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1. GroBstadtwahrnehmung und Asthetik der Moderne

Mit Baudelaires Tableaux parisiens entsteht in Frankreich Mitte des 19. Jahr-
hunderts eine neuartige, dezidiert durch die Erfahrung der Grof3stadt ge-
prigte Lyrik. In polemischer Abgrenzung von literarischen Programmen
der Romantik, in deren Rahmen dem Naturschonen eine herausragende
Rolle als Garant fiir den Sinnzusammenhang der Dinge zugewiesen wird,
entwickelt Baudelaire eine Asthetik, die den ,,]Jégumes sanctifiés“! jegliche
poetische Dignitit abspricht und stattdessen den Erfahrungsraum der
Grof3stadt als Grundlage der modernen Kunst propagiert. Dabei werden
spezifisch urbane Konstituenten der Wahrnehmung wie Bewegung,
Fliichtigkeit, Geschwindigkeit und Masse bedeutsam: Sie ersetzen die kon-
templativen, panoramatischen Beschreibungsformen, mit denen noch die
romantische Naturlyrik operierte und die es dem Subjekt ermdglichten,
duflere Eindriicke in innere Erfahrungen zu konvertieren. Die neuartigen
Formen der Wahrnehmung im urbanen Raum lassen die semantische Fi-
xierung der komplexen Realsituation prekir werden und tragen wesentlich
zur Entwicklung dsthetischer Darstellungsweisen von ungeheurer Moder-
nitit bei: Kontextsimultaneitit, Polyperspektivitit und Fragment prigen
die Formensprache in Literatur und Kunst und sind eng mit dem dynami-
sierten Sehen in der Grof3stadt verbunden.?

Somit unterscheidet sich das Motiv der GroBstadt von anderen Moti-
ven der Landschaftspoetik durch seinen formalen Charakter, durch seine
grundsitzliche Bedeutung fiir eine Geschichte der Bild- und Literardsthe-
tik des 19. und 20. Jahrhunderts. Wihrend Naturrdume und landschaft-
lich-visuelle Phinomene als Ubertragungen gelten koénnen und im Rah-
men traditioneller motivgeschichtlicher Studien auf ihren Symbolwert
untersucht werden, ist die Grof3stadt nicht nur symbolischer Schauplatz,
sondern vielmehr seit Baudelaire auch und vor allem paradigmatische Ku-
lisse fiir den Entwutf einer Asthetik der Moderne sowie der Erprobung
daraus abgeleiteter experimenteller Darstellungsverfahren in literarischen
Texten. Die GroB3stadt ist inkommensurabel und verweigert sich weitge-
hend einem beschreibenden Zugriff, so dass sich bei Baudelaire fiir das
schreibende Ich nur diskontinuierliche Wahrnehmungsfragmente ergeben,
die es sodann mit Erinnertem und Imagindrem verbindet. Das urbane Su-

1 Ch. Baudelaire, Correspondance, hg. von C. Pichois und J. Ziegler, Paris 1973 (Bibliotheque de
la Pléiade), Bd. 1, S. 248.

H. Briggemann, ,,Diskurs des Urbanismus und literarische Figuration der Sinne in der Mo-
derne®, in: Der Sinn der Sinne, hg. von U. Brandes, Géttingen 1998 (Schriftenreihe Forum,
8), S. 362-400.



jet ,,erzwingt literardsthetische Erneuerung von Seiten der Autoren3 und
fuhrt insbesondere zu Schreibweisen, die dadurch, dass sie die urbane To-
pografie mit subjektiven Bewusstseinsinhalten iiberformen, weit iiber eine
realistische Darstellung hinausgehen.

Der erste, der diese Tatsache in aller Konsequenz erfasst hat, war Wal-
ter Benjamin: ,,Man wird sich in den ,Fleurs du mal’ wie im ,Spleen de
Paris’ umsonst nach einem Gegenstiick zu den Gemilden der Stadt umse-
hen, in denen Victor Hugo Meister war. Baudelaire schildert weder die
Einwohnerschaft noch die Stadt.“4 In seinen Ausfihrungen zu den
Tableans parisiens spricht Benjamin noch pointierter von einem paradox
anmutenden ,,effacement de la ville dans la poésie urbaine de Baude-
laire.*> Die Tableanx parisiens referieren nicht primir auf die urbane Wirk-
lichkeit. Wichtiger ist die von der urbanen Realsituation stimulierte kreati-
ve Potenz des Kiinstlers, der das Mimesis-Prinzip zugunsten einer
Asthetik der Erinnerung und der produktiven Einbildungskraft aufgibt.s

Texte, in denen die semantische Fixierung eines Aul3enraumes mit Er-
innerungen und Imaginationen des schreibenden Ichs kontaminiert wird,
gibt es freilich nicht erst seit Baudelaire. Petrarcas beriihmter Mont Ven-
toux-Brief und Rousseaus Réveries du promenenr solitaire sind nur die promi-
nentesten Beispiele einer literarischen Tradition, in der die Raumwahr-
nehmung dem schreibenden Ich ermdglicht, auf Erinnerungen und
Imaginires zuzugreifen. Die Praxis des wandelnden Philosophierens der
Peripatetiker sowie die Mnemotechnik stellen operationalisierte und ka-
nonisierte Formen des Zusammenhangs von Raumwahrnehmung, Erin-

3 A, Wischmann, Verdichtete Stadtwabrnehmung. Untersuchungen um literarischen und urbanistischen
Diskurs in Skandinavien 1955-1995, Berlin 2003, S. 14.

4 W. Benjamin, ,,Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus®, in:
ders., Gesammelte S chriften, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhiduser, Frankfurt a.M.
1974, Bd. 1,2, S. 509-796, hier S. 621. Vgl. weiterhin Benjamins diesbeziigliche AuBerungen
in den Zentralpark-Fragmenten: ,,In den Fleurs du mal gibt es nicht die leisesten Ansitze zu
einer Schilderung von Paris® (S. 675). Ein derartiger Befund steht auch im Mittelpunkt der
Ausfiihrungen zu den Tableaux parisiens: ,,En effet, Baudelaire, dont 'ccuvre est si profon-
dément imprégnée de la grande ville, ne la peint guere (S. 741).

5 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 742. Vor Benjamin konnte bereits Gustave Kahn auf
diese Tatsache hinweisen: ,,Mais encore étaient-ils [Baudelaire et Guys, FH] plus absorbés
par les vivants qui passent que par les architectures [...]. Pourtant si 'on peut regretter que
le contact d’un dessinateur aigu comme Guys et d’un pocte pénétrant comme Baudelaire, ne
nous ait valu une pénétrante étude sur la Rue, faut-il plus encore s’étonner que I'auteur du
Domaine d’Arnbeim [...] ne nous ait a sa guise figuré un futur Broadway. L’explication de
cette lacune dans les ceuvres de Poe et de Baudelaire » (G. Kahn, L éshétique de la rue, Paris
1901, S. 199-200.)

¢ Diese ,,Irrealisierung® lebensweltlicher Realitit im Akt des Fingierens hat Wolfgang Iser als
Voraussetzung fiir die Konkretisierung des Imaginiren beschrieben, vgl. W. Iser, Das Fiktive
und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie, Frankfurt a. M. 1991, S. 22-23.



nerung und Imagination dar.” Baudelaires Ingeniositit besteht nun darin,
den in der literarischen Tradition sowie in pragmatischen Kontexten etab-
lierten Zusammenhang von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagination
auf die GroBstadt Gbertragen zu haben. Dadurch erhilt dieser Zusam-
menhang eine unerhorte Brisanz fiir eine Asthetik der Moderne: Mit den
Tableanx parisiens entsteht das Paradigma einer die reine Referentialitit
transzendierenden Textualitdt, die nicht mehr von einer « priori gegebenen
Wirklichkeit ausgeht. Die Nachahmung in der Kunst, die bislang zur Re-
prisentation ewiger Ideen fihren sollte, wird verworfen. Die verinderten
Wahrnehmungsbedingungen in der Grof3stadt, insbesondere die nachhal-
tige Aufwertung des Fliichtigen und Kontingenten bewirken, dass Wirk-
lichkeit nur noch in den Brechungen subjektiver Bewusstseinsinhalte der
Erinnerung und Imagination evoziert wird und in einer Performanz der
éeriture zu dsthetischer Konkretion gelangt.

Ausgangspunkt der vorliegenden Studie sind Baudelaires Tableanx pari-
siens im Kontext der poetologischen Debatten der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts. Die Analyse theoretischer Texte von der deutschen
Frihromantik bis zu Baudelaires kunstkritischen Schriften soll dazu die-
nen, zunichst das asthetische Kraftfeld abzustecken, in dem Texte entste-
hen konnten, die das Motiv der GroBstadt nicht in erster Linie als Symbol,
sondern als dsthetisches Experimentierfeld verstehen, dabei das Flichtige
und Kontingente der groB3stidtischen Wahrnehmung aufwerten und somit
paradigmatisch eine Absage an die Nachahmungsisthetik formulieren.®
AnschlieBend soll der Spielraum literarischer Moglichkeiten untersucht
werden, der sich durch Baudelaires Grof3stadttexte aufgetan hat. Es kann
dabei nicht darum gehen, die gesamte ,,produktive Rezeption® dieses
Diskurses nachzuzeichnen oder zu versuchen, auch nur annihernd alle
intertextuellen Bezugnahmen auf Baudelaires GroBstadtlyrik in Texten des

-

Vgl. zur Mnemotechnik A. Assmann, Erinnerungsraunme. Formen und Wandlungen des kulturellen
Geddchtnisses, Minchen 1999 (Beck Kulturwissenschaft), S. 27-29 sowie R. Lachmann, Ge-
dachtnis und Literatur. Intertextualitat in der russischen Moderne, Frankfurt a.M. 1990.
8 E. Timms, ,,Unreal city — theme and variations®, in: Unreal city. Urban experience in modern Eun-
ropean literature and art, hg. von E. Timms und D. Kelley, Manchester 1985, S. 1-12, hier S. 3.
9 Mit dem Terminus ,,produktive Rezeption® bezeichnet Hannelore Link prignant die ,,re-
produzierende Rezeption®, d.h. die auch in anderen Intertextualititsmodellen grundlegende
enge Verbindung von ériture und Jecture: Der Autor als Leser, der in seinem Schreiben von
seinen Leseerfahrungen geprigt ist. Vgl. H. Link, Regeptionsforschung. Eine Einfiihrung in Me-
thoden und Probleme, Stuttgart/Berlin/Koln 21980, S. 85-112. Vgl. weiterhin G. Grimm, Rezep-
tionsgeschichte. Grundlegung einer Theorie. Mit Analysen und Bibliographie, Minchen, 1977 (UTB,
691).



20. Jahrhunderts aufzuzeigen.!® Wohl aber soll anhand ausgewihlter Bei-
spiele eine moglichst reprisentative Darstellung entstehen, aus der Kon-
stanten und Wandlungen des von Baudelaire inaugurierten Diskurs-
musters hervorgehen. Den Kern des Textkorpus bilden dabei Texte, die
explizit auf das zentrale Hemistichion ,,L.a forme d’une ville” aus Baude-
laires bertihmtem Gedicht ,,Le cygne® Bezug nehmen: Es handelt sich da-
bei um André Bretons Nadja (1928), Julien Gracqs autobiografisch ge-
prigte Erzihlung ILa forme dune wville (1985) sowie um die 1999
verbffentlichte Gedichtsammlung La forme d'une ville change plus vite, hélas,
que le canr des humains von Jacques Roubaud.!! Dariiber hinaus sollen Texte
untersucht werden, die zwar nicht die sprachliche Spur ,La forme d’une
ville aufweisen, also aus dem Raster einer ,,Begriffsgeschichte der Litera-
tur” herausfallen, jedoch implizit durch ihre strukturelle Anlage auf das
GroBstadtwahrnehmung, Erinnerung und Imagination verbindende Dis-
kursmuster von Baudelaire referieren und somit ebenfalls das Motiv der
GroBstadt als Laboratorium fiir die Erarbeitung einer Asthetik der Mo-
derne wihlen:'? So sollen zusitzlich Texte von Guillaume Apollinaire,
Louis Aragon und Raymond Queneau in den diachronischen Teil der Un-
tersuchung einbezogen werden. Auf diese Weise entsteht eine offene In-
tertextualititskette, durch die ein Ausschnitt der Diskursevolution in der
Nachfolge Baudelaires aufgezeigt werden kann.

Die Tatsache, dass es sich dabei nicht nur um lyrische Texte handelt,
mag zunichst verwundern. Sie beweist jedoch, dass der amimetische Im-
puls, der die sinnliche Wahrnehmung nur als zncitamentum fir eine Bewe-
gung der Erinnerung und der Imagination ansieht, zwar Affinititen zu
Konzeptionen des Lyrischen aufweist, aber keinesfalls an die Gattung

10" In der diachronischen Perspektive des zweiten Teils der Untersuchung muss der Rahmen
einer Rezeptionsgeschichte tiberschritten werden, geht es doch weniger um konkrete Beein-
flussungen, als vielmehr um die Prisenz des von Baudelaire nachhaltig geprigten Diskurs-
musters in Stadttexten des 20. Jahrhunderts. Damit bewegt sich die Studie auf dem metho-
dischen Terrain der Intertextualititsforschung.

11 Die Ubernahme der Lexemeinheit und ihre Positionierung als Titel mag als besonders prig-
nante intertextuelle Bezugnahme gelten, vgl. zur ,title-quotation® insbesondere H.F. Plett,
HIntertextualities®, in: Intertexctuality, hg. von H.F. Plett, Berlin/New York 1991 (Research in
Text Theory/Untersuchungen zur Texttheotie), S. 3-29, hier S. 9.

12 Eine derartige, auf semantische und epistemische Beziechungen von Texten ausgerichtete,
die Lexemeinheit mithin transzendierende Demarche skizzieren Dietrich Busse und Wolf-
gang Teubert in ihrer Konzeption einer Diskursgeschichte, vgl. D. Busse/W. Teubert, ,,Ist
Diskurs ein sprachwissenschaftliches Objekt? Zur Methodenfrage der historischen Seman-
ik, in: Begriffsgeschichte und Diskursgeschichte. Methodenfragen und Forschungsergebnisse der histori-
schen Semantik, hg. von D. Busse, F. Hermanns und W. Teubert, Opladen 1994, S. 10-28.



Lyrik gebunden ist.!> Auch in narrativen Texten kann die zumeist domi-
nant visuell wahrgenommene GroB3stadt bisweilen nicht linear zur Darstel-
lung gebracht werden. Vielmehr kann die Vielzahl sinnlicher Reize wie in
der Lytik zum éncitamentum werden und bei dem schreibenden Ich Erinne-
rungen und Trauminhalte freisetzen, so dass im Text eine Simultaneitit
von Kontexten entsteht, die die Ebenen der histoire und des discours von-
einander abhebt. Die Referenz Grof3stadt ist zwar Ausloser, wird sodann
jedoch blockiert, wodurch sie nur noch in den Brechungen einer subjekti-
ven Instanz aufscheint.'* Das bereits von Hugo Friedrich in Bezug auf die
moderne Lyrik konstatierte Auseinanderbrechen der Realitit ,,unter dem
Machtanspruch eines Subjekts, das seine Inhalte nicht empfangen, son-
dern erzeugen will“!5, ist prinzipiell auch in narrativen Texten moglich.
Die narrativen Diskursschemata werden dabei gesprengt, so dass sich eine
Uberlagerung von Fragmenten der GroRstadtwahrnehmung, Erinnerung
und Imagination ergibt, die den Referenzanspruch des Erzihltextes redu-
ziert und somit zu der Hybridform einer lyrischen Stadtprosa fihrt, die in
die vorliegende Untersuchung einbezogen werden soll. Eine zusammen-
hingende Untersuchung dieser Texte dridngt sich umso mehr auf, da in
Volker Klotz’ beeindruckender Studie stets die Affinitit der Grof3stadt zur
narrativen Grof3form Roman betont wird.'® Dabei geraten Stadttexte, die
die Stadtwahrnehmung des Subjekts gerade nicht zur breiten Darstellung
der urbanen Wirklichkeit nutzen wollen, sondern sie als Grundlage fiir ei-
ne revolutionire Asthetik jenseits des Romans und jenseits der romanti-
schen Lyrik begreifen, ungebtihrlich in den Hintergrund.

13 Die extremen Positionen Emil Staigers und Kite Hamburgers, die mit der ,,subjektiven
Aussprache® das Lyrische schlechthin bestimmen wollten, wurden inzwischen unter Hin-
weis auf genres objectifs wie politische Lyrik und Dinglyrik relativiert. Karlheinz Stierle hilt je-
doch an der Kategorie der Subjektivitit fest und sieht in ihr einen wesentlichen Gegensatz
zu ,,mimetischen fiktionalen Gattungen® (,,Die Identitit des Gedichts — Holderlin als Para-
digma®, in: Identitat, hg. von O. Marquard und K. Stierle, Miinchen 1979 (Poetik und Her-
meneutik, 8), S. 505-552).

14 Zu den Affinititen zwischen Lyrik und moderner Prosa vgl. K. Stietle, ,,’Histoire’ und ,Dis-
cours’ in Claude Simons Roman ,Les corps conducteurs™, in: Nouveau Roman, hg. von
W. Wehle, Darmstadt 1980 (Wege der Forschung, 497), S. 168-199, insbesondere S. 193-
194 sowie ders., ,,Wege aus dem nouveau roman®, in: Projekte des Romans nach der Moderne,
hg. von U. Schulz-Buschhaus und K. Stierle, Miinchen 1997 (Romanistisches Kolloquium,
8), S. 311-329, hier S. 312-313.

15 H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik. 1on der Mitte des neunzebnten bis ur Mitte des
zwanzigsten Jahrhunderts, Reinbek bei Hamburg, 221996 (re, 420), S. 81.

16 V. Klotz, Die erziblte Stadt. Ein Sujet als Heransforderung des Romans von 1esage bis Diblin, Miin-
chen 1969.
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1.1 Ein Paradoxon: Stadtlyrik ohne Darstellung der Stadt?

Mit der Feststellung, dass Baudelaire in seinen Tableanx parisiens ,,weder die
Einwohnerschaft noch die Stadt*!17 darstelle, hat Walter Benjamin erstmals
das Paradoxon benannt, das Baudelaires Stadttexte von den realistischen
oder naturalistischen Stadtbeschreibungen abhebt. Auf der Referenzebene
ist die Stadt bei Baudelaire anders als in den Sittengemilden Merciers und
den in deren Nachfolge entstehenden feuilletonistischen Physiognomien
des Grofistadtlebens kaum greifbar. Sie fungiert jedoch als zucitamentum ei-
ner Bewegung der Erinnerung und Imagination.!8 Eine derartige literari-
sche Codierung des Zusammenhangs von Wahrnehmung, Erinnerung
und Imagination liele sich mit Roman Jakobson als Zuriicktreten der re-
ferentiellen hinter die emotive und autoreferentielle Sprachfunktion be-
schreiben, womit in seiner Theorie ein wesentliches Merkmal lyrischen
Sprechens benannt wire.!? Da die Stadtreferenz jedoch niemals véllig aus-
geblendet witd, entsteht eine diesem Diskurs eigentiimliche Ubetlagerung
von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagination, die zu einer Transgres-
sion linearer Diskursschemata fiihrt und von Katlheinz Stietle als ,, Anti-
Diskurs*“? im Sinne von Boileaus Kategorie des ,,beau désordre® be-
schrieben wird.

Mit der Dominanz der zur Darstellung gebrachten Erinnerungen und
Imaginationen des Flaneurs tberschreiten Baudelaires Tableanx parisiens in
erster Linie das Diskursschema des Tableau, eines Genres, das gerade jene
subjektiven Bewusstseinsinhalte ausklammert und stattdessen auf systema-
tische Wissenskomprimierung und objektive Darstellung ausgerichtet ist.
In ihrer Studie zur Geschichte des literarischen Tableau beschreibt Annet-
te Graczyk nicht nur die literarisierten Formen des Tableau bei Diderot,

17 . Benjamin, Charles Bandelaire, S. 621.

18 Vegl. auch R. Chambers, ,,Are Baudelaire’s ,Tableaux Parisiens’ about Paris?®, in: On Referring
in Literature, hg. von A. Whiteside, Bloomington 1987, S. 95-110 sowie K. Stierle, ,,Baudelai-
res ,‘Tableaux parisiens’ und die Tradition des ,tableau de Paris™, in: Poetica 6 (1974), S. 285-
322, hier S. 298 sowie ders., Der Mythos von Paris. Zeichen nund BewnfStsein der Stadt, Minchen
21998, S. 747.

19 R. Jakobson, , Linguistics and poetics®, in: S#yle in langnage, hg. von Th.A. Sebeok, Cam-
bridge/Mass. 21964, S. 350-377, hier S. 357.

20 K. Stierle, Die Identitit des Gedichts, S. 514. Achim Aurnhammer kann tiberzeugend darlegen,
dass Stierles Transgressionstheorie sich keineswegs ausschlie3lich auf bestimmte Gattungen
oder literarhistorische Epochen bezieht, sondern vielmehr allgemein als Prozess erscheint,
der es dem dichterischen Subjekt erméglicht, ,,im Widerspruch zwischen Diskursnorm und
kiinstlerischer Autonomie® zu eigenen Ausdrucksméglichkeiten zu finden, vgl. A. Aurn-
hammer, ,, Tristia ex Transilvia. Martin Opitz” Ovid-Imitation und poetische Selbstfindung
in Siebenburgen (1622/23), in: Deutschland und Ungarn in ihren Bildungs- und Wissenschafisbezie-
hungen wahrend der Renaissance, hg. von W. Kithlmann und A. Schindling, Stuttgart 2004 (Con-
tubernium, 62), S. 253-273, hier S. 260.
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Mercier, Goethe und Alexander von Humboldt, sondern stellt auch deren
Genese aus der Form des Tableau als wissenschaftlich genutztes Medium
zur Prisentation der Dinge dar.2! Als Paradigma dieser urspriinglichen
Form gilt die Encyclopédie der franzésischen Aufklirer mit ihren verschie-
denen Text- und Abbildungsstrategien, die allesamt auf eine objektive
Darstellung der Empirie zielen. Graczyk konstatiert ab der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts eine Zusammenfithrung von Kunst und Wissen-
schaft, in deren Rahmen es insbesondere bei Goethe und Alexander von
Humboldt zu einer Synthese aus Naturgeschichte und Kulturgeschichte
komme.22 Auch Louis-Sébastien Merciers Tableaux de Paris sind hybride
Texte im Ubergangsfeld von Naturgeschichte, Kulturgeschichte und lite-
rarischer Prosa. Thr Ziel ist es, die Grof3stadt in ihrer Totalitit zu erfassen.
Da jedoch die Erfassung in einer Draufsicht oder einem Diagramm an der
Komplexitit der modernen GrofBistadt scheitern muss, entsteht sie in
Form serieller Texte. Damit ist der Anspruch verbunden, durch mehrere
Momentaufnahmen, so genannte Physiognomien, zu einer systematischen
und enzyklopddischen Darstellung, zu einem Sittengemailde zu gelangen.
Als Prototyp dieser an Mercier und der Tableau-Tradition orientierten
Texte kann Victor Fournels populdre Sammlung Ce gu’on voit dans les rues de
Paris aus dem Jahre 1858 gelten.? Nach einem einleitenden, den ,,artistes
nomades® gewidmeten Kapitel wird die Kunst des Flanierens detailliert als
biirgerliche Praxis beschrieben, wobei verschiedene Berufsgruppen, Typen
und Stadtviertel in kurzen Portraits vorgestellt werden. So gibt es Kapitel
zu den ,,orateurs et poétes des rues®, zu den ,,marchands d’habits*, eben-
so zu ,le gamin de Paris* und den ,,marchands de vins“. Ungefdhr zur
Zeit der ersten Auflagen der Fleurs du Mal ist die populdr-burgerliche, von
Mercier ausgehende Textsorte des Tablean de Paris mit threm inventarisie-
renden Gestus noch dullerst produktiv. Sie markiert, rezeptionsisthetisch
gesprochen, den Erwartungshorizont, den Baudelaire mit seinen Texten
zwar aufrufen, sodann jedoch radikal durchbrechen wird: Statt an einer
synthetischen Darstellung zu arbeiten, wird er die ,,beunruhigenden und
bedrohlichen Seiten des stddtischen Lebens“?* betonen, mithin jene Berei-
che, die sich einem ordnenden und inventarisierenden Zugriff verweigern.
Lange vor Walter Benjamin konnte Théophile Gautier auf diesen Aspekt
hinweisen, der im literarhistorischen Kontext der Jahrhundertmitte die ds-
thetische Distanz der Tableanx parisiens begriindet. So schreibt er in dem

2V A. Graczyk, Das literarische Tablean zwischen Kunst und Wissenschaft, Miinchen 2004,

22 Ebd., S. 18-21 und S. 210-224.

2 V. Fournel, Ce gu’on voit dans les rues de Paris, Paris 1858 sowie die mit 165 Gravuren
illustrierte Sammlung Les rues du Vienx Paris. Galerie populaire et pittoresque, Paris 1879.

