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Renaissance und con-naissance.
Uber Prousts schopferische Unterwerfung
der Tradition

Winfried Wehle

Je considére les heures o1l j'ai ressenti une certaine
exaltation devant la nature ou les ceuvres d’art,

comme celles ou 7'étais en état de sconnaissances.

Wer sich auf den langen Leseweg durch Prousts Recherche begibt, wird,
trotz der Flut an inneren und duBeren Begebenheiten, kaum das an-
spielungsreiche Bildkunstwerk iibersehen, an dem Du cété de chez Swann,
der erste Teil innehlt: das Triptychon des »bois de Boulogne« (I, 409 bis
420).2

Nach Jahren kehrt der Erzihler an den Ort seiner adoleszenten Lei-
densliebe zu Gilberte zuriick, hinter der er den fatalen Charme des »chef-
d’ceuvre« (I, 410) zu erfahren suchte, das ihre Mutter Odette in den
Augen Swanns geworden war. Dieser Blick zurtick ist, gewissermalien
korrespondierend, in das bereinigte Licht eines klaren Novembermor-
gens getaucht — eine Matinée, die von ferne, noch ganz in sich beschlos-
sen, die Epiphanie des Temps retrouvé ankiindigt. Uber diese Riickschau
hat sich der Mehrwert der Erinnerung gelegt. Das Leid von damals — nun
ist es zu hochster Schonheit gelautert (»supréme beautég; I, 414). Ein be-
zauberndes Lichtspiel setzt ein, das programmatisch jeden Augenschein
hinter sich 14B8t. In seiner Brechung verwandelt sich der »bois de Bou-
logne« in ungleich mehr als nur einen »bois«. Das meditierende Ich legt
diesem verklirten Anschein eine Bestimmung bei, die dem Leben der
Baume selbst giinzlich fremd ist (Abb. 1). Dann fihrt der Erzéhler in sei-
ner »Méditation poétiquec fort:

»Quand un rayon de soleil dorait les plus hautes branches, elles sem-

blaient, trempées d’une humidité étincelante, émerger seules de l'at-
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1. Der Bois de Boulogne, mit den Augen des Photographen Eugéne Atget
einem Zeitgenossen Marcel Prousts, gesehen, den er wohl kannte.
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mosphere liquide et couleur d’émeraude ou la futaie tout entiére était

plongée comme sous la mer. Car les arbres continuaient a vivre de leur

vie propre et quand ils n’avaient plus de feuilles, elle brillait mieux sur

le fourreau de velours vert qui enveloppait leurs troncs ou dans I’émail

blanc des spheres de gui qui étaient semées au faite des peupliers, ron-

des comme le soleil et la lune dans La Création de Michel-Ange«.?
Seine morgendliche Wahrnehmung geht in einer Illumination auf. Sie
gipfelt in den schimmernden Reflexen der Pappelbdume, ausgemalt
durch die Anspielung auf Michelangelos gewaltigen Bilderzyklus der
Sixtinischen Kapelle (Abb. 2). Dessen Zitat wirkt wie beildufig hinge-
worfen. Geht man ihm jedoch nach, so reiit es fiir einen Augenblick
den Textvorhang auf und gibt einen tiefen Blick in die Souterrains des
Proustschen Schreibens frei. Wie fiir Parzifal (111, 665) leuchtet dem Er-
zahler auf der Suche nach dem Kunstwerk der Schliissel auf, der ihm den
Weg dorthin eroffnet: La Création [du monde]. Doch wie der Titelheld
Richard Wagners sieht er, ohne schon zu erkennen.

Prousts Bildeinblendung setzt allerdings noch ein anderes, nicht min-
der tiefgriindiges Zeichen. Michelangelos kolossalen Schopfungskommen-
tar im matten Glanz von Mistelzweigen aufgehen zu lassen, eine Ikone
der Neuzeit in einem parasitiren Baumschidling: kommt dies nicht
einer unerhorten kulturgeschichtlichen Profanation gleich? Proust hat
das Fresko zu einer Marginalie degradiert. AuBert sich darin die lis-
sige Geste eines Dandy, der, als Kind des Fin de siécle, die Ideengiiter
der Tradition vergeudet? Wenn nicht alles tauscht, iibt der Autor damit
Kritik, ja Fundamentalkritik, die ins Zentrum seines Schreibprojekts
fithrt. Was hier geschieht, wiederholt die eleganten Vatermorde, die er
an Sainte-Beuve, John Ruskin* oder Mallarmé veriibt hat. Sie sind seine
Form der Abrechnung mit erschopften Ideologien des 19. Jahrhun-
derts. Zu den prominenten Leitbildern, in denen es sich spiegelte, ge-
horte fraglos die Renaissance. Ihre Geltung hatte fiir Proust einen Na-
men: Jules Michelet. Nach der Mittelalterbegeisterung der Romantik
wubte dieser mit ihr der fortschrittsglaubigen Tendenz seiner Zeit eine
begriindende Herkunft zu erschlieBen. »La découverte du monde, la dé-
couverte de I'homme« war das pointiert vorgetragene Motto, so als ob
damals die Welt, der Mensch, wie Amerika, neu entdeckt worden wiren.?
Dieses Pathos eines Neuanfangs war seine Antwort auf den Zusammen-
bruch idealistischer Weltumarmungen. Am Ideal der Renaissance sollte
sein Jahrhundert genesen. Gegen die gréen kollektiven Energien, die
die Revolution freigesetzt hatte, stellte er den Heroismus der kraftvol-
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2. Michelangelo, Sixtinische Kapelle: »Die Erschaffung
der Gestirne und der Vegetation«.

len, aus sich selbst schépfenden Einzelseele (wozu er sich insgeheim wohl
selbst zdhlte). Um ihr den Weg zu ebnen, bietet er, gestiitzt auf rraison¢
und ssciences, seine Kunstwissenschaft der Geschichte auf. Sie forscht
im Leben und Sterben kultureller Bewegungen nach einem der mensch-
lichen Geistnatur innewohnenden Entfaltungsziel.

