade d’un vieillard qui ne se prend pas au sérieux,
exagérant, pour nous amuser ou montrer qu’il n’en est pas dupe, la gaillardise de sa bonne
santé encore alerte, de son humeur encore brouillonne: ,,Ah! Vous croyez qu’il n’y a que vous
autres jeunes? Ou bien notre jeunesse a-t-clle blessé son impuissance, se révolte-t-il dans un
défi passionné, inutile et qui fait mal a voir? (Ebd., 378)

126 Vgl. auch das Spiel mit der Doppelbedeutung von caractére als Person in ihrer Wesenhaftigkeit einerseits und
Schriftzeichen andererseits in der Formulierung ,,ces caracteres usés qui, si vous savez les déchiffrer, vous
diront infiniment plus de choses [...] que les plus vénérables manuscrits (CSB, 377). Mit der Lesbarkeit
des Gesichts zitiert Proust die Erkenntnisméglichkeiten der Physio- und Pathognomik, um sie im Anschluss
in Frage zu stellen. Physiognomik wird zum einen als ,,Oberbegriff fiir Kérpersemiotiken Gberhaupt®
(Christian Begemann: ,,Physiognomik® In: Roland Borgards/Harald Neumeyer/Nicolas Pethes/Yvonne
Wibben (Hg.): Literatur und Wissen. Ein interdisziplindres Handbuch. Stuttgart-Weimar: Metzler 2013, 188-195,
hier 188) eingesetzt, zum anderen bezieht sich der Begtiff auf einen Teilbereich, der die festen Teile des
Gesichts wie z. B. den Knochenbau umfasst (vgl. ebd.). ,,Physiognomik*, formuliert Johann Caspar Lavater
1772, ist ,,die Wissenschaft, den Charakter (nicht die zufilligen Schicksale) des Menschen im weitldufigsten
Verstande aus seinem AuBerlichen zu erkennen [...].* (Johann Caspar Lavater: 1on der Physiognomik. 1 eipzig:
bey Weidmanns Erben und Reich 1772, 7 [online] https://mdz-nbn-resolving.de/details:bsb10255295
[08.10.2019]. Als Teilbereich wird die Physiognomik von der Pathognomik unterschieden, deren Gegen-
stand die weich-beweglichen mimischen Bestandteile des Gesichts bilden (vgl. Begemann: ,,Physiognomik®,
188), die Proust in der Bildbeschreibung in Form der in sie eingeschriebenen Verdnderungen durch die Zeit
besonders interessieren. Vgl. zum physiognomischen Wissen auch Gerhard Kurz: Hermenentische Kiinste. Die
Prais der Interpretation. Betlin: J. B. Metzler 22020, 138-155, David Le Breton: Des 1 Zsages. Essai d’anthropologie.
Paris: Métailié¢ 1992, 53-103, sowie zu Proust Thérése Lynn Ballet: ,,Proust physiognomoniste®. In: Eurgpe
48 (1970), 129-140, die auf Balzac als Vermittler der physiognomischen Lehre hinweist. Zur Modernitit der
Unerkennbarkeit des multiplen und unlesbaren Gesichts in Prousts Recherche in Abgrenzung von der Physi-
ognomik in der Linie Lavaters vgl. Galle: ,,Deformierte Portrits®, 44f.
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Mit diesen nicht zu beantwortenden Fragen wendet sich Proust am Ende wieder den
korperlichen Anzeichen des Alters zu, die er nochmals in das Bild der sich ob des haufi-
gen Gebrauchs lockernden Mechanik (,,la bouche dont les ressorts sont usés ne s’ouvre
plus sous Peffort du sourire, ou ferme mal quand le sérieux est rentré®, ebd.) und der
herbstliche Réte (,,les joues ne rougissent plus, ou bien, stagnantes comme un lac de
pourpre, rougissent trop®, ebd., 378f.) tibersetzt. Die verlorene Adaquatheit des physio-
gnomischen Ausdrucks — ,la figure ne traduisant plus exactement par une expression
appropriée chaque pensée, chaque émotion de 'ame* (ebd., 379) — tbergibt dessen In-
terpretation ,,a notre inquiétude, 2 nos commentaires, a notre réverie® (ebd.).

Es zeigt sich, dass Proust dhnlich wie im auf die Portraits folgenden Teil tiber die Gen-
reszenen an der Beziehung zwischen der Person und ihren Gegenstinden interessiert ist.
Nihern sich Ding und Person einerseits im Laufe ihrer intimen Beziehung einander bis
zur gegenseitigen Ersetzbarkeit an, erzeugt ihre zuweilen fragwiirdige Beziehung den
Eindruck von Fremdheit nicht nur des Gegenstandes, sondern auch des Anderen. Dieser
Fremdheit zutrdglich ist jedoch auch die vergehende Zeit, die den Anderen in seiner bi-
zarren Schonheit des Verschleiles und der Dysfunktion bis zur Unerkennbarkeit
verindert.

Wie in den einleitenden Bemerkungen zu diesem Abschnitt angekiindigt, soll abschlie-
Bend darauf eingegangen werden, dass es sich bei Chardins Auzoportrait a 'abat-jonr nicht
nur um ein Einzelbild, sondern auch um einen Teil eines Ensembles, bestehend aus dem
Selbstportrait und dem Portrait von Madame Chardin als Pendantpaar, handelt. Felix
Thirlemann beschreibt das Pendantsystem als ,,[...] das syntagmatische Schema, das die

Prisentation der Bilder in Galerien und Museen seit dem 17. bis ins frithe 19. Jahrhundert
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dominierte.“!2” Als Pendantpaar nachtriglich verbunden oder als solches produziert wur-
den Werke nach formalen, gattungsmifligen und inhaltlichen Kategorien,'?8 so dass
durch die hergestellte Konstellation neue Sinnpotentiale entstehen konnen, die in den
Einzelbildern noch nicht angelegt waren oder nicht sichtbar geworden sind. Thiirlemann
spricht in diesem Zusammenhang vom Pendantsystem als einem Dispositiv und einem
nHlnstrument der praktischen Hermeneutik“!?, dem zwei unterschiedliche Arten der
Wahrnehmung zueigen sind: das ,,naive® oder ,,einfiihlende Sehen* des Finzelbildes und
das ,,vergleichende Sehen® als eine die Beziehung zwischen den zum Paar formierten
Einzelbildern fokussierende Betrachtung, die neue Sinnebenen zutage fordert,!® zur
,,Bildung von inhaltlichen und dsthetischen Kategorien“!3! motiviert und die Wahrneh-
mung der Bilder verindert.

Vergleichbar der Betrachtung des Pendantpaars der Genrebilder e Bénédicité und La Mére
laboriense im Chardin-Essay, die Proust wie ein einziges Bild beschreibt und die Einzelbil-
der hinsichtlich ihrer formalen Ahnlichkeit und inhaltlichen Komplementaritit
wahrnimmt, geht Proust bei der Herstellung des Portrait-Bildpaares aus dem Selbstpor-
trait Chardins und der Photographie der GroB3mutter zunichst auch von einer Beziehung
der Ahnlichkeit aus. Diese Ahnlichkeit speist sich aus dem motivischen Fundus, den
Proust mit der Beschreibung der chardinschen Selbstportraits im Essay angelegt hat und

aus dem er in der Evokation der vieillesse in A la recherche du temps perdu schopfen wird.132

127 Felix Thitlemann: ,,Vom Einzelbild zum hyperimage. Eine neue Herausforderung fir die kunstgeschichtliche
Hermeneutik“. In: Gerd Blum/Steffen Bogen/David Ganz/Matius Rimmele (Hg.): Pendant Plus. Praktiken
der Bildkombinatorik. Betlin: Reimer 2012, 23-44, hier 26. Vgl. zur Verortung der Pendanthidngung in einer
»oammelkultur, in der dem Plural der Bilder ein besonderer Stellenwert zukam® seit dem frithen 17. Jahr-
hundert David Ganz/Felix Thutlemann: ,,Zur Einfihrung. Singular und Plural der Bilder*. In: Dies. (Hg.):
Das Bild im Plural. Mebrteilige Bildformen zmwischen Mittelalter und Gegenwart. Berlin: Reimer 2010, 7-38, hier 23f.
Vgl. auch Colin B. Bailey, der im Hinblick auf die Gattung der Genreszenen anmerkt: ,,Die paarweise Hin-
gung von Bildern — als Pendants eines Kunstlers, als Pendants verschiedener Kinstler oder als Pendants
eines lebenden Kunstlers und eines Alten Meisters — wat so verbreitet, dass die doppelte (oder vierfache)
Ausfithrung von Genregemilden kaum verwunderlich ist. Als Einzelwerke waren sie weit weniger interes-
sant fir Sammlungen, deren Prisentation rigoros symmetrisch konzipiert war. (Bailey: ,,Das Genre in der
franzosischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Ein Uberblick®, 19.)

128 Vgl. Thiirlemann: ,,Vom Einzelbild zum hyperimage, 31.

129 Ebd.

130 Vgl. ebd., 28. Thirlemann merkt an, dass das einfiihlende Sehen vor allem dem Kultbild eigen ist, jedoch
auch den jeweiligen Einzelbildern eines Pendants mit dieser Wahrnehmungsstrategie begegnet werden
kann, die mit dem vergleichenden Sehen kombinierbar ist (vgl. ebd.). Zum vergleichenden Sehen siche auch
Felix Thitlemann: ,,Bild gegen Bild. Fur eine Theotie des vergleichenden Sehens®. In: Gerd Blum/Steffen
Bogen/David Ganz/Matius Rimmele (Hg.): Pendant Plus. Praktiken der Bildkonbinatorik. Betlin: Reimer 2012,
391-401.