2 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 542.
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am 9. September 1867 in der Zeitschrift Ie Monitenr veroffentlichten Nek-
rolog:

1l [Baudelaire, FH] aime a suivre 'homme pale, crispé, tordu, convulsé par les
passions factices et le réel ennui moderne a travers cet immense madrépore de Pa-
ris, a le surprendre dans ses malaises, ses angoisses, ses miseres, ses prostrations et
ses excitations, ses névroses et ses désespoirs. Comme des nceuds de vipere sous
un fumier qu’on souléve, il regarde grouiller les mauvais instincts naissants, les
ignobles habitudes paresseusement accroupies dans leur fange; et, a ce spectacle
qui lattire et le repousse, il gagne une incurable mélancolie, car il ne se juge pas
meilleur que les autres, et il souffre de voir la pure voute des cieux et les chastes
étoiles voilées par d’'immondes vapeurs.2>

Im Gegensatz zu dieser neuartigen, aus dem Erfahrungsraum der GroG3-
stadt erwachsenden Dichtung Baudelaires beschreibt Benjamin die schon
etablierte Gattung des Tablean de Paris, die bereits vor der Mitte des
19. Jahrhunderts eine Bliite etlebte, als ,,hohe Schule des Feuilletons®.26
Dabei markiert er deutlich die Grenze zu dem, was er als urbane Literatur
der Moderne anerkennt und bei Baudelaire paradigmatisch verwirklicht
sieht. Der flanierende Feuilletonist wird von ihm als ein ,,mit ungewdhnli-
cher Fihigkeit zur Selbstbeobachtung ausgestatteter Spieler*?” beschrie-
ben. Die Schilderungen des stiddtischen Lebens, wie sie in den Feuilletons
und Tableaux de Paris erscheinen, zeichnen sich noch durch einen dezidier-
ten Willen zur Systematik aus, durch eine heitere Gelassenheit, die etwa
bei Fournel zu Tage tritt, wenn dieser die Flanerie als ,,bonne et douce
chose“?8, als ,,métier [...] plein de charmes et de séductions*?® bezeichnet.
Der Kontingenz und Fliichtigkeit der GroBstadt wird das Simulakrum ei-
ner Ordnungsmatrix gegeniibergestellt, die als ,,beruhigende[s] Mittel-
chen3? die Unfassbarkeit der GroB3stadt camouflieren soll. Somit stehen
die feuilletonistischen Tableaux einerseits in der von den Enzyklopidisten
gepriagten Wissenschaftstradition. Sie streben die Erforschung der Grof3-
stadt Paris mit den in der Naturkunde etablierten Methoden an und er-
scheinen dadurch als Teil der neuen, von Michel Foucault beschriebenen
sciences humaines. Klassifizieren und Systematisieren sind Operationen, die
dazu dienen, das Wilde und Anarchische der Grof3stadt durch Reduktion
auf Typisches zu zdihmen. Andererseits jedoch entfernen sich die feuille-
tonistischen Tableaux aber merklich vom Systematischen, von der reinen

25 Th. Gautier, Charles Baudelaire, préface de M. Parfenov, Paris 2001, S. 33.
26 . Benjamin, Charles Baudelaire, S. 537.

27 Ebd.

28 V. Fournel, Ce gu'on voit dans les rues de Paris, S. 261.

29 Ebd.

30 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 542.
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Bestandsaufnahme der Dingwelt und gewinnen gerade aus dem Scheitern
fester Ordnungsschemata dsthetische Qualititen. Der hybride, zwischen
Wissenschaft und Kunst vermittelnde Gestus von Merciers Tableaux de Pa-
ris und von den in deren Nachfolge entstehenden feuilletonistischen Paris-
Texten bietet sodann Ankniipfungspunkte fiir die Stadtdarstellungen der
Realisten und Naturalisten, die von dem typisierenden und klassifizieren-
den Gestus dieser Textsorte angezogen sind, da er ihren eigenen szientisti-
schen Ambitionen entgegenkommt.3! Insbesondere in den groflen Ro-
manprojekten Balzacs und Zolas kommt der inventarisierende und
klassifizierende Impetus des Genres zum Tragen. So wird der Schriftstel-
ler bei Balzac zum ,historien des mceurs® ernannt. Er soll die Beobach-
tungstechniken des Zoologen iibernehmen, um die Stadt als Habitat zu
erfassen. Die Comiédie humaine erscheint somit als augmentierte Form eines
tableauartigen Ordnungsschemas aus der Engyelopédie. Noch expliziter tritt
der szientistische Anspruch bei Zola zutage, der etwa in Le ventre de Paris
eine Asthetik des Visuellen entwickelt, in der der Beobachter sich ganz zu-
ricknimmt, um die angestrebte Objektivitit der Darstellung nicht zu ge-
tihrden. Die wissenschaftliche Grundierung der Tablean-Tradition steht
im Zentrum der naturalistischen Erfassung der GroBstadt. Sigrid Weigel
analysiert in diesem Zusammenhang die Aufschreibesysteme, die sich
durch diesen Anspruch herausgebildet haben und die auch auf neue Me-
dien zuriickgreifen konnten: So werden zur Erfassung der Grof3stadt Tex-
te entwickelt, die sich an fotografischen Strategien orientieren und aus der
Sukzession einzelner Bilder eine Systematik etablieren wollen.32

Stellen Merciers Tableaux de Paris also einerseits Vorbilder fiir eine rea-
listisch-naturalistische Fixierung der urbanen Wirklichkeit im Medium des
Romans dar, so sind sie andererseits fiir Baudelaire ein Modell, von dem
er sich nachhaltig distanziert. Karlheinz Stietle beschreibt in einem frithen
Aufsatz den Bruch zwischen der Hybridform der Tableanx de Paris von
Mercier und Baudelaires Tableausx parisiens3 Die bei Baudelaire im Titel
seiner Gedichtsammlung geleistete semantische Ankntipfung an die Gat-
tungstradition suggeriert zwar eine Kontinuitit, die es jedoch weder in in-

3t A. Graczyk, Das literarische Tablean gwischen Kunst und Wissenschaft, S. 432 sowie, in Bezug auf
Balzac, auch W. Benjamin, Charles Baundelaire, S. 541: ,,Sie [die Tableaux, FH] versicherten,
jedermann sei, von Sachkenntnis ungetriibt, imstande, Beruf, Charakter, Herkunft und Le-
bensweise der Passanten abzulesen. [...] Mit solchen GewiBheiten war vor allen anderen
Balzac in seinem Element. Seine Vorliebe fiir uneingeschrinkte Aussagen fuhr gut mit ih-
nen.”

32 S. Weigel, ,, Text und Topographie der Stadt. Symbole, religiése Rituale und Kulturtechni-
ken in der europdischen Stadtgeschichte®, in: dies., Literatur als Voranssetzung der Kulturge-
schichte. Schauplitze von Shakespeare bis Benjamin, Munchen 2004, S. 249-284, insbesondere
S. 280-281 (erstmals in: Reden iiber die Stadt, hg. von L. Bauer und G. Sievernich, Berlin 2002
(Schriftenreihe des Forum Guardini, 10), S. 3-26.)

3 K. Stietle, Bandelaires , Tableanx parisiens’ und die Tradition des ,tablean de Paris’, S. 285-322.
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haltlicher noch in sprachlicher Hinsicht gibt. Baudelaire bricht vielmehr
nachhaltig mit dem wissenschaftlichen Impetus der Tableau-Tradition:
Die Darstellung der sozialen Empirie der Stadt, wie sie etwa Balzac und
Zola aus der Tradition des enzyklopidischen Tableau tibernehmen, lduft
den dsthetischen Positionen Baudelaires fundamental zuwider. Mit der li-
terarischen Codierung des Zusammenhangs von Grof3stadtwahrnehmung,
Erinnerung und Imagination sprengt Baudelaire die von Mercier zur Meis-
terschaft gebrachten Gattungskonventionen des Tableau und er6ffnet der
Stadtliteratur gleichzeitig vollig neue Perspektiven. Die Kontextsimultanei-
tit von Wahrgenommenem, Erinnertem und Imagindrem fithrt zu einer
Konzentration auf den zum lyrischen Subjekt gewordenen Flaneur und
dessen éeriture. Damit geht eine Absage an simtliche Objektivititspostulate
der alten Tableau-Tradition einher, die sich insbesondere dadurch auBert,
dass die referentielle hinter die emotive Sprachfunktion zuriicktritt. Mit
Baudelaire entstehen Stadttexte, in denen die Stadt nicht dargestellt wird,
sondern in denen vielmehr das Fliichtige und Kontingente der Grof3stadt
als incitamentum fir eine poetische Bewegung der Erinnerung und Imagina-
tion genutzt wird.

Das von Benjamin prignant formulierte Paradoxon eines ,,effacement
de la ville dans la poésie urbaine de Baudelaire®3* ist nur vor dem Hinter-
grund der poetologischen Debatten der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
und der dabei sich herausbildenden amimetischen Kunstdefinition ver-
stindlich. Diese ist ihrerseits auch als Reaktion auf die Entwicklung des
Wahrnehmungsmediums Fotografie und der an ihr orientierten realistisch-
naturalistischen Schreibweise zu werten. Im Mittelpunkt dieser amimeti-
schen Asthetik steht nicht mehr die GroBstadt als Objekt der Wahrneh-
mung, sondern vielmehr die Stadt als Ort des ,,Chocks®, der bei dem die
Stadt durchstreifenden Flaneur Erinnerungs- und Imaginationssequenzen
freisetzt. Auf diese Weise tberlagern sich im Text Wahrnehmungsfrag-
mente, Erinnerungen und Gehalte des Imaginiren, und es entsteht ein
,2Anti-Diskurs® zu Merciers Tableaux de Paris und der Tradition einer
sammelnd-klassifizierenden Darstellung der Stadt, der ausgehend von der
urbanen Topografie eine Topografie des Bewusstseins entwirft. Dieser
- Anti-Diskurs®, der bei Baudelaire erstmals zu poetischer Prignanz ge-
langt, wird jedoch seinerseits Matrix fiir eine Reihe lyrischer oder lyrisch
geprigter Texte des 20. Jahrhunderts, die weiterhin ,,Anti-Diskurs® zu
Formen der linear-objektiven Stadtbeschreibung in realistisch-naturalisti-
scher Manier bleiben und bis in die Postmoderne hinein das traditionsbil-
dende Potential der amimetischen GrofBstadtlyrik Baudelaires belegen.

34 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 675.
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1.2 Forschungsbericht

Basis der votliegenden Studie zur Entstehung einer Asthetik der Moderne
tber die literarische Codierung des Zusammenhangs von GroBstadtwahr-
nehmung, Erinnerung und Imagination sind franzosische Texte des
19. und 20. Jahrhunderts, wodurch sich zunichst eine durchaus literarhis-
torische Ausrichtung ergibt. Es ist jedoch unabdingbar, jene literarhistori-
sche Perspektive mit den theoretischen Ansitzen zur Untersuchung der
Stadtwahrnehmung zu verbinden, die sich seit den Pionierarbeiten von
Georg Simmel in der Soziologie entwickelt haben und die heute im Rah-
men eines kulturwissenschaftlichen Forschungsparadigmas eine ausge-
sprochene Konjunktur erleben.?> Die vom Gegenstand verlangte Zusam-
menfithrung von im engeren Sinne literarhistorischen Aspekten und
allgemein-theoretischen Ansitzen zur Modellierung der Wahrnehmung im
urbanen Raum bestimmt daher auch die Struktur des vorliegenden For-
schungsberichts: Zunichst sollen wichtige Vorarbeiten im Bereich der Li-
teraturgeschichtsschreibung referiert werden, um anschlieBend auf we-
sentliche theoretische Ansitze zur Untersuchung der GroBstadtwahr-
nehmung und deren imaginativer Bearbeitung in Literatur und Kunst
einzugehen. AbschlieBend werden Arbeiten vorgestellt, die bereits litera-
turwissenschaftliche und soziologisch-anthropologische Fragestellungen
zusammenfiithren und an die die vorliegende Arbeit ankniipfen kann.

Die Modernitit Baudelaires, die produktive Energien freisetzende Fas-
zination seines (Huvres und das Weiterleben seiner literardsthetischen Po-
sitionen in Texten des 20. Jahrhunderts werden in nahezu allen Darstel-
lungen und Handbiichern mit bisweilen gebetsmiihlenhafter Penetranz
betont. Wenn dieses Deutungsmuster heute nachgerade zu einem litera-
turwissenschaftlichen Topos geworden ist, dann sicher auch deshalb, weil
es schon frih, 1940 mit Marcel Raymonds De Baudelaire an Surréalisme’
und 1956 mit Hugo Friedrichs Die Struktur der modernen Lyrik7, zwei zwar
sehr unterschiedliche, jedoch zweifellos gleichermallen tiberzeugende, ja
durchaus elegante Darstellungen erfahren hat. Marcel Raymond sieht in
Baudelaires Lyrik den gemeinsamen Ursprung zweier literarischer Traditi-
onen: Er spricht von Stéphane Mallarmé und Paul Valéry als den ,ar-
tistes und stellt thnen mit Arthur Rimbaud und den Surrealisten die

% Vgl. G. Simmel, ,,Die Grof3stadt und das Geistesleben® [1903], in: ders., Gesamtansgabe, hg.
von R. Kramme, A. Rammstedt, O. Rammstedt, Bd. 7: Aufsitze und Abhandlungen 1901-
1908, Frankfurt 1995, S.116-131. Vgl. in Bezug auf ein kulturwissenschaftliches For-
schungsparadigma die Arbeiten von Sigrid Weigel.

36 Vgl. M. Raymond, De Bandelaire an Surréalisme, Paris 1940.

37 Vgl. H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik. VVon der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte des
zwanzigsten Jahrhunderts, Reinbek bei Hamburg 221996 (re, 420).
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Dichter gegentiber, die er als ,voyants® bezeichnet.’¥ Auch wenn die
schematisch anmutende, auf die traditionelle poetologische Gegeniiber-
stellung von poeta doctus und poeta vates rekurrierende antagonistische Posi-
tionierung der zwei Traditionslinien tiberraschen mag, so liegt wohl gerade
in der etwas reduktionistischen Argumentation und im Betonen der
Schliisselrolle Baudelaires jener Grad an Suggestivitit, der der Darstellung
den geschilderten Erfolg beschert hat. Hugo Friedrichs Argumentations-
duktus unterscheidet sich zwar, vermutlich auch bedingt durch eine ande-
re Wissenschaftstradition, von derjenigen des Begriinders der Genfer
Schule. Grundsitzlich gelangt er jedoch in der Struktur der modernen Lyrik
zu dhnlichen Ergebnissen: Dunkelheit, Inkohdrenz und Dissonanz sind
fiir thn wichtige Charakteristika modernen lyrischen Sprechens.?* Deren
Wurzeln finde man zwar in theoretischer Form schon im 18. Jahrhundert,
namentlich bei Diderot und Rousseau,® jedoch sei recht eigentlich erst
Baudelaire der Dichter der Modernitit, dessen Schaffen sodann impulsge-
bend fir die kommenden Generationen gewirkt habe 4!

Es mag vor diesem Hintergrund erstaunen, dass Baudelaires Tableanx
parisiens und die Prosagedichtsammlung des Splen de Paris, jene textes fonda-
teurs der modernen Lyrik, in den einschligigen Studien zur literarischen
Stadtdarstellung bislang jeweils den Endpunkt einer Entwicklung markie-
ren und der Stadtdiskurs in der Nachfolge Baudelaires, der bis in die
jingste Gegenwart zu verfolgen ist, somit nicht erfasst wird. Gewinnt man
bei der Lektiire der erwihnten, primir gattungsgeschichtlich ausgerichte-
ten Darstellungen von Raymond und Friedrich den Eindruck, Baudelaire
stehe am Beginn nahezu jeder literarischen Artikulation der Moderne, so
erscheint der Dichter der Fleurs dn Mal in den motiv- und diskursge-
schichtlich akzentuierten Beitrigen zur Stadtdarstellung als bisweilen
mythisch tiberhéhter Endpunkt, von dem aus keine produktive Weiter-
fihrung méglich zu sein scheint. Dies betrifft auch die beiden gegenwirtig
vorliegenden grolen Untersuchungen zur Stadt in der franzésischen Lite-
ratur. Sowohl Pierre Citrons La poésie de Paris dans la littérature frangaise de
Roussean a Bandelaire als auch Katlheinz Stietles Der Mythos von Paris. Zeichen
und Bewnfitsein der Stadt enden jeweils mit den Paristexten Baudelaires.*?
Deren Modernitat wird freilich erkannt, und insbesondere Stietle versteht

3 M. Raymond, De Baudelaire an Surréalisme, S. 11.

3% Vgl. H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik, S. 15ff.

40 Ebd, S. 23-27.

41 Ebd, S. 35.

42 Vgl. P. Citron, La poésie de Paris de Roussean a Baudelaire, Paris 1961, 2 Bde. und K. Stierle, Der
Mythos von Paris. Zeichen und BewnfStsein der Stadt, Miinchen 21998. Elisabeth Giesenhagen un-
tersucht ausschlieBlich Erzahltexte des 20. Jahrhunderts und kntipft somit eher an die Tra-
dition der Stadtbeschreibung im Roman (etwa Zola) an, vgl. Stadtvisionen in der franzisischen
Erzablliteratur des 20. Jabrhunderts, Frankfurt a.M. 2002 (Trierer Studien zur Literatur, 36).
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es, diese Neuartigkeit der Stadtdarstellung deutlich zu kennzeichnen, und
zwar einerseits auf der Folie einer Ablosung vom feuilletonistischen Gen-
re des Tablean de Paris, andererseits in intermedialer Perspektive als
Transposition von Techniken zeitgendssischer Paris-Karikaturen.43 Stierle
betont in Anlehnung an Benjamin zudem einen Aspekt, der nachgerade
die Grundlage der vorliegenden Studie bilden soll, nimlich dass bei Bau-
delaire die ,,konkrete Erscheinung der Stadt dennoch lange im Hinter-
grund“#* bleibe. Er spricht jedoch im Rahmen seiner Darstellung von
Baudelaire als ,,Hohepunkt und Endpunkt“ und deutet nur beildufig an,
inwiefern jene Stadttexte gerade nicht nur einen Endpunkt markieren,
sondern gleichzeitig ,,einen Spielraum neuer literarischer Méglichkeiten
eroffne[n]“46. Einen ,,Spielraum® deutet Stietle bereits in einer Fulinote
seines frithen Aufsatzes zu den Tableaux parisiens an. Dort unterstreicht er,
dass Baudelaires Stadttexte ,,in Lyrik und Prosa des 20. Jahrhunderts ein
reiches Nachleben gefunden [haben, FH].“4” Eine Untersuchung zu die-
sem Nachleben steht jedoch noch aus, weshalb im Rahmen der vorliegen-
den Studie der von Stierle angesprochene ,,Spielraum neuer literarischer
Moglichkeiten® ausgelotet werden soll. Das innovative Potential, das Mar-
cel Raymond und Hugo Friedrich der Lyrik Baudelaires zuschreiben, lisst
sich auch und besonders in Bezug auf den Stadtdiskurs aufzeigen, wobei
es dafiir unabdingbar ist, die literaturgeschichtliche Perspektive mit theo-
retischen Ansitzen der kulturanthropologischen Stadtforschung sowie mit
verschiedenen Raumkonzepten zu verbinden.

Seit den frithen soziologischen Arbeiten von Georg Simmel gilt die
Stadt als ein soziales Gebilde von ungeheurer Modernitit, in dem traditio-
nelle Sozialstrukturen aufgelost werden und das als Zentrum des techni-
schen und gesellschaftlichen Fortschritts angesehen werden muss. Fiir das
Individuum bedeutet das Leben in der Stadt unweigerlich einen Verlust an
lebensweltlicher Geborgenheit, der jedoch der Preis fir die Emanzipation
aus Uberkommenen Sozial- und Handlungsstrukturen ist. Besondere Be-
achtung erfahren seit diesen Studien die Wahrnehmungsstrukturen in der
Grof3stadt: Die Komplexitit und die Geschwindigkeit des metropolitanen

4 Vgl. K. Stierle, Der Mythos von Paris, S. 699ff. Dazu ferner V. Gille, ,,Paris, territoire du réve®,
in: Trajectoires du réve. Du romantisme an surréalisme, hg. von V. Gille, Paris 2003, S. 141-166.

4 K. Stietle, Der Mythos von Paris, S. 747. Vgl. diesbeziiglich schon Walter Benjamin (s.0.) so-
wie R. Chambers, Are Baudelaire’s , Tableanx Parisiens’ about Paris?