In Michelangelo und Leonardo da Vinci, glaubt Michelet, es erfa3t zu
haben. Rigoros modelliert er sie nach der zeitgenossischen Bediirfnis-
lage. Er verfiahrt dabei in vielem wie der Literaturkritiker Sainte-Beuve,
namentlich bei der Interpretation der Sixtinischen Kapelle. Fiir Miche-
let gilt es, »die logische Ideenverbindung, die wahre chronologische Folge
hinter diesem sibyllinischen Meisterwerk der Renaissance« aufzuspiiren
(S. 212). Um dahin zu kommen, setzt er sich, nicht minder provozierend
als Proust, tiber jede Bildfiihrung Michelangelos hinweg und 148t seine
Deutung nicht vom uranfinglichen Schopfungsakt, sondern von einer
Marginalie ausgehen, die exzentrischer nicht sein konnte: von einem na-
menlosen Putto, unterhalb des Propheten Ezechiel (den er, obwohl er
sich dreiBig Jahre damit beschiftigt haben will, fiir eine junge, schwan-
gere Frau hilt) (Abb. 3). Sie/ihn macht er zur eigentlichen Griindungs-
figur der Menschheitsgeschichte. In dieser Gestalt habe nichts Geringe-
res als die triumphale Idee des Rechts ihren poetischen Ausgangspunkt
(S. 209). Willkiirlicher 148t sich die Genesis kaum zur Vorgeschichte von
Ideen umdeuten, die erst eigentlich in der Franzoésischen Revolution
historisch zur Welt gekommen waren.
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3. Michelangelo, Sixtinische Kapelle. Michelet lift
die »wahre chronologische Folge« dieser
Schipfungsgeschichte von einem namenlosen Putto
(links Mitte und unten) ausgehen.
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Proust ist mit dieser Renaissance des 19. Jahrhunderts unnachsichtig
ins Gericht gegangen. In einer Atempause seines Leidensweges mit Al-
bertine (La Prisonniére) 1aB3t er sein Ich iiber die Macht der Musik medi-
tieren. Ausgelost von der Sonate Vinteuils, kam er auf Richard Wagner
(I11, 664). Er bewundert dessen Kunst, Individualititen zur Geltung
zu bringen und sie dennoch hochsten musikalischen Ideen zu unter-
werfen. Trotz dieser Wiirdigung spricht er jedoch ein vernichtendes Ur-
teil:

»[...] je songeais combien tout de méme ces ceuvres participent a ce

caractere d’étre — bien que merveilleusement — toujours incomple-

tes, qui est le caractere de toutes les grandes ceuvres du XIX°¢ siecle;
du XIX¢ siécle dont les plus grands écrivains ont mafqué leurs livres,
mais, se regardant travailler comme s’ils étaient a la fois 'ouvrier et
le juge, ont tiré de cette auto-contemplation une beauté nouvelle, ex-
térieure et supérieure a l'ceuvre, lui imposant rétroactivement une
unité, une grandeur qu’elle n’a pas«.”
Inbegriff eines solchen Epochenverstidndnisses aber ist fiir Proust — Mi-
chelet. Seine grundsitzliche Verfehlung: daB er, wie Wagner oder Balzac
auch, sein Werk an einem enthusiastischen Mall von Schonheit ausge-
richtet habe (ebd.). Dieser Blick aber kommt von aullerhalb der behan-
delten Sache und fiigt ihr eine Ganzheitlichkeit bei, die ihr von sich
aus nicht innewohnt. »GréBe« und »Einheit« sind mithin Idolatrien des
19. Jahrhunderts (wie Proust auch im Falle von Ruskin betont).

11

Prousts Aufstand gegen die Viter ist jedoch nicht Selbstzweck; auch er
dient nur der Suche nach seiner eigenen Kunst. Dieses Interesse hat
der Erzéhler bereits am Ende von Combray aufgedeckt: um zum Schrift-
steller zu werden, braucht er, so glaubte er damals, ein wiirdiges »sujet
philosophique« (I, 177). Eines seiner Suchbilder war dabei die kultur-
geschichtliche Wiedergeburt der Renaissance, gerade weil sich in ihr
viele zeitgenossische Bediirfnisse nach Selbstverstindigung gesammelt
hatten. Andererseits provozierte ihr Zug zur Selbst-Verherrlichung eine
Kritik, die ins Grundsitzliche ging. Ihr hat sich ganz offensichtlich
Proust angeschlossen. Mehr als es vordergriindig scheint, lie er sich da-
bei von Walter Paters Essay Die Renaissance (1873)" und Oscar Wildes
Intentions (1891)® anleiten. Beide hat er intensiv gekannt.” Wildes Ar-
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tikel Der Kritiker als Kiinstler diirfte sogar so etwas wie der Sesam-6ffne-
dich fiir sein Projekt Contre Sainte-Beuve gewesen sein, seinerseits lange
die Suchform seiner Recherche.

Pater hatte seine Kunstauffassung bevorzugt ebenfalls an Michelan-
gelo entwickelt. Im Vergleich zu Michelet gewinnt er ihm jedoch gerade-
zu eine Gegenrenaissance ab. Bereits im Vorwort probt er den epistemo-
logischen Aufstand: Schonheit verdanke sich der Sinneserfahrung und
damit etwas Bedingtem (S. 1). Ihre klassische Hochschidtzung zeugt al-
lenfalls von schlechter Metaphysik (S. 3). Das Erhabene, von dem sie
vorgibt zu wissen, ist nur sekundér: es geht auf konventionelle Zuschrei-
bungen des Verstandes oder einer Theorie zuriick. Deshalb sind »alle
Typen, Perioden oder Schulen [. . .] an sich gleichbedeutend« (S. 4 f.). Be-
reits 1873 hatte Pater also zu einem Schlag gegen Historismus, Realis-
mus, Naturalismus und poésie scientifique ausgeholt. Woriiber wir einzig
objektiv urteilen kénnen, ist der Eindruck, den ein Kunstwerk auf wns
ausiibt (S. 2). Mit anderen Worten: im Subjekt der Wahrnehmung erfiillt
sich das Kunstwerk — nicht umgekehrt. Es kommt mithin nicht darauf
an, »connaitre les belles choses¢; vielmehr »a s’en nourrir« (S. 4). Kunst
ist zuerst — »nourrir« — Einverleibung. »Denn wenn auch der Verstand
nicht die héchste Krone verdient«, wird Proust in dieser Konsequenz
sagen, »s0 kann doch nur er allein sie zuerkennen. Und wenn er in der
Hierarchie der Tugenden nur den zweiten Platz einnimmt, ist doch er
allein fihig zu verkiinden, da3 das Triebverlangen den ersten einnehmen
muf. '

Oscar Wilde, Paters extravaganter Schiiler, treibt dessen Befreiung
vom Beherrschungsgestus der Meisterwerke auf die Spitze. »Der Sinn je-
der schonen Schopfunge, behauptet er, liege »in der Seele dessen, der sie
betrachtet« (S. 1o1). »Was andere Leute« — sagen wir: Michelet —»unsere
Vergangenheit nennen, hat ohne Zweifel sehr viel mit ihnen, aber gar
nichts mit uns zu tun« (S. 128). Denk- und Sehstile fritherer Zeiten die-
nen daher, wortlich, »einfach (nur) als Ausgangspunkt zu einer neuen
Schépfunge (S. ror1). Denn »die schopferische Kraft« — hatte bereits Wil-
des Lehrer Pater betont — »steht immer iiber ihrer Zeit« (S. 131). Sie er-
weist sich daran, daB sie sich die Traditionsgiiter unterwirft und sich in
diesem Akt der Uberwindung das BewuBtsein einer neuen Epoche
schafft. Abgrenzung von bestehenden kulturellen OrdnungsgroBen konn-
te daher gerade zum Gebot einer neu sich formierenden Epoche werden.