131 Ganz/Thutlemann: ,,Zur Einfuhrung. Singular und Plural der Bilder*, 23.

132 Auf einen Zusammenhang beider Texte hat bereits 1957 Gita May: ,,Chatrdin vu par Diderot et par Proust™.
In: PMI.A 72, Heft 3 (1957), 403-418, hier 413, hingewiesen: ,,Cette recherche subtile dans le domaine
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Mit der folgenden Lektire werde ich zunichst sowohl diese im Romantext hergestellte
Beziehung der Ahnlichkeit als auch die Einprigung der Mediendifferenzen in die bildli-
chen Darstellungen des Anderen deutlich machen, um im Anschluss die Pendants
,»nebeinanderzuhingen® und zu zeigen, dass die Photographie der Gro3mutter als spie-

gelverkehrtes Pendant zu Chardins Portrait fungiert.

3.2.2 Bilder von der GroBmutter

Anders als die ,,Nachthaube‘ Chardins wird der Hut der GroBmutter zunichst nicht als
auffalliges Bilddetail beschrieben, sondern im Rahmen der Vorbereitungen, welche die
GroBmutter fir die Aufnahme der Photographie trifft.!3> Als materielles Bild wird die
Photographie erst wihrend des zweiten Aufenthalts in Balbec nach dem Tod der GroB3-
mutter Gegenstand der Erzidhlung, und erst dann offenbart sich sowohl Marcel als auch
dem Leser ihre Funktion. Francoise enthiillt die wahre Motivation fiir die scheinbar einer

bisher ungekannten Eitelkeit geschuldeten Aufnahme:

[...] ce jour que le marquis I'a photographiée, elle avait été bien malade, elle s’était deux fois
trouvée mal. ,,Surtout, Francoise, qu’elle m’avait dit, il ne faut pas que mon petit-fils le sache.”
[...] Et puis elle me dit comme ¢a: ,,Si jamais il m’arrivait quelque chose, il faudrait qu’il ait un
portrait de moi. Je n’en ai jamais fait faire un seul. (I1I, 173)
Damit lassen sich bereits Gemeinsamkeiten zwischen Chardins Selbstportrait und der
Photographie der GrofBmutter ausmachen, die eine Inbezugsetzung beider als Pendant
nahelegen. Beide Bilder entstehen zu einem Zeitpunkt, als der/die Abgebildete vom Alter
und einer Krankheit gezeichnet ist und beiden Bildern ist von den Abgebildeten die

Funktion eines Erinnerungsbildes zugedacht. Diese Funktion liest Proust auch explizit

in Chardins Selbstportraits hinein, indem er vom Autoportrait a l'abat-jour als ,l’autre pastel

graphique de ce qui le fascine déja et de ce qui 'obsédera bientot est profondément significative, car on 'y
sent cet accent mis sur la fragilité attristante de la personne devant les forces aveugles de la Durée; accent
qui deviendra I’essence de son ceuvre romanesque monumentale et la base de son esthétique.* May deutet
jedoch vor allem Parallelen mit Passagen des letzten Bandes Le Temps retrouvé an (vgl. ebd.), ohne diese
weiter zu vetfolgen. Weitere Hinweise zum Verhiltnis von Chardin-Studie und Prousts spiterem Roman,
auf die ich im Folgenden zurickkommen werde, liefert Le Roux-Kicken: Imaginaire et éeriture de la mort dans
Lanvre de Marcel Proust.

133 Vgl. zu den autobiographischen Beztigen der Episode Brassal: Marce/ Proust sous lemprise de la photographie.
Paris: Gallimard 1997, 92. Brassai berichtet, dass Prousts Mutter nach einem Schlaganfall wihrend ihres
Kuraufenthaltes in Evian ihre Freundin Mme Catusse bat, ein Erinnerungsphoto von ihr zu machen.
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que Chardin nous a laissé de lui” (CSB, 377) spricht. Und der Betrachter ist jeweils von
einem irritierenden Gegenstand angezogen, den er missinterpretiert. Proust identifiziert
Chardins Kopfbedeckung fragwiirdigerweise als Nachthaube und sein Protagonist deutet
den auffilligen Hut der Grof3mutter irrtiimlich als Zeichen von Koketterie.

Wihrend im Falle des Pastells die Fehldeutung Chardin nur eine gewisse Extravaganz
verleiht, wird der Hut zum Stachel, der das Vergntigen, das die Gro3mutter scheinbar an
der bevorstehenden Aufnahme zu haben scheint, dem Enkel so unertriglich macht, dass
er es durch spitze Bemerkungen verderben will: ,,[...] de sorte que si je fus contraint de
voir le magnifique chapeau de ma grand-mere, je réussis du moins a faire disparaitre de
son visage cette expression joyeuse® (II, 145). Der eitle Hut wird fir Marcel zum Symbol
eines verspurten Ruckzugs der GroBmutter (,une indifférence si nouvelle de sa part*
(ebd.)), den der Enkel nicht im Kontext der ihm noch unbekannten Krankheit deutet,
sondern als Aufkiindigung ihrer symbiotischen Beziehung versteht (vgl. ebd.).!3*

Der Hut wird im Rahmen der Krankheit der GroBmutter zu einem Zeichen, das Prota-

gonist und Leser langsam zu deuten lernen.!?> Als die GroB3mutter einen Schlaganfall in

134 Im Gegensatz zu der von mir postulierten Bezichung zwischen Chardins Selbstportrait und der Photogra-
phie der GroBmutter nihert Jérome Thélot die geplante Portraitphotographie des kleinen Matcel am Ende
eines Combrayschen Sommers kurz vor der Abreise nach Paris (vgl. I, 143) jener der GroSmutter in Balbec
kurz vor der Abreise Saint-Loups und dem von der GroBmutter vorausgeahnten eigenem Lebensende an
(vgl. Jérome Thélot: Les inventions littéraires de la photographie. Paris: Presses Universitaires de France 2003,
200f.). Den Kontakt beider Bilder sicht Thélot durch den Zwang zur Pose motiviert: ,,A Balbec sur le
modéle de Combray, la pose ravive la panique de ’abandon [...] dans la terreur d’un départ. Or cette fois
le ressentiment s’exaspere de ce que le départ serala mort. Linversion et le transfert d’un texte a autre [...]
attestent que le deuxieme texte dévelgppe le premier conformément au modele stéréoscopique de la compo-
sition proustienne. La deuxiéme pose apres le coup de la premiére livre le sens de celle-ci. La loi qui se
trahissait 2 Combray dans la réclamation maternelle d’une apparence conforme aux intentions familiales,
c’était la loi euphémisée de la mort, c’était 'inaptitude de 'ordre familial a approuver le désir |...]. La pose
est toujours comme la mort, elle donne en lieu et place de I’étre cher une relique déshabitée du désir, une
absence a soi de lindividu qui s’aliene a son apparence.” (Ebd.) Thélots Interpretation verdeutlicht den
Zusammenhang von Pose und Hut, die beide auf Selbstentfremdung und letztlich den Tod hinweisen. Die
Szene des ungewollten Portraits in Combray stellt im Ubrigen auch den eigens fiir dieses aufgesetzten Hut
(5;un chapeau que je n’avais encore jamais mis“ (I, 143)) in den Vordergrund, der von Marcel wiitend vom
Kopf gerissen und zertrampelt wird (vgl. ebd.). Die von Thélot ins Spiel gebrachte Photographie verweist
auf die Vernetzung und gegenseitige Erhellung der Bilder im Text det Recherche. Zum Zusammenhang von
Pose, Hut (bzw. Kostiim) und Entfremdung in der Portraitphotographie des ausgehenden 19. Jahrhunderts
vgl. Benjamins Bemerkungen tber eine Kinderaufnahme Franz Kafkas (Walter Benjamin: ,,Kleine Ge-
schichte der Photographie®. In: Ders.: Gesammelte Schriften 11, 1. Hg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiuser. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1977, 368-385, hier 375). Saint-Loup ist allerdings in der
Recherche ein Amateurphotograph, bei der von ihm verwendeten Kamera handelt es sich um die beriihmte
Kodak (vgl. I, 514), eine von George Eastman 1888 erstmals vorgestellte Rollfilmkamera, die den Besuch
eines professionellen Photoateliers obsolet machte. Vgl. dazu Giséle Freund: Photographie und Gesellschaft.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1979, 971.

135 Laut Christel KrauB3: ,,Zutat — Beiwerk — Parergon? Das modische Accessoite in Prousts A la recherche du
temps perdu’*. In: RZLLG 23 (1999), 385-407, ,.entwickelt das Hutmotiv eine ungewohnliche erzihlerische
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den Anlagen der Champs-Elysées erleidet, zeigt der schief auf dem Kopf sitzende Hut

an, dass nichts mehr ist, wie es war:

Son chapeau était de travers, son manteau sale, elle avait 'aspect désordonné et mécontent, la

figure rouge et préoccupée d’une personne qui vient d’étre bousculée par une voiture ou qu’on

a retirée d’un fossé. (11, 607)
Neben dem schiefen Hut leitet auch die aus dem Chardin-Essay bekannte rote Gesichts-
farbe hier die Passion der GroB3mutter ein.!*® Schon vor dem Spaziergang erscheint sie
,rouge et distraite (III, 604), und mit ebendieser Gesichtsfarbe findet der Enkel sie auch
vor, als er von einem lingeren Aufenthalt in Donci¢res bei Saint-Loup heimkehrt. Diese
vielkommentierte Szene!?’ stellt eine weitere Etappe in der Fremdwerdung der Grof3-
mutter dar, die zudem in einem engen Zusammenhang mit der photographischen
Portraitierung im Grand Hotel steht. Ist in Balbec Saint-Loup der Photograph,!*® der ein
vorteilhaftes Bild der Gro3mutter aufzunehmen versucht, wird in Paris Marcel zum Pho-
tographen, der gnadenlos die ungeschonte Realitit der Person dokumentiert. Nach einem
beunruhigenden Telephonat mit der GroB3mutter, das durch die dem Medium inhirente

Trennung von Prasenz und Stimme zur Antizipation der Trennung durch den Tod wird

Dynamik® (ebd., 393) und wird vom parergon zum ergon (vgl. ebd. und die folgenden Ausfihrungen im vor-
liegenden Kapitel).