4 K. Stietle, Der Mythos von Paris, S. 852.

4 Ebd., S. 768.

47 K. Stierle, Baudelaires , Tableaux parisiens’ und die Tradition des ,tablean de Paris’, S. 298. Auch Sil-
vio Vietta verweist auf die Bedeutung von Baudelaires GroBstadtlyrik fiir die literarische
Moderne, ohne jedoch diese Thematik zu vertiefen: ,,Mit ihm [= Baudelaire, FH] beginnt
die groBe moderne GrofBstadtliteratur. Baudelaire hat neue Normen gesetzt fiir die literari-
sche Moderne in Deutschland®, vgl. S. Vietta, Die literarische Moderne. Eine problemgeschichtliche
Darstellung der dentschsprachigen Literatur von Holderlin bis Bernbhard, Stuttgart 1992, hier S. 287.
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Lebens fithren zu Phinomenen der Reiztberflutung. Simmel spricht von
der ,,Steigerung des Nervenlebens®“48, und Walter Benjamin erarbeitet das
Konzept des ,,Chocks®, das er im urbanen Raum verankert.* Auf diese
Weise wird das Individuum zu komplexen Anpassungsleistungen genétigt.
So wird es gezwungen, durch Reizselektion die Vielzahl der Sinnesreize
auf ein verarbeitbares Mal3 zu reduzieren.

Bezieht man sich auf die Arbeiten Simmels und Benjamins, so muss
man freilich beriicksichtigen, dass es sich bei diesen Analysen der urbanen
Wahrnehmungsformen um einen Diskurs handelt, der kulturpessimisti-
schen Primissen gehorcht. Die ,,Steigerung des Nervenlebens>? in der
GroBstadt wird als Degenerationsphinomen gedeutet, da der Sinnesreiz
nicht mehr verinnerlicht werden kann. Erst durch die Reduktion der Sin-
nesdaten gelingt es tiberhaupt, die urbane Umwelt zu strukturieren. Kevin
Lynch hat gezeigt, wie die Stadt dadurch ,,lesbar wird.>! Roger M. Downs
und David Stea sprechen dabei vom Prinzip des ,,cognitive mapping®.52

In diesem Zusammenhang stehen auch die jingeren Studien zur
Wahrnehmung im 19. Jahrhundert. Jonathan Crary untersucht die radikale
Verinderung, die die Auffassung vom Sehen in den vierziger Jahren des
19. Jahrhunderts nicht nur durch die verinderten Wahrnehmungsbedin-
gungen in der GroBstadt, sondern vor allem durch die Erfindung opti-
scher Medien erfihrt:53 Seit der Renaissance habe die camera obscura als Pa-
radigma der menschlichen Wahrnehmung fungiert. Dieses Modell einer
».geometrical optics*>+ sei nach der Erfindung der Stereoskopie durch die
Vorstellung einer ,,physiological optics*>> ersetzt worden, die auf der Vor-
stellung von der Korperlichkeit des Sehens und der Subjektivitit des Be-
trachters basiere. Sehen sei nun nicht mehr in Analogie zum Modell der
camera obsenra als Wiedergabe der AuBlenwelt in der Innenwelt des mensch-
lichen Verstandes konzipiert worden, sondern vielmehr auch als produkti-
ve Titigkeit, die an die Subjektivitit des Betrachters gebunden ist. Ein
derartig tiefgreifender Wandel in der konzeptionellen Fassung des Sehens
musste nach Martin Jay langfristig zu einer nachhaltigen Kiritik des Sehens

4 G. Simmel, Die Grofistadt und das Geistesleben, S. 116.

49 W. Benjamin, Charles Baudelaire.

50 G. Simmel, Die Grofistadt und das Geistesleben, S. 116.

51 K. Lynch, The Image of the City, Cambridge/Mass. 1962 (Publ. of the Joint Center for Urban
Studies).

52 R.M. Downs/D. Stea, Maps in Minds: reflections on cognitive mapping, New York 1977 (Harper
and Row series in geography). Thomas Kleinspehn konzentriert sich dabei auf das Sehen,
vgl. Der fliichtige Blick: Sehen und ldentitit in der Kultur der Neuzeit, Reinbek bei Hamburg 1989
(Rowohlts Enzyklopadie, 485).

53 . Crary, Techniques of the observer. On vision and modernity in the nineteenth century, Cam-
bridge/Mass. 1990, S. 16 und S. 27.

54 Ebd, S. 16.

55 Ebd.
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und des ,,ocularcentrism® fithren. Der Beginn jener die sinnliche und ins-
besondere die optische Wahrnehmung diskreditierenden Bewegung zeige
sich dabei paradoxerweise bereits lange vor der Jahrhundertwende, also
noch wihrend der nachhaltig von positivistischen Axiomen geprigten
Phase um 1850.56 Der Ort, an dem die Kontroverse zwischen registrie-
rendem Sehen und produktiv-transformierendem Sehen besonders viru-
lent wird, ist die GroB3stadt. Wihrend in der Literatur einerseits mit Balzac
und Zola Modelle einer realistisch-naturalistischen, sammelnd-klassifizie-
renden Prisentation der Stadt und des stidtischen Lebens entstehen, steht
Baudelaire hingegen am Beginn der von Jay untersuchten Tradition eines
wantiocularcentric discourse®>’, der das gesamte 20. Jahrhundert durch-
zieht. Im Bereich der Asthetik ist der gegen das registrierende Sehen ge-
richtete Diskurs mit der Forderung verbunden, das Sehen mit Erinnerung
und Imagination zu verbinden. In Baudelaires Tableaux parisiens gelangt
dies erstmals zu poetischer Prignanz.

Parallel dazu liegen mit den Arbeiten von Michel Foucault und Michel
de Certeau Raumkonzepte vor, die sich auch fiir die Analyse literarischer
Texte als bedeutsam erweisen kénnen.>® So ldsst sich beispielsweise die
Textualitit der Imagination in Gracqs La forme dune ville unter Riickgriff
auf Foucaults Begriff der Heterotopie verstehen. De Certeaus Unterschei-
dung zwischen ,,espace® und ,lieu” ist hingegen dazu geeignet, als heu-
ristisches Instrumentarium fiir die Analyse des Zusammenhangs von éi-
ture antomatique und errance dans la ville zu fungieren, wie er von den
Surrealisten programmatisch formuliert wird. Auch fiir eine Untersuchung
zur Literardsthetik Jacques Roubauds lielen sich Anregungen von de Cer-
teaus Konzepten gewinnen: Bei Roubaud soll die Stadt nicht als , lieu in
ihrer rdumlichen Ordnung erfasst werden, sondern als ,,espace®, d.h. im
Rahmen einer praktischen Aneignung des Raums.? In einem Parcours
durch den Gedichtnisraum Stadt erhilt das schreibende Ich Textfragmen-
te der literarischen Tradition, auf deren Grundlage es seine eigene poeti-
sche Aktivitit entwickeln kann. Praktische Raumaneignung und poetische
Sprachverwendung sind in einer Weise miteinander verbunden, die sich
mit de Certeaus Konzept der ,,énonciation piétonniere“® beschreiben lie-
Be.

5 M. Jay, Downcast Eyes. The denigration of vision in twentieth-century French thought, Berkeley 1993,
S. 146-147.

57 Ebd., S. 590.

58 M. Foucault, ,,Des espaces autres®, in: ders., Difs et éerits 1954-1988, Bd. IV : 1980-1988, hg.
von D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 752-762. M. de Certeau, L invention du quotidien,
Paris 1990 (folio essais), v.a. Bd. I, S. 139-191. Weiterhin M. Augé, Non-Lieux. Introduction a
une anthropologie de la surmodernité, Paris 1992.

5 J. Roubaud, Poésie : récit, Paris 2000, S. 17.

60 M. de Certeau, L invention du quotidien, Bd. 1, S. 18.
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Eine Berlcksichtigung dieser soziologischen, anthropologischen und
philosophischen Konzepte der Wahrnehmung des urbanen Raums fiir die
literaturwissenschaftliche Analyse wurde bereits vor einigen Jahren als De-
siderat der Forschung formuliert und fithrte in der Zwischenzeit zu meh-
reren Arbeiten, die sich dieser theoretischen Kategorien fiir systematische
oder historische Fragestellungen bei der Analyse literarischer Texte bedie-
nen.®! Grundlegende Erkenntnisse zur GroB3stadt als Paradigma fiir die
dsthetische Modellierung dynamischer Wahrnehmungsformen liefert ne-
ben der inzwischen klassischen, auf die deutsche Literatur der Jahrhun-
dertwende und der Weimarer Republik bezogenen Untersuchung von Sa-
bina Becker vor allem die bislang noch nicht veréffentlichte Studie von
Sabine Friedrich, die sich in ihren Analysekapiteln jedoch auf die spani-
sche Lyrik (Unamuno, Guillermo de Torres, Garcia Lorca, Guillén) kon-
zentriert und nur am Rande auf franzésische Texte eingeht.®? Sigrid Wei-
gel spricht aufgrund derartiger Arbeiten, die auch und vor allem auflerhalb
der Romanistik entstanden sind, von einem , topographical turn*®3 in der
Literaturwissenschaft. Die Topografie literarischer Texte wird zum Para-
debeispiel dafiir, wie Riume wahrgenommen und mit Bedeutung versehen
werden.®* Dieter Ingenschay betont jedoch die methodischen Probleme,
die dann entstehen, wenn literaturwissenschaftliche Arbeiten die kultur-
wissenschaftlichen Primissen der #rban studies unbesehen adaptieren: Es
besteht dadurch die Gefahr, dass die Differenz zwischen Lebenswelt und
Kunstwerk kollabiert, die literarischen Texte mithin nur als Erfahrungsbe-
richte gelesen werden.®> Andreas Mahler weist daher zurecht auf den

61 Reprisentativ fir die gegenwirtige Konjunktur des Topografischen ist etwa der von Vittoria
Borso und Reinhold Gérling herausgegebene Band Kulturelle Topographien. Insbesondere der
cinleitende Artikel Borsos hat programmatischen Charakter, vgl. V. Borso, ,,Grenzen,
Schwellen und andere Orte: ,La géographie doit bien étre au cceur de ce dont je m’occupe’™,
in: Kulturelle Topographien, hg. von V. Borso und R. Goétling, Stuttgart/Weimar 2004, S. 13-
41. Einen Forschungstiberblick bietet auch J. Diinne, ,,Vorwort™, in: 1Von Pilgerwegen, Schrift-
spuren und Blickpunkten. Raumpraktiken in medienbistorischer Perspektive, hg. von J. Dinne,
H. Doetsch und R. Liideke, Wiirzburg 2004, S. 9-20.

02 S. Becker, Urbanitit und Moderne: Studien zur Grofstadtwabrnebmung in der deutschen Iiteratnr
1900-1930, St. Ingbert 1993 (Saarbriicker Beitrdge zur Literaturwissenschaft, 39) und
S. Friedrich, Transformationen der Sinne. Formen dynamischer Wabrnehmung in der modernen spani-
schen Grofistadtlyrik, Habilitationsschrift Bonn 2002 (erscheint Ende 2005 bei Fink, Mun-
chen).

63 S. Weigel, ,,Zum ,topographical turn’. Kartographie, Topographie und Raumkonzepte in
den Kulturwissenschaften®, in: KulturPoetik 2,2 (2002), S. 151-165, insb. S. 153.

64 Vgl. dazu auch die skandinavistische Studie von A. Wischmann, Verdichtete Stadtwabrnebmung.
Untersuchungen zum literarischen und unrbanistischen Diskurs in Skandinavien 1955-1995, Berlin
2003, insbesondere die methodischen Ansitze S. 131-160.

% D. Ingenschay, ,,Grofistadtancignung in der Perspektive des ,peripheren Blicks™, in: Die
andere Stadt. Grofstadthilder in der Perspektive des peripheren Blicks, hg. von A. Buschmann und
D. Ingenschay, Wirzburg 2000, S. 7-19, hier S. 7-8.

¢



21

,,Konstruktcharakter® der literarischen Stadttexte hin: Selbst wenn in den
Stadttexten — etwa im Rahmen einer realistischen oder naturalistischen
Asthetik — ,,Stidte des Realen erzeugt werden sollen, handelt es sich
noch um eine literarische Codierung.% Dies gilt a fortiori fir Baudelaire
und die sich in seiner Nachfolge entwickelnden Texte, die die schockartige
Stadtwahrnehmung nur als Ausgangspunkt fiir eine Bewegung der Erinne-
rung und Imagination verstehen. Die Arbeiten von Hans Robert Jauf3, s
Rainer Warning, % Winfried Wehle®® und Karlheinz Stierle™ tragen dieser
Tatsache Rechnung und untersuchen daher konsequent die Auswirkungen
der Stadtwahrnehmung auf die sprachliche Codierung der Texte, wobei
auch isthetische Entwicklungen wie die zunehmende Dereferentialisie-
rung in den Blick geraten. Die genannten Arbeiten wollen jedoch genauso
wenig wie die vor allem an systematischen Fragestellungen orientierte Un-
tersuchung von Horst Weich’! die ,,produktive Rezeption® der Stadtlyrik
Baudelaires im 20. Jahrhundert erfassen. Ein weiteres Problem der ge-
nannten Arbeiten stellt die immanente, d.h. lediglich auf dsthetische De-
batten im engeren Sinne ausgerichtete Fragestellung dar. Sie miissen durch
medienhistorische Untersuchungen erginzt werden, wobei die Entwick-
lung der Fotografie von entscheidender Bedeutung ist.”2

66 A. Mahler, , Stadttexte — Textstidte. Formen und Funktionen diskursiver Stadtkonstituti-
on®, in: Stadt-Bilder. Allegorie — Mimesis — Imagination, hg. von A. Mahler, Heidelberg 1999
(Beitrige zur neueren Literaturgeschichte, 170), S. 11-306, hier S. 25.

67 H.R. JauB3, ,,Die Epochenschwelle von 1912: Guillaume Apollinaires ,Zone’ und ,Lundi rue
Christine™, in: ders., Studien zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt a.M. 21990
(stw, 864), S. 216-256.

68 R. Warning, ,,Surrealistische Totalitit und die Partialitit der Moderne. Zur Lyrik Paul Elu-
ards®, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von R. Warning und W. Wehle, Miinchen
1982, S. 481-519. Unter Einbezichung theoretischer Raumkonzepte beschiftigt sich War-
ning mit dem Paris der sog. Realisten, vgl. ,,Der Chronotopos Paris bei den ,Realisten’, in:
ders., Die Phantasie der Realisten, Minchen 1999, S. 269-312.

W. Wehle, ,,Orpheus’ zerbrochene Leier. Zur ,Poetik des Machens’ in avantgardistischer
Lyrik (Apollinaire), in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von R. Warning und W. Wehle,
Miinchen 1982 (UTB, 1191), S. 381-420.

70 K. Stietle, Der Mythos von Paris.

U H. Weich, Paris en vers. Aspekte der Beschreibung und semantischen Fixierung von Paris in der franzsi-
schen Lyrik der Moderne, Stuttgart 1998 (Text und Kontext, 11), insbesondere S. 18.

72 Die Arbeiten von Philippe Ortel und Bernd Stiegler nehmen auf die referierten Kernthesen
Crarys Bezug und legen somit wichtige Grundlagen fiir eine Verbindung von literarhistori-
schen und kulturwissenschaftlichen Fragestellungen, vgl. Ph. Ortel, La littérature a lére de la
photographie. Enquéte sur une révolution invisible, Nimes 2002; B. Stiegler, Philologie des Anges. Die
photographische Entdeckung der Welt imz 19. Jahrbundert, Minchen 2001.
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1.3 Ziele

Die vorliegende Studie verfolgt ein dominant historisches Erkenntnisinte-
resse. Dies betrifft zwei Aspekte: Zunichst soll der Frage nachgegangen
werden, wie Mitte des 19. Jahrhunderts mit Baudelaires Tableanx parisiens
ein modernes lyrisches Sprechen entsteht, das die Stadtwahrnehmung
programmatisch mit Erinnerung und Imagination verbindet und auf diese
Weise der Nachahmungsisthetik eine Asthetik der Memoria und der pro-
duktiven Finbildungskraft gegeniiberstellt, die anstelle der Darstellung der
visuell wahrgenommenen urbanen Realitit die Evokation von Wirklichkeit
in den Brechungen subjektiver Erinnerung und Imagination setzt. Sodann
soll untersucht werden, inwiefern man von einer ,,produktiven Rezeption®
dieses Diskurses in literarischen Texten des 20. Jahrhunderts, insbesonde-
re bei Apollinaire, Breton, Gracq und Roubaud, sprechen kann.

Zum ersten Aspekt: Die Entstehung des amimetischen Stadtdiskurses
bei Baudelaite kann nur verstanden werden, wenn sie einerseits in ihren
geistesgeschichtlichen Kontext eingeordnet und andererseits in ihren me-
dialen Voraussetzungen erortert wird. Im Anschluss an die von Dieter
Henrich in der Philosophiegeschichte etablierte Konstellationsforschung”
soll daher zunichst auf der Grundlage poetologischer Texte der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts der ,,Denkraum® rekonstruiert werden, in
dem eine amimetische Asthetik entstehen konnte. Dies betrifft insbeson-
dere die poetologischen Debatten der deutschen Frithromantiker (Nova-
lis, F. Schlegel), die die produktive Einbildungskraft als Grundlage jedwe-
der poetischen Aktivitit propagieren. Jegliche ,,dulere Realitit™ wird in
diesen Konzeptionen zum Material fir die Einbildungskraft des Sub-
jekts.”* In den ikonoklastischen poetologischen Entwiirfen der Frithro-
mantiker deutet sich bereits das Ende einer Nachahmungsisthetik an. Die
Studien von Roderich Billermann und Hermann Doetsch’ konnten ein-
drucksvoll darlegen, wie sehr die literarische Moderne von diesen Positio-
nen geprigt ist. Bei Baudelaire wird diese theoretische Position mit der
Erfahrung der groBstidtischen Wahrnehmung verbunden und gelangt in

73 D. Henrich, Konstellationen. Problense und Debatten am Ursprung der idealistischen Philosophie (1789-
1795), Stuttgart 1991, hier S. 12-20 und S. 219-220.

74 Baudelaire spricht in seiner berthmten Abhandlung zur Imagination im Salon de 1859 von
der Realitit als einem ,,magasin d’images®, das von der Imagination bearbeitet werden miis-
se, vgl. Ch. Baudelaire, (Euvres completes, hg. von C. Pichois, Paris 1975 (Bibliothéque de la
Pléiade), Bd. 2, S. 627 (kunftig als B zitiert, gefolgt von Bandangabe und Seitenzahl).

5 R. Billermann, Die ,métaphore’ bei Marcel Proust. lhre Wurgeln bei Novalis, Heine und Bandelaire,
ihre Theorie und Praxis, Miinchen 2000 (Theorie und Geschichte der Literatur und der scho-
nen Kiinste, 101).

76 H. Doetsch, Fliichtigkeit. Archiologie einer modernen Asthetik bei Bandelaire und Proust, Tubingen
2004 (Romanica Monacensia, 70).
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den Tableanx parisiens erstmals zu poetischer Prignanz.”7 Die Emphase,
mit der Baudelaire Kunst als Erinnerung und Imagination kennzeichnet,
ist jedoch nur verstindlich, wenn man neben dem skizzierten, von dstheti-
schen Positionen der Frithromantik geprigten ,,Denkraum® die medialen
Umbriiche beriicksichtigt, die sich mit der Erfindung der Fotografie in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ereignet haben. Die These, die dabel in
dieser Arbeit vertreten wird, ist folgende: Die Entwicklung der Fotografie
hat mit dazu beigetragen, dass mit Baudelaire eine amimetische Asthetik
entstehen konnte, die nicht mit dem Wahrnehmungsmedium konkurrieren
wollte, sondern vielmehr unter Rickgriff auf Positionen der Frithromanti-
ker die realitdtstransformierenden Krifte der Memoria und der Imaginati-
on beschwort und in ihnen ein distinktives Merkmal wahrer Kunst sieht.
Schon mit dem Aufkommen der Fotografie zeichnen sich somit die Kon-
sequenzen ab, die Friedrich A. Kittler fiir das Aufschreibesystem um 1900
konstatiert: Die Literatur muss bestimmte Felder rdumen, da andere Me-
dien in diesen leistungsstirker sind. Das betrifft im Falle der Fotografie
die Darstellungsfunktion. Wie der Film ,,entwertet [die Fotografie, FH] die
Worter, indem [sie, FH] ihre Referenten |...] einfach vor Augen stellt.*7
Zum zweiten Aspekt: In einem diachronisch angelegten Teil der Arbeit
soll der ,,produktive[n] Rezeption® dieser Stadttexte im 20. Jahrhundert
nachgegangen werden. Anders als Walter Benjamin, der in dem amimeti-
schen Impuls der Tableanx parisiens ein Merkmal sieht, das diese von der
spateren Grol3stadtlyrik fundamental unterscheide,”” geht die geplante
Studie von einer ,,produktiven Rezeption® des von Baudelaire codierten
Zusammenhangs von Stadtwahrnehmung, Erinnerung und Imagination in
Texten des 20. Jahrhunderts aus. In der vorliegenden Arbeit soll gezeigt
werden, dass das Motiv der Grof3stadt auch nach Baudelaire seine grund-
sitzliche Bedeutung fiir die Entwicklung isthetischer Programme der
Moderne behilt und sogar als paradigmatische Kulisse fiir ein Schreiben
fungiert, das Wirklichkeit nur in den Brechungen einer subjektiven Re-
komposition prisentieren mochte. Die Funktion der Stadtwahrnehmung
als sncitamentum fur eine Bewegung der Erinnerung und Imagination soll in
Texten von Apollinaire, Breton, Aragon, Gracq, Queneau und Roubaud
untersucht werden. Die Grof3stadt ist dort mit unterschiedlichen Akzentu-
ierungen das von Baudelaire beschworene ,,magasin d’images‘s?, wobei
bei Gracq und Roubaud die sich dem Flaneur darbietenden /s der Stadt

77 Baudelaire kann dabei, wie bereits erwihnt, auf literarische (Petrarca, Rousseau) und prag-

matische (Mnemotechnik) Codierungen des Zusammenhangs von Wahrnehmung, Erinne-
rung und Imagination zuriickgreifen.

78 F.A. Kittler, Aufschreibesysteme 1800 — 1900, Miinchen 31995, S. 310.

7 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 675.

80 BII, 627.
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auf imagines der Memoria verweisen, so dass es zu einer Ubetlagerung von
Wahrnehmungsfragmenten und Erinnerung kommt. Auf diese Weise wird
die Stadt zu einem mnemotechnischen Raum. Bei Roubaud sind die zzzagi-
nes ihrerseits images-langue, also Textfragmente der literarischen Tradition.
Der die Stadt durchstreifende Dichter nimmt die /o nur wahr, da sich ihm
dadurch Lektirefragmente erschlieBen. Die Bewegung im Gedichtnis-
raum der Stadt (cheminement) und die meditative Auseinandersetzung mit
der durch die /&« erschlossenen literarischen Tradition (rumination) fallen
dabei in dem von Roubaud geschaffenen mwot-valise ,,ruminement® zusam-
men, womit das Kernstlick seiner urbanen Poetik benannt wire.8! So wird
die von Baudelaire inaugurierte amimetische Poesie der GrofBstadt in der
Postmoderne durch die zunehmende Texthaltigkeit zu einer Poesie der
Poesie, zu einem Gedichtnis der Literatut.