-
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Es ist, als ob Proust auf dem langen Anweg zur Recherche genau diese
Auseinandersetzung mit diesem Resultat gefithrt hidtte. Denn nur we-
nige Zeilen nach dem willkiirlichen Zitat Michelangelos bricht ein »mais«
unvermittelt den lichten Zauber seiner Matinée im Bois de Boulogne.
Der Erzihler fiahrt fort: »[. . .] die Schonheit [dieser Szene] |[...] bestand
nicht in starrer Form aullerhalb meiner in den Erinnerungen einer Ge-
schichtsepoche [!], in den Werken der Kunst, in einem kleinen Liebes-
tempel, an dessen FuB goldfingrige Blitter sich hduften«.!" Wie bei so
vielem hat er nur die Quintessenz eines vorausgehenden Klarungspro-
zesses bis an die Oberfliche seines Roman kommen lassen. Immerhin:
das dsthetisch »Schone« (»le beau«), wie es Meisterwerke (»ceuvres d’art)
verkorpern, steht unmittelbar neben der Evokation Michelangelos und
damit genau in der Perspektive, wie Michelet, Ruskin, Pater und z.T.
Wilde sie aufgefal3t hatten. Ist es bloBer Zufall? Zumal Proust diese
asthetische Frage umstandslos mit der Epochenfrage (vles souvenirs
d’une époque historiqueq; »des ceuvres d’art«) verbindet, um sie dann ka-
tegorisch, im Sinne der neuen, seiner Generation zu entscheiden: die
Vollendung (I, 417), wie sie an Werken fritherer Kunstperioden gerithmt
wird, ist nichts als Zuschreibung ihrer Kritik, ganz so wie etwa Ruskin
oder Michelet verfahren sind. Also, restimiert der Erzdhler, liegt die Ver-
klarung des Bois de Boulogne nicht im Bois, dem Wahrgenommenen:
»ich trug es in mir selbst; ich war es, der sie [die Vollendetheit| dort hin-
ein gesehen hatte« (ebd.). Und bildkréftig setzt er sogleich nach. Er
verlaft seinen Ort der Betrachtung und begibt sich — welch symbolischer
Wechsel des Schauplatzes — zum 797 aux pigeons (einem Sportclub im
Bois): solche Ideen, gibt er zu verstehen, gleichen Tontauben, die zum
Abschiefen da sind. Epochenbegriffe und Werke, die sie verkorpern,
gleichen Mustern ohne Leben.

Nichts konnte die Gemachtheit ihres Ansehens sinnfilliger werden
lassen als die unmittelbar anschlieBende dritte Aufnahme des Bois de
Boulogne (I, 417). Sie hat nichts Geringeres als einen Wahrnehmungs-
sturz zur Folge: von den »Augen des Gediachtnisses« zu den »Augen des
Korpers«. Das leibhaftige Sehen entkleidet den Park von seinem illu-
siondren Schein. Alles ist — in Wirklichkeit — ganz anders. Zeichenhaft
verbarg sich die Sonne, mul er feststellen. Anfangs hiel3 es: »On sentait
que le Bois n’était pas qu'un bois |. . .J«.!? Jetzt, fiir sich betrachtet, bleibt
nichts als ein beliebiger bois (I, 419). Schénheit, macht er sich klar, ist,
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wie bei Wilde, eine yKomposition¢, die ¢k in die zerstreuten, zufilligen,
belanglosen Einzelheiten meines Wahrnehmungstheaters einfiithre und
ihnen damit iiberhaupt erst die Qualitdten des Schonen verleihe: Kon-
sistenz, Einheit und Existenz.
»Et toutes ces parties nouvelles du spectacle, je n’avais plus de croyan-
ce a y introduire pour leur donner la consistance, 1'unité, 'existence;
elles passaient éparses devant moi, au hasard, sans vérité, ne conte-
nant en elles aucune beauté que mes yeux eussent pu essayer comme
autrefois de composer«.'3
Nur in dem MaBe also, wie wir die »Dinge« mit unserer Affektation be-
glaubigen (»croyance«), vermogen wir ihnen wahren Realitdtsgehalt zu
geben.' Erjnéhrt¢sich mithin am »élan vital« unseres Erlebens. Von sich
aus enthalten unsere Wahrnehmungen nichts, was iiber sie hinauswiese
(»ne me conduisant a rieng; I, 419). Nicht einmal der Kult tut es, den
wir der Liebe widmen (»petit temple a1’Amourg; I, 416). Aus dem entzau-
berten Bois spricht in Wahrheit eine unmenschliche Leere (I, 419).
Grund genug, um mit aller Substanzphilosophie SchluB3 zu machen
(womit zugleich hier schon implizit dem gesuchten »sujet philosophique«
seines Romans der Boden entzogen wire). Was bleibt von den Dingen,
wenn diese »croyance« erstirbt? Ein »attachement fétichiste« (I, 417),
der Gotzendienst der Gewohnheit. Anders gesagt: sie haben die Ab-
totung erlitten, die in den Reservaten der rmémoire volontaire« vor-
herrscht. Dieser Substanzverlust aber ist es, dem auch »les souvenirs
d'une époque historique« und ihre »ceuvres d’art« (I, 416) unterworfen
sind. Man mag ihnen, wie Proust in seiner Kritik an der Methode Rus-
kins erldutert, vielleicht wissenschaftlichen Wert abgewinnen (CSB 119).
Ihr Erlebnis verarmt jedoch im »Trug der Gedanken« (ebd. 128). Sie sind
Anfertigungen des Geistes und haben, als solche, ihre schopferischen
Gemiitsbewegungen geloscht, denen sie sich einst verdankten. Insofern
machen wir uns zu Opfern unserer selbstgemachten erkenntnistheore-
tischen Idole. Wir tun so, als ob das, was uns anzusprechen vermag, in
ihnen liage und nicht in uns (I, 417). Umgekehrt aber gibt deshalb das
Erinnerungsbild Michelangelos, das sich iiber das morgendliche Licht-
spiel in den Pappeln des Bois de Boulogne legt, dem erlebenden Ich eines
der vielen Vorzeichen auf das wahre Kunstwerk, das es sich momen-
tan allerdings erst nur mit den Augen Swanns, gleichsam in den »chefs-
d’ceuvre d’élégance féminine« (I, 416) vergegenwiartigen kann. Meister-
werke wie Epochenbegriffe a la Michelet-opfern daher, im Verstidndnis
Prousts, am Altar der Uneigentlichkeit.

Q2

IV

Das Faszinierende aber ist, daB3 er nicht bei dieser Kritik und d.h. auch
nicht auf dem Stand von Pater und Wilde stehen geblieben ist. Seine
eigene Position hat er frith so umrissen: »Tout (est) dans I'individu, cha-
que individu recommence, pour son compte, la tentative artistique ou
littéraire; et les ceuvres de ses prédécesseurs ne constituent pas, comme
dans la science, une vérité acquise dont profite celui qui suit. Un écrivain
de génie aujourd’hui a tout a faire«.!" Gewi3 kennt er kulturelle Ge-
brauchsgegenstinde wie Renaissance; er geht damit {ippig und selbst-
verstdndlich um. Doch wo immer er sich darauf bezieht, indiziert er sie
mit dem Vorbehalt, der iiber allen AuBerungen der ymémoire volontairec
und der»habitudec«liegt. Dies zeigen die Aspektfelder von Renaissance in
der Recherche.'® Durchgehend evoziert ihr Begriff Visualitit. Fiir Proust
ist sie vor allem sichtbare Raumlichkeit. Sie spielt auf groBe Monumen-
talitit an: gefiigter, verfestigter Ausdruck, bevorzugt in Stein und Mar-
mor.