136 Le Roux-Kieken macht auf einen weiteren Riickgriff auf den Fundus des Chardin-Essays aufmerksam. Das
Bild der ausgedienten Federn, die den Mechanismus der Mundbewegungen stéren (,la bouche dont les
ressorts sont usés ne s’ouvre plus sous I'effort du sourire, ou ferme mal quand le sérieux est rentré (CSB,
378, und Le Roux-Kicken: Iaginaire et éeriture de la mort dans envre de Marcel Proust, 47)), aus dem Essay kehrt
in einer Formulierung im Zeichen des Schuldbewusstseins des Enkels in Cabier 14 wieder: ,,C’était elle, telle
quelle était dans le portrait qui chez mon oncle, comme au jour de ses fiangailles, avec un visage de pureté
et de soumission, mais aussi une espérance et un désir de bonheur que la vie avait décus avant méme que je
la connaisse, et dont j’avais brisé les derniers ressorts. (Ebd. und II, 1210) Ahnlich auch die ,,paupiéres
fatiguées comme un fermoir qui a trop servi“ (CSB, 377), die die Augenlider der agonisierenden GroBimutter
prifigurieren: ,,Les paupicres étaient closes et c’est parce qu’elles fermaient mal plutét que parce qu’elles
s’ouvraient qu’elles laissaient voir un coin de prunelle, voilé, chassieux, reflétant 'obscurité d’une vision
organique et d’une souffrance interne.” (11, 632)

157 Vgl. u. a. Marie Miguet: ,,Fonction romanesque de quelques photographies dans la Recherche. In: Bulletin de
la Société des Amis de Marcel Proust et des Amis de Combray 36 (19806), 505-515; Micke Bal: ,,L’identification et
I'apprentissage de la compassion: Proust et la photographie®. In: Suzanne van Dijk/Christa Stevens (Hg.):
(En)jensc de la communication romanesque. Hommage a Frangoise Rossum-Guyon. Amsterdam u. a.: Rodopi 1994,
241-256; Irene Albers: ,,Prousts photographisches Gedichtnis“. In: ZfS1. 111 (2001), 19-56.

138 Vgl. zur Rolle Saint-Loups, der in der Dunkelkammer des Grand Hotels die Photographie der GroBmutter
profaniert, indem er sich dort an den ihm assistierenden Liftboy heranmacht, Aine Larkin: Proust Writing
Photography. Fixing the Fugitive in ,,A la recherche du temps perdn“. London: Legenda 2011, 41-43 und 46f. Obwohl
dieser Aspekt der Szene in der Erzihlung kaum hervortritt (vgl. IV, 259f.), markiert der Text durch die
wiederkehrende Betitelung der Aufnahme als ,,photographie par Saint-Loup® den Urheber und verschweigt
die Abgebildete.
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und die geliebte GroB3mutter zu einer geisterhaften Erscheinung macht,'?” eilt der Enkel
nach Hause. Doch er erblickt im Salon nicht die Gro3mutter, sondern eine fremde, alte

und kranke Frau:

[...] Japercus sur le canapé, sous la lampe, rouge, lourde et vulgaire, malade, révassant,

promenant au-dessus d’un livre des yeux un peu fous, une vieille femme accablée que je ne

connaissais pas. (II, 440)
Vom Gesicht der GroBmutter werden keine Details Uberliefert. Rot ist es, die Augen
erscheinen etwas verriickt, von den Wangen und der Stirn, die dem Enkel ,,ce qu’il y avait
de plus délicat et de plus permanent dans son esprit® (II, 439) sind, ist nicht die Rede.
Der Blick auf das rote Gesicht wird hier nicht wie angesichts der Selbstportraits Chardins
aufgrund einer intendierten Selbstoffenbarung méglich, sondern entspricht einer zufalli-
gen Momentaufnahme, die eine Wahrheit des Anderen entlarvt, die dieser nie zeigen
wollte. Inszeniert wird dieser Blick als photographischer und sein Ergebnis mit einer

Photographie verglichen:

Jétais-1a, ou plutot je n’étais pas encore la puisqu’elle ne le savait pas, et, comme une femme
qu’on surprend en train de faire un ouvrage qu’elle cachera si on entre, elle était livrée a des
pensées qu’elle n’avait jamais montrées devant moi. De moi — par ce privilege qui ne dure pas
et ou nous avons, pendant le court instant du retour, la faculté d’assister brusquement a notre
propre absence —il n’y avait la que le témoin, 'observateur, en chapeau et manteau de voyage,
Pétranger qui n’est pas de la maison, le photographe qui vient prendre un cliché des lieux qu’on
ne reverra plus. Ce qui, mécaniquement, ce fit 2 ce moment dans mes yeux quand j’aper¢us ma
grand-mere, ce fut bien une photographie. (11, 438)

In dieser Schilderung der Wahrnehmungssituation wird nicht das Kameraobjektiv dem
Auge entgegengesetzt, sondern die photographische Platte (;,au lieu de notre ceil, ce soit

un objectif purement matériel, une plaque photographique, qui ait regardé* (II, 439) heil3t

es spater), auf der sich der visuelle Eindruck manifestiert. Der Vorgang der Erfassung

139 Vel. I1,431-435. Zur Interpretation det Szene siche Hans Sanders: ,,Literatur/Kunst als (Zeit) Rahmen. Mit
einem Interpretationsbeispiel. In: RZILG 27 (2003), 189-208, der das Telephongesprich im Kontext einer
neuen Verfiigung iiber den Raum, die eine ,,tiefste Angst auslésende Unverfiigbarkeit der Zeit™ (ebd., 206)
hervorbringt, liest, als ,,[...] Zeit des Lebens, das damit in die Perspektive eines mit gnadenloser Strenge
sich vollziehenden Vorlaufens zum Tode gestellt wird.“ (Ebd.) AuBerdem Hermann Doetsch: ,,.4 /a recherche
du temps perdu als Telefon-Buch — Zu den medialen Grundlagen der Literatur im 20. Jahrhundert®. In: Matei
Chihaia/Ursula Hennigfeld (Hg.): Marce/ Proust — Gattungsgrenzen und Epochenschwelle. Munchen: Fink 2014,
207-235, der diese und andere Telephonepisoden des Romans im Licht der Paradoxa moderner Kommu-
nikation betrachtet. Und schlieBlich untersucht Emily Eells: ,,Proust et Woolf ,devant le téléphone’: Une
poétique de la modernité“. In: Sophie Bettho/Thomas Klinkert (Hg.): Proust in der Konstellation der Mo-
derne/ Proust dans la constellation des modernes. Betlin: Erich Schmidt 2013, 83-101, die affektive Besetzung und
diskursive Funktion des Telephongesprichs.
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des Objekts wird zusammengeschaltet mit seiner Verstofflichung. Diese Verdichtung un-
terstreicht den maschinellen Charakter des Prozesses, den Geschwindigkeit und
unmittelbare Weiterverarbeitung des Eindrucks zu einem Bild auszeichnen. Bevor der
zirtliche Blick der Liebe intervenieren kann, der ,,avant de laisser les images que nous
présente leur visage [des étres chéris; S.K.] arriver jusqu’a nous, les prend dans son
tourbillon, les rejette sur I'idée que nous nous faisons d’eux depuis toujours® (II, 438t.),
hat der unbestechliche Apparat sein Bild aufgezeichnet, das nur ,,Rohmaterial“!40 ist und
die Bedeutung der GroB3mutter fiir den Enkel nicht zu transfigurieren vermag.!*! Wenn
dem Protagonisten durch ,,quelque cruelle ruse du hasard® (II, 493) ein emotionaler
Schock widerfihrt, droht ihm, fir den die GroBmutter ein Teil seiner selbst (,,encore
moi-méme* (II, 439)) ist, auch der Selbstverlust, der durch die Investierung des Blicks
als photographischer pariert wird.!4? Dieser lasst die Gro3mutter aber auch als eine zum
Tode Verurteilte erscheinen, im Salon, ,,qui faisait partie d’'un monde nouveau, celui du

Temps* (11, 439):

All photographs are memento mori. To take a photograph is to participate in another person’s
(or thing’s) mortality, vulnerability, mutability. Precisely by slicing out this moment and
freezing it, all photographs testify to time’s relentless melt.143

140 Ich beziehe mich hier auf den Kommentar von Siegfried Kracauer zu dieser ,,Photographie der GroSmut-
ter: ,,Fotografien ubermitteln, Proust zufolge, Rohmaterial, ohne es zu definieren.” (Siegfried Kracauer:
Schriften. Band 3: Theorie des Films. Die Errettung der aufSeren Wirklichkeit. Hg. von Karsten Witte. Frankfurt/M.:
Suhrkamp 31979, 47.) Vgl. auch Schneider: Die erkaltete Hergensschrift, 97: ,,Die Photographie ist die kontext-
lose Wahrnehmung par excellence.

141 Walter Benjamin hat einen solchen Vorgang als ,,Zertrimmerung der Aura® charakterisiert: ,,Die Entschi-
lung des Gegenstands aus seiner Hiille, die Zertrimmerung der Aura ist die Signatur einer Wahrnehmung,
deren Sinn fiir alles Gleichartige auf der Welt so gewachsen ist, daf3 sie es mittels der Reproduktion auch
dem Einmaligen abgewinnt.” (Walter Benjamin: ,,Kleine Geschichte der Photographie®, 379.) Einen ent-
scheidenden Anteil am Verfall der Aura hat, so Benjamin, die Photographie bzw. ihr Vorlaufer: ,,Was an
der Daguerrotypie als das Unmenschliche, man kénnte sagen Tédliche mulite empfunden werden, war das
(ibrigens anhaltende) Hereinblicken in den Apparat, da doch der Apparat das Bild des Menschen aufnimmt,
ohne ihm dessen Blick zurtickzugeben. Dem Blick wohnt aber die Erwartung inne, von dem erwidert zu
werden, dem er sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert witd [...], da féllt ihm die Erfahrung der Aura
in ihrer Fille zu. [...] Die Aura einer Erscheinung erfahren, heif3t, sie mit dem Vermdgen belehnen, den
Blick aufzuschlagen.* (Walter Benjamin: ,,Uber einige Motive bei Baudelaire®. In: Gesammelte Schriften I, 2.
Hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuset. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1974, 605-654, hier
6406f.)