81 J. Roubaud, Peésie : récit, Paris 2000, S. 17.



2. Methodenreflexion

Wenn der Studie an dieser Stelle einige methodische Ubetlegungen voran-
gestellt werden, so geschieht dies nicht als Selbstzweck. Es geht vielmehr
darum, fir das Erreichen der formulierten Erkenntnisziele addquate Ana-
lysewege zu finden. Dies betrifft zunichst Erérterungen zu einer Adapta-
tion der von Dieter Henrich in der Philosophiegeschichte etablierten
Konstellationsforschung. Dieser Ansatz kénnte dazu beitragen, den poe-
tologischen Denkraum zu rekonstruieren, in dem Baudelaire die Grundla-
gen fiir eine dezidiert amimetische Asthetik formulieren konnte. Da in der
vorliegenden Arbeit jedoch nicht nur die Entstehung des Stadtwahrneh-
mung, Erinnerung und Imagination verknipfenden Diskursmusters bei
Baudelaire, sondern vielmehr auch dessen Weiterentwicklung in Texten
des 20. Jahrhunderts untersucht werden soll, erscheint es sinnvoll, an-
schlieBend das methodische Terrain der Intertextualititsforschung zu
sondieren und dabei auch auf Fragen der Korpuskonstitution einzugehen.

2.1 Konstellationsforschung und Literaturwissenschaft

Der Philosoph Dieter Henrich entwickelte im Zuge seiner Forschungen
zum Ursprung der idealistischen Philosophie ein intertextuelles Lektiire-
verfahren, das heute unter dem Namen ,,Konstellationsforschung® als
etabliert gelten muss. HEs handelt sich dabei um eine Form der Philoso-
phiegeschichtsschreibung, die die Leistungen einzelner Philosophen aus
dem ,,Denkraum® einer Epoche verstehen méchte und folglich dem iso-
lierten Studium einzelner Autoren eine Absage erteilt.! Die Leistungen
einzelner Denker werden in diesem Ansatz keineswegs geleugnet. Aller-
dings betont Henrich die grundsitzliche Abhingigkeit jeder intellektuellen
Leistung von dem jeweiligen Denkraum, in dem sie hervorgebracht wor-
den ist. Die historische Wiirdigung philosophischer Erkenntnis sei daher
»hur in Beziehung auf das gegeniiber den Konzeptionen vorgingige
Kraftfeld“? moglich, und eine angemessene Textinterpretation setze im-
mer ein ,,klares BewuBtsein von den Vorgaben des Denkraumes*> voraus,
in dem der jeweilige Text entstanden ist. Auf diese Weise kénne die Philo-

U D. Henrich, Konstellationen, S. 12-20 und S. 219-220. Vgl. auch M.R. Stamm, ,,Konstellations-
forschung — Ein Methodenprofil: Motive und Perspektiven®, in: Konustellationsforschung, hg.
von M. Mulsow und M. Stamm, Frankfurt a.M. 2005 (stw, 1736), S. 31-73.

2 D. Henrich, Konstellationen, S. 12.

3 Ebd,S. 18.
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sophiegeschichte eine einseitige Orientierung an den Hohenkammgestal-
ten des Geistes tiberwinden und der Tatsache Rechnung tragen, dass
Konzeptionen immer im Rahmen komplexer Denkrdume entstehen, auch
wenn sie bisweilen erst von einzelnen Denkern zu systematischen Ent-
wirfen ausgearbeitet werden.

Henrich iberfithrt mit dem Modell eines ,,Lesens in der intellektuellen
Konstellation eine produktionsisthetische Erfahrung in ein Grundaxiom
der Interpretation. Die produktionsidsthetische Erfahrung, im Denken und
Schreiben nur ,,Zwerg auf den Schultern von Riesen® zu sein, ist bereits
im Mittelalter ein Gemeinplatz in Philosophie und Literatur. Bei Richard
Burton und La Bruyére ist das Gefiihl der Epigonalitit wesentlicher Be-
standteil einer der schreibenden Zunft eigenen Disposition zur Melancho-
lie. Die Erkenntnis, dass gedankliche Leistungen stets einem intellektuel-
len Kraftfeld entspringen, hat in der Folge produktionsisthetisch
unterschiedliche Strategien hervorgebracht. Das Kultivieren der Epigona-
litit bleibt jedoch genauso wie der auf der genialischen Inspiration beru-
hende Traditionsbruch letztlich an den vorgingigen Denkraum gebunden.
Das Verhiltnis des Epigonen zur Tradition kann man in Anlehnung an
die Terminologie, die Hans-Martin Gauger im Rahmen der Stilanalyse
entwickelte, als ,,Einfiigung®, die des ikonoklastischen Genies als ,,Ausfu-
gung* beschreiben.> Ein Traditionsbruch ist in diesem Modell letztlich nur
eine unter vielen Formen der Auseinandersetzung mit den Vorgaben der
gedanklichen Konstellation. In keinem Fall vermag der Bruch, den vor-
gingigen Denkraum zu vernichten. Vielmehr bleibt die Tradition auch im
Falle des Traditionsbruches und trotz der damit einhergehenden bilder-
stirmerischen Rhetorik ex megativo stets prisent. Einfiigung und Ausfu-
gung sind demnach nur unterschiedliche Ausprigungen der unauflésbaren
Bindung an die vorgingige intellektuelle KKonstellation. Sie sind unhinter-
gehbar und zihlen zu den Grundmustern der Geistesgeschichte. Liest
man philosophische Texte im Sinne der Konstellationsforschung, so be-
ricksichtigt man bei der Interpretation die produktionsisthetische Tatsa-
che, dass es kein Schreiben im intellektuellen Vakuum gibt.

Kann der von Dieter Henrich fiir die Philosophiegeschichtsschreibung
entwickelte Imperativ des ,,Lesens in der intellektuellen Konstellation®
aber ohne weiteres auf die Literaturgeschichtsschreibung tibertragen wer-
denr Sind literarische Texte als Kunstwerke in Bezug auf die vorgingige
Konstellation nicht ungleich freier als philosophische Texte, die in einer
engeren konzeptuellen und argumentativen Bindung zu den Texten der
Tradition stehen? Derartige Einwinde entspringen einem in der Geniezeit

4 T. Leuker, ,,’Zwerge auf den Schultern von Riesen’ — Zur Entstehung des berithmten Ver-
gleichs®, in: Mittellateinisches Jahrbuch 32 (1997), S. 71-76.
5 Vgl. H.-M. Gauger, U/ﬁerfpmf/ye und Stil, Miinchen 1995 (Beck’sche Reihe, 1107), S. 194£f.
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und in der Romantik geprigten Deutungsmuster, das fiir literarische Texte
einen Sonderstatus reklamiert und nach dem das wahre Kunstwerk im
Gegensatz etwa zu einem wissenschaftlichen Opus als Emanation eines
absolut schopferischen, d.h. aus allen Vorgaben der Tradition befreiten
Kinstlers gilt. Historisch betrachtet handelt es sich dabei um ein im Zuge
der Querelle des Anciens et des Modemes entstandenes poetologisches Pro-
gramm, das sich wesentlich gegen die Beschrinkungen der traditionellen
Regelpoetik richtet und im Rahmen emanzipatorischer Bestrebungen des
18. Jahrhunderts eine Konjunktur erlebte, die schlieBlich das gesamteuro-
péische Phinomen der Romantik ermdglichte. Sieht man die emphatische
Proklamation der kiinstlerischen Individualitit in diesem historischen
Kontext, so erscheint die Genieidsthetik als ideologische Konstruktion, die
— zumal sie nicht einmal den Anspruch auf eine objektive Beschreibung
produktionsisthetischer Prozesse erhebt — als Einwand gegen eine litera-
turwissenschaftliche Analyseform kaum taugt. Die in der Geniebewegung
entstandene und bisweilen von der Literaturwissenschaft unbesehen adap-
tierte Auffassung einer creatio ex nibilo des unabhingig von der kiinstleri-
schen Tradition dichtenden Poeten verkennt die Tatsache, dass der
Kinstler auch dann ex negativo an die Tradition gebunden bleibt, wenn er
diese verwirft. Die Vorstellung eines absolut schépferischen Genies miss-
achtet zudem die fundamentale Verkniipfung von ésthetischer Reflexion
und kinstlerischer Praxis. Selbst wenn man nimlich den Anteil geniali-
scher Inspiration im Vollzug des kiinstlerischen Schaffensprozess hoch
ansetzt, so bleibt die hiufig parallel dazu verlaufende édsthetische Reflexion
als Genre einer Philosophie der Kiinste stets an den vorgingigen Denk-
raum riickgebunden. Dies betrifft insbesondere das (Buvre Baudelaires, in
dem die dsthetische Reflexion und die poetische Praxis eng aufeinander
bezogen sind. Es wird Aufgabe dieser Studie sein, die komplexen Verbin-
dungen zwischen poetologischer Konstellation der Romantik, Baudelaires
kunstkritischen Schriften und der poetischen Praxis einer amimetischen
Stadtlyrik darzustellen.

Eine Adaptation der Konstellationsforschung im Bereich der Litera-
turgeschichte soll zwar keineswegs die kiinstlerische Freiheit des schépfe-
rischen Subjekts in Frage stellen, sie kann jedoch aufzeigen, wie nachhaltig
jede noch so geniale poetische Praxis tiber das Relais der poetologischen
Reflexion auf die vorgingige poetologische Konstellation bezogen ist. In
Abwandlung eines Diktums von Erich Koéhler, der in seinen literaturso-
ziologischen Studien vom schopferischen Individuum als der ,,Summe der
Moglichkeiten seiner Zeit“® ausgeht und somit eine flexible Korrelation

¢ E. Koéhler, ,Einige Thesen zur Literatursoziologie®, in: ders., [Vemmnittlungen. Romanistische
Beitrige zu einer historisch-soziologischen 1iteraturwissenschaft, Minchen 1976, S. 8-15, hier S. 14.
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zwischen 6konomischer Basis und kiinstlerischem Uberbau begriindet,
konnte man in der hier vorgeschlagenen literaturwissenschaftlichen Kon-
stellationsforschung vom kiinstlerischen Subjekt als der ,,Summe der
durch das poetologische Kraftfeld eréffneten Moglichkeiten® sprechen.
Die Realisierung der jeweiligen Moglichkeiten liegt zwar beim kiinstleri-
schen Subjekt, die Méglichkeiten an sich kénnen jedoch durch das Studi-
um vorgingiger poetologischer Texte als Konstellation beschrieben wer-
den.

Es kann an dieser Stelle nur angedeutet werden, wie nachhaltig gerade
im 19. Jahrhundert die Entwicklung neuer medialer Ausdrucksformen die
Gestaltung poetologischer Kraftfelder beeinflusst hat. Eine sinnvolle Re-
konstruktion poetologischer Konstellationen kann daher niemals auf die
Analyse der medialen Voraussetzungen verzichten. Fine Finsicht in die
Bedeutung der nicht nur, aber auch von der Entwicklung der Medien ge-
prigten poetologischen Konstellation wire dazu geeignet, literarhistori-
sche Erkenntnis zu beférdern, die einerseits deterministische Kausalver-
kniipfungen zwischen vorgingiger idsthetischer Reflexion und poetischer
Praxis vermeidet, andererseits jedoch die dem Geniegedanken entsprin-
gende Vorstellung eines von der dsthetischen Tradition losgel6sten schop-
ferischen Subjekts relativiert. Zwischen diesen Extremen kénnte die Vor-
stellung eines ,,Schreibens in einer poetologischen (und damit immer auch
medialen) Konstellation® dazu fithren, literarhistorische Phinomene wie
die Emergenz einer amimetischen, am Motiv der GroBstadt zu Prignanz
gelangenden Lyrik besser zu verstehen.

Fir die Analyse ergeben sich daher v.a. folgende Fragen: Inwiefern
entspricht der amimetische Impuls von Baudelaires Tableaux parisiens den
asthetischen Primissen der kunstkritischen Schriften? Wie sind diese pro-
grammatischen Reflexionen wiederum auf poetologische Positionen der
Romantiker bezogen? Wo ergeben sich Konflikte zu den poetologischen
Konzepten der sog. Realisten? Und schlielich: In welchem Mal3e sind
poetologische Konstellationen des 19. Jahrhunderts durch die Entwick-
lung neuer medialer Techniken, insbesondere durch die Fotografie, be-
stimmt?

2.2 Korpusfragen I:
Begriffsgeschichte in der Literaturwissenschaft?

Die aufgeworfenen Fragen bezichen sich allesamt auf die Entstehung ei-
nes Diskursmusters, das wesentlich dadurch charakterisiert ist, dass die
Referenz Stadt nur Ausgangspunkt fiir eine poetische Bewegung der Er-
innerung und der Imagination ist. Der in der philosophischen Konstellati-
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onsforschung entwickelte Imperativ eines Lesens im intellektuellen Kon-
text soll dabei auf die poetologische und mediale Konstellation des
19. Jahrhunderts tbertragen werden, um das erstmals in Baudelaires
Tableanx parisiens zu poetischer Prignanz gelangende Diskursmuster in
seinen literarhistorischen Entstehungsbedingungen darzustellen. Da sich
die vorliegende Arbeit jedoch gleichermaBlen auf das Fortleben dieses
Diskursmusters in Texten des 20. Jahrhunderts bezieht, sollen nach text-
nahen Analysen ausgewihlter Gedichte aus den Tableanx parisiens anschlie-
Bend Texte in den Mittelpunkt riicken, in denen die Stadt ebenfalls nur
Katalysator fiir Erinnerung und Imagination eines schreibenden Ichs ist.
Die Interpretation derartiger Texte soll insbesondere kliren, wie diese auf
die Tableanx parisiens Bezug nehmen und inwiefern es berechtigt ist, von
einer einheitlichen produktiven Rezeption dieses Diskursmusters in der
Literatur des 20. Jahrhunderts zu sprechen. Im Rahmen dieser Methoden-
reflexion soll die theoretische Basis einer solchen intertextuellen Analyse
geklirt werden, wobei auch Fragen der Korpuskonstitution berithrt wer-
den miissen.

Was die produktive Rezeption dieses Diskurses im 20. Jahrhundert be-
trifft, so geht die vorliegende Studie von Texten aus, die — bisweilen sogar
im Titel” — explizit auf das zentrale Hemistichion ,,L.a forme d’une ville
aus Baudelaires Gedicht ,,Le cygne® Bezug nehmen. Dies sind André Bre-
tons Nadja, Julien Gracqs autobiografisch geprigte Erzihlung La forme
d’une ville und die Gedichtsammlung La forme d'une ville change plus vite, hélas,
que le cenr des humains von Jacques Roubaud. Fir die Korpuskonstitution
soll demnach zunichst auf ein semasiologisches Kriterium zuriickgegriffen
werden: Am Anfang der intertextuell ausgerichteten Untersuchung steht
durch die Orientierung an der sprachlichen Spur ,,La forme d’une ville®
also ein gleichsam begriffsgeschichtliches Interesse. So wie die Begriffsge-
schichte ein wichtiger Baustein im Rahmen der Sozialgeschichte werden
konnte, so kann sie auch im Bereich der Literaturgeschichte ein beachtli-
ches heuristisches Potential entfalten. Erste Impulse fiir begriffsgeschicht-
liche Studien gingen bekanntlich von der Awnnales-Schule aus.® Diese wur-
den spiter von der deutschen Sozialgeschichtsschreibung aufgegriffen,

=

H.F. Plett, Intertextualities, S. 9. Genette zihlt den Titel zu den Paratexten und beschreibt
dessen Funktionen in Palimpsestes. La littérature an second degré, Paris 1982, S. 10 sowie ausfiihr-
licher in ders., Seuils, Paris 1987, S. 54-97. Zum zeichentheoretischen Status des Titels vgl.
A. Rothe, Der literarische Titel. Funktionen, Formen, Geschichte, Frankfurt aM. 1986 (Das
Abendland, NF 16), S. 29 und Y. Sanchez, ,,Titel als Mittel. Poetologie eines Paratexts*, in:
Arcadia 34 (1999), S. 244-261, hier S. 256.

8 Vgl. a titre d’exemple 1.. Girard, ,Histoire et lexicographie®, in: Annales 18 (1963), S. 1128-
1132.
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vertieft und in beeindruckenden Projekten konkretisiert.” Grundlage jeder
begriffsgeschichtlichen Untersuchung ist die Einsicht, dass ein Wandel der
Begriffsverwendung auf einen Wandel der historischen Situation und des
Sprecherbewusstseins verweist. Eine derartige Orientierung an Begriffen
hat sich nach der Historiographie auch die Philosophiegeschichtsschrei-
bung zunutze gemacht. Die methodische Adaptation im Rahmen der Phi-
losophie besteht freilich darin, dass tber die Begriffe nun nicht historisch-
soziale Wirklichkeit, sondern philosophische Positionen und Polarititen
erschlossen werden sollen.!? Da der literarische Diskurs in noch viel stir-
kerem Mal3e als sprachlich organisiertes und sprachlich vermitteltes Be-
wusstsein gelten darf, die Sprache mithin gar einen Figenwert erhilt, er-
scheint ein Einbezug begriffsgeschichtlicher Methoden zur Korpus-
konstitution durchaus gerechtfertigt.

Uber die Lexemeinheit ,,l.a forme d’une ville® soll daher der Kernbe-
stand des Korpus definiert werden, wobei sich dadurch eine literarische
Reihe, eine Intertextualititskette ergibt, die Ausgangspunkt und struktur-
bildende Matrix der vorliegenden Studie bilden soll. Was bedeutet ,,La
forme d’une ville* bei Baudelaire? Zu welchen Bedeutungsverschiebungen
kommt es bei der Verwendung der Lexemeinheit bei Breton, Gracq und
Roubaud? Wird mit der Ubernahme des Begriffs auch das diskursive
Konzept einer von der GroBstadt ausgelosten Erinnerungs- und Imagina-
tionsbewegung des schreibenden Subjekts iibernommen? Oder soll die
Ubernahme des Begriffs an einem so prominenten Ort wie dem Titel nur
eine falsche Fihrte legen, der Text mithin den Titel und den von ihm auf-
gerufenen Erwartungshorizont nicht einlésen? — All dies sind Aspekte, die
sich noch aus der begriffsgeschichtlichen Orientierung der Korpuskonsti-
tution ergeben und die semiotisch betrachtet danach fragen, ob die in allen
Texten invariante sprachliche Spur ,,La forme d’une ville” eine Konstanz
auf der Ebene des Inhalts in allen Hypertexten anzeigt. Diese Ebene kann
jedoch nur den Ausgangspunkt darstellen und muss im Sinne einer weiter
gefassten Konzeption von Intertextualitit Giberschritten werden, damit der
hier betrachtete Stadtdiskurs in der Nachfolge Baudelaires sinnvoll be-
schrieben werden kann. Es erscheint daher notwendig, zunichst in einer
knappen Methodenreflexion den Schritt von der , literarischen Begriffsge-
schichte® zur weiter gefassten Diskursgeschichte und damit zu intertex-

9 Theoretisch nach wie vor grundlegend: R. Koselleck, ,,Begriffsgeschichte und Sozialge-
schichte®, in: ders., Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M. 31995
(stw, 757), S. 107-129. Vgl. weiterhin ders., ,,Richtlinien fiir das Lexikon politisch-sozialer
Begriffe der Neuzeit®, in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 11 (1967), S. 81-99 und ders., ,,Einlei-
tung®, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon gur politisch-sozialen Sprache in Dentsch-
land, hg. von O. Brunner, W. Conze und R. Koselleck, Stuttgart 1972, Bd. 1, S. XII-XXVII.

10 J. Ritter, ,,Leitgedanken und Grundsitze des Historischen Worterbuchs der Philosophie®,
in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 11 (1967), S. 75-80.
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tuellen Lektlreverfahren zu erldutern und die ihm zugrundeliegenden the-
oretischen Konzepte zu benennen.

2.3 Korpusfragen II:
Begriffs- und Diskursgeschichte

Da es in der vorliegenden Arbeit um die amimetische Asthetik geht, die
sich bei Baudelaire und in den nachfolgenden Texten am Motiv der Gro3-
stadt herausbildet, muss der zur Korpuserstellung genutzte Rahmen einer
literarischen Begriffsgeschichte in Richtung einer Diskursgeschichte tiber-
schritten werden. Es ist nimlich davon auszugehen, dass auch Texte, die
nicht explizit die Lexemkette ,,La forme d’une ville” aufnehmen und dar-
tber semasiologisch identifizierbar werden, zur produktiven Rezeption
gezihlt werden mussen. Eine derartige, auf semantische und epistemische
Beziehungen von Texten ausgerichtete, die Lexemeinheit mithin trans-
zendierende Demarche skizzieren Dietrich Busse und Wolfgang Teubert
in ihrer Konzeption einer Diskursgeschichte.!! Sie gehen dabei von Kor-
pora aus, die anders als im Rahmen der Begriffsgeschichte nicht mehr
tber sprachliche Spuren, sondern iiber ,,im weitesten Sinne inhaltliche
(bzw. semantische) Kriterien“!2 bestimmt werden. Ist in der Begriffsge-
schichte die Korpuskonstitution iiber die sprachliche Spur unabhingig
von Setzungen durch den Untersuchenden mdglich und @ priors objekti-
vierbar, so umfasst eine auf inhaltlichen Kriterien beruhende Diskursge-
schichte immer subjektive Vorentscheidungen beziglich der Korpuskon-
stitution, die bis zu einem gewissen Grad schon die Ergebnisse der
Analyse beeinflussen. In jedem Fall kann sich die Plausibilitit der Korpus-
konstitution erst durch die Ergebnisse der Analyse zeigen:

Die Diskursanalyse mul3 daher die Rechtfertigung fiir die getroffene Wahl des
Gegenstandes (den konstituierten Diskurs, d.h. sowohl das konstituierte Textkor-
pus als auch die den Grund seiner Zusammenstellung abgebenden Hypothesen
tber intertextuelle Bezichungen innerhalb des Korpus) erst durch die Ergebnisse
der Analyse erbringen. [...] Diskursanalyse bedarf daher immer eines Kredits auf
noch zu Leistendes.!?

11 D. Busse/W. Teubert, ,Ist Diskurs ein sprachwissenschaftliches Objekt? Zur Methodenfra-
ge der historischen Semantik®, in: Begriffsgeschichte und Diskursgeschichte. Methodenfragen und For-
schungsergebnisse der historischen Semantik, hg. von D. Busse, F. Hermanns und W. Teubert,
Opladen 1994, S. 10-28.

12 Ebd, S. 14.

13 Ebd.,S. 17.
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Um einzelne Texte aus der Menge aller je méglichen Texte tiberthaupt dem
untersuchten Diskurs zuordnen zu konnen, bedarf es stets eines Vorver-
stindnisses davon, was der Diskurs eigentlich sei.