Bei zwei Gelegenheiten scheint der Erzihler seine Einstellung pro-
grammatisch aufdecken zu wollen. Einmal von Odette her, der Anver-
wandlungsfihigen (I, 240f.). Swann zufolge, ihrem Liebhaber, kam es
ihr nur darauf an, »de I'époque« zu sein, d.h. ihre Giste im jeweiligen hi-
storischen Zitat zu empfangen, das gerade in Mode war. Nacheinander
konnte dies mittelalterlich, Stil »dix-huitiéme«, Louis XVI und eben
Renaissance sein. Jede Epoche war ihr beliebig verfiighar. Aus der Per-
spektive Odettes sind sie kulturgeschichtliche Antiquititen. Sie werden
gehandhabt wie Requisiten, deren Bedeutung génzlich von den Insze-
nierungsbediirfnissen Odettes bestimmt wird. Fiir sie zdhlt, mit Proust
zu sprechen, nur ihr »rapport«. Swann wiederum, dessen Geschichte der
Erzahler zum Vorspiel seiner eigenen literarischen Gefihrdung macht,
sliebte« es, wie sie solche Bildungsgiiter als »Vokabular« ihres Begehrens
einsetzte (ebd.).

Nicht an der Signatur fritherer Epochen als solchen also zeigt sich der
Erzéhler interessiert. Sie sind ihm durchgehend nur Wegmarken auf der
Suche nach dem schépferischen Prinzip als dem eigentlichen, iiberzeit-
lichen Beweggrund hinter ihren verzeitlichten Anschauungsformen.
Nur wer selbst schopferisch ist, wird fihig, das Meisterwerk der eigenen
Zeit zu schaffen. So mag es ein Wissen tiber verschiedene Epochen sehr
wohl geben. Doch Proust bewegt sich in ihm wie in Silen eines Museums,
die offen ineinander iibergehen. Er bedient sich ihrer Exponate, um, wie
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Odette thr Appartement, so er seine Raume der Erinnerung und des Tex-
tes zu moblieren. Michelangelo ist ein Beispiel fiir diese Poetik der pa-
radigmatischen Zeitdurchlissigkeit.!’

\/7

Wie Proust dann auf seine Weise mit zeitlich gebildetem Kultur- und Er-
innerungsgut verfahren wiirde, hat er ebenfalls frith und bildhaft ver-
schliisselt angezeigt. An einer Kldrung muBte ihm schon deshalb gelegen
sein, weil davon maBgeblich ein Erfolg bei der Suche nach seinem »sujet
philosophique« abhing.'® Und er hat dies, geradezu erwartungsgemil,
dort getan, wo der Erzidhler zwar schon wesentliche Einsichten gewon-
nen hatte, die der Junge von damals aber erst am Ende in Le temps retrou-
vé auch wirklich einsehen wird: auf dem Spazierweg nach Guermantes,
zur Idee der Kunst. Dem Jungen hatten sich dort, so erinnert er sich
als Erzihler, zwei eng aufeinander bezogene Stationen eingepriigt.

Der Pfad fiihrte die Vivonne, den»Lebensflull« (»viv-¢) aufwirts. Kaum
zu Ostern in Combray angekommen, lief der Junge, seiner dunklen Vo-
kation folgend (»étre un jour écrivaing; I, 170), bis zu der Stelle, wo ein
kleiner Steg das Wasser iiberquert:

»Le Pont-Vieux débouchait dans un sentier de halage qui a cet endroit

se tapissait I'été du feuillage bleu d'un noisetier sous lequel un pécheur

en chapeau de paille avait pris racine. A Combray [...] ce pécheur est
la seule personne dont je n’aie jamais découvert l'identité. 11 devait
connaitre mes parents, car il soulevait son chapeau quand nous pas-
sions; je voulais alors demander son nom, mais on me faisait signe de
me taire pour ne pas effrayer le poisson«.!”
Nur wenige Schritte weiter war ihm eine andere Szene haften geblieben.
Sie wiirde fiir sich genommen ein kurioses fait divers« bilden, wenn sie
nicht unmittelbar auf die vorhergehende antwortete und damit im Sinne
Prousts einen sinnreichen rrapport« herstellte: die ganz andere Art des
Fischfangs, den die Jungen der Umgebung dort praktizieren.
»Je m’amusais a regarder les carafes que les gamins mettaient dans la
Vivonne pour prendre les petits poissons, et qui, remplies par la riviée-
re, ou elles sont a leur tour encloses, a la fois contenant¢ aux flancs
transparents comme une eau durcie, et )contenu« plongé dans un plus
grand contenant de cristal liquide et courant, évoquaient I'image de
la fraicheur d’une fagon plus délicieuse et plus irritante qu’elles n’eus-
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4. Eine Anniherung: Telemaco Signovini (ein in Frankreich malender
Impressionist), »Holzerne Fufigingerbriicke
bei Combes-la-ville« (1873), Collezione Piero Dina.

sent fait sur une table servie, en ne la montrant qu’en fuite dans cette
allitération perpétuelle entre 1'eau sans consistance ot les mains ne
pouvaient la capter et le verre sans fluidité ou le palais ne pourrait
en jouir«.?’
Spitestens im Begriff der »allitération perpétuelle« hebt der Erzihler
fiir einen Moment den metaphorischen Schleier, der iiber diesen beiden
Weisen des Fischfangs liegt: durch sie hindurch fiithrt er einen Discours
de la méthode, der zwei unterschiedliche Modelle des literarischen Bedeu-
tungsfanges gegeneinander abwigt. Im ersten Fall malt er ein schones
impressionistisches Sommerbild voll suggestiver Farbigkeit, das man
schon gesehen zu haben glaubt (Abb. 4). Alle Anzeichen sprechen dafiir,
daB Proust es als Sinnbild symbolistischer Sprachkunst einsetzt.?! Be-
herrschend ist seine »symphonie en bleu majeur«:?* der blaue Wasserlauf
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im Widerschein des Azur; der Duft von Veilchen; der blaue Schatten
eines Haselstrauches; darunter der Fischer, gleichsam eingelassen in die
farbliche Atmosphire des »Infinic und des »>Absolu«. Sein Name bleibt
geheimnisvoll im Dunkel, Ausdruck des »mysteére¢, in das Mallarmé das
poetisch vorgetragene Wort getaucht wissen wollte: »on me faisait signe
de me taire«, weil Bedeutung, wenn tiberhaupt, nur noch im Medium
des Schweigens einzufangen ist. Der gelbe Hut des Anglers schattet farb-
lich, wie die »botitons d’or« am Wegrand (I, 165), jenen Goldton ab, der
die Richtung nach Guermantes (spiter Venedig) und damit zur schrift-
stellerischen Berufung des Ich weist.??