142 Vgl. Renate Horisch-Helligrath: ,,Das deutende Auge: Technischer Fortschritt und Wahrnehmungsweise in
det Recherche’. In: Edgar Mass (Hg.): Marcel Proust. Motiv und Verfabren. Frankfurt/M.: Insel 1986, 14-30, hiet
15:,,Um diese schockartige Erfahrung zu verarbeiten und plausibel zu machen, sucht der Erzihler Zuflucht
bei der Photographie.” Vgl. zum sich andeutenden Selbstverlust Albers: ,,Prousts photographisches Ge-
dichtnis®, 441,

143 Susan Sontag: On Photography. New York: Doubleday 1977, 15.
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Als Prousts Protagonist dieses Bild der GroBmutter aufnimmt, ist die von Saint-Loup
gemachte Photographie mit Hut im Text immer noch nicht sichtbar geworden. Bis es
soweit ist, wird zuerst das qualvolle Sterben der GroBmutter erzahlt, deren Gesicht sich
im Laufe ihrer Agonie so entstellt, ,,[...] que sans doute, si elle ett eu la force de sortir,
on ne et reconnue qu’a la plume de son chapeau.” (II, 620) Der ,,grand chapeau
rabbatu® (III, 173) wird erst zum schief sitzenden Ausgehhut, als die Person, die schlief3-
lich immer weniger wird, aus den Fugen gerat, bis schlieBlich vom Hut nur die Feder
tbrigbleibt. Die Reduzierung des Hutaccessoires, die das Schwinden der Person anzeigt,
geht einher mit deren Versteinerung: ,,[...] si la figure de ma grand-meére avait diminué,
elle avait également durci.” (II, 620) Die lebendige Petrifikation ist ebenfalls ein bereits
aus der Chardin-Studie bekanntes Verfahren. Vor dem _Autoportrait anx bésicles nimmt
Proust eine Transformation der Haut waht, auf der sich in der Art eines Sediments eine

Schicht goldenen Perlmutts angelagert hat:

Comme le vieil habit qui enveloppe son corps, sa peau elle aussi a durci et passé. Comme
Iétoffe elle a gardé, presque avivé ses tons roses et par endroits s’est enduite d’une sorte de
nacre dorée. (CSB, 377)

Wihrend den Betrachter des Gemaldes die Verhirtung der Haut als dsthetisches Phino-
men fasziniert, affiziert der durcissement der GroBBmutter seinen Betrachter. Der
physischen Versteinerung der Gro3mutter entspricht die Versteinerung des vor Schmerz
erstarrten Enkels, der in der prizisen und scheinbar emotionslosen Schilderung ihrer
Agonie verharrt.144

Nach ihrem Tod scheint die Groimutter von ihrem Enkel vollig vergessen, um wahrend

dessen erneuten Aufenthalts in Balbec im Rahmen der intermittences du cenr wiederaufzu-

erstehen:

144 In dieser Deutung stimme ich mit Anna Magdalena Elsner: Mourning and Creativity in Proust. New York:
Palgrave Macmillan 2017, 68, iberein. Elsner wendet sich gegen die von Katja Haustein eingefithrte These,
dass Momente affektiver Distanz, die Haustein als ,,emotional cavities” (Katja Haustein: ,,Proust’s
Emotional Cavities: Vision and Affect in A /a recherche du temps perdu. In: French Studies 113 (2009), 161-
173) bezeichnet, auf eine vollige Abwesenheit emotionaler Involvierung schlieBBen lassen. Mit dem Verweis
auf die mythologische Tradition und die mythologische Durchdrungenheit der Episode vor allem in Gestalt
des Medusa-Motivs stellt Elsner fest: ,, The narrator’s seeming emotional absence indubitably highlights an
emerging modernist discourse, but it also takes up the classical motif of pettification as symbolizing an
overwhelming grief.” (Elsner: Mourning and Creativity in Proust, 68.) Vgl. zum Motiv der Versteinerung in der
Recherche ausfihtlich das Kapitel ,,Apercus du monde minéral: sémiotique du durcissement™ in Le Roux-
Kieken: Imaginaire et écriture de la mort dans Ienvre de Marcel Proust, 339-443. Einen kurzen Uberblick tiber die
Varianz der Texturen und Farben der Haut in der Recherche gibt Genevieve Henrot in ihrem Proust-Kapitel
in: Peanx d'dme. Paris: Champion 2009, 197-216, besonders 199-203.
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Bouleversement de toute ma personne. Des la premiere nuit, comme je souffrais d’une crise
de fatigue cardiaque, tachant de dompter ma souffrance, je me baissai avec lenteur et prudence
pour me déchausser. Mais a peine eus-je touché le premier bouton de ma bottine, ma poitrine
s’enfla, remplie d’une présence inconnue, divine, des sanglots me secouérent, des larmes
ruisselérent de mes yeux. L’étre qui venait 2 mon secours, qui me sauvait de la sécheresse de
I’ame, c’était celui qui, plusieurs années auparavant, dans un moment de détresse et de solitude
identiques, dans un moment ou je n’avais plus rien de moi, était entré, et qui m’avait rendu a
moi-méme, car il était moi et plus que moi [...]. (IL, 152£)145

Aus einer den Erlebnissen der unwillkiirlichen Erinnerung analogen Erfahrung steigt,
unmittelbar bevor die von Saint-Loup gemachte Photographie endlich Gegenstand der
Erzihlung wird, wahrend sich Marcel seine Schuhe auszieht, das Bild der GroBmutter

auf:

Je venais d’apercevoir, dans ma mémoire, penché sur ma fatigue, le visage tendre, préoccupé

et décu de ma grand-mere, telle qu’elle avait été ce premier soir d’arrivée; le visage de ma grand-

mere, non pas de celle que je m’étais étonné et reproché de si peu regretter et qui n’avait d’elle

que le nom, mais de ma grand-meére véritable dont, pour la premiére fois depuis les Champs-

Elysées ou elle avait eu son attaque, je retrouvais dans un souvenir involontaire et complet la

réalité vivante. (III, 153)
Mit deutlichem Bezug auf die Bilder der Entfremdung wird hier im Gedachtnisbild das
Gesicht der Gro3mutter wiederhergestellt. Wie Chardin auf seinen Selbstbildnissen trigt
sie ein ihr zugehoriges und einem Symbol angenahertes Kleidungsstiick: die robe de chambre
(vgl. 11, 154), die dem Enkel als ,,vétement approprié, au point d’en devenir presque
symbolique, aux fatigues, malsaines sans doute, mais douces aussi, qu’elle prenait pour
moi® (III, 155) erscheint.!*6 Zwischen Kleidungsstiick und Trigerin besteht eine so enge
Verbindung, dass die robe de chambre zur Reliquie wird, mittels derer sich die Mutter nach
dem Tod der GroBmutter der Verstorbenen immer mehr andhnelt.!*” Im Unterschied zu

den Erfahrungen der mémoire involontaire ist das Glickserlebnis der wiederauferstandenen

GroBmutter jedoch durchkreuzt durch die Finsicht in ihre endgiiltige Abwesenbheit:

145 Vgl. dazu Christian R6Bner: ,,Kardiokapriolen. Prousts Phinomenologie der ,Intermittences du cceur” . In:
Matei Chihaia/Katharina Munchbetg (Hg.): Marcel Proust. Bewegendes nund Bewegtes. Munchen: Fink 2013, 241-
258.

146 Christel Krauf3 deutet ausgehend von der ,,Symbolhandlung des Schuhldsens als Zusammenfassung und
Kiristallisation des Wirkens vollstindig sich entduBernder Selbsthingabe® (,,A la recherche du shoe perdu®,
347) und der zum demiitigen Dienst am Anderen angelegten robe de chambre (vgl. ebd. 347£.) die GroBmutter
als Verkorperung der biblischen bumilitas.

147 Vgl. 111, 513: ,,Ses cheveux en désordre ou les meches grises n’étaient point cachées et serpentaient autour
de ses yeux inquiets, de ses joues vieillies, la robe de chambre méme de ma grand-mére qu’elle portait, tout
m’avait pendant une seconde empéché de la reconnaitre et fait hésiter si je dormais ou si ma grand-mere
était ressuscitée.” Zur Funktion der Dinge der GroBmutter fiir die trauernde Tochter vgl. Christel Krauf3:
»Mode als Mythos. Le vétement éerit in Prousts ,A la recherche du temps perdu‘ “, 377f.
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Et maintenant que ce méme besoin [de 'embrasser; S.K|| renaissait, je savais que je pouvais
attendre des heures apres des heures, qu’elle ne serait plus jamais aupres de moi, je ne faisais
que de le découvrir parce que je venais, en la sentant pour la premiére fois, vivante, véritable,
gonflant mon ceeur a le briser, en la retrouvant enfin, d’apprendre que je avais perdue pour
toujours. (111, 154£.)148

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass die Motive aus dem Reservoir, das der Chardin-
Text von 1895 darstellt, im Rahmen der Bilder und Auftritte der GroBmutter intermit-
tierend aktualisiert werden, bis schlieB3lich im Text das materielle Bild der GroBmutter in
Form der von Saint-Loup aufgenommenen Photographie zum Vorschein kommt, die im
Folgenden als Pendant zu Chardins Selbstportrait betrachtet werden soll. Die gemein-
same Betrachtung der beiden Portraits exploriert nicht nur die Vernetzung der Bilder in
Prousts Werk, sondern legt auch die weitreichenden Konsequenzen von Prousts Betrach-
tung der Gemalde Chardins frei. Proust schreibt Chardin wieder und weiter, die Relation
der Ahnlichkeit, die das Pendantpaar verbindet, zeigt jedoch bereits Auflésungserschei-
nungen. Die schon bei der Betrachtung der chardinschen Selbstportraits offenbar
werdende Ambiguitit und Fremdheit, die noch durch die dsthetische Wahrnehmung pa-
riert wurde, erscheint angesichts der todgeweihten GroB3mutter dramatisiert. Das
Weiterschreiben Chardins wird zum Schreiben zum Tode und die Gro3mutter zur Figur

des unwiederbringlich Anderen.