Im Rahmen der vorliegenden Studie soll ein Verfahren vorgeschlagen
werden, das Begriffs- und Diskursgeschichte verbindet und auf diese Wei-
se einerseits die erorterten Vorteile einer semasiologischen Orientierung
fir die Konstitution eines Kernkorpus nutzt, andererseits jedoch die Ge-
fahren, die sich aus der Konzentration auf die Lexemkette ,,L.a forme
d’une ville* ergeben, durch eine Erweiterung der Textbasis wenn nicht
tberwinden, so doch minimieren kann. Das Stadtwahrnehmung, Erinne-
rung und Imagination verkntipfende Diskursmuster Baudelaires ist zwar in
Texten, die die Lexemkette ,,La forme d’une ville® aufweisen (Breton,
Gracq, Roubaud), mit besonderer Prignanz vertreten — weshalb diese
auch den Kernbestand des Korpus bilden sollen. Es ist jedoch auch in
Texten auszumachen, die nicht explizit {iber die sprachliche Spur ,lLa
forme d’une ville” auf Baudelaire Bezug nehmen und die somit aus dem
engen Rahmen einer literarischen Begriffsgeschichte herausfallen wiirden,
da sie semasiologisch nicht identifiziert werden kénnen. Diese Texte etwa
von Guillaume Apollinaire, Louis Aragon und Raymond Queneau sollen
im Rahmen einer Erweiterung des begriffsgeschichtlichen Ansatzes in das
Korpus integriert werden. Sie sollen einbezogen werden, wohl wissend,
dass die ,,Existenz des fraglichen Diskurses als sinnvolles Untersuchungs-
objekt“!* ohne die Objektivierung durch die sprachliche Spur zunichst
eine Hypothese ist, die erst durch die Analyseergebnisse gerechtfertigt
werden kann.

Das beschriebene Verfahren einer Korpuskonstitution, das begriffs-
und diskursgeschichtliche Primissen verbindet, kann gerade fiir die Litera-
turgeschichte heuristisch wertvoll sein. Im Bereich der Literaturgeschichte
muss — anders als etwa im Bereich der politischen Theorien — von subtile-
ren, nicht zwangsliufig an bestimmte Lexeme gebundenen Formen der
Tradierung ausgegangen werden. Eine Erweiterung des semasiologisch
konstituierten Korpus durch Texte, die zwar nicht die sprachliche Spur
,,La forme d’une ville®, wohl aber strukturelle und inhaltliche Ahnlichkei-
ten zu Baudelaires Stadtlyrik aufweisen, trigt dieser Tatsache Rechnung.

Sie lieBe sich auch unter Rickgriff auf neuere kognitionswissenschaftli-
che Ansitze vertreten, die nach Prinzipien von Kategorisierungsprozessen
fragen und die bereits im Rahmen linguistischer Theoriebildung insbeson-
dere in der Semantik rezipiert wurden.!> Wihrend sich die Linguistik aus-
gehend von Jost Triers Wortfeldtheorie mit semantischen Kategorisierun-

4 Ebd.
15 E. Rosch, ,,Principles of categorization®, in: Cognition and categorization, hg. von E. Rosch und
B.B. Lloyd, Hillsdale 1978, S. 27-48.
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gen jenseits der strukturalistisch gepragten Merkmalssemantik beschiftigt
hat, soll hier die Korpuskonstitution als klassischer Fall eines Kategorisie-
rungsprozesses niher betrachtet werden. Bei der Erstellung eines Text-
korpus geht es darum, Kiriterien fir die Aufnahme bzw. Zurlickweisung
einzelner Texte transparent zu machen, mithin die den Kategorisierungs-
prozess leitenden Prinzipien offenzulegen. Die Kategorisierung vollzieht
sich im Falle des begriffsgeschichtlichen Ansatzes auf der Grundlage not-
wendiger und hinreichender Bedingungen. Die Lexemkette ,La forme
d’une ville® wire in diesem Rahmen eine notwendige und hinreichende
Bedingung fiir die Integration eines Textes x in das Korpus der Texte,
durch deren Analyse man sich Einsichten in die produktive Rezeption des
Stadtwahrnehmung, Erinnerung und Imagination verbindenden Musters
erhofft. Erfillt ein Text die notwendige und hinreichende Bedingung, so
wird er aufgenommen. Fehlt das Merkmal der sprachlichen Spur, so kann
er nicht in das Korpus integriert werden. Der subjektiven Lektiireerfah-
rung, nach der auch Texte, die nicht die notwendige und hinreichende Be-
dingung erfillen, durchaus zur produktiven Rezeption des untersuchten
Diskursmusters zu rechnen sind, kénnte man in einem diskursanalytisch
orientierten Ansatz dadurch begegnen, dass man die Lexemkette ,,La for-
me d’une ville® nicht mehr als notwendige und hinreichende Bedingung
fir die Zugehorigkeit zum Korpus definiert, sondern in ihr nurmehr ein
besonders typisches (aber eben nicht notwendiges) Merkmal sieht. Dabei
handelt es sich um einen Default-Schluss.!® In der lexikalischen Semantik
haben insbesondere Georges Kleiber und Christoph Schwarze das De-
fault-SchlieBen in Richtung einer Konzeption der Prototypikalitit weiter-
gedacht.’” Danach wird Kategorisierung nicht mehr mit Hilfe der rigiden
notwendigen und hinreichenden Definitionsmerkmale betrieben, sondern
durch Ahnlichkeitsbeziehungen zu einem Prototyp.

Prototypisch sind Elemente einer Kategorie dann, wenn sie zusitzlich
zu anderen Merkmalen die Default-Merkmale aufweisen. Fiir das Korpus
der Stadttexte in der Nachfolge Baudelaires wiren somit die Texte, die das
Default-Merkmal der sprachlichen Spur aufweisen, Prototypen. Die Texte
Bretons, Gracqs und Roubauds nehmen in prototypischer Weise auf Bau-
delaires literarische Codierung des Zusammenhangs von Stadtwahrneh-
mung, Brinnerung und Imagination Bezug. Neben diesen ,,besten Exemp-
laren” gibt es in dieser Kategorie jedoch noch zahlreiche Texte, die
aufgrund anderer Merkmale (Sprechsituation, Verkniipfung von visuellen

16 Grundlegend fiir die Default-Logik sind die Arbeiten Raymond Reiters gewesen, vgl. etwa
,»A Logic of default Reasoning®, in: Artificial Intelligence 13 (1980), S. 81-131.

17 Zur Verbindung von Default-Logik und Prototypentheorie im Kontext der lexikalischen
Semantik vgl. Ch. Schwarze, Introduction a la sémantique lexicale, Tiibingen 2001 (Narr Stu-
dienbiicher), S. 28-35.
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Eindriicken mit Erinnerungsfragmenten usw.) den prototypischen Texten
dhnlich sind, auch wenn sie das typische Merkmal der Lexemkette nicht
teilen. Diese Texte konnten im Rahmen eines begriffsgeschichtlichen An-
satzes nicht berlicksichtigt werden, da gerade das typische Merkmal der
Lexemkette das Kriterium fiir die Aufnahme in das Korpus darstellt. Eine
diskursgeschichtliche Erweiterung jedoch erméglicht, Texte auch dann in
das Korpus zu integrieren, wenn sie nicht die sprachliche Spur und somit
das typische Merkmal enthalten.

Diese Kombination begriffsgeschichtlicher und diskursgeschichtlicher
Kriterien fithrt zwar einerseits zu einer partiellen Auflésung der rigiden,
nach notwendigen und hinreichenden Bedingungen operierenden Katego-
risierung. Die tiber die semasiologisch identifizierbaren Werke hinaus auf-
genommenen Texte sind den Prototypen, die die Lexemkette ,,La forme
d’une ville* aufweisen, in ganz unterschiedlichem Malle dhnlich und fiih-
ren zu einer gewissen Heterogenitit des Korpus. Andererseits jedoch er-
lauben sie, verbindlichere Aussagen iiber den untersuchten Diskurs zu
formulieren. Diskursanalytische Verfahren haben stets mit der Tatsache
zu kimpfen, dass sie in Darstellungsformen ausweichen miissen, die Ein-
zelfille als Paradigmen eines darstellerisch uneinholbaren Gesamtdiskur-
ses prasentieren missen. Je grofer jedoch die Zahl der untersuchten Ein-
zelfille ist, desto aussagekriftiger ist die Analyse in Bezug auf den
Gesamtdiskurs. Insofern scheint die Erweiterung des begriffsgeschichtli-
chen durch einen diskursgeschichtlichen Ansatz gerechtfertigt.

2.4 Diskursgeschichte und Intertextualitit

Mit diesem Ansatz, der begriffs- und diskursgeschichtliche Primissen ver-
bindet, ergibt sich ein Korpus, das einerseits Prototypen des Stadtdiskur-
ses in der Nachfolge Baudelaires enthilt. Diese weisen die sprachliche
Spur ,,La forme d’une ville* auf und sind somit « priori objektivierbar. An-
dererseits werden jedoch auch Texte in das Korpus aufgenommen, denen
dieses Default-Merkmal fehlt. Unabhingig jedoch davon, ob die Aufnah-
me in das Korpus tiber das objektivierbare Kriterium der sprachlichen
Spur wie bei Breton, Gracq und Roubaud oder tiber inhaltliche Kriterien
wie bei Apollinaire, Aragon und Queneau erfolgt, konzentriert sich die
Analyse des Korpus auf Text-Text-Beziehungen. Dies betrifft drei Aspek-
te: Erstens die Formen der Bezugnahme auf Baudelaires Tableaux parisiens,
also die Form der réécriture und damit des Kommentierens, zweitens die
Beziehungen der im Korpus versammelten Texte untereinander und drit-
tens die Beziehung eines in das Korpus aufgenommenen Stadttexts zu
gleichzeitig entstandenen Stadttexten, die jedoch nicht zu dem in der
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Nachfolge Baudelaires entstandenen Stadtdiskurs zu rechnen sind. In allen
drei Fillen befindet man sich auf dem methodischen Terrain der Intertex-
tualitit.!8

Seit der Einfihrung des Begriffs durch Julia Kristeva, die mit ihrer
Vorstellung eines ,,espace intertextuel“! den Bachtinschen Begriff der Di-
alogizitit radikalisierte, ist die Diskussion dariiber, wie man sich einen
Text-Text-Kontakt vorzustellen habe und wie diese Dimension der Texte
in eine fruchtbare Analysekategorie tiberfiihrt werden kénne, von einem
grundsitzlichen Schisma geprigt. Dabei steht ein auf Kristeva und die Te/
QOnel-Gruppe zuriickgehendes weitgefasstes, kultursemiotisches und text-
entgrenzendes Konzept einem die Instanz des Werks betonenden, an
konkreten Einflissen und Quellen orientierten Modell gegeniiber, dem
mitunter vorgeworfen wird, unter dem modischen Label der Intertextuali-
tit nichts anderes als traditionelle Quellenforschung zu betreiben.?’ Renate
Lachmann ist sicher zuzustimmen, wenn sie der Te/-Que/-Tradition, in der
die Intertextualitit als generelle Dimension von Texten erscheint, ein ho-
heres kulturkritisches Potential sowie eine gesichertere theoretische
Grundlage bescheinigt, jedoch im Hinblick auf Deskription und Analyse
die spezifischen Vorteile eines enger gefassten Intertextualititsbegriffs un-
terstreicht.?! Inzwischen liegen zahlreiche Versuche vor, eine Synthese aus

18 Der schillernde Begriff der Intertextualitit erfihrt bei Wolfgang Raible dadurch eine Syste-
matisierung, dass er im Kontext verschiedener Arten des Kommentierens betrachtet wird.
Auf diese Weise ergibt sich zunichst ein Tableau der Gattungen, die in besonderer Weise
kommentierend auf einen Pritext bezogen sind, wobei dieser Kommentar als Amplifikati-
on, Reduktion, Kompilation oder Parodie (im Sinne eines Paralleltextes) des Pritextes spe-
zifiziert werden kann. Neben dieser Systematisierung der generischen Intertextualitit erlaubt
die Einbettung des Begriffs Intertextualitit in den Kontext des Kommentierens jedoch da-
riiberhinaus auch, dessen anthropologische Relevanz zu unterstreichen, vgl. W. Raible, ,,Ar-
ten des Kommentierens — Arten der Sinnbildung — Arten des Verstehens. Spielarten der ge-
nerischen Intertextualitat, in: Text und Kommentar, hg. von J. Assmann und B. Gladigow,
Miinchen 1995 (Archdologie der literarischen Kommunikation, 4), S. 51-73.

1 J. Kristeva, Zyuetwiy). Recherches pour une sémanalyse, Paris 1969 (Tel Quel), S. 255. Kristeva
greift in ihren Ausfithrungen die Integritit traditioneller Instanzen wie Werk und Autor an:
,,Le signifié poétique renvoie a des signifiés dicursifs autres, de sorte que dans I’énoncé poé-
tique plusieurs autres discours sont lisibles. Il se crée, ainsi, autour du signifié poétique, un
espace textuel multiple dont les éléments sont susceptibles d’étre appliqués dans le texte po-
étique concret. Nous appellerons cet espace intertextuel.

20 Vgl. a titre dexemple M. Pfister, ,,Konzepte der Intertextualitit™, in: Intertextualitit. Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien, hg. von U. Broich und M. Pfister, Ttibingen 1985 (Konzep-
te der Sprach- und Literaturwissenschaft, 35), S. 1-30, hier S. 19.

2t Vgl. R. Lachmann, Gedichtnis nund Literatur. Intertextualitit in der russischen Moderne, Frankfurt
a.M. 1990, S. 57. Ahnlich auch M. Pfister, Kongepte der Intertextualitit, S. 11-24. Eine ausge-
zeichnete, auf intermediale Beziige ausgreifende Synthese der Debatte findet man nun in
1.O. Rajewski, Intermedialitit, Tibingen/Basel 2002 (UTB, 2261), S. 59-77. Dort auch eine
hervorragende Bibliografie, die den zwar verdienstvollen, mittlerweile aber in die Jahre ge-
kommenen Forschungsbericht von Ottmar Ette ablosen kann (O. Ette, ,,Intertextualitit.
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den beiden skizzierten Positionen zu erarbeiten. Es geht dabei meist um
Skalierungsverfahren der Intertextualitit oder um die Erarbeitung eines
Begriffsinstrumentariums fiir die Textanalyse.??

In Bezug auf die fir die vorliegende Studie formulierten Erkenntnis-
ziele kann es sich jedoch als fruchtbar erweisen, das schon angedeutete
Konzept einer Intertextualititskette aufzugreifen. Es ist ideologisch unbe-
lastet, findet sich in verschiedenen theoretischen Kontexten und ist weder
so eng wie die sources-and-analogues-Konzeption mit ihrem Beharren auf
spezifischen Einflussrelationen, noch so ausgreifend und kultursemiotisch
befrachtet wie Kristevas Vorstellung eines subjektlosen universalen Inter-
textes. Das Modell einer Intertextualititskette kann als Synthese produkti-
ons- und rezeptionsisthetischer Konzepte verstanden werden und beruht
auf dem engen Zusammenhang von Lesen und Schreiben.?? Dabei sind
mécriture’ und lecture’ komplementire Aspekte einer signifikanten Pra-
xis.“?* Da kein Text am Punkt Null ansetzt, erfahren Schreibprozesse
zwangsldufig ihre bewusste oder unbewusste Fundierung in Lektiireerfah-
rungen der schreibenden Subjekte. Im Schreiben tragen die Autoren Lek-
tireerfahrung nach auBlen, und jeder Text ist somit das, was Jean Staro-
binski als ,,produit productif?> bezeichnet. Der Text ist einerseits ein
Produkt, in dem verschiedene Lektiiren aufeinandertreffen, andererseits
wird er aber auch zum potentiellen Pritext folgender Glieder: ,, Tout texte
englobe, et est englobé.“26

Indem die Rolle des schreibenden Subjekts, des Autors, betont und in
die Interpretationen miteinbezogen wird, soll die Distanz zu Kristevas
Modell markiert werden, das zwar auch auf dem Begriff der ,,productivi-
té* basiert, diese jedoch im Rahmen der Subjektlosigkeit einer sich selbst
ausspielenden textuellen Differenz verortet.”” Wenn bei Kristeva jeder
Text nurmehr als Permutation anderer Texte gesehen wird, als Raum, in
dem andere Sprachduflerungen aufeinandertreffen und sich neutralisieren,

Ein Forschungsbericht mit literatursoziologischen Anmerkungen®, in: Romanistische Zeitschrift
Siir Literaturgeschichte 9 (1985), S. 497-522).

2 Vgl. M. Pfister, Kongepte der Intertextnalitat, S. 25-30 und G. Genette, Palimpsestes, S. 7-15.

23 Vgl. H.R. JauB, , Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft®, in: Rezepti-
onsdsthetik: Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen 41993 (UTB, 303), S. 126-162,
hier S. 130.

2 P.V. Zima, ,,,Rezeption’ und ,Produktion’ als ideologische Begriffe®, in: ders., Kritik der Lite-
ratursoziologie, Frankfurt a.M. 1978 (es, 857), S. 72-112, hier S. 79. Vgl. ebenso O. Ette, ,,Re-
zeption, Intertextualitit, Diskurs. Ein Diskussionsbeitrag zur wissenschaftsgeschichtlichen
Erforschung der ,Idéologues™, in: Eurgpdische Sprachwissenschaft um 1800, hg. von
B. Schlieben-Lange, Miinster 1992, Bd. 3, S. 15-27, hier S. 16.

25 ]. Starobinski, Les mots sous les mots. Les anagrammes de Ferdinand de Saussure, Paris 1971, S. 153.

26 Ebd., S. 153. Vgl. dazu auch W. Raible, Arten des Kommentierens — Arten der Sinnbildung — Arten
des Verstehens, S. 56-57.

27 Vgl. J. Kristeva, Zjusiwmsnij. Recherches ponr une sémanalyse, S. 113.
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dann wird damit die bildende Kraft des Schreibenden ausgeblendet. Lek-
tireerinnerungen gehen jedoch nicht ,ungefiltert® in den neuen Text ein:
Sie erscheinen als durch komplexe, teils bewusste, teils unbewusste
Aneignungs- und Verstehensprozesse verinderte und mit eigener Phanta-
sie beladene Elemente im neuen Text. Zwischen Rezeption und Produkti-
on liegt das Bewusstsein des schreibenden Subjekts als vermittelnde In-
stanz.

Jene schreibende Instanz ist es auch, die die von Gerda HaBler in text-
linguistischer Perspektive niher betrachteten ,,Signale?8 setzt, durch die
der Text seine Zugehorigkeit zu einer Intertextualitdtskette markiert. Die
versammelten Texte weisen also einen Grundbestand an dhnlichen struk-
turellen Merkmalen oder Signalen auf. Dennoch setzt jeder Text in Bezug
auf den Vorginger auch neue Akzente. Das Neue ist ja stets relativ zu se-
hen, als neu erscheint es nur bezogen auf ein priexistentes Modell. Inner-
halb der Intertextualititskette ist nun das Neue durch seine Bezogenheit
auf das vorangehende Glied gleichsam im Relief sichtbar. In diesem Zu-
sammenhang wird deutlich, weshalb die russischen Formalisten, allen vor-
an Jurij Tynjanov, in der Vorstellung einer ,,Reihe” die Moglichkeit sehen
konnten, den komplexen Gang der ,literarischen Evolution® nachzu-
zeichnen.?? Das Erkenntnisziel dieser Arbeit ist daran gemessen deutlich
weniger ambitiés. Dennoch kann eine Intertextualititskette auch im Be-
reich der hier untersuchten Mikro-Evolution, nimlich in Bezug auf den
hier betrachteten Diskurszusammenhang von Stadtwahrnehmung, Erinne-
rung, Lektiire und Imagination, ein heuristisches Potential entfalten.

Die Intertextualititskette ist prinzipiell unabgeschlossen. Sie soll zwar
die Struktur dieser Arbeit bestimmen, kann jedoch die Komplexitit der
intertextuellen Relationen nur ansatzweise andeuten. Frank-Rutger Haus-
mann sieht zurecht im Begriff , Text“ Residuen des Etymons ,textus®:
Der Text ist ,,ein Gewebeknoten an der Kreuzung oder Verflechtung ei-
nes horizontal-synchronischen mit einem vertikal-diachronischen Fa-
den®.30 Mit dem Begriff der Kette wird einerseits die auch in Hausmanns
Bild des Fadens ausgedriickte Vorstellung eines Kontinuums der Texte
tibernommen, andererseits aber die Bedeutung der einzelnen Texte als je-
weils zusammenhingende, werkhafte Glieder betont. Da jedoch das vor-
liegende Korpus nur eine Kette umfasst, kann nur ein Ausschnitt der Dis-

28 Vgl. G. HaBler, Texte im Texte: Uberlegungen 3u einem textlinguistischen Problem, S. 21.

2 . Tynjanov, ,,Uber die literarische Evolution (1927), in: Russischer Formalismus. Texte zur
allgemeinen Literaturtheorie und ur Theorie der Prosa, hg. von J. Striedter, Miinchen 41988 (UTB,
40), S. 433-4061.

30 F.-R. Hausmann, ,,Francesco Petrarcas Sonett ,Solo e pensoso i piu deserti campi’ — Ver-
such eines Lektiremodells”, in: Poetologische Umbriiche. Romanistische Studien zu Ehren von Ulrich
Schulz-Buschhans, hg. von W. Helmich, H. Meter und A. Poier-Bernhard, Miinchen 2002,
S. 19-28, hier S. 28.
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kursevolution in der Nachfolge Baudelaires erfasst werden, nidmlich die
literarische Codierung des Zusammenhangs von Stadtwahrnehmung, Er-
innerung und Imagination und deren formale Bedeutung fir die Entwick-
lung einer progressiven Asthetik. Es soll daher immer wieder auch auf an-
dere Texte verwiesen werden, die in Texten der hier untersuchten Kette
gleichsam am Horizont aufscheinen und die fiir das Verstindnis des
Stadtdiskurses von Bedeutung sind. Dadurch soll auch deutlich werden,
dass die Vorstellung eines universalen Intertextes im Sinne Kristevas oder
des Textes als eines Knotens, der verschiedene Traditionsstringe vereint,
durchaus theoretisch wertvoll ist. Die Strukturierung der vorliegenden Ar-
beit durch die Kette ,,La forme d’une ville” als Teilmenge des ,,La forme
d’une ville“-Diskurses erfolgt primir aus analysepraktischen Erwigungen,
sie fungiert als Gertst. Einzelne ,,Fensterblicke auf andere Texte sollen
diese enge, vermutlich aber fiir die praktische Analyse unabdingbare Per-
spektive transzendieren.?!