Symbolistische Poesie bildet, so gesehen, eine wegbereitende Station
auf dem literarischen Werdegang des Ich, die es jedoch hinter sich zu
lassen gilt. Der sprechende Name »Pont-Vieux« versieht sie unverkenn-
bar mit dem Index des Uberholten. Lediglich die Eltern kennen den
Angler — er gehort der vorherigen poetischen Generation an. Der symbo-
listische Bedeutungsfischer verharrt (»avait pris racine«) in der Erwar-
tung, aus der Tiefe seines blauen Sprachelementes etwas Substantielles
bergen zu konnen. Seine Haltung spiegelt das beharrliche, geradezu ver-
zweifelte »attachement fétichiste« (I, 417) an ein Absolutes (»vdivin«) wi-
der. Er lauft damit Gefahr, »das Leben und dadurch auch die Tiefe zu
verfehlen«, wie Proust im Essay Contre I'obscurité urteilt (CSB 394).

In der anderen Szene, im Bild der Jungen, hat Proust seine eigene Me-
thode metaphorisch antizipiert.?* Es fillt auf, gerade im Vergleich, dal3
die Jungen selbst auBer Betracht bleiben. Im Vordergrund steht viel-
mehr das Instrumentarium und dessen »Poetik«. Personliches Erleben
(vdésire, »souffrances«), so fahrt der Erzdhler im AnschluB3 (I, 166) fort,
gleicht lediglich den Brotkrumen, die er als Junge in die Vivonne gewor-
fen und dadurch veranlaBt hatte, daB3 das flieBende Wasser in Form von
beweglichen, kristallinen Kaulquappen gleichsam sichtbare Gestalt an-
nahm. Scheint er darin aber nicht verschliisselt eine >Alliteration¢ auf
jene Urszene anzubringen, wo der Genull der Madeleine jene essentiel-
len Momente im FluBl der Erinnerungen heraustreten 1d6t, denen er im
yFluidum« seines Romans »Konsistenz¢ zu verleihen versucht??°

Nicht zuletzt deshalb war der Junge von damals so sehr von den Ka-
raffen, der ganz anderen Methode des Fanges fasziniert. Thm ging es
um die yRecherche¢, nicht eigentlich um das Resultat. Die )lebendige«
Essenz des Erlebens kann keine Gestalt gewinnen (»’eau sans consistan-
ce«), wenn sie nicht dsthetisch transparent gemacht wird (»le verre sans
fluidité«). Doch genau in dieser Gegenldufigkeit liegt das Problem. Um
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dieser Essenz habhaft zu werden, bedarf es eines Blickpunktes von au-
Berhalb. Wird die Erlebnisunmittelbarkeit jedoch dsthetisch auf Distanz
gebracht, gerit sie, wie es zu Beginn der Recherche heiBt, unter den »an-
asthesierenden EinfluB der Gewohnheit« (I, 10). Sie muB deshalb zu-
gleich dieser Immobilitat des Mediums wieder entwéhnt werden. Darauf
zielt der Begriff der »allitération perpétuelle«. »[Clontenant« und »con-
tenu« sollen dabei so zusammenspielen, daBl das eine sich im anderen
sprachlich »kristallisiert« und sich von ihm zugleich wieder, im doppel-
ten Sinne des Wortes, semantischHliquidieren« 1aBt. In Le temps retrouvé
hat der Erzihler dies dann terminologisch einzufangen versucht. Von
sconvertir« war dort die Rede, von »enchasser¢, »engainer, »travail in-
verse« und, vielleicht am zutreffendsten, von »interversion« (IV, 553).2°
Und hat diese nicht auch eine geradezu physiologische Entsprechung,
auf die Proust mit dem frithen Titel Les intermittences du cceur® anspielt?
Insofern das Herz sich im Rhythmus von Systole und Diastole bewegt,
erscheint es wie das Urbild von Prousts Kunstauffassung, wo der »élan
vital« sich in der Sprachkammer des Romans verdichtet, aber nur, um
seine gesammelte Vitalitdt zugleich wieder in der Vieldeutigkeit seiner
Zeichen zu losen.

Die eigentliche Pointe besteht nun darin, daB3 Proust diese »allitéra-
tion perpétuelle« unter eine dritte Dimension stellt. Erst dadurch ge-
winnt sie ihre entschiedene Modernitit. Er beugt, gegen Mallarmé, auch
noch der letzten metaphysischen Versuchung vor, einem Oben von unten
her einen umfassenden Sinn zuzuspielen. Seine MaBnahme: auch die
Struktur der»allitération perpétuelle«ist selbst noch einmal aufzuheben.
So faszinierend, ja geradezu rhizomatisch?® die yrapports« sich innerhalb
seines Werkes auch verschlingen — sie haben sich zunichst der Geprigt-
heit der Buchstaben zu unterwerfen. Am Ende des Textes steht im iib-
rigen ein uniibersehbares »FIN«. Eine solche Festlegung setzt ihn der
Gefahr der )inauthenticité« und des mensonge« aus. IThnen 148t sich nur
begegnen, wenn semiotische Soliditit als solche von auBerhalb wieder
verfliissigt, verlebendigt wird. In dieser Funktion hat Proust den Leser
eingesetzt.?’ In letzter Konsequenz ist er es also, der das Buch in ein
»optisches Instrument« (IV, 275) verwandelt, dem Glas in der Vivonne
vergleichbar, das, eingetaucht in seinen Leseflu3, wieder »contenu« im
»econtenant« seines BewuBtseins wird. Aus diesem Grund wiinscht ihn
Proust sich als »le propre lecteur de soi-méme«. Die »équivalents d’intel-
ligence« der geschriebenen Sprache beleben sich in der Emotion des Le-
senden aufs neue. Deshalb auch darf das Werk zwar einen Schluf3, aber
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strenggenommen kein Ende haben. Es sollte nur gleichsam einen defi-
nierten Leerraum (»espace vide() vorgeben, dessen dargestellte Fiille eine
endgiiltige Erfiillung gerade verweigert und dadurch »unserem — wech-
selvollen — Begehren« (IV, 622) die Zeichen gleichsam wie Brotkrumen
reicht, die es veranlassen, sich zu Bewultsein zu )verfestigen« (»solidi-
fiait«, I, 166). Denn»[. . .]le seul livre vrai, un grand écrivain n’a pas, dans
le sens courant, a I'inventer puisqu’il existe déja en chacun de nous, mais
a le traduire«.®” Und wenn, wie derjenige der Recherche insgeheim hofft,
sein Buch immerhin hundert Jahre diesen Dienst versieht (IV, 621),
wiirde seine »allitération perpétuelle« dann auch hundert Jahre jinter-
prétation perpétuellec hervorgerufen haben. Die Chancen dafiir stehen
besser denn je.