3.2.3 ,le magnifique chapeau de ma grand-meére®“ — Zeichen lesen im

Angesicht des Todes

Im Gegensatz zum Portrait Chardins, das in Prousts Essay unmittelbar als Bild evoziert
und beschrieben wird, wird das Erscheinen der Photographie der Gromutter im Roman
lange aufgeschoben. Der Leser ,,sicht* das Bild erst, als Marcel sich zum zweiten Mal in
Balbec aufhilt, sechs Jahre nach der ersten Reise, wiahrend der das Photo gemacht wurde,
und ein Jahr nach dem Tod der GroBmutter. Zunichst erinnert sich Marcel an die Auf-
nahmesituation (vgl. III, 155f.) und der Leser erfihrt, dass Marcel die Photographie bei
sich trigt (vgl. I11, 156), bis sie dann im Text sichtbar (I1I, 172) und von Marcel betrachtet

148 Vgl. zum Ineinander von Euphorie und Dysphortie und der damit einhergehenden Infragestellung der Ex-
innerungspoetik Thomas Klinkert: Lekzsiren des Todes bei Marcel Proust. K6ln: Marcel Proust Gesellschaft 1998
(Sur la lecture IV), 53-66.
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wird. Wihrend der Status des Bildes von Chardin unzweifelhaft ist — es handelt sich um
ein Selbstportrait, das Chardin abbildet —, wird der Status des Bildes der GroBmutter in
Zweifel gezogen. Das Gedenkbild zeigt paradoxerweise eine Fremde: ,,Cette étrangere,
j’étais en train d’en regarder la photographie par Saint-Loup.* (I1I, 172) Die Malerei ist
das Medium der Ahnlichkeit, wihrend die die personale Identitit des Referenten garan-
tierende Photographie zum Medium der Unéhnlichkeit avanciert.!4

Der Status des Bildes hiangt dabei mit seinem Betrachter zusammen. Im Falle Chardins
ist der Bildbetrachter nicht emotional involviert, Chardin ist ein Fremder fiir ihn. Seine
Intention besteht darin, die Schénheit im Hasslichen zu finden, sein Blick ist jener der
asthetischen Wahrnehmung. Das Bild der Gro3mutter soll den Enkel an die abgebildete
Person erinnern. Allerdings nicht an jene im Zeichen der nachlassenden Krifte, sondern
an die, die sie war, bevor die Krankheit sich in ihr Gesicht eingeschrieben hat. Eine Pho-
tographie, welche die Spuren des Verfalls abbildete, empfindet die Gro3mutter als ,,pire
encore |[...] que pas de photographie du tout™ (III, 173). Und auch der Enkel ist bestrebt,
das Andenken an die ,, wahre“ GroBmutter zu bewahren. Kurz bevor er einen Blick auf
ihr Bild wirft, kommen ihm folgende Gedanken: ,,Puis les doux souvenirs me revenaient.
Elle était ma grand-mere et j’étais son petit-fils. Les expressions de son visage semblaient
écrites dans une langue qui n’était que pour moi [...].* (III, 172) Emphatisch beschwort
der Enkel die Verbundenheit mit der Grofimutter als in ihr Antlitz eingeschriebene Ge-
heimsprache, welche die Photographie aus Balbec aufgrund des kaschierten Gesichts
kaum wiederzugeben vermag.

Diese Photographie ist das Gegenteil jener inage juste, auf die Roland Barthes nach dem
Tod seiner Mutter sto3t und die er bezeichnenderweise nicht mit dem proustschen Ge-
denkbild der GroB3mutter aus Balbec vergleicht, sondern mit dem Erinnerungsbild der

intermittences du caur

,,Pas une image juste, juste une image®, dit Godard. Mais mon chagrin voulait une image juste,
une image qui fat a la fois justice et justesse: juste une image, mais une image juste. Telle était
pour moi la Photographie du Jardin d’Hiver. Pour une fois, la photographie me donnait un
sentiment aussi str que le souvenir, tel que I’éprouva Proust, lorsque se baissant un jour pour
se déchausser il apercut brusquement dans sa mémoire le visage de sa grand-mere véritable,

149 Vgl. zur Beziechung der Ahnlichkeit zwischen dem malerischen Portrait und seinem Referenten: ,,Wie gut
oder wie schlecht — oder auch gar nicht — der Dargestellte in ihr [der Zeichnung; S.K.] erkennbart sein mag,
die wie immer geartete Bezichung zwischen ihm und seinem Bild ist keine interpretierende Leistung des
Betrachters. Sie ist das Ergebnis der Intention des Portritisten.” (Rudolf Preimesbetger: ,,Einleitung®. In:
Rudolf Preimesberger/Hannah Baader/Nicola Suthor (Hg.): Portrat. Geschichte der klassischen Bildgattun-
gen in Quellentexten und Kommentaren. Band 2. Berlin: Reimer 1999, 13-64, hier 17.)
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»dont pour la premiere fois je retrouvais dans un souvenir involontaire et complet la réalité
vivante®.1>0

Das Photo der Mutter hat einen epiphanischen Charakter, es ist ,une photo
surérogatoire, qui tenait plus que ce que Iétre technique de la photographie peut
raisonnablement promettre [...], qui s’accorde a la fois a 'étre de ma mere et au chagrin
que j’ai de sa mort [...].“!! Das Photo zeigt nicht nur das wahre Wesen der Mutter,
sondern stimmt auch mit der Intention seines Betrachters tiberein, der sich im Kummer
des Verlusts als trauernder Blick dem Bild zuwendet.!>? Diesem Blick entspricht das von
Saint-Loup aufgenommene Bild der Gro3mutter nicht, es ist eine jener ,,photographies
d’un étre devant lesquelles on se le rappelle moins bien qu’en se contentant de penser a
lui® IV, 464).

Was ist auf dem Bild zu sehen? Prousts Erzihler beschreibt zunichst nicht die Photogra-
phie, sondern evoziert jenen Tag der Aufnahme, von dem er die Koketterie der
GroBmutter erinnert, ,,qu’elle mettait a poser, avec son chapeau a grands bords, dans un
demi-jour seyant™ (III, 156). In dieser Beschreibung wird die spiegelverkehrte Anlage
dieser Photographie im Verhaltnis zu ithrem Pendant, dem Selbstportraits Chardins, deut-
lich: Wihrend das Gemilde in selbstoffenbarender Weise das Gesicht Chardins
prasentiert und es dem asthetisch-sezierenden Blick des Betrachters zur Verfiigung stellt
sowie Chardin in nachlissiger Kleidung mit einer wenig priatentiosen Kopfbedeckung
zeigt (,,sans coquetterie*!>3, wie die Goncourts betonen), stellt die Photographie eine
dissimulation nicht nur der Krankheit, sondern der Person dar, die ihr Gesicht vor dem
trauernden Blick des Enkels verbirgt. Erzeugt wird die Tauschung durch den pompésen

Hut und ,,sa plus belle toilette* (11, 144), die nicht zur Grofimutter passen wollen und

150 Barthes: La chambre claire, 109.

151 Ebd., 110.

152 Barthes verwendet hier ebenso wie Proust nicht den Begtiff dewi/, sondern den uneindeutigeren, offeneren,
den Prozess weniger definierenden Begtiff chagrin. Am 5. Juli 1978 notiert Barthes nach dem Tod seiner
Muttet: ,,Deuil/Chagtin / Mort de la Mere) / Proust patle de chagrin, non de dewi/ (mot nouveau,
psychanalytique, qui défigute).“ (Roland Batthes: Journal de denil. Patis: Seuil /Imec 2009, 168.) Vgl. zu diesem
Zusammenhang auch Elsner: Mourning and Creativity in Proust, 33f. Elsner gibt an, dass Proust dexi/ fir for-
male Anteile oder duBere Anzeichen der Trauer (wie in der Bezeichnung wilette de denil) verwende (ebd.).
Vgl. zum Wintergartenbild der Mutter Barthes® Iris Darmann: Tod und Bild. Eine phanomenologische Medjenge-
schichte. Minchen: Fink 1995, 468-473. Zur Prisenz Prousts in Barthes® La chambre claire vgl. Kathrin
Yacavone: ,,Barthes et Proust: La Recherche comme aventure photographique”. In: Fabula LHT, Littérature,
Histoire, Théorie 4 (2008) [online] http://www.fabula.org/lht/4/Yacavone.html [08.09.2018]. Yacavone be-
schiiftigt sich (ebenso wie Barthes selbst) weniger mit der Photographie der GroBmutter und nihert statt-
dessen das Wintergartenphoto den Funden der mémoire involontaire an.

155 Goncourt: L2Art du XVIII siecle, 108.
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explizit als ,,coquetterie” (II, 144) missgedeutet werden. Das vergleichende Sehen der
Pendantbilder macht deutlich, dass aus der urspriinglichen Relation der Ahnlichkeit ein
spielverkehrtes Bildpaar geworden ist, das auseinanderdriftet.