2.5 Formen des Text-Text-Bezuges in der Intertextualititskette

Die blofle Markierung einer intertextuellen Beziehung, die im tbrigen im
vorliegenden Fall bisweilen bereits durch den Dialog der Titel gegeben ist,
sagt weder etwas lber deren dsthetische Wirkung, noch iiber die Art und
Weise der Aneignung des Pritextes aus. Fiir ein eingehenderes Verstind-
nis von Konstanten und Wandlungen des bei Baudelaire erstmals artiku-
lierten Stadtdiskurses miissen intertextuelle Relationen nicht nur benannt,
sondern hinsichtlich ihrer Funktion genauer beschrieben werden. Es muss
daher darum gehen zu kldren, wie dieser Bezug aussieht und wie dadurch
der aufgegriffene Stadtdiskurs affirmiert oder negiert wird.

In diesem Zusammenhang kénnte man auf das bereits erwihnte be-
griffliche Instrumentarium der Stilanalyse zurlickgreifen: Hans-Martin
Gauger unterscheidet zwischen ,,Einfligung* und ,,Ausfigung*3? als zwei
grundsitzlichen Moglichkeiten eines Bezugs zwischen Einzeltext und Stil-
tradition. Diese beiden Pole markieren auch Méglichkeiten des Text-Text-
Bezuges oder des Text-Kette-Bezuges. Bei Baudelaire handelt es sich je-

31 Wolfgang Preisendanz hat dhnliche Vorbehalte gegentiber einem gedehnten Intertextuali-
tatsbegriff. Er stellt dessen theoretische Validitit nicht in Frage, sicht jedoch im ,,Feld litera-
turwissenschaftlicher Analyse* (S. 28) Probleme der Anwendung und sicht die Notwendig-
keit, in der konkreten Analyse von einzelnen Texten auszugehen, um ,die ganze
geschichtliche Erscheinungsfiille angewandter Dialogizitit, praktizierter Intertextualitdt
(ebd.) erfassen zu kénnen. Vgl. W. Preisendanz, ,,Zum Beitrag von Renate LLachmann ,Dia-
logizitit und poetische Sprache™, in: Dialogizitit, hg. von R. Lachmann, Miinchen 1982
(Theorie und Geschichte der Literatur und der schonen Kinste, Reihe A, 1), S. 25-28.

2 Vgl. H.-M. Gauger, U/ﬁerfpmf/ye und Stil, S. 194ff.
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doch nicht um ein einzelnes stilistisches Merkmal. Im Mittelpunkt steht
vielmehr ein Diskurs, eine sprachliche Verkniipfung von Konzepten. Da-
her bietet sich eher das von Renate Lachmann vorgeschlagene Begriffsin-
strumentarium an. Sie sieht in Partizipation (Weiter- und Wiederschreiben,
also grosso modo Gaugers ,,Binfligung®), Tropik (Widerschreiben) und
Transformation (Umschreiben) drei Modelle der Intertextualitit, die das
Verhiltnis des Textes zum Pritext bzw. des Textes zur Intertextualitits-
kette charakterisieren.?® In der Praxis, so wird sich zeigen, liegt nie ein
Modell in Reinform vor. Vielmehr ist jeder Text der Intertextualititskette
zwangsldufig in Bezug auf das vorangehende Glied zunichst ein partielles
Weiter- oder Wiederschreiben. Wandlungen des Diskurses zeigen sich
hingegen v.a. dann, wenn ausgehend von dieser Basisrelation Texte die
Pritexte ,,wegwenden®. Im Sinne von Lachmanns Begriff der Tropik han-
delt es sich dabei um ,einen verzweifelten KKampf gegen die sich in den
eigenen Text notwendig einschreibenden fremden Texte“.3* In Zusam-
menhang des untersuchten Stadtdiskurses wird auch jene Kategorie von
Bedeutung sein, die Lachmann Transformation (Umschreiben) nennt.
Darin sieht sie eine ,,iiber Distanz, Souverinitit und zugleich usurpierende
Gesten sich vollziehende Aneignung des fremden Textes.3> Im Span-
nungsfeld jener drei Méglichkeiten des kommentierenden Umgangs mit
Pritexten — Partizipation, Tropik, Transformation — entsteht der neue
Text als Text eines lesenden Schreibers im Zuge produktiver Rezeptions-
prozesse.

33 R. Lachmann, Geddchtnis und Literatur, S. 38.

34 Ebd., S. 39. Harold Bloom sicht in Texten seit der Romantik vermehrt das Bestreben, Mo-
delle zu verleugnen, wobei er in seinem Buch sechs Formen der ,,discontinuity with the pre-
cursor” benennt. Vgl. H. Bloom, The Aunxiety of Influence. A theory of poetry, New York 1973,
S. 14-15.

35 R. Lachmann, Geddchtnis und Literatur, S. 39.
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3. Konstellationen

3.1 Theorien der Einbildungskraft
in der deutschen Frihromantik

Die Entstehung einer amimetischen Asthetik bei Baudelaire und die damit
einhergehende polemische Abgrenzung von Konzepten des Realismus ist
nur aus dem Denkraum der deutschen Frithromantik zu verstehen. In die-
sem Kontext findet bereits zu Beginn des Jahrhunderts eine nachdriickli-
che Aufwertung der Einbildungskraft statt. Hugo Friedrich war der erste,
der in den poetologischen Reflexionen der Frithromantiker , Symptome
modernen Dichtens“! erkannte und insbesondere auf die herausragende
Bedeutung Hardenbergs hinwies.? Silvio Vietta und Roderich Billermann
ist das Verdienst zuzuschreiben, die zahlreichen Traditionslinien zwischen
deutscher Frithromantik und Baudelaire mit unterschiedlichen themati-
schen Akzentuierungen niaher untersucht zu haben.> Nachfolgend soll zu-
nichst die Bedeutung der Einbildungskraft in den dsthetischen Konzepten
der deutschen Frihromantik, insbesondere bei Friederich von Harden-
berg, herausgestellt werden, um sodann den Kulturtransfer nachzuzeich-
nen, in dessen Rahmen die frihromantischen Konzepte nach Frankreich
gelangten und dort nachhaltig den Denkraum Baudelaires beeinflussen
konnten.

Die verstreuten AuBerungen Hardenbergs ergeben keine kohirente
Doktrin: Der fragmentarische, sich letzten Sinnzuweisungen verweigernde
Duktus der bisweilen hermetischen Notizen zu einer Theorie der Kiinste
ist jedoch bereits Programm. Das Fragment erscheint dabei als adiquate
Form fiir ein Denken, das abschlieBende Synthesen und apodiktische Set-
zungen vermeidet, sich durch prinzipielle Anschlussfihigkeit an andere

U H. Friedrich, Die Struktur der modernen 1.yrik, S. 27.

2 Die Affinititen zwischen dem isthetischen Denken der Frihromantiker und der franzosi-
schen Lyrik der zweiten Jahrhunderthilfte wurden bereits vor der epochemachenden Studie
Friedrichs schlaglichtartig von Robert Vivier betrachtet. Allerdings geht dieser meist nicht
tber das Aufzihlen einzelner motivischer Parallelen hinaus und bleibt einer positivistisch
gefirbten Quellenforschung verpflichtet. Interessant ist jedoch, dass bereits Vivier die von
projektiven Uberfarmungen gekennzeichnete Stadtdarstellung Baudelaires heraushebt und
dariiber eine Verbindung zwischen einer Stadtschilderung aus dem Heinrich von Ofterdingen
und dem Baudelaire-Gedicht ,,Réve parisien” konstruiert: ,,I.’analogie de ces deux visions de
paysage architectural, figé, ordonné, fait de métal et de minéral, est trop frappante pour que
nous la rejetions comme une simple coincidence. (R. Vivier, I."Originalité de Bandelaire, Bru-
xelles 1952, S. 157-158).

3 R. Billermann, Die ,métaphore’ bei Marcel Proust, S. 31-92 sowie S. Vietta, Alsthetik der Moderne.
Literatur und Bild, Minchen 2001.
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Theorien auszeichnet und ein klares Bewusstsein der eigenen Unzuling-
lichkeit und des potentiellen Scheiterns aufweist.* Die Form des Frag-
ments unterstreicht den Anspruch, idsthetische Reflexion und poetische
Praxis als Experiment zu verstehen.5 Der naturwissenschaftliche Experi-
ment-Begriff wird dabei zunichst im Bereich der Philosophie adaptiert,
um schlieBllich Gber dieses Relais in der dsthetischen Theorie tiefgreifende
Veridnderungen hervorzurufen.® Aus dem experimentellen Charakter der
Hardenbergschen Asthetik erklirt sich die Forderung nach einer Ergeb-
nisoffenheit des Denkens. Uberkommene Fichergrenzen und Grundaxi-
ome der idsthetischen Theorie sollen Uberschritten werden, um einen ex-
perimentell-tentativen Denkprozess in Gang zu setzen. Dieser muss nicht
zwangsldufig auf systematisierbare Ergebnisse hinauslaufen, sondern be-
inhaltet wie jedes Experiment auch die Moglichkeit des Scheiterns.
,,Freunde, der Boden ist arm. Wir miflen reichlichen Samen Ausstreun,
dall uns doch nur miBige Erndten gedeihn® (N II, 413).7 Dieses Motto
der unter dem Titel Blithenstanb 1789 in der neuen Zeitschrift Athenaeum
veroffentlichten Aphorismen fithrt die Metaphorik des Sdens und Erntens
ein, die die gesamte Sammlung durchzieht und durch die die Moglichkeit
des Scheiterns, der Missernte, explizit hervorgehoben wird: , Fragmente
dieser Art sind litterarische Sidmereyen. Es mag freylich manches taube
Kornchen darunter seyn: indessen, wenn nur einiges aufgeht!” (IN 11, 463).
Wenn also nur einige der dsthetischen Aphorismen in der poetischen Pra-
xis Anwendung finden kénnen, so wire damit bereits das Projekt als Gan-
zes gerechtfertigt.

Zu den Fragmenten, denen eine solche Nachwirkung im Bereich der
dsthetischen Theorie und der poetischen Praxis vergdnnt war, zihlen all
jene, die explizit das darstellende Ich und dessen dsthetisches Transforma-

4 Zum Zusammenhang von frithromantischer Aphoristik und der Philosophie Fichtes vgl.
O. Wilhelm, ,,Denkfiguren in Novalis’ Fragmenten ,Vermischte Bemerkungen’ (Urfassung
von ,Bliitenstaub’) und ihr Zusammenhang mit Fichtes ,Wissenschaftslehre’. Uberlegungen
zur frihromantischen Aphoristik, in: Deutsche Vierteljabrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte 72 (1998), S. 227-242.

5 Zur Adaptation und Transformation des naturwissenschaftlichen Experiment-Begriffs in
der Frihromantik vgl. J. Daiber, Experimentalphysik des Geistes. Novalis und das romantische Ex-
periment, Géttingen 2001 sowie ders., Experimentalphysik des Geistes: Novalis als Experimentator
an Anfen- und Innenwelt, Stuttgart 2000 (Colloquia academica der Akademie der Wissenschaf-
ten und der Literatur, Mainz).

6 Silvio Vietta untersucht naturwissenschaftliche Revolutionen seit Kopernikus und die von
ihnen tber das Relais der Philosophie geleisteten Reperkussionen im Bereich der dstheti-
schen Theorie, vgl. S. Vietta, Asthetik der Moderne, S. 55-67. Zur Kritik an dieser zwangsliu-
fig vergrébernden Darstellung vgl. die Rezension des Bandes durch V. von Rosen in Rowa-
nistisches Jabrbuch 54 (2003), S. 299-301.

7 Novalis, Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs, hg. von P. Kluckhohn und R. Samuel,
5 Bde., Stuttgart 1966. Nachfolgend als ,,N zitiert, wobei die rémische Ziffer den Band
und die arabische Ziffer die Seite bezeichnet.
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tionspotential als Grundlage jeder kiinstlerischen Titigkeit bezeichnen und
die dabei dem rein rezeptiv gefassten Begriff der Wahrnehmung ein Kon-
zept gegeniiberstellen, das Wahrnehmung bereits als produktive Tatigkeit
eines Ichs fasst.®

Die romantische Revolution fithrte zu einer vollig neuen Konzeption des literari-
schen Werkes. Dieses wurde nicht mehr in Bezug auf eine vorgegebene Wirklich-
keit verstanden, sondern als eine Gegebenheit gesehen, die in einem schopferi-
schen Prinzip des menschlichen Geistes ihren Ursprung hat, der Einbildungskraft,
der Kraft des Genies, die eigene Werke hervorzubringen vermag.?

Dieses Konzept einer amimetischen Asthetik prigt den Denkraum Baude-
laires und verdient daher im Rahmen einer Konstellationsforschung be-
sondere Beachtung. Die Kennzeichnung der Wahrnehmung als produkt-
ve Titigkeit bedeutet in erster Linie einen radikalen Bruch mit der
Reprisentations- oder Nachahmungsisthetik, der bei Hardenberg jede
Dignitit abgesprochen wird: Seinem dichtenden Bruder Karl schreibt
Hardenberg im Frithjahr 1800, er solle in seinen Werken ,,ja keine Nach-
ahmung der Natur® (IN 1V, 327) versuchen, da die Poesie ,,durchaus das
Gegentheil“ (ebd.) davon sei. Hardenberg geht also von der Uberzeugung
aus, dass ,,das Schone, der Gegenstand der Kunst uns nicht gegeben wird
oder in den Erscheinungen schon fertig liegt* (IN 11, 573) und folgert dar-
aus, dass der Kiinstler Realitit erst in der Vorstellungswelt der Subjektivi-
tit erzeugen misse.!Y Die uralte Gewissheit einer Vorgegebenheit der Na-
tur wird in Zweifel gezogen. Hardenberg kann dabei auf die mit dem
Geniegedanken im 18. Jahrhundert aufkommende ,,Autonomisierung der
Einbildungskraft“!! zuriickgreifen, in deren Rahmen das dichterische
Kunstwerk als creatio ex nibilo gekennzeichnet wird. Die Emphase, mit der
die Autonomie des kiinstlerischen Subjekts vertreten wird, fithrt dazu,
dass die Einbildungskraft des kiinstlerischen Individuums zur einzigen

8 Vgl. dazu G. Rommel, ,,Imagination in the Transcendental Poetics of Novalis®, in: The Ro-
mantic Imagination. Literature and Art in England and Germany, hg. von F. Burwick und J. Klein,
Amsterdam/Atlanta 1996 (Textxet Studies in Comparative Literature, 6), S. 95-122 sowie
H. Uerlings, ,,Einbildungskraft und Poesie bei Novalis®, in: Novalis. Poesie und Poetik, hg. von
H. Uerlings, Tiibingen 2004 (Schriften der Internationalen Novalis Gesellschaft, 4), S. 21-
62.

*  E. Behler, Frihromantik, Betlin/New York 1992 (Sammlung Géschen, 2807), S. 16.

10 Paolo Euron bringt diese amimetische Asthetik auch mit den kunsttheoretischen Reflexio-
nen Friedrich Schlegels in Verbindung: ,,Relazione e costruzione sono le parole chiave, non
presenza né imitazione.” (P. Euron, L artificio dell'eternita. 11 primo romanticismo tedesco e la poetica
della modernita, Bologna 2001, S. 27).

11 U. Geitner, ,,Kritik der Einbildungskraft (poetologisch/pathologisch), in: Bildersturm und
Bilderflut um 1800. Zur schwierigen Anschanlichkeit der Moderne, hg. von H.J. Schneider, R. Simon
und Th. Wirtz, Bielefeld 2001, S. 307-332, hier S. 314.
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verbindlichen Instanz avanciert und sowohl die Reprisentation von Welt
als auch die Einfiigung in etablierte diskursive Ordnungen als Einschrin-
kungen der Einbildungskraft gebrandmarkt und verworfen werden. Be-
reits Ende des 18. Jahrhunderts kann Johann Georg Sulzer daher von der
Einbildungskraft als ,,Schopferin einer neuen Welt“!2 sprechen. Dieser
Aspekt einer produktiven, von jeglicher Nachahmungspflicht entbunde-
nen Einbildungskraft wird Hardenberg aufgreifen und radikalisieren.

Wollte man die Terminologie, die Arnold Gehlen in seiner Untersu-
chung zu den Epochen der Malerei entwickelte, fir die Literaturge-
schichtsschreibung aufgreifen, so miisste man die von ihm in Bezug auf
den Impressionismus konstatierte ,,Orientierung am Bezugssystem ,Sub-
jekt’13 und den daraus erwachsenden ,,Vorsatz, auf die abmalende Wie-
dergabe der Erscheinungswelt zu verzichten®!4 spitestens in den poetolo-
gischen Reflexionen Hardenbergs verankern. Die Reprisentations- und
Nachahmungsisthetik wird dort bereits theoretisch abgeldst von einer As-
thetik der projektiven Wahrnehmung: ,,Der Musiker hort eigentlich auch
active — Er hort heraus® (IN 1L, 574). Hardenberg spricht in Bezug auf die
kiinstlerische Wahrnehmung von einem ,,umgekehrte[n] Gebrauch der
Sinne* (ebd.). Wird fiir den gewdhnlichen Menschen noch ein durchaus
rezeptives und passives Wahrnehmungsmuster angesetzt, in dessen Rah-
men etwa die visuelle Wahrnehmung noch grosso modo nach dem Modell
der camera obscura als ein Hineinsehen konzipiert wird, so ist der ,,umge-
kehrte Gebrauch der Sinne* das Privileg des Kiinstlers: ,,Sehn ist hier ganz
activ — durchaus bildende Thatigkeit [...] Er [der Kiinstler, FH] sieht in der
That heraus und nicht herein“ (ebd.). Hardenberg unterstreicht diese The-
se durch eine etymologisierende Ausfithrung zum Begriff der Wahrneh-
mung: ,,Wahr — derivation von wihren — Wahrnehmen — beharrlich er-
greifen./Nehmen — ist active Rezeptivitit® (IN 11, 214).

Hardenbergs Theorie eines projektiven Sehens fordert demnach be-
reits den Kinstlertypus des ,,Demiurgen®, der von Arnold Gehlen be-
schrieben wird: Der Demiurg verlagert Kunst ganz in den Bereich der
Subjektivitit und sieht als Aufgabe kiinstlerischen Schaffens nicht Nach-
ahmung, sondern Erschaffung von Welt in der subjektiven Vorstellung.!>
Bereits in der kunsttheoretischen Reflexion der deutschen Frithromantik
finden sich somit Anzeichen fiir den von Meyer Abrams beschriebenen

12 1. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunst-
wirter anf einander folgenden Artikeln abgehandelt, Leipzig 21792, S. 11.

13 A. Gehlen, Zeit-Bilder. Zur Soziologie nnd Asthetik der modernen Malerei, Frankfurt a.M. 31986,
S. 59.

4 Ebd, S. 89.

15 Ebd.
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Paradigmenwechsel von einer mimetischen zu einer expressiven Poetik.1¢
Diese Poetik konnte zwar zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch nicht in
eine literarische Praxis Gberfiihrt werden, aber gerade aufgrund ihres expe-
rimentellen Charakters in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zur Ba-
sis einer literarischen Revolution werden, die gemeinhin als Beginn der
Moderne bezeichnet wird und unter anderem in Baudelaires Tableaux pari-
siens zu poetischer Konkretion gelangt.!”?

Eine derartige literarhistorische Beschreibung der Epochenschwelle
um 1800 lieBe sich auch auf systemtheoretischer Grundlage rechtfertigen.
So sieht etwa Gerhard Plumpe in der wihrend der Aufklirung stattfin-
denden Emanzipation der Literatur aus politischen und moralisch-
didaktischen Zwingen systemtheoretisch die ,,Ausdifferenzierung [der Li-
teratur, FH] zu einem Subsystem der Gesellschaft™.!® Diese ist ihrerseits
Voraussetzung fiir ,,zwei prinzipielle Optionen [der Literatur, FH], die aus
ihren Referenzen folgen®,! nidmlich entweder die Orientierung am Be-
zugssystem Umwelt, wie sie in Konzepten des Realismus programmatisch
postuliert wird oder aber die Orientierung am Bezugssystem Subjekt, die
den Kinstler zu einem zweiten Schopfer nobilitiert und zu Konzepten der
Selbstreferentialitit der Literatur fithrt. Beide Optionen sind von heraus-
ragender Bedeutung fiir den Denkraum Baudelaires: Die Orientierung am
Bezugssystem Umwelt wird er polemisch kommentieren, verwerfen und
gerade durch die dezidierte Ablehnung dieser Position seinen eigenen
Standpunkt einer amimetischen Asthetik konkretisieren.

Von grundlegender Bedeutung fiir die bei Novalis erstmals geforderte
amimetische ,,abs[olute] Erfindungskunst™ (N 111, 388) ist dabei die Ein-
bildungskraft, die als Grundlage jeder nur in der Subjektivitit konstruier-

16 M. Abrams, Spiegel und Lampe. Romantische Theorie und Tradition der Kriti, ibersetzt und einge-
leitet von L. Iser, Miinchen 1978 (Theorie und Geschichte der Literatur und der schénen
Kiunste, 42), S. 19-46.

17 Wolfgang Preisendanz unterstreicht die Differenz zwischen Poetik und literarischer Praxis
in der Romantik, ist jedoch hinsichtlich der im Rahmen dieser Arbeit unter Riickgriff auf
die Studien von Friedrich, Vietta, Billermann und Détsch betonten Kontinuitit zwischen
frihromantischer Dichtungstheorie und poetischer Praxis in der Moderne skeptisch: ,,Wer
die poetischen Spekulationen und Experimente der Romantik mit der modernen Dichtung
verbindet, der tut dies tiber Abgriinde hinweg.” Vgl. W. Preisendanz, ,,Zur Poetik der deut-
schen Romantik: Die Abkehr vom Grundsatz der Naturnachahmung®, in: Die deutsche Ro-
mantik. Poetik, Formen, Motive, hg. von H. Steffen, Gottingen 1967, S. 54-74, hier S. 72.

18 G. Plumpe, Epochen moderner Literatur: Ein systemtheoretischer Entwurf, Opladen 1995, S. 61.
Eine kondensierte Darstellung der funktionalen Systemdifferenzierung und der dadurch
ermoglichten Abkoppelung der Literatur von ,,systemfremden Normierungen und Kontrol-
len* im Sinne Luhmanns liefert Plumpe in ,,Systemtheorie und Literaturgeschichte. Mit
Anmerkungen zum deutschen Realismus im 19. Jahrhundert, in: Epochenschwellen und Epo-
chenstrukturen im Diskurs der Literatur- und Sprachbistorie, hg. von H.U. Gumbrecht und
U. Link-Heer, Frankfurt a.M. 1985 (stw, 486), S. 251-264, insbesondere S. 252-258.