VI

Diesem kognitiven Wechselbad, so darf man sagen, haben sich auch Kul-
turschemata wie »Renaissance« zu unterwerfen. Sie fallen dem selben
prinzipiellen Vorbehalt anheim wie andere Denk-Gewohnheiten auch.
In diesem Sinne hat Proust ein epochales Meisterwerk wie Michelangelos
Erschaffung der Welt fiir die Erschaffung seiner eigenen Romanwelt ver-
einnahmt. Andererseits: ist es bloBer Zufall, dalB Prousts Illumination
des Bois de Boulogne gerade die Szene Michelangelos zitiert, wo der
Schopfer Sonne und Mond scheidet und damit auf den Wechsel von
Tag- und Nachtlicht anspielt? Vertieft die Reflexion des Bois de Bou-
logne damit nicht die »Intermittence« der Eroffnungsszene auf hoherer
Ebene, in der zwischen Schlafen und Erwachen, Instinkt und Intelli-
genz intermittierend etwas in Gang kam, das im Fresko der Sixtinischen
Kapelle prifiguriert ist: dessen fuchtiger Demiurg, der dort die hoch-
ste Stelle einnimmt, 146t etwas ins Leben treten (»émerger«), das, obwohl
geschaffen, gleichwohl das Erschaffen fortsetzt, in einer kreatiirlichen
Zwangssymbiose — »par une sorte de greffe« (I, 416) — von Sonne und
Mond, Tag und Nacht, von médnnlichem und weiblichem Prinzip. Wenn
die Epochenfolge der Welt also auf ein letzthiniges Motiv zuriickgefiihrt
werden kann, dann auf das Prinzip des urwiichsig sich Fortzeugenden,?!
nicht eigentlich auf seine kulturgeschichtlichen Ablagerungen.

Als Leitmotiv von Michelangelos Werken hatte bereits Walter Pa-
ter das Erschaffen des Lebens (S. 105 f.) ausgemacht. Wie aber, fragt er,
wullte Michelangelo dies gar dem starren Marmor mitzuteilen? Seine
Antwort war, wohl auch fiir Proust, wegweisend: »indem er fast alle seine
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Arbeiten in einem rdtselhaften Zustand der Unvollendung beldBt: in
einem Fastfertigsein« (S. 95). Er spielt dabei offensichtlich auf die un-
fertigen Sklaven-Statuen an, die Proust nicht unbekannt sein konnten
(Abb. 5). Sie iiberlassen es, so Pater, »dem Beschauer, die halb hervor-
brechende Form ganz zu vervollstandigen« (S. 106) — nach seiner je sub-
jektiven Anverwandlung. Und bei Oscar Wilde hei3t es ergdnzend: »Ge-
rade durch ihre Unvollstdandigkeit gelangt die Kunst zur vollendeten
Schonheit« (S. 105). Denn »der Geist verlangt einzig danach [...], sich
lebendig zu fithlen« (S. 139). Alle Festlegung wire demnach »todliche.

Ist es nun nicht genau diese antiklassische Imperfektion, die Proust
seinem Romanprojekt zugrunde legt? »In solchen groBBen Biichern aber,
heilt es in Le temps retrouvé, »gibt es ganze Partien, die aus Mangel an
Zeit im Zustand der Skizze geblieben sind und die zweifellos auch nie fer-
tiggestellt werden konnen, weil der Plan des Baumeisters zu groBartig
war. Wie viele gewaltige Kathedralen bleiben unvollendet!«*? Mag sein,
daB der Erzdhler hier — fiktiv — aus der Not seiner knappen Lebenszeit
zur Tugend eines offenen Kunstwerks Zuflucht nimmt. Effektiv sagt er
dies jedoch, nachdem er bereits 3039 Seiten seines groraumigen roma-
nesken Sakralgebdudes fertiggestellt hatte.

Seine Poetik der srapports¢ und der »métaphore« hatte lingst iiber
der primiren Textebene ein sekunddres Gewebe gekniipft, dessen zahl-
lose Verknotungen dem Leser zahllose assoziative Passagen einrdumenc.
Eben dadurch vermitteln sie den Eindruck, daBl dem Leben, seinem
generativen Wesen nach, ein »univers mouvant« entspricht (IV, 542).
MiiBte so deshalb nicht auch ein Roman sein, wenn er dieser Wahrheit
gerecht werden will?*® Dies gilte dann zugleich fiir alle Zeitgestalten —
und Epochenstile, die in seinem Namen gebildet werden. Im Gebdude
der Kunst kime es also gerade darauf an, einen Lese-Raum zu schaffen,*
um sich zumindest dsthetisch den Verhaftungen in »Gewohnheiten< und
yGewiBheiten¢ entziehen zu kénnen, die die Stimme des >Instinkts¢ in
zweckhaften, praktischen Begriffen zum Verstummen bringen. Deren
epistemologischen Theoriebauten hatten Ende des 19. Jahrhunderts
ihre Kontingenz nur allzu offenkundig eingestehen miissen, trotz des
scheinbar leichten Lebens der Belle Epoque. Prousts Roman ergreift in-
sofern dezidiert Partei fiir eine emergente Gegenkultur des »élan vital«.%
Einer seiner bedeutendsten Funde auf der Suche nach ihrer Gestalt be-
steht denn auch darin, daB er in ihr eine méachtige subversive Semiotik
aufgespiirt hat. Dem nie zur Ruhe kommenden Begehren ist es letzt-
lich zuzuschreiben, daB alles, je nach dessen schnell wechselnden Affek-
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tationen, bestindig unter ein anderes Bedeutungslicht gerit. Die drei
Aufnahmen des Bois de Boulogne haben es demonstriert. Sie sind sicht-
barer Ausdruck der inneren Bewegungen, die der »instinct« diktiert (IV,
458) — wenn er herrscht und auch, wo er zum Verstummen gebracht wird.
Insofern aber ist in ihm eine fundamentale Poetik angelegt, die sich ids-
thetisch aufnehmen 1aBt, wenn sie gezielt in der Sprachhandhabung des
Romans rekonstruiert wird. Diese ist zwar unumgéinglich auf die mit-
gebrachte Bedeutung der Worte angewiesen. Doch Proust gelingt es,
sie so an den Flul3 seines Erzidhlens zu binden, daf3 sie sich unter den be-
gehrlichen Reflexen seiner ymoi successifsc verfliissigt und sich stéindig
zu neuer Liaison bereitstellt.’® Aufgrund dieser libidinosen Semantik
kann sie sich vom animierten Leser — auch dies meint Recherche — immer
neu besitzen lassen, so dall die Kunst ihn — nur sie — zur eigenen )con-
naissance« als der zeitgemalen »Erschaffung der Welt« anhilt (I, 416).
»Dank der Kunst sehen wir nicht nur eine einzige Welt, ndamlich die
unsere, sondern eine Vielzahl von Welten, so viele wahre Kiinstler es
gibt, so viele Welten stehen uns offen: eine von der anderen starker ver-
schieden als jene, die im Universum kreisen [...]«.%

Anmerkungen

1 Correspondance XII1I, 24.

2 Unterwegs zu Swann, S. 607 ff. Zu den Szenen des Bois de Boulogne vgl. die
eingehende Wiirdigung (im Kontext bisheriger Deutungen) bei Roderich Biller-
mann, Die »métaphore« ber Marcel Proust. Thre Wurzeln bei Novalis, Heine und Bau-
delaire. Ihve Theorie und Praxis, Miinchen 2000, S. 346 ff. Er sieht allerdings die
asthetisierende Riickschau und den desillusionierenden Einbruch der Wirklich-
keit nur als ein kontrastierendes Bild. Aufgenommen als Kunstwerk der Erinne-
rung von Karlheinz Stierle, »Kunst und Erinnerung in Marcel Prousts A la recher-
che du temps perduc, in: Marcel Proust und die Kiinste, hg. v. Wolfram Nitsch/
Rainer Zaiser, Frankfurt a. M. 2004 (12. Publikation der Marcel Proust Gesell-
schaft), S. 8-34.