Spiegelverkehrt oder gegensatzlich verlauft auch die Bewegung des Textes. Die Beschrei-
bung des Chardin-Portraits 16st sich ausgehend von der Intention einer dsthetischen
Wahrnehmung des Alterns in Widerspriiche auf und endet in Unlesbarkeit und Verunsi-
cherung eines kollektiven Blicks (,,nous* (CSB, 378)). Der trauernde Enkel sieht sich
anfinglich ebenfalls widerspriichlichen Gefithlen ausgeliefert. Denkt er einerseits an die
symbiotische Beziehung zur Grof3mutter zurtick (,,Elle était ma grand-meére et j’étais son
petit-fils.” (I1I, 172)), zweifelt er angesichts ihrer nun endgiltigen Abwesenheit anderer-

seits an der gegenseitigen Verbundenheit:

[...] mais non, nos rapports ont été trop fugitifs pour n’avoir pas été accidentels. Elle ne me

connait plus, je ne la reverrai jamais. Nous n’avions pas été créés uniquement I’'un pour 'autre,

c’était une étrangere. (Ebd.)
Beim Anblick der Photographie 16st sich der innere Widerstreit vorerst in Gewissheit auf:
,,Cette étrangere, j’étais en train d’en regarder la photographie par Saint-Loup.” (Ebd.)
Nachdem Marcel seinen Blick danach starr auf das Bild richtet, kommt es jedoch plotz-
lich zu einem Wiedererkennen, das der Erzihler nicht einer Anagnorisis vergleicht,
sondern dem selbstbezlglichen Akt eines ,,amnésique [qui; S.K.] retrouve son nom*
(ebd.): ,, ,C’est grand-mere, je suis son petit-fils* “. (Ebd.) Es wird deutlich, dass hier das
va-et-vient der Trauer nachvollzogen wird, die eigene Dynamik des chagrin hier vor allem
mit Selbstverlust verbunden ist, der zunichst noch pariert werden kann.
An dieser Stelle wird der Blick des Betrachters im Text gedoppelt durch den Blick
Francoises, die Marcel nicht nur iiber die Hintergriinde der Aufnahme aufklirt, sondern
auch einen Blick auf das Bild wirft: ,, ,Pauvre Madame, c’est bien elle, jusqu’a son bouton
de beauté sur la joue [...].° “ (III, 172f)) Fir Francoise stellt das Bild offensichtlich eine
zmage juste dar, die sie sogar ein Detail erkennen lisst, das die ganze Person erschlief3t.
Den Enkel lasst die Photographie nicht ruhen. So wenig sie zuvor im Text prasent war,
um so insistierender erscheint jetzt seine Beschiftigung mit ihr: ,,Certes, je souffris toute
la journée en restant devant la photographie de ma grand-mere. Elle me torturait. (11,

174) Am Ende scheint die Strategie der GroB3mutter doch noch aufzugehen:

Quelques jours plus tard la photographie qu’avait faite Saint-Loup m’était douce a regarder;
elle ne réveillait pas le souvenir de ce que m’avait dit Francoise parce qu’il ne m’avait plus
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quitté et je m’habituais a lui. Mais en regard de I'idée que je me faisais de son état si grave, si
douloureux ce jour-la, la photographie, profitant encore des ruses qu’avait eues ma grand-meére
et qui réussissaient 2 me tromper méme depuis qu’elles avaient été dévoilées, me la montrait si
élégante, si insouciante, sous le chapeau qui cachait un peu son visage, que je la voyais moins
malheureuse et mieux portante que je ne ’avais imaginée. (111, 176)

Die verspitete Auseinandersetzung mit der Photographie, die der verspateten Trauer um
die GroBmutter entspricht, scheint verschnlich zu enden. Der Text gibt dem Leser je-
doch keine Hinweise, wie es zu dem Umschwung der Gefithle kommt und was genau
Marcel bei der obsessiven Betrachtung des Bildes leiden lisst, ihn quilt. Ariane Eissen
hat darauf hingewiesen, dass sich in den Entwiirfen zum Roman ausfihrliche Formulie-
rungen der Trauererfahrung finden, die wie direkte Versprachlichungen des Affekts
wirken und in asyndetischen Rethungen das Nicht-Verstehbare ungeordnet und das Ge-
gensitzliche auseinanderklaffend stehen lassen.!>* Das trauernde Text-Ich nimmt immer
wieder Bezug auf das, was Eissen den ,,rapport spéculaire*!>> nennt; in Formulierungen
wie ,,32a vie est en moi, ma vie est en elle®!%¢ tritt die symbiotische Beziehung zwischen
GroBmutter und Enkel hervor.

Ich mo6chte mit der Lektiire der Esguisses auf einen weiteren Aspekt aufmerksam machen,
der auf den Pritext der Portraitbeschreibung Chardins verweist: die Schriftmetaphorik
des Gesichts. Auch hier wird die spiegelbildliche Beziehung inszeniert, indem der Enkel

sich in die Gesichtsziige der Groimutter einschreibt:

Cétait un étre qui était rempli de moi et 'expression de ses traits était comme une robe a qui
la pensée perpétuelle de ce que je faisais, de ce que je serais un jour, aurait donné la forme et
tous ses plis gracieux et graves. En elle je ne retrouvais que moi, je pénétrais comme dans ma
pattie, je lisais chaque impression faite par moi, écrite par moi dans notre langue natale qui
n’était que pour nous deux. (III, 1040f.)

Und umgekehrt einen Verweis auf sich selbst aus ihnen herausliest: ,,Je lisais mon nom
dans sa bouche, dans son menton, dans ses épaules, dans sa téte levée.“!>” Die Aus-

schlief3lichkeit der Beziehung, die gegenseitige Bezogenheit wird als Verschlungenheit

von Schriftzeichen in Form der Namen und Signaturen von Enkel und Gro3mutter im

154 Vgl. Ariane Eissen: ,,La photographie de la grand-mére. Présence imaginaire du mort et travail du deuil”.
In: Bulletin d'informations proustiennes 18 (1987), 61-65, hier 62f. Eissen bezeichnet als Quelle der von ihr kon-
sultierten Texte den Cabier Querqueville, der weitestgehend mit der sich aus den Cabiers 48 und 50 zusam-
mensetzenden Esquisse X111 in der Pléiade-Ausgabe tibereinstimmt (vgl. 111, 1032-1048).

155 Ebd., 62.

156 Ebd., 63.

157 Ebd., 62. Diese bei Eissen zitierte Stelle ldsst sich in der Esguisse X111 nicht finden.
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Gesicht der GroB3mutter gedacht.!>® Durch die Lektiire der Entwiirfe wird deutlich, was
der Hut — der in den Vortexten hier und da noch von einem Schleier begleitet wird (vgl.
III, 1048) — verdeckt: Das eigene Ich im Gesicht des Anderen. Und es tritt hervor, dass
die GroBmutter mit ihrer Hut-List verhindern wollte, dass der Enkel die Einschreibung
seines Ichs in ihr Gesicht ersetzt sieht durch die von der Krankheit entstellten Ziige.!>
Die Herkunft der Schriftmetaphorik des Gesichts aus der Beschreibung der Selbstpor-
traits Chardins verdeutlicht nochmals die Unterschiede zwischen den Bildern und ihren
Betrachtern. Wahrend in der Recherche das Gesicht des alter ego eine geheime Inschrift
trigt, die nur vom ego entzifferbar ist und deren Ausléschung Selbstverlust bedeutet, ver-
sucht sich der asthetische Blick angesichts der Pastelle an der Entzifferung von wz,
caractere und moment, ohne jedoch in Gefahr zu sein. Vom verschwundenen Gesicht der
toten GroBmutter bleibt hingegen nur noch eine im Schnee ausgeloschte Spur: ,,Et puis
son visage n’était plus qu’un nom effacé sur la neige, rien, et la neige qui ne sait pas ce
qu’elle tient et sur qui on marque aussi bien n’importe quel trait sans signification |[...].
(111, 1043)160

Der das Gesicht verschattende Hut verhindert also, dem Selbstverlust in den Ziigen der
GroBmutter ins Gesicht sehen zu mussen. Aullerdem, das wird wiederum in den Ent-
wiurfen explizit gemacht, ist Marcel gerne bereit, sich tduschen zu lassen, um sich von
den Schuldgefiihlen zu befreien, die ihn, der ihr zeitlebens so viel Kummer durch sein

egoistisches Verhalten bereitet hat, seit ihrem Tod plagen:

A ’hotel, la vue de la photographie de ma grand-mére que je tirai de la malle, malgré le souvenir
de ma dureté qu’elle me rendait mais qui me faisait moins mal parce qu’il m’était resté presque
tout le temps présent depuis la veille, me fit plaisir. Car sous son joli voile, avec ce beau sourire,
elle avait ’air moins fatigué, moins triste que je n’avais craint et cet air de féte et de santé me
donna quelque douceur et m’6ta un peu de remords. (111, 1047£.)16!

15

2]

Vegl. 111, 1040: ,,[...] son regard a quelque moment qu’on la surprit portait comme le vitrage bressan nos
deux noms entrelacés™ und ,,[...] chaque regard <chaque pensée> portait [sic] nos signatures confondues*
(Eissen: ,,La photographie de la grand-mere. Présence imaginaire du mort et travail du deuil®, 62).

159 Den Selbstvetlust betont auch Eissen: ,,Donc le rapport a 'autre est un rapport spéculaire. Ainsi la photo-
graphie du mort propose a nouveau I'image au miroir, 'image de I’autre, dont la perte prive moins le sujet
d’un étre cher que de sa propre image, et donc sa possibilité d’étre.* (Ebd., 63.)

160 Albers: ,,Prousts photographisches Gedichtnis“, 47f. zitiert eine andere, dhnliche Stelle aus der alten
Pléiade-Ausgabe.