19 G. Plumpe, Epochen moderner Literatur, S. 61.
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ten Realitit bezeichnet wird. Ihr kommt die Aufgabe zu, zwischen Innen-
welt und Aulenwelt zu vermitteln, wobei die Vorstellung einer vorgingi-
gen Realitdt nicht akzeptiert wird. Realitdt ist immer Konstrukt einer pro-
duktiven Subjektivitit. Was Guillaume Apollinaire in Bezug auf die
kubistische Malerei konstatieren konnte, namlich dass diese keine Kunst
der Nachahmung, sondern eine Kunst der Vorstellung sei,?’ wird bereits
in Hardenbergs dsthetischen Fragmenten theoretisch reflektiert und er6ff-
net einen das gesamte 19. Jahrhundert prigenden Denkraum, dessen
Grundaxiome in Opposition zu programmatischen Auflerungen realisti-
scher oder naturalistischer Prigung treten. Nur aus diesem Denkraum
heraus ist Baudelaires Theorie der Imagination und die daraus resultieren-
de, bisweilen polemisch getonte Ablehnung des Realismus zu verstehen.

Die Aufwertung der Einbildungskraft zu einem wirklichkeitsstiftenden
Prinzip, wie sie bei Hardenberg unter Riickgriff auf die Genieisthetik so-
wie auf die Subjektphilosophie Kants und Fichtes zu beobachten ist, geht
bei ihm so weit, dass die Kunstproduktion als ,,abs[olute] Erfindungs-
kunst* (N 111, 388) oder ,,Erfindungskunst ohne Data“ (ebd.) beschrieben
wird und als Ergebnis einer konstruktiven Tétigkeit des schreibenden Ichs
erscheint, die sich vollkommen unabhingig von sinnlichen Eindriicken
vollziehen kann. Behler betont, dass Kant, auf den sich Hardenberg mehr-
fach bezieht, , trotz seines machtvollen Eintretens fur die Autonomie der
Kunst ithrem eigentlichen Organ, nimlich der Einbildungskraft, nicht ge-
niigend Figenstindigkeit zuerkannt hatte, indem er sie mit dem Verstand
oder der Vernunft verkoppelte, bzw. diesen Vermdgen einfach unterord-
nete.“?! Diese Bindung der Einbildungskraft an andere Instanzen wurde
von den Frihromantikern aufgehoben, wodurch die Einbildungskraft
nachhaltig aufgewertet und zum kiinstlerischen Produktionsprinzip
schlechthin werden konnte:

Der Kinstler hat den Keim des selbstbildenden Lebens in seinen Organen belebt
— die Reizbarkeit derselben fir den Geist erhoht und ist mithin im Stande Ideen
nach Belieben — ohne dufire Sollicitation — durch sie heraus zu strémen [...] dahin-
gegen sie beim Nichtkiinstler nur durch Hinzutritt einer dufiren Sollicitation an-
sprechen und der Geist, wie die trige Materie, unter den Grundgesetzen der Me-
chanik, da3 alle Verinderungen eine dullire Ursache voraussetzen und Wirckung
und Gegenwirkung einander jederzeit gleich seyn miissen, zu stehn, oder sich die-
sem Zwang zu unterwerfen scheint™ (N II, 574).

20 [Le cubisme orphique, FH] est ’art de peindre des ensembles nouveaux avec des éléments
empruntés non a la réalité visuelle, mais enticrement créés par l'artiste et doués par lui d’une
puissante réalité. G. Apollinaire, ,,Méditations esthétiques. Les peintres cubistes®, in: ders.,
nvres en prose complétes 11, hg. von P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliothéque
de la Pléiade), S. 5-53, hier S. 16-17.

21 E. Behler, Frithromantik, S. 53.
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Wihrend der Nichtkiinstler auf die sinnliche Wahrnehmung angewiesen
ist und ganz den physikalischen Gesetzen untetliegt, erlaubt die gesteigerte
Einbildungskraft dem Kiinstler, sich aus derartigen Zwingen zu emanzi-
pieren und ,,ohne duBlre Sollicitation®, ohne zncitamentum einer vorgingigen
Wahrnehmung, das Kunstwerk als absolute Setzung zu erzeugen. Es kann
in diesem Zusammenhang nur am Rande angedeutet werden, dass eine
derartige poetologische Modellierung der Einbildungskraft als subversiv
gelten musste. Sie gerit in Opposition zu juristischen Kodifizierungen,
nosografischen Diskursen und zu der sich konstituierenden ,,Criminalpsy-
chologie®“.?? Diese sehen in der mit der Einbildungskraft verbundenen
Steigerung des Nervenlebens eine Gefahr fiir das Gemeinwesen. Wihrend
also einerseits im Zuge aufklirerischer Bewegungen in der Rechtslehre
und der Medizin die Imaginationsleistungen kritisch betrachtet und in die
Nihe des Wahnsinns gertickt werden, bildet sich die friihromantische
Lehre mit ihrer Hochschitzung der Einbildungskraft als Gegenmodell
aus. Die Nobilitierung der Geisteskrankheit wird somit zum wesentlichen
identititsstiftenden Element einer romantischen Kunstlehre, die gegen
biirgerliche Konzepte einer didtetischen Anwendung der Einbildungskraft
die mafilose, von jeder dulleren Verankerung befreite Imaginationsleistung
als Signum kiinstlerischen Schatfens konzipiert.?3 Die Einbildungskraft ist
bei Hardenberg nachgerade als Substitut der sinnlichen Wahrnehmung ge-
fasst:

Die Einbildungskraft ist der wunderbare Sinn, der uns alle Sinne ersetzen kann —
und der so sehr schon in unserer Willkithr steht. Wenn die du3eren Sinne ganz un-

2 Vgl. I. Stéckmann, ,,Hygiene der Zeichen, Hermeneutik der Schrift. Verrechtlichungsten-
denzen von Traum und Einbildungskraft um 1800%, in: Deutsche Vierteljabrsschrift fiir Litera-
turwissenschaft und Geistesgeschichte 76 (2002), S. 356-385, insbesondere S. 367-371 sowie fiir im
engeren Sinne juristische und kriminologische Aspekte der Disziplinierung der Einbil-
dungskraft durch padagogisch-diitetische Konzeptionen Y. Greve, Verbrechen und Krankbeit.
Zur Entdeckung der ,Criminalpsychologie’ im 19. Jabrhundert, Koln/Weimar/Wien 2004.

2> Eine kritische Hinterfragung des romantischen Nexus von gesteigerter Einbildungskraft
und kunstlerischer Produktivitit findet erst in Biichners Lenz statt. Die Erzihlung erscheint
als Pathografie, die die von den Frithromantikern programmatisch vertretene Nobilitierung
der Geisteskrankheit kritisch hinterfragt und somit zwischen nosografischen und literari-
schen Diskursen vermittelt. Baudelaire kntpft hingegen mit seiner bis weit tiiber die Décaden-
¢e hinaus gultigen Imaginations-Theorie direkt an die frithromantische Position einer pro-
duktiven Einbildungskraft an, aus deren pathologischen Valeurs ein anti-philistréser
Impetus gewonnen wird. Auf diese Weise wird bei Baudelaire vollkommen unabhingig von
den Ergebnissen der sich konstituierenden Psychiatrie die frithromantische Position fortge-
schrieben: ,,J’aime ces excés de santé, ces débordements de volonté qui s’inscrivent dans les
ceuvres comme le bitume enflaimmé dans le sol d’un volcan [...] (B 1I, 807). Vgl. auch
G. Reuchlein, , ,... als jage der Wahnsinn auf Rossen hinter ihm’ — Zur Geschichtlichkeit
von Georg Biichners Modernitit: Eine Archiologie der Darstellung seelischen Leidens im
JLenz™, in: Jahrbuch fiir Internationale Germanistik 28 (1996), S. 59-111.



47

ter mechanischen Gesetzen zu stehen scheinen — so ist die Einbildungskraft of-
fenbar nicht an die Gegenwart und Berithrung duirer Reize gebunden (IN 11, 650).

Die Einbildungskraft erscheint als hybride Instanz: Einerseits wird sie als
Sinn bezeichnet, andererseits wird sie aber der sinnlichen Wahrnehmung
gegeniibergestellt und gerade ihre Unabhingigkeit von Reizen unterstri-
chen. Hardenberg unterscheidet offensichtlich zwischen dufleren, von
Reizen abhingigen Sinnen und der Einbildungskraft als einem inneren
Sinn, der von der AuBlenwelt unabhingig ist.>* Dabei kann er an Des-
cartes’ kanonische Unterscheidung zwischen ,,imaginations* und ,,percep-
tions qui dépendent des nerfs* aus Artikel 26 der Passions de ['dme ankntp-
fen, die ihrerseits als Synthese der seit Platon gingigen Unterscheidung
zwischen dem #dulleren Sinneseindruck (aisthésis) und dem inneren Bild
(phantasia) gelten muss.25

Il existe ici a remarquer, que toutes les mémes choses que I'ame apergoit par
Pentremise des netfs, lui peuvent aussi ¢tre représentées par le cours fortuit des
esprits [...]. Ainsi souvent lorsqu’on dort, et méme quelquefois étant éveillé, on
imagine si fortement certaines choses, qu’on pense les voir devant soi ou les sentir
en son corps, bien qu’elles n’y soient aucunement.26

Die Einbildungskraft wird bei Hardenberg nun ganz im Sinne der cartesi-
anischen ,,imaginations* konzipiert und zu einem kunstlerischen Produk-
tionsprinzip nobilitiert, das vollkommen autonom als absolute Setzung des
kiinstlerischen Subjekts funktioniert und die sinnliche Wahrnehmung
nicht braucht, da es sie sogar zu ersetzen vermag.

Eine derartige Konzeption, die das Kunstprodukt als absolutes, von
der sinnlichen Wahrnehmung losgeldstes Konstrukt der Subjektivitit
kennzeichnet, geht weit iiber die in den medizinischen Diskursen um 1800
verhandelte Bestimmung der Einbildungskraft hinaus. Der nachhaltig von
sensualistischen Primissen bestimmte Diskurs der Physiologie unter-
streicht — ganz im Gegensatz zu der von Novalis exponierten ,,Erfin-
dungskunst ohne Data® (IN 111, 388) — die Notwendigkeit jener Data in

2 Zur Adaptation dieser Konzeption in der deutschen Frithromantik vgl. J. Bong, Texttaumzel.
Poetologische Inversionen von Spétanfklirung’ und ,Friibromantik’ bei Ludwig Tieck, Heidelberg 2000
(Frankfurter Beitrdge zur Germanistik, 35), insbesondere S. 75-101.

25 Platon, Tht. 151e-152c. Zur Geschichte der Einbildungskraft in der Antike vgl. G. Watson,
Phantasia in classical thonght, Galway 1988.

26 R. Descartes, Les passions de l'dme. Texte précédé de « La pathétique cartésienne » par Jean-
Maurice Monnoyer, Paris 1988, S. 171.
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Form von Wahrnehmungsfragmenten.?” So beschreibt etwa Adam Mel-
chior Weikard die Abhingigkeit der Einbildungskraft von vorgingigen
Sinneseindtricken:

Da wir nun wissen, dal nichts, als durch die Sinne erworbene Vorstellungen bey
Wirkungen der Phantasie so oder anders geniitzt werden: so wird das Feld der
Einbildungskraft desto weitschichtiger seyn, je mehr durch Hilfe der Sinne erwor-
bene Bilder vorrithig sind. Der Maler ist erfinderisch, welcher viele Gemilde, vie-
le Geschichten gesehen oder gelesen hat. Das Gedicht wird reicher an Gemilden,
wenn der Dichter viel gesehen, gelesen, geh6rt und beobachtet hat.28

Die Ausfiihrungen Weikards beinhalten iz nuce bereits eine Theorie der
Intermedialitit und Intertextualitit, indem sie den konstitutiven Zusam-
menhang von Kunstrezeption und Kunstproduktion reflektieren. Die
Einbildungskraft ist bei ihm gerade keine absolute Setzung des Subjekts
wie bei Hardenberg. Sie bearbeitet vielmehr Wahrnehmungsfragmente,
wobei dies auch Texte und Gemilde sein koénnen, die von der Einbil-
dungskraft zu neuen Synthesen gefiihrt werden und sodann in das neue
Werk eingehen. Wihrend Hardenberg in seiner Theorie der Dichtung von
einer absoluten, von jeder sinnlichen Wahrnehmung losgelsten und au-
tonom arbeitenden Einbildungskraft ausgeht, erscheint der Physiologe
Weikard als Vertreter eines zweistufigen Modells: In einem ersten Schritt
bildet der Kunstler einen auf der Grundlage sinnlicher Wahrnehmung er-
stellten Fundus an ,,Bildern®, unter denen sich bereits Gemilde und Texte
der Tradition befinden kénnen. Dieser Vorrat stellt sodann die materielle
Grundlage fir den zweiten Schritt dar, ndmlich fiir die Bearbeitung dieses
Bildervorrats durch die Einbildungskraft.?? Auch bei Baudelaire wird die
in den kunstkritischen Schriften zur ,,reine des facultés® erhobene Einbil-
dungskraft spiter in ein derartiges zweistufiges Modell eingebunden sein.
Baudelaire kann dabei nicht nur auf die physiologischen Debatten, son-

27 Vgl. C. Welsh, ,,Die Physiologie der Einbildungskraft um 1800. Zum Verhiltnis zwischen
Physiologie und Autonomieisthetik bei Tieck und Novalis®, in: Die Grenzen des Menschen.
Anthropologie nnd Asthetik um 1800, hg. von M. Bergengruen, R. Borgards und J.F. Lehmann,
Wiirzburg 2001 (Stiftung fiir Romantikforschung, 16), S. 113-134, insbesondere S. 123-134.

2 AM. Weikard, Der philosophische Arzt. Neue, durchaus vermehrte und verbesserte Ausgabe,
Frankfurt a.M. 1790, Bd. 1, S. 284.

2 Das Ineinandergreifen von physiologischen und poetologischen Diskursen analysiert Caro-
line Welsh: ,,Das entscheidende Merkmal einer auf die Physiologie des Gehirns wirkenden
produktiven Einbildungskraft besteht darin, daf diese nun selbst die Fahigkeit besitzt, neue
Vibrationskomplexe im Gehirn zu erzeugen und damit echemalige Wahrnehmungsfragmente
zu einem neuen Bild zusammenzustellen.” C. Welsh, Hirnhoblenpoetiken. Theorien zur Wabr-
nebmung in Wissenschaft, Asthetik und Literatur um 1800, Freiburg i.Br. 2003 (Rombach Wissen-
schaften Litterae, 114), S. 165-171, hier S. 168, in Bezug auf Hardenberg auch S. 205-235.
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dern auch auf die bereits in der englischen Dichtungstheorie etablierten
Konzeptionen der Einbildungskraft zuriickgreifen.?

Unabhingig jedoch davon, ob der Bildervorrat sich tiberwiegend aus
Wahrnehmungsfragmenten der Realitit oder aus Ausschnitten vorgingi-
ger Kunstwerke zusammensetzt, bildet er in physiologischen Diskursen
um 1800 eine notwendige Basis fiir das Wirken der Einbildungskraft. Es
ist bezeichnend, dass Baudelaire in seinen kunstkritischen Schriften von
einem ,,immense magasin d’observations (B 11, 622) spricht, das der Ima-
gination sozusagen den Rohstoff liefert. Damit ergibt sich eine fast wortli-
che Ubereinstimmung mit der Theorie Weikards, derzufolge die Arbeit
des Kinstlers umso erfolgreicher ist, ,,je mehr durch Hilfe der Sinne er-
worbene Bilder vorrithig sind.“3! Gleichzeitig kniipft er an englische The-
orien einer zweistufigen Imagination an. Insbesondere Samuel Taylor Co-
leridge spricht in Bezug auf die Einbildungskraft von zwei ineinander-
greifenden Prozessen: It [the imagination, FH] dissolves, difuses,
dissipates, in order to re-create.“32 Dem ersten Schritt der analytischen
Wahrnehmung folgt die synthetische Produktion subjektiver Bildsequen-
zen auf der Basis des im ersten Schritt gewonnenen Materials: ,, The func-
tion of the primary imagination must precede that of the secondary. Oth-
erwise the higher degree would lack perceptions to recombine and to
shape into new relations.“33 Hardenbergs ,,Erfindungskunst ohne Data“
hingegen, die auf den ersten Schritt einer Materialsammlung verzichtet
und die Einbildungskraft als absolute Setzung des kiinstlerischen Subjekts
konzipiert, ist eine Radikalisierung zeitgendssischer Konzeptionen. Aber
selbst wenn Hardenbergs ,,abs[olute] Erfindungskunst® im weiteren Ver-
lauf der dsthetischen Debatten zumeist an ein Wahrnehmungssubstrat
rickgebunden wurde, so schmilert dies ihre Bedeutung fiir den poetologi-
schen Denkraum des beginnenden Jahrhunderts keineswegs. Die Adapta-
tion der Subjektphilosophie Kants und Fichtes und deren Transformation
in ein dsthetisches Programm muss als entscheidender Impuls bei der
Entwicklung einer dsthetischen Theorie gelten, die die Kategorien der
Nachahmung und Reprisentation nachhaltig diskreditiert.

30 Catherine Crowe, Edgar A. Poe und Coleridge miissen als Exponenten ecines zweistufigen
Modells der Einbildungskraft im anglo-amerikanischen Kulturraum gelten. Vgl. dazu
S. Vietta, Asthetik der Moderne, S. 216.

3t AM. Weikard, Der philosophische Arzt, Bd. 1, 284.

32 S.T. Coleridge, Biographia Literaria or Biographical Scetches of My Literary Life and Opinions, hg.
von J. Engell und W.J. Bate, Princeton 1983 (The Collected Works of Coleridge, 7), Bd. 1,
S. 304.

3 J. Engell, The Creative Imagination. Enlightenment to Romanticism, Cambridge Mass./London
1981, S. 344.
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3.2 Rezeption der Imaginationstheorie in Frankreich

Die emphatische Betonung der Subjektivitit, wie sie Hardenberg aus dem
Denken Kants und Fichtes gewinnt und zu einem 4sthetischen Programm
formt, das Kunst als absolute Setzung des Kiinstlers versteht, gelangt auf
verschlungenen Pfaden nach Frankreich, prigt dort den poetologischen
Denkraum und ist Voraussetzung fiir die dezidiert amimetische Lyrik
Baudelaires.3* Seit Hugo Friedrichs Stuktur der modernen Lyrik wird diese
Filiation in den einschligigen Darstellungen zwar héiufig en passant ange-
fithrt, jedoch selten im Sinne eines Denkraumes beschrieben. Fine Aus-
nahme bildet die verdienstvolle, wenngleich mittlerweile in die Jahre ge-
kommene Studie von Werner Vordtriede, der Friedrichs These einer
Genese der modernen franzésischen Lyrik aus den dsthetischen Positio-
nen der deutschen Frithromantik aufgreift und die Novalis-Rezeption in
Frankreich wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts untersucht.>

Vielen, die sich mit Baudelaire beschiftigt haben, ist es aufgefallen, daf3 etwa Bau-
delaires Correspondances der Anschauung Novalis’ von den Entsprechungen in
der Natur ahnlich ist und dall manches bei Baudelaite wie aus einer direkten Be-
rihrung mit deutscher romantischer Dichtung entsprungen scheint.36

Ausgangspunkt ist bei Vordtriede die von vielen bemerkte Affinitit zwi-
schen Hardenberg und Baudelaire. In seiner Studie kommt Vordtriede zu
dem iiberraschenden Ergebnis, dass vollstindigere Ubersetzungen der
Werke Hardenbergs ins Franzésische erst kurz vor der Jahrhundertwende
vorlagen, wodurch sich einerseits der massive Finfluss Hardenbergs etwa
auf Maeterlinck, Gide, Laforgue oder Rodenbach erklirt, andererseits je-

34 Im Gegensatz zum deutsch-franzosischen Kulturtransfer in der ersten Jahrhunderthilfte ist
die Baudelaire-Rezeption in der deutschen Literatur des Fin de siécle und insbesondere die
Adaptation der Imaginationstheorie Baudelaires bei Hofmannsthal, George und Rilke be-
reits eingehender untersucht worden, wobei jedoch hidufig der hier verhandelte erste Kultur-
transfer von der deutschen Frithromantik in den Denkraum Baudelaires unterschlagen wird.
Dies fithrt dazu, dass Baudelaire als mythisch tiberhéhter Schépfer einer Theorie der Ima-
gination gekennzeichnet wird, die sodann bei den genannten deutschsprachigen Autoren
der Jahrhundertwende in eine poetische Praxis transponiert werden konnte. So bezeichnet
etwa Dieter Kafitz Baudelaire in seiner Untersuchung zur Literatur der Décadence als ,,Dis-
kursivitatsbegrinder, vgl. D. Kafitz, Déadence in Deutschland. Studien zu einem versunkenen
Diskaurs der 90er Jahre des 19. Jahrhunderts, Heidelberg 2004 (Beitrige zur neueren Literaturge-
schichte, 209) sowie J. Rossellit, Aufbruch nach innen. Studien zur literarischen Moderne mit einer
Theorie der Imagination, Wirzburg 1993 (Epistemata Reihe Literaturwissenschaft, 108).

3% W. Vordtriede, Novalis und die franzisischen Symbolisten. Zur Entstehungsgeschichte des dichterischen
Symbols, Stuttgart 1963. Zu einer Kritik dieser These vgl. H. Gnug, Entstebung und Krise lyri-
scher Subjektivitdt. Vom klassischen lyrischen Ich Zur modernen Erfabrungswirklichkeit, Stuttgart 1983
(Germanistische Abhandlungen, 54), S. 125-129.

36 W. Vordtriede, Novalis und die franzisischen Symbolisten, S. 43.
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doch die Vorstellung einer unmittelbaren Novalis-Rezeption bei Baude-
laire als haltlos erweist.3” Wie aber ldsst sich angesichts dieses Befundes die
These einer bedeutenden Rolle der friihromantischen Asthetik fiir den
Denkraum Baudelaires aufrechterhalten? Da es keine Novalis-Uber-
setzungen gegeben hat und zudem die poetologisch bedeutsamen Frag-
mente erst partiell veréffentlicht waren, muss man von einer vermittelten
Wirkung der Hardenbergschen Kunstauffassung auf den Denkraum Bau-
delaires ausgehen. Als bedeutende Agenten dieses Kulturtransfers wiren
Madame de Staél, Heinrich Heine und Richard Wagner zu nennen, die in
unterschiedlicher, immer jedoch nachhaltiger Weise fir eine Verankerung
frithromantisch geprigter dsthetischer Primissen im Denkraum Baude-
laires gesorgt haben.3

Die grundsitzliche Bedeutung Madame de Staéls und des Groupe de
Coppet fiir den deutsch-franzésischen Kulturtransfer zu Beginn des
19. Jahrhunderts wurde bereits in den Arbeiten der Comtesse de Pange,
Mme de Staél et la déconverte de I"Allemagne und Mme de Staél et Auguste Guil-
laume Schlegel d’aprés des documents inédits, vor allem aber in den grundlegen-
den Studien von Simone Balayé unterstrichen.? Weniger gut dargestellt ist
bislang hingegen die Rolle Madame de Staéls fiir den Transfer im engeren
Bereich der Asthetik, da die meisten Darstellungen sich damit begniigen,

37 W. Vordtriede, Novalis und die franzosischen Symbolisten, S. 34-36. Wihrend die Novalis-
Rezeption in Grofibritannien, Italien, Polen und Russland immer wieder zum Gegenstand
der Novalis-Forschung wurde, fehlen mit Ausnahme der Arbeit Billermanns, der die bedeu-
tende Rolle Hardenbergs fiir die Literaristhetik Baudelaires und Prousts betont, Arbeiten,
die der vermittelten Novalis-Rezeption in Frankreich nachgehen. So enthilt beispielsweise
der von Herbert Uerlings herausgegebene, dezidiert der europiischen Novalis-Rezeption
gewidmete Tagungsband Blithenstanb keinen Beitrag zur franzosischen Novalis-Rezeption,
vel. ,Bliithenstanb’. Rezeption und Wirkung des Werkes von Nowvalis, hg. von H. Uerlings, Ttbin-
gen 2000 (Schriften der Internationalen Novalis-Gesellschaft, 3).