3 I, 416. »Wenn ein Sonnenstrahl die hochsten Spitzen beleuchtete, schienen nur
sie, in feuchtes Gefunkel gehiillt, aus der fliissigen, smaragdfarbenen Atmosphire
aufzusteigen, in die der Hochwald eingetaucht war wie eine Landschaft auf dem

Meeresgrund. Denn die Baume lebten ihr Eigenleben weiter, und wenn sie keine
Bliatter mehr hatten, so strahlte es nur um so leuchtender aus der Hiille von grii-
nem Samt, die ihre Stimme umgab, oder dem weillen Email der kugeligen Mi-

%

5. Michelangelo, sog. Bobolisklaven [Atlas], steln, die hie und da in den Kronen der Pappeln hingen, rund wie Sonne und
Galleria dell’Accademia, Florenz. Mond in Michelangelos Erschaffung der Welt« (Unterwegs zu Swann, S. 611).
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14
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Vgl. dazu Matei Chihaia, »Proust schreibt Ruskin. Zur Poetik der Nachahmungg,
in Pastiches et Mélanges und A la recherche du temps perdu, in: Marcel Proust
und die Kiinste (Anm. 2), S. 150-204. Als Geschichte eines Wandels nachvollzo-
gen von Reiner Speck, »Proust und Rusking in: Proustiana XXII (2003), S. 11
bis 25.

Jules Michelet, »Renaissance/Réformeg, in: J. M., (Euwvres complétes, hg. v. Robert
Casanova, Bd. 7 (1854), Paris 1978, S. 51. Vgl. dazu die iibergreifende epochenge-
schichtliche Konstruktion des Begriffs im 19. Jahrhundert, die K. Stierle nach-
vollzogen hat (»Renaissance — die Entstehung eines Epochenbegriffs aus dem
Geist des 19. Jahrhunderts, in: Epochenschwelle und Epochenbewuftsein, hg. v.
Reinhart Herzog/Reinhart Koselleck, Miinchen 1987, S. 453-492).

ITI, 666.»|...] ich [dachte]| daran, wie sehr diese Werke gleichwohl — wenn auch
in wunderbarer Weise — an jenem Charakter des ewig Unvollendeten teilhaben,
der allen groBen Schopfungen des neunzehnten Jahrhunderts gemeinsam ist
[...] [und] dessen groBte Schriftsteller ihre Werke verfehlt [...] haben [...J«
(Die Gefangene, S. 224).

Walter Pater, Die Renaissance. Studien in Kunst und Poesie, Aus dem Engl. iibers.,
Leipzig 1902; Seitenzahlen beziehen sich auf diese Ausgabe.

Oscar Wilde, Samtliche Werke, Bd. 7, hg. v. Christine Hoeppener/Norbert Kohl
et al., Frankfurt a. M. "'1982.

Vgl. Anne Henry, Marcel Proust. Théories pour une esthétique, Paris 1983; S. 220 ff.
Gegen Sainte-Beuve, S. 17. Von Proust zu einem Prinzip des dsthetischen Um-
sturzes generalisiert: »Car si l'intelligence ne mérite pas la couronne supréme,
c’est elle seule qui est capable de la décerner. Et si elle n’a dans la hiérarchie des
vertus que la seconde place, il n’y a qu’elle qui soit capable de proclamer que l'ins-
tinct doit occuper la premiére« (CSB 216).

Unterwegs zu Swann, S. 611. »Mais la beauté que faisaient désirer les sapins et les
acacias du bois de Boulogne [...] n’était pas fixée en dehors de moi dans les sou-
venirs d'une époque historique, dans des ceuvres d’art, dans un petit temple a
I’Amour au pied duquel s’amoncellent les feuilles palmées d’or« (1, 416).

I, 415.»Man fiihlte, da3 der Bois nicht nur ein Waldgeldnde war [. . .J« (Unterwegs
zu Swann, S. 610).

I, 417.»Fiir alle die neuen Erscheinungen des Schauspiels fand ich in mir die
Uberzeugung nicht mehr, die ihnen feste Umrisse, Einheit und Dauer hitte geben
konnen; sie zogen vereinzelt an mir vorbei; willkiirlich, ohne Wahrheit, enthiel-
ten sie in sich kein Schénheitselement, das meine Augen wie ehemals hitten ver-
suchen kénnen mit anderen zu verkniipfen« (Unterwegs zu Swann, S. 612 1.).
Der Gedanke wird unter denselben Zeichen wieder aufgenommen in Le temps
retrouvé: »Naturellement les choses n'ont pas en elles-mémes de pouvoir, et puis-
que c'est nous qui le leur conférons, quelque jeune collégien bourgeois devait en
ce moment avoir devant I'hotel de 'avenue du Bois [!] les mémes sentiments
que moi jadis [...J« (IV, 436).

CSB 220. »Alles liegt im Individuum, [...] und die Werke seiner Vorgénger bilden
nicht [...] eine errungene Wahrheit, aus der der Nachfolgende Nutzen zieht.
Einem heutigen Schriftsteller von Genie bleibt alles zu tun« (Gegen Sainte-Beuve,
S. 21). Vertieft von Jiirgen Ritte, yBemerkungen iiber Lektiire, Kritik und Theo-
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21

22
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24

25

rie bei Proust, in: Marcel Proust — Werk und Wirkung, hg. v. Reiner Speck, Frank-
furt a. M. 1982 (1. Publikation der Marcel Proust Gesellschaft), S. 175 ff.

I, 163 f. (unmittelbar vor der Szene am Pont-Vieux der Vivonne, s.u.); I, 240f.; T,
318;11,41;1, 68; 1, 108; I, 148; III, 52; I1I, 632; IV, 203; IV, 224; IV, 227%; IV, 229.
Mehrfach hat Proust auf das Konstruktionsprinzip der »Superposition« verwie-
sen, das das Nacheinander in der Zeit in einer Simultaneitéit des Gegenwartser-
lebens aufhebt. Vgl. etwa (anldBlich des Besuchs von »Marcel« in der Garnison
von Saint-Loup in Donciéres): »les opérations militaires, en dehors [!] méme de
leur but immédiat, sont habituellement, dans I'esprit du général qui dirige la
campagne, calquées sur des batailles plus anciennes qui sont [...] comme le passé,
comme la bibliotheque, comme I'érudition [!], comme I'étymologie [. . .J« (I1, 410)
»les batailles s'imitent et se superposent« (11, 415).

Vgl. dazu die komplementire Studie von Vi.; »In der Arche Noah der Kunst.
Prousts Roman als Rechercheq; in: Proustiana XXI11 (2005), S. 9-43.

I, 165. »Der Pont-Vieux miindete auf einen Treidelweg, an dem sich im Sommer
an dieser Stelle das blaue Blitterwerk eines Haselstrauchs gleich einem Wand-
teppich ausbreitete; darunter schien ein Fischer mit Strohhut Wurzel geschlagen
zu haben. In Combray [...] blieb dieser Fischer die einzige Person, deren Iden-
titdt ich niemals aufdeckte. Er kannte offenbar meine Eltern, denn er liiftete
den Hut, wenn wir voriibergingen; ich wollte jedesmal nach seinem Namen fra-
gen, wurde dann aber verwiesen, ich solle doch still sein und den Fisch nicht ver-
scheuchen« (Unterwegs zu Swann, S. 244).