161 Vgl. auch Krauf3: ,,Zutat — Beiwerk — Parergon?®, die in dem Beduirfnis nach ,,Stabilitit und Authentizitit™

(ebd., 395) ,,die Versenkung ins Erinnerungsphoto, das eine wohlbefindliche und gutgekleidete GroBmutter

,vetewigt” “ (ebd.), begriindet sieht.
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Eissen zitiert einen Entwurf, in dem Marcel aulerdem die Photographie als letzten auf
thn bezogenen Akt der GroB3mutter interpretiert, und sie schlussfolgert: ,,Ainsi le sens
essentiel de la photographie ne vient pas de sa valeur mimétique. I.a photographie est,
avant tout, un acte: 'image vaut d’abord, ici, par I'intention de la grand-mere, qui fait de
la photographie un gage d’amour et un pacte au-dela de la mort.*162

Doch der Text fuhrt nach Marcel und Francoise noch eine dritte Betrachterin der Pho-

tographie ein, die siecht, was der Hut nicht ganz verdecken kann:

Et pourtant, ses joues ayant a son insu une expression a elles, quelque chose de plombé, de
hagard, comme le regard d’une béte qui se sentirait déja choisie et désignée, ma grand-mere
avait un air de condamnée a mort, un air involontairement sombre, inconsciemment tragique
qui m’échappait mais qui empéchait maman de regarder jamais cette photographie, cette
photographie qui lui paraissait moins une photographie de sa mére que de la malaise de celle-
ci, d’'une insulte que cette maladie faisait au visage brutalement souffleté de grand-mere. (111,

176)

Die Mutter will das Bild ebenso wenig betrachten,!3 wie sie sich dem maflosen Trauer-
kult hingibt. Die Existenz dieser dritten Lesart lisst die Photographie, die durch den Hut
die Kaschierung der todlichen Wahrheit als von der Grof3mutter intendierte Illusion ins
Bild setzt, als kaum gelungenen Akt der Selbsttduschung Marcels erscheinen. Sehr genau
beschrieben wird das, was der Wahrnehmung angeblich entgeht. Die vom Sinn getragene
essentialistische Schrift wird durch das aufzeichnende Medium ausgel6scht und gleich-
zeitig durch die Vorankiindigungen des Todes ersetzt. Die List auf der Textebene,
mehrere Schichten von Kunst tibereinanderzulegen — die Photographie als Pendant eines
Gemildes, das in einem Essay mit Bezugnahmen auf vorgingige Deutungen beschrieben
wird — scheitert. Die intendierte Nobilitierung des Trivialen, das Austricksen der Kontin-

genz und Mechanik der photographischen Aufnahme gerit zur erbarmungslosen Schau

162 Eissen: ,,La photographie de la grand-mere. Présence imaginaire du mort et travail du deuil®, 64.

163 Vgl. zur Weigerung der Mutter, das entstellte Gesicht ihrer Mutter zu betrachten, auch die Parallelstelle
nach dem Schlaganfall der GroBmutter: ,,Je ne voulais pas que ma mére remarquat trop l'altération du
visage, la déviation de la bouche; ma précaution était inutile: ma mere s’approcha de grand-mere, embrassa
sa main comme celle de son Dieu, la soutint, la souleva jusqu’a 'ascenseur, avec des précautions infinies ou
il y avait, avec la peur de n’étre pas adroite et de lui faire mal, ’humilité de qui se sent indigne de toucher ce
qu’il connait de plus précieux; mais pas une fois elle ne leva les yeux et ne regarda le visage de la malade.
Peut-étre fut-ce pour que celle-ci ne s’attristat pas en pensant que sa vue avait pu inquiéter sa fille. Peut-étre
pat crainte d’'une douleur trop forte qu’elle n’osa pas affronter. Peut-€tre pat respect, parce qu’elle ne croyait
pas qu’il lui fat permis sans impiété de constater la trace de quelque affaiblissement intellectuel dans le visage
vénéré. Peut-étre pour mieux garder plus tard intacte 'image du vrai visage de sa mere, rayonnant d’esprit
et de bonté. Ainsi montérent-elles I'une a co6té de I'autre, ma grand-mere a demi cachée dans sa mantille,
ma mete détournant les yeux.” (I1, 615)
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des Grotesken, Vulgiren und Endgiltigen — die Pathographie wird zur Thanatogra-
phie.!o4

Eine die in Prousts Werk weit auseinanderliegenden Pendants parallelisierende Lektiire
hat gezeigt, dass Proust mit der Photographie der Grofimutter ein Thema und Motive
aus der frihen Chardin-Studie in der Recherche aktualisiert und dramatisiert. Der Perple-
xitit des Betrachters von Chardins Auwtgportrait @ l'abat-jour steht die Ubersetzung der
Betrachterstrategien in den ,,parcours capricieux d’un douloureux travail de deuil*“!% ge-
geniiber. Proust macht nicht nur die Medieneigenschaften der Photographie als Akt und
Spur des Gewesenen produktiv,!¢® sondern lasst aus der irritierenden Kopfbedeckung
Chardins und der GroBmutter die Dynamik des Textes entstehen. Lasst die Nachthaube
bei Chardin die Beschreibung zur Beschreibung einer unlesbaren Fremdheit werden, wird
der Hut der Groflmutter vom Zeichen der egoistischen Selbstbeziiglichkeit zum Zeichen
der sorgenden Selbstlosigkeit. Wahrend damit die Fremdheit des ,,chapeau a grands
bords* aufgehoben scheint, besiegelt seine Existenz die endgiltige Fremdheit und Ab-

wesenheit des Anderen.

164 Vgl. zur Photographie als Thanatographie Philippe Dubois: L acte photographique et antres essais. Patis: Nathan
1990, 160-165. Vgl. auch Schneider: Die erkaltete Herzensschriff, 100£., der die Photographie als vortrigliche
Mortifikation kennzeichnet.

165 Eissen: ,,La photographie de la grand-mere. Présence imaginaire du mort et travail du deuil®, 65.

166 Dass die mit der Photographie verbundene Verlusterfahrung nicht als Photographicekritik zu verstehen ist,
erlautert Albers: ,,Prousts photographisches Gedichtnis*, 48.
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Schluss

Mit Chardins Portraits weist das letzte Kapitel auf eine Beobachtung zuriick, die den
Ausgangspunkt vorliegender Arbeit markierte: Prousts 1920 im Rahmen einer Umfrage
der Zeitschrift I.’Opinion demonstrativ gedullerte Wertschitzung der chardinschen Por-
traits, die zusammen mit dem 1895 verfassten Essay ,,Chardin et Rembrandt® im Kon-
trast steht zu der scheinbar zu vernachlissigenden Prisenz Chardins in Prousts
Gesamtwerk und vor allem in seinem siebenbindigen Roman A /z recherche du temps perdn,
der nicht weniger als eine ganze Kunstgeschichte enthalt.

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, ausgehend von den in die Textoberfliche der
Recherche eingetragenen expliziten Erwahnungen Chardins, die dsthetischen und poetolo-
gischen Konsequenzen von Prousts Auseinandersetzung mit den Figurengemalden
Chardins aus den proustschen Erzihltexten herauszupraparieren, die Ein- und Um-
schreibung der Bilder in die Texte unter der Oberfliche in den Details, den in ihrer Be-
deutung oszillierenden Dingen und vor allem der undurchschaubaren Andersheit der
Figuren sichtbar zu machen. Die der Arbeit als Titel dienende Rede von den Figuren des
Anderen zeigt den Leitgedanken dieser Untersuchung an — die Neuperspektivierung der
proustschen Chardin-Rezeption als eine auf die bisher wenig beachteten Figurengemiilde,
Chardins Genreszenen und Portraits, gerichtete — und fasst drei Aspekte zusammen: die
Betrachtung der chardinschen Bildfiguren als mehrdeutige Kippfiguren, die Konstitution
von Prousts Romanfiguren als Figuren der Alteritit und die a-mimetische Asthetik
Prousts, dessen Figuren nach der bildenden Kunst, den Figuren des anderen Mediums,
der Malerei Chardins geschrieben sind.

Im ersten Kapitel ist die intertextuelle Konstellation von Prousts Reflexion und literari-
scher Verarbeitung der Gemailde Chardins deutlich geworden. Die Detaillektiire von
Diderots Salonkritiken und des Chardin-Kapitels in I.’Ar# du X1V/1II* siéccle der Brider
Goncourt entlarvt das Etikett der Paraphrase, das Prousts Auseinandersetzung mit der
Deutungstradition Chardins anhaftet, als c/ché, das es angesichts vielfaltiger Bezugnah-
men Prousts auf die prominenten Texte der Chardin-Rezeption zu ersetzen gilt. Die bis-

her im Zusammenhang mit Prousts Chardin-Lektiire weniger beachteten Bemerkungen
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Diderots dienen Proust zunachst als Folie fiir die dulere Organisation und Rhetorik sei-
ner Chardin-Studie als Ausstellungsbesuch. Diderot zeigt sich jedoch unempfindlich und
desinteressiert angesichts der chardinschen Figuren und den an Héhe- oder Wendepunk-
ten armen Bildinhalten, fithrt jedoch anhand anderer Kunstler des 18. Jahrhunderts wie
z. B. Jean-Baptiste Greuze Moglichkeiten vor, Bilder mit Sprache zu umgeben. Bei
Diderot erfihrt Proust, was zum Grundgedanken der Chardin-Rezeption avanciert: wie
Chardin unterschiedlichste Téne zusammenstimmen und die Farben in der Manier von
Echos sich gegenseitig reflektieren lisst. In diesem Kontext nimmt Henry de
Chennevieres® Artikel aus der Gagette de beaux-arts neben seiner Bedeutung als Quelle fiir
Prousts Auftaktphrase ,,Prenez un jeune homme* eine Vermittlerfunktion ein.