3 Neben diesen Exponenten des deutsch-franzosischen Kulturtransfers geraten seit kurzem
auch weniger bekannte Mittlergestalten in den Blick einer komparatistisch ausgerichteten Li-
teraturwissenschaft. So untersucht etwa Christine Lombez die Ubersetzungen deutscher Ly-
rik in der Revue de Paris. Die auf diesem Wege stattfindende Verbreitung deutscher Dichtung
festigte zwar einerseits den Ruf Deutschlands als ,,Land der Dichter und Denker* und sorg-
te bis zum deutsch-franzésischen Krieg fiir eine Hochschitzung der deutschen Kultur in
Frankreich. In Bezug auf die Vermittlung poetologischer Positionen der Frithromantik je-
doch sind die als 7ime sparse erschienenen Ubersetzungen der deutschen Romantiker von
nachrangiger Bedeutung, vgl. Ch. Lombez, ,, Traduction et traducteurs de poésie allemande
dans la presse francaise entre 1830 et 1850 : La Revue de Paris®, in: Romanische Forschungen
116 (2004), S. 182-202.

3 P. de Pange, Mme de Staél et la déconverte de I’Allemagne, Paris 1929; dies., Auguste Guillanme
Schlegel et Mme de Staél d’apres des documents inédits, Paris 1938; S. Balayé, Mme de Staél. Lumicres
et liberté, Paris 1979. Zur europiischen Bedeutung Madame de Staéls vgl. auch U. Schéning,
wEinleitung®, in: Madame de Staél und die Internationalitat der enropdischen Romantik. Fallstudien
zur interkultnrellen 1V ernetzung, hg. von U. Schéning und F. Seemann, Géttingen 2003 (G6t-
tinger Beitrige zur Nationalitit, Internationalitit und Intermedialitit von Literatur und

Film), S. 9-28.
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die Vereinfachungen und Missverstindnisse im Romantik-Verstindnis der
groBen Salondame zu rligen:

Dal libro della Staél De /’Allemagne, apparso nel 1813 e ampiamente diffuso in Eu-
ropa e in Italia, deriva il repertorio dei luoghi communi che nell’'immaginatio quo-
tidiano si lasciano definire come ,romantict’, talvolta semplicemente il risultato di
una suggestiva semplicificazione e del volgarizzamento delle tesi dei pensatori te-
deschi. 40

Lediglich Annie Becq und Renate Schliiter gehen in ihren Untersuchun-
gen auf die Adaptation frithromantischer dsthetischer Konzepte bei Ma-
dame de Staél ein und zeigen, wie nachhaltig aus der deutschen Friihro-
mantik stammende amimetische Impulse von Madame de Staél in die
franzosische Diskussion eingebracht werden und somit auch in Frankreich
zu einer Ablésung der Nachahmungsisthetik durch eine Asthetik der pro-
duktiven Einbildungskraft fihren.+!

Zu Beginn des Jahrhunderts wird in den 4dsthetischen Reflexionen hiu-
fig ein Gegensatz zwischen franzésischen und deutschen Kunsttheorien
betont, so etwa bei Benjamin Constant:

Le Francais et ’Anglais vous disent: «Voyez comme je décris les objets.»
I’Allemand: «Voici comme les objets me frappent» L’un se regarde et se peint,
Pautre regarde et peint la nature. Mais il résulte de la que les gens accoutumés a

40 P. Euron, L artificio dell’eternita, S. 17.

U AL Becq, Genése de lesthétique frangaise moderne. De la Raison classique a I'lmagination créatrice (1680-
1814), 2 Bde., Pisa 1984. Becgs Studie endet somit chronologisch vor der Zeit, die fiir die
Ausbildung der amimetischen Asthetik bei Baudelaire relevant ist. Dennoch zeigt sie die
wesentlichen vorbereitenden Schritte fiir eine Nobilitierung der Einbildungskraft (imaginati-
on) auf, wobei sie bereits von den der doctrine classique inhirenten Spannungen ausgeht und
sodann die dsthetischen Diskussion am Ubergang von der Aufklirung zur Romantik nach-
zeichnet. Dabei transzendiert sie die enge Perspektive einer ,,franzésischen Nationallitera-
tur und geht auch auf die Assimilation englischer und deutscher Konzepte der imagination
in Frankreich ein. Vgl. weiterhin R. Schliiter, Zeuxis und Prometheus. Die U/%I?I/lhdltﬂg des Nach-
abmungskonzepts in der Asthetik der Frithromantik, Frankfurt 2 M. 1995 (Bonner Romanistische
Arbeiten, 51). Schliiter beschrinkt sich im wesentlichen auf die italienische Literatur und
stellt dem Traditionalisten Foscolo, der noch einer Nachahmungsisthetik verpflichtet ist,
Ludovico di Breme als ersten Vertreter einer die schépferische Einbildungskraft betonen-
den Romantik in Italien dar. Dieser erhilt wesentliche Impulse tber den deutsch-
romanischen Kulturtransfer, der unter der Patronage Mme de Staéls in Coppet stattfindet.
Wenngleich die antagonistische Gegeniiberstellung von Foscolo und di Breme bisweilen
etwas artifiziell wirkt, so versteht es Schliiter dennoch, die nachhaltige Umgestaltung des ds-
thetischen Denkraumes, die sich unter dem Einfluss der deutschen Friihromantik auch in
Italien beobachten ldsst, in ihrem epochalen Charakter darzustellen und vor dem Hinter-
grund moderner theoretischer Konzepte zu reflektieren.
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chercher dans la poésie autre chose que la poésie ne trouvent dans la poésie alle-
mande ce qu’ils cherchent.#2

Konnte Benjamin Constant 1804 noch von einem — wenngleich von ihm
polemisch zugespitzten — Gegensatz zwischen der als progressiv einge-
stuften romantischen Kunst in Deutschland und den in Mustern der
Nachahmungsisthetik befangenen kiinstlerischen Manifestationen in
Frankreich und England sprechen, so fithrte gerade die kulturvermittelnde
Aktivitit des Groupe de Coppet dazu, dass diese antagonistische Gegen-
tberstellung mehr und mehr an Bedeutung verloren hat, wenngleich sie
bis zum Ende des Second Empire noch als Konstante der deutsch-
franzoésischen Kulturbeziehungen fassbar ist. Constant geht in Bezug auf
franzosische und englische Kunst noch von der Kategorie der descriptio
aus. Die Objekte der AuBlenwelt sollen im Kunstwerk beschrieben wer-
den. Dem deutschen Kiinstler hingegen legt er bereits eine Aussage in den
Mund, die die von den deutschen Frithromantikern geforderten Katego-
rien der Reflexion und der produktiven Finbildungskraft zusammenfasst.
,»Voici comme les objets me frappent — Constants Charakterisierung
deutschen Kunstschaffens betont die im Rahmen der romantischen As-
thetik geforderte Auflésung des Gegensatzes zwischen Subjekt und Ob-
jekt. Die Auflésung dieses Spannungsverhiltnisses geschieht dadurch,
dass alle kiinstlerische Titigkeit in das Subjekt verlagert wird, das durch
seine produktive Einbildungskraft erst Welt konstituiert. Constant formu-
liert somit den bereits erwiahnten, von Meyer Abrams systematisch be-
schriebenen Gegensatz von mimetischer Poetik (Spiegel) und expressiver
Poetik (Lampe), wobei er diesen poetologischen Gegensatz auf einen Un-
terschied zwischen der franzosischen Literatur (Spiegel) und der deut-
schen Dichtung der Romantik (Lampe) iibertrigt. Damit wird er freilich
nicht jedem Einzelfall gerecht. Er kann jedoch gerade durch die vergro-
bernde Darstellung auf grundsitzliche Unterschiede hinweisen und somit
zum Kulturtransfer zwischen Deutschland und Frankreich beitragen. Dies
geschieht insbesondere dadurch, dass Constant abschlieBend die Rezepti-
onsschwierigkeiten erwihnt, die sich aus dem von ihm dargestellten Ge-
gensatz ergeben: Wihrend in Deutschland bereits ein Geschmackswandel
stattgefunden habe, in dessen Rahmen Dichtung auch als zweckentbun-
dene Produktion eines schreibenden Subjekts gedacht werden koénne, sei
in Frankreich noch eine Kunstauffassung vorherrschend, die in einer sich
auf moralische Kategorien 6ffnenden descriptio die wesentliche Manifesta-
tionsform von Kunst sehe und die somit noch ganz im Schatten des Ho-
razschen ,,aut prodesse volunt aut delectare poetae* stehe.

42 B. Constant, ,,Journaux intimes®, in: ders., (Euvres, hg. von A. Roulin, Paris 1957 (Bibliothe-
que de la Pléiade), S. 187-789, hier S. 273.
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Difficulté de faire entrer la poésie allemande dans une téte accoutumée a la poésie
frangaise. La poésie frangaise a toujours un but autre que la beauté poétique. Cest
de la morale, ou de l'utilité, ou de I'expérience, ou de la finesse ou du persiflage,
enfin toujours de la réflexion. En conséquence, la poésie n’y [en France, FH]
existe jamais que comme véhicule ou comme moyen.*?

Wie intensiv derartige poetologische Reflexionen bei Madame de Staél
und im Groupe de Coppet nicht nur mit der vermutlich tiber Wilhelm von
Humboldt vermittelten Rezeption der Frithromantiker,** sondern auch
mit der Rezeption der Subjektphilosophie Kants verbunden sind, zeigt Ju-
lia von Rosen in ihrer Arbeit Kulturtransfer als Diskursformation. Die Kantische
Asthetik in der Interpretation Mme de Staéls.45 Kategorien dsthetischer Subjek-
tivitit wie ,,génie” und ,,imagination® werden von Madame de Staél vor
dem Hintergrund der Kunsttheorie Kants interpretiert, fiihren zu einer
beginnenden Ablehnung des Nachahmungsprinzips und kénnen auch in
Frankreich ab der Mitte des Jahrhunderts insbesondere bei Baudelaire eine
enorme Wirkungsmacht entfalten. Vordtriede sieht in dem langsam und
nur Uber Mittlerinstanzen sich vollziehenden Kulturtransfer einen wesent-
lichen Grund dafiir, dass das friihromantische Denken Hardenbergs die
eigentlichen Romantiker in Frankreich nicht direkt erreichen, sondern sich
erst bei Baudelaire und den Symbolisten entfalten konnte.*6 Dem wire
hinzuzuftigen, dass der ikonoklastische Impetus der frithromantischen
Debatten in Deutschland wohl auch selbst im Falle reibungsloserer Trans-
fermechanismen bei franzésischen Romantikern wie Chateaubriand und
Lamartine Skepsis hervorgerufen hitte. Die mit der Absage an die Mime-
sis verbundene scharfe Trennung zwischen Kunst und Leben geht weit
tber die in Frankreich seit der Querelle des Anciens et des Modernes sich voll-
ziehende Hinterfragung poetologischer Normen hinaus und konnte in
Frankreich erst spiter, namentlich bei Baudelaire, in eine literarische Pra-
xis miinden.

Neben Madame de Staél muss Heinrich Heine als wesentlicher Mittler
im deutsch-franzésischen Kulturtransfer gelten. In Bezug auf die Vermitt-
lung romantischen Gedankengutes nach Frankreich war Heine freilich
keineswegs objektiv. Man kann vielmehr beobachten, dass Heine seine ge-
gen den Katholizismus und die Reaktion gerichteten Vorbehalte auf die
gesamte Romantische Schule und deren dsthetische Programmatik iiber-
trigt. Bereits Vordtriede konstatiert daher: ,,Aber was immer sie [Mme de

4 Ebd., S. 272.

4 Vgl. K. Miller-Vollmer, Poesie und Einbildungskraft. Zur Dichtungstheorie Wilhelm von Huntboldts.
Mit der zweisprachigen Ausgabe eines Anfsatzes Humboldts fiir Fran von Staél, Stuttgart 1967.

4 J. von Rosen, Kulturtransfer als Diskursformation. Die Kantische Asthetik in der Interpretation Mme
de Staéls, Heidelberg 2004 (Studia Romanica, 120), insbesondere S. 76-107.

46 W. Vordtriede, Novalis und die franzisischen Symbolisten, S. 31.
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Staél, FH] in Frankreich fiir Novalis getan hatte, wurde, genau zwanzig
Jahre spiter, wohl von Heine wieder zunichte gemacht.“4” Explizite Uber-
nahmen frihromantischer poetologischer Positionen sucht man daher bei
Heine vergebens, weshalb Billermann vorschligt, zwischen ,,direkten,
meist kritisch-abwertenden Bezugnahmen Heines auf Hardenberg® und
,,unausdriicklichen Ubernahmen® zu unterscheiden.s Die Vermittlung ei-
nes amimetischen Impulses nach Frankreich erfolgt also subtiler und fiihrt
insbesondere zu einer Relativierung der bei Hardenberg in aller Radikalitit
zutage tretenden Konzeption einer ,,Erfindungskunst ohne Data“.

Ungeachtet jedoch aller politischen und religiésen Differenzen mit
Hardenberg teilt Heine mit dem Frithromantiker eine tiefe Ablehnung der
Nachahmungs- und Reprisentationsisthetik. Baudelaire kann Heine dies-
beziiglich sogar explizit zum Gewihrsmann seiner amimetischen Asthetik
machen. Dabei stellt die Malerei den gemeinsamen Bezugspunkt dar: Bau-
delaire greift bei der Charakterisierung des bildnerischen (Euvres von De-
lacroix im Salon de 1846 auf Heines Formulierungen zuriick und zitiert ei-
ne lingere Textpassage aus Heines Salon de 1837, in der Heine sich als
surnaturaliste bezeichnet und das Prinzip der Naturnachahmung ver-
wirft.# Das Heine-Zitat in diesem prominenten Kontext, der die Grund-
lagen des kiinstlerischen Selbstverstindnisses tangiert, mag auf die Bedeu-
tung hinweisen, die Heine fir den Denkraum Baudelaires zugeschrieben
werden kann. Die von Heine auf die suggestive Formel des Supernatura-
lismus gebrachte amimetische Asthetik wird fiir Baudelaire zum Ausdruck
einer kinstlerischen Moderne, die sich aus iberkommenen dsthetischen
Normen emanzipiert.

Dass Baudelaire sich in diesem Zusammenhang eher auf Heine als auf
die Originalkonzepte der Frihromantiker stiitzt, kann eine nihere Be-
trachtung des Begriffs der Einbildungskraft verdeutlichen: Abweichend
von Hardenbergs Konzept einer ,,Erfindungskunst ohne Data® entwirft

47 W. Vordtriede, Novalis und die franzosischen Symbolisten, S. 40. Vgl. auch R. Billermann, Die
,métaphore’ bei Marcel Proust, S. 66.

4 R. Billermann, Die ,métaphore’ bei Marcel Pronst, S. 59.

49 Vgl. das Heine-Zitat bei Baudelaire in B 11, 432: ,En fait d’art, je suis surnaturaliste. Je crois
que Partiste ne peut trouver dans la nature tous ses types, mais que les plus remarquables lui
sont révélés dans son ame [...]“ Die von Baudelaire zitierte Passage bezieht Heine in sei-
nem Salon de 1831 jedoch nicht auf Delacroix, sondern auf Decamps, vgl. H. Heine, Histo-
risch-kritische  Gesamtansgabe der Werke, hg. von Manfred Windfuhr, Hamburg 1975ff.,
Bd. X1I/1, S. 25. Delacroix selbst hat eine derartige amimetische Asthetik formuliert und
die Bedeutung der Einbildungskraft betont: ,,Les formes du mode¢le, que ce soit un arbre ou
un homme, ne sont que le dictionnaire, ou lartiste va retremper ses impressions fugitives
[...]- Imaginer une composition, c’est combiner les éléments d’objets qu’on connait, qu’on a
vus, avec d’autres qui tiennent de l'intérieur méme, a ’ame de Partiste.” (E. Delacroix, ,,Ré-
alisme et Idéalisme®, in: ders., (Eures littéraires, Bd. I: Etudes esthétiques, Paris 1923, S. 57-
68, hier S. 58.)
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Heine ein Modell der kiinstlerischen Produktion, in dessen Rahmen die
Einbildungskraft auf der Grundlage von Wahrnehmungsfragmenten arbei-
tet, die als zncitamentum fungieren. Dieses Modell, nicht Hardenbergs ,,Er-
findungskunst ohne Data®, wird sich Baudelaire zueigen machen:

Und wie der Mathematiker, wenn man ihm nur das kleinste Fragment eines Krei-
ses gibt, unverziiglich den ganzen Kreis und den Mittelpunkt desselben angeben
kann: so auch der Dichter, wenn seiner Anschauung nur das kleinste Bruchstiick
der Erscheinungswelt von aul3en geboten wird, offenbart sich ihm gleich der gan-
ze universelle Zusammenhang dieses Bruchsticks; er kennt gleichsam Cirkulatur
und Centrum aller Dinge; er begreift die Dinge in ihrem weitesten Umfang und
tiefsten Mittelpunkt. Aber ein Bruchstiick der Erscheinungswelt muf3 dem Dichter
immer von auBlen geboten werden, ehe jener wunderbare Prozell der Weltergin-
zung in ihm stattfinden kann; dieses Wahrnehmen eines Stiicks der Erschei-
nungswelt geschieht durch die Sinne, und ist gleichsam das duflere Ereignil3, wo-
von die inneren Offenbarungen bedingt sind, denen wir die Kunstwerke des
Dichters verdanken.30

Anders als Hardenberg sieht Heine in der Kunst nicht ein absolutes Kon-
strukt der Subjektivitit, sondern vielmehr einen Prozess subjektiver
,» Welterginzung®, der sich auf der Grundlage von Fragmenten der sinnli-
chen Wahrnehmung vollzieht. Wihrend das vollkommen autonom titige
kiinstlerische Subjekt bei Hardenberg ,,ohne Data“ aus sich heraus eine
Welt erschafft, ist in der dsthetischen Konzeption Heines die sinnliche
Wahrnehmung zumindest von Bruchstiicken der Welt Voraussetzung je-
der kiinstlerischen Aktivitit. Damit fiigt sich Heines Theorie der Einbil-
dungskraft in die zeitgendssischen physiologischen Diskurse sowie in die
bei Coleridge verhandelte Bestimmung der smagination ein. Ahnlich wie
Adam Melchior Weikard und Coleridge geht Heine von der sinnlichen
Wahrnehmung aus, die dem Kinstler als Ausgangspunkt fiir eine projek-
tiv-imaginire Uberformung dienen soll.

Von herausragender Bedeutung fiir die vorliegende Studie ist dabei die
Tatsache, dass Heine diese Asthetik bereits in den urbanen Raum verla-
gert. Ist er in seiner Ubernahme amimetischer Konzepte ganz der Friih-
romantik verpflichtet, so erscheint die Verbindung dieser Asthetik mit
dem Motiv der Stadt als Novum, das die von JauB3 in Bezug auf Baudelaire
konstatierte ,,Preisgabe der romantisch-sentimentalistischen Korrespon-
denzen zwischen Subjekt und Natur*>! bereits antizipiert. Bei Heine sollen
daher nicht die deserti campi, sondern die Boulevards der Stadt ,,mit offe-

50 H. Heine, Historisch-kritische Gesamtansgabe der Werke, Bd. X, S. 16.

51 H.R. JauB, ,Kunst als Anti-Natur: Zur idsthetischen Wende nach 1789%, in: ders., Studien
zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt a. M. 1989 (stw, 864), S. 119-156, hier
S. 136.
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nem Auge und triumendem Herzen*“5? aufgesucht werden. In einer aus
der definitiven Fassung der Florentinischen Nchte gestrichenen Passage fin-
det man bereits bei Heine den spiter fiir Baudelaires Lyrik grundlegenden
Nexus von amimetischer Asthetik und der Praxis einer Stadtwahrneh-
mung, die lediglich Ausgangspunkt fiir Erinnerungen und Imaginationen
des schreibenden Ichs ist. Die sinnliche Wahrnehmung der Stadt (,,mit of-
fenem Auge®) gleitet iber in eine von den Wahrnehmungsfragmenten in
Gang gesetzte Traumbewegung, in deren Rahmen Erinnerungen und Ge-
halte des Imaginiren eine herausragende Rolle spielen, so dass die urbane
Topografie zu einer Topografie des Bewusstseins wird. Es entsteht auf
diese Weise eine fliir Heine charakteristische ,,Unschirfe und Labilitit der
Uberginge, ja das zeitweise Ineinanderiibergehen von Traum und
Wachsein®,53 mithin eine Textualitit, die einerseits ihre romantischen Ut-
spriinge nicht verleugnen kann, andererseits jedoch bereits durch die Ab-
16sung des Traums von einer Transzendenz und insbesondere durch die
Privilegierung des urbanen Raums auf Baudelaire verweist. In dem er-
wihnten Fragment, das urspriinglich zu Beginn des Kapitels ,,Zweite
Nacht* stehen sollte und dann aus ungeklirten Griinden nicht in die defi-
nitive Fassung der Florentinischen Nichte aufgenommen wurde, entwickelt
Heine eine Asthetik der Flanerie, die sein Postulat der ,,Welterginzung*
konsequent auf den urbanen Raum bezieht. Ausgehend von der sinnlichen
Wahrnehmung der Steine der Stadt entsteht eine von der Einbildungskraft
beférderte poetische Bewegung, in deren Rahmen der Flaneur mehr und
mehr die Ebene der sinnlichen Wahrnehmung verlédsst und triumend mit
der Vergangenheit konfrontiert wird. So kommt es dazu, dass der Flaneur
von den Steinen Novellen hoért, ,,die Messer Boccacio [sic]] manchmal
sehr unrichtig erzihlt hat.“>* Die Stadt wird zu einem mnemotechnischen
Raum, in dem sich ein Dialog zwischen dem Flaneur und den hinter den
loci der Stadt verborgenen kanonischen Texten entspinnen kann, wobei
den Erzihlungen, die der Flaneur den Steinen abliest, ein groferer Grad
an Authentizitit zugebilligt wird als den kanonischen Texten.

In der Nacht freylich verlirt die Stadt diesen umfriedeten Charakter und je stiller
es wird vom Gerdusche des Lebens, desto leidenschaftlicher sprechen