I, 166. »Ich verweilte dabei, die Flaschen zu betrachten, die die Dorfbuben in die
Vivonne legten, um kleine Fische zu fangen; angefiillt vom FluB, von dem sie
ihrerseits umgeben sind, gleichzeitig >Behiltnisc mit durchsichtigen Winden
wie fest gewordenes Wasser und »Inhalt¢, eingetaucht in ein groBeres Behiltnis
aus fliissigem, stromendem Kristall, riefen sie die Vorstellung von kiihler Frische
auf eine weit kostlichere und aufregendere Weise wach, als wenn sie auf einer Tafel
gestanden hitten, denn sie zeigten nur deren Entschwinden, in jener unaufhor-
lichen Alliteration zwischen dem konsistenzlosen Wasser, in dem die Hinde sie
nicht fassen konnten, und dem bewegungslosen Glas, in dem der Gaumen sie
nicht zu kosten vermocht hitte« (Unterwegs zu Swann, S. 246). Diese Szene hat
vielfache Aufmerksamkeit erfahren, resiimiert und erweitert von Philippe Le-
jeune (»Les carafes de la Vivonneg, in: Recherche de Proust, hg. v. Gérard Genette,
Paris 1980; S. 163-196, mit Bezug auf vorbereitende brouillons aus dem Cahier
IV) — eine gewagte metonymische Spekulation, ohne Riicksicht auf die dichte
Binnenkontextualisierung der Szene.

Zum Verhiltnis Prousts zum Symbolismus vgl. die kritische Ubersicht bei Mein-
dert Evers, Proust und die dsthetische Perspektive, Wiirzburg 2004, S. 45 ff.

In Anspielung auf die »symphonie en blanc majeur« (I, 624).

Vgl. Uwe Daube, Dechiffrierung und strukturelle Leitmotive in Marcel Prousts A la
recherche du temps perdu, Diss. Heidelberg 1963, S. 136 ff.

Vgl. 1V, 456: »[. . .] des impressions obscures avaient quelquefois, et déja a Com-
bray du coté de Guermantes, sollicité ma pensée [. . .J«.

Durchaus eine wissenschaftliche Fragestellung der Zeit, auch in diskurstheore-
tischer Hinsicht. Vgl. etwa die — biometrisch — ansetzende Studie von Hippolyte
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Baraduc, L’Ame humaine — ses mouvements, ses lumiéres et l'iconographie de l'in-
visible flurdique, Paris 1896.

Dieses poetologische Prinzip hat Proust von weither begleitet und versuchsweise
bereits fiir die Eroffnungsszene der Recherche Pate gestanden. Vgl. das )feuille
volante« (N.A. fr. 16729), veroffentlicht (und kommentiert) von Bernard Brun,
»Le dormeur éveillé. Genése d’un roman de la mémoireq, in: Etudes proustiennes
1V (1982), S. 243 f. (»s’intervertir).

Eine Art Performanz des »Ich¢, die Proust, dem Nachweis von Anne Henry zu-
folge, von Schopenhauer bezogen hat, wie ihn Théodule Ribot (»La philosophie
de Schopenhauer¢, Paris 1874) interpretiert hat.

Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari, Rhizome. Introduction, Paris 1976. Zeitgleich
und nicht ohne Wechselwirkung mit Deleuze’ Studie Proust et les signes (Paris
'1976) entstanden.

Vgl. die Wiirdigung von Volker Roloff, Werk und Lektiive. Zur Literaristhetik von
Marcel Proust, Frankfurt a. M. 1984, S. 222 ff.

IV, 469. »ein groBer Schriftsteller [...] [muB] dieses einzig wahre Buch nicht im
landldufigen Sinn erfinden, sondern, da es in jedem von uns bereits existiert,
iibersetzen [...]« (Die wiedergefundene Zeit, S. 294).

Ein Kernmotiv (mit einschligigen Textbelegen) bei Luc Fraisse, L Esthétique de
Marcel Proust, Paris 1995; S. 89 ff. u. 6.

Die wiedergefundene Zeit, S. 505. »Et dans ces grands livres-1a, il y a des parties qui
n’ont eu le temps que d’'étre esquissées, et qui ne seront sans doute jamais finies,
a cause de 'ampleur méme du plan de I'architecte. Combien de grandes cathédra-
les restent inachevées!« (IV, 610)

Diese schopferische Freisetzung der Worte als Zeichen hat Gilles Deleuze als phi-
losophische Leistung Prousts dargestellt (vgl. Proust et les signes (Anm. 28), bes.
Suzrsff).

Vgl. dazu Volker Roloff, »Intermediale Spielraume. Heterotopien und Figuren
des Begehrens in der Recherche«, in: Marcel Proust. Orte und Riwme, hg. v. Ange-
lika Corbineau-Hoffmann, Frankfurt a. M. 2003 (11. Publikation der Marcel Proust
Gesellschaft), S. 107-120.

In Bergsons — lebensphilosophischer (frz. scontingentismes, bes. von Emile Bou-
troux vertreten) — Deutung begriindet sich darin ein Begriff von Wirklichkeit als
»Evolution créatrice« (Paris 1907), d.h. daB sie sich als ein unaufhorliches Werden
vollzieht; dem Zufall ausgeliefert, aber gerade dadurch befdhigt, die Semantik
des Lebens immer neu zu beleben (vgl. Henri Bergson, (Euvres, hg. v. André Ro-
binet, Paris 1970; »Evolution créatriceq, S. 487-809). — Proust selbst unterlduft je-
doch auch den systemischen Anspruch, den seine Zeit im Konzept der Kontin-
genz noch anzunehmen scheint. Unmittelbar in der dritten Aufnahme des
»Bois« heillt es: »[. ..] quand disparait une croyance, il lui survit [...] un attache-
ment fétichiste aux anciennes |[. . .| comme si ¢’était en elles et non en nous que le
divin résidait et si notre incrédulité actuelle avait une cause contingente, la mort
des Dieux« (I, 417).

In diesem Sinne hatte Jean-Yves Tadié die Recherche als einen »roman des signes,
non des concepts« bezeichnet, aber dann doch den philosophischen Paradigma-
wechsel, der darin enthalten war (und auf den das anfiangliche »sujet philosophi-
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que« vorbereitete), nicht konsequent nachvollzogen: dal der Roman selbst, wie
Proust ihn schlieBlich begriff, die angemessene Weise des Philosophierens ist
(vgl. Jean-Yves Tadié, Proust et le roman, Paris 1971, S. 423 ff.).

37 Die wiedergefundene Zeit, S. 301 f. »Gréce a I'art, au lieu de voir un seul monde, le

ndtre, nous le voyons se multiplier, et autant qu'il y a d’artistes originaux, autant
nous avons des mondes a notre disposition, plus différents les uns des autres que
ceux qui roulent dans l'infini [. . ]« (IV, 474).
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