Prousts Bezug auf den Chardin-Text der Goncourts scheint hingegen zunichst negativer
Natur zu sein. Nicht nur setzt sich Proust deutlich von der chronologischen und mono-
graphischen Architektur des Textes ab, er weist ebenso den dokumentarischen Charakter
der Kunst zuriick und bringt kein Interesse fir die Materialitit des Kunstwerks, seine
Herstellung und die Malweise Chardins auf. Was sich jedoch vordergriindig als ausge-
pragte Haltung contre Gonconrt manifestiert, weist in entscheidenden Aspekten auch An-
kntupfungspunkte auf. Die Aufmerksamkeit der Goncourts fiir die Genreszenen
Chardins vermittelt Proust einen Eindruck von deren Umfang, Inhalten und Themen
und der Prisenz der Dinge in ihrer Vielzahl und Materialitit. Auflerdem orientiert sich
Proust nicht nur am goncourtschen Verfahren der Bildbeschreibung, motivisch dhnliche
Gemilde unmarkiert ineinandergleiten zu lassen, sondern er Gbernimmt vor allem die
Idee, eine Verbindung zwischen den von Chardin ausgefithrten Genres herzustellen.
Entgegen der von Proust selbst formulierten Intention seines Essays, am Beispiel von
Chardin und den natures mortes die kurative Funktion der Kunst demonsttieren zu wollen,
thren Betrachtern die Schonheit des alltiglichen Lebens zu offenbaren und damit wie-
derum einen Gemeinplatz der Chardin-Rezeption aufzurufen, zeichnen sich als rhetori-
scher Hohepunkt des Textes die Genreszenen ab. In einem Betrachtermodus, der mit
Roland Barthes als studium bezeichnet werden kann, Uberfihrt Proust La Mere laborieuse
und Le Bénédicité in den lebensweltlichen Entwurf eines taktilen Weltbezugs zwischen
Lebewesen und Dingen, den er amitié nennt und der bis in seinen spiteren Roman aus-
strahlt. Diese Rezeptionshaltung ist mit Barthes gesprochen Ausdruck eines affect moyen,
der die subjektive Wahrnehmung mit der Goncourt-Lektiire in eine kulturell codierte

Sinnzuschreibung einfasst. Die glittende Betrachtung ignoriert die unlesbaren Affekte
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und die mehrdeutige Konstellation der von Chardin in einem scheinbar unbedeutenden
Moment dargestellten Figuren.

Wie die empathische Kontemplation des studium durch die chardinschen Kippfiguren
und das punctum durchkreuzt wird — das ausgehend von ikonographisch unbedeutenden
Details des Bildes Textprozesse initiiert und zum génératenr einer narrativen Transposition
der Bilder wird — war Gegenstand des ersten Teils des zweiten Kapitels. In Form einer
radikal subjektiven Aktualisierung sind Chardins Genrebilder Ie Bénédicité und La Pour-
voyeuse in Prousts Recherche eingeschrieben und modellieren in Form von Zableanx cachés mit
der Unerkennbarkeit, Ambiguitit und Abgrindigkeit der Figuren zentrale Aspekte der
Alteritit des Anderen. Ort dieser Einschreibung sind Szenen, die die Poetik der Recherche
thematisieren, in die damit von Beginn an eine Poetik des Anderen eingetragen ist.

Der zweite Teil des zweiten Kapitels geht der Frage nach, wie die in der Recherche evo-
zierten Zimmer auf den espace heurenx der Beschreibung der Genreszenen im Chardin-
Essay zuriickverweisen. Im Zimmer von Tante L.éonie wird die amitié zwischen Dingen
und Lebewesen in die mille odenrs Gbersetzt, in denen das Heterogene homogenisiert und
zu einem ubergrolen Kuchen stilisiert wird. Der Vergleich des Konglomerats an Diiften
mit einer Myriade von umherschwirrenden Einzellern in Meer und Luft kntpft an die
»infinis tourbillons vivants® der Chardin-Studie an und an einen Wahrnehmungsdiskurs
um 1900, der von Bewegung und Bewegtheit fasziniert ist. Ausgehend von den Zimmern
in Combray verfolgt die Analyse die Einschreibung Chardins in den Roman tiber Balbec,
wo sich im Hotelzimmer Albertines Gesicht von einer rosigen Frucht in das Bild eines
stillgestellten Wirbels auflost, bis in die Pariser Wohnung, in der Marcel Albertine gefan-
gen hilt. Nach der Manier Swanns soll die Anverwandlung in ein Kunstwerk der Gelieb-
ten asthetischen Wert verlethen und gleichzeitig den sie verwandelnden Blick des
Betrachters nobilitieren. Die Anverwandlung Albertines in La Meére laborieuse soll zudem
die Domestizierung der ubiquitiren Bacchantin sicherstellen: Der Austausch der ihr
attributiv zugeordneten Dinge — schwarze Polomttze und Fahrrad gegen robe de chambre,
mules und Pianola — rekurriert auf das Vorbild, dessen Ambiguitit jedoch die Stillstellung
im Bild unterlauft. Die Wiederginger mules und Pianola verweisen auf die koketten
Schuhe und den unbetitigten rouet des Chardin-Gemaldes und damit nicht nur auf Haus-
lichkeit und Tugend. In La Prisonniere versinnbildlichen sie Albertines Liigengewebe und

ithr Begehren, das sich auf ein Anderswo und ein Anderes richtet.
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Das dritte Kapitel widmete sich mit dem Gedéchtnisbild von Gilberte und der in Balbec
aufgenommenen Photographie der Grofimutter zwei Bildern, die die Frage nach der Les-
barkeit der Dinge und der Person aufwerfen. Beide Bilder portraitieren eine Person mit
einem irritierenden Gegenstand und verweisen auf Vor-Bilder: wihrend Gilberte mit
dem Spaten in der Hand ein Pastiche von Chardins Ia Fillette an volant darstellt, ist die
Photographie der GroBmutter mit Hut als Pendant zu Chardins spatem _Auxzoportrait a
Labat-jour angelegt.

Die zwischen Genrebild und Portrait einzuordnenden Kinderdarstellungen Chardins zi-
tieren affirmierend die emblematische Tradition, um sie zugunsten einer Darstellung der
vormals emblematisch dechiffrierbaren Dinge in ihrer Materialitit zur Disposition zu
stellen. Die Infragestellung des sinnbildlichen Deutungshorizonts und einer moralisie-
renden Intention geht einher mit der Unlesbarkeit der Person, die wie die Figuren der
von Proust in seiner Chardin-Studie behandelten Gemailde keinerlei Affekt erkennen
liasst. Prousts Gilberte als Pastiche von Chardins Gemalde lasst mit ihrem undurchdring-
lichen Blick und dem deutungsabstinenten Gegenstand die Semiose ins Leere laufen und
stellt eine dysphorische Antwort auf die positivistische Betrachtung der Kinderdarstel-
lungen und die , littérature de notations* als Aufzeichnung eines dem Betrachter verfiig-
baren Gewesenen der Goncourts dar.

Dem Spaten in seiner Widerstindigkeit gegen eine eindeutige Lesbarkeit steht mit dem
Hut der GroBmutter auf ihrer Portraitphotographie ein Objekt gegentiber, dem als irri-
tierendes Accessoire eine falsche Deutung durch seinen Betrachter zukommt. Die unge-
wohnliche Kopfbedeckung evoziert jedoch nicht nur eine irrtiimliche Interpretation,
sondern im Sinne einer Uberlagerung von ,,plusieurs épaisseurs d’art“ auch die Beschrei-
bung der Selbstportraits Chardins, in denen Proust die Kopfbedeckung des Kiinstlers als
Nachthaube identifiziert. Die in dieser Arbeit verfolgte Lektire konnte zeigen, dass
Proust das Portrait der GroBmutter in der Recherche als Pendant zu Chardins Selbstbildnis
von 1775 entwirft. Ahnelt Chardin zunichst einer Frau, dann einem alten englischen
Touristen, verstrickt sich die Ekphrasis im Folgenden in Oxymora und weicht die Les-
barkeit des Gesichts als Ausdruck von Charakter, Leben und Gefiihl der Beunruhigung,.
Die Inbezugsetzung des Chardin-Portraits mit dem photographischen Portrait der Grof3-
mutter prasentiert Letzteres als spiegelverkehrtes Pendant: der selbstoffenbarenden Ma-

nier Chardins in nachlissiger Kleidung und Kopfbedeckung steht die dissimulation der
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Krankheit und der Person mit einem pomposen Hut und ausgesuchter Garderobe ge-
geniiber. Wihrend sich der Betrachter des Kiinstlerbildnisses in Widerspriiche verstrickt
und am Ende jeglicher Gewissheit beraubt ist, bildet die Betrachtung der Photographie
der GroBmutter den Parcours der Trauer ab und lasst am Ende die List der GroBmutter,
mit dem Hut die Vulgaritit der todbringenden Krankheit zu verdecken, und die List des
Textes, die Abbildung des entstellten Gesichts auf einer Photographie durch die Pendant-
Konstruktion mit Chardins Selbstportrait zu dsthetisieren, scheitern.

Die Erkenntnisse bundelnd ldsst sich sagen, dass die vorliegende Arbeit nicht nur Prousts
Rolle innerhalb der Chardin-Rezeption und die Rolle des Essays ,,Chardin et Rembrandt*
im proustschen Gesamtwerk neu definiert, indem sie den Topos der Paraphrase durch
die Sichtbarmachung einer subtilen intertextuellen Kommunikation ersetzt und die weit-
reichenden Verflechtungen der Studie von 1895 in die nachfolgenden Texte verfolgt. In
Prousts Texten entfaltet sich die produktive Dynamik der Figurengemilde Chardins in
Form von unterschiedlichen Strategien des Betrachters und Verfahren der Einschrei-
bung, die neue Bild-Text-Verhiltnisse erschafft. Der Chardin, den Proust in der Recherche
zutage fordert, lisst sich nicht mehr mit jenem der kurativen Stillleben und der dowucenr du
foyer der Genreszenen verrechnen. Vor allem konnte die vorgenommene Lekttire Prousts
Poetik und asthetische Praxis des ,,refaire® als ein Schreiben nach der Kunst Chardins
sichtbar machen. Mit der Aufmerksamkeit fiir das Einzelne im tberstrukturierten Text
der Recherche ist eine dem Roman eingeschriebene Konstellation von mehrdeutig-uner-
kennbaren, zur Kenntlichkeit entstellten und abgriindigen chardinschen (Mutter-)Figu-
ren sichtbar geworden, die sich zu einem Subtext der Recherche verdichtet. Die
Uberlagerung unterschiedlicher Dispositive, wie sie im Rahmen dieser Arbeit besonders
an der Wahrnehmung Albertines und Gilbertes in immer neuen Konfigurationen deut-
lich geworden ist, macht als Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, als Verfigen tber
Texte, Stile, Moden und Bilder Prousts Modernitit aus. Vorliegende Untersuchung zu
Proust und Chardin kann sich also nur als Bruchstiick einer Erkenntnis tiber Prousts

Figuren als Figuren des Anderen verstehen.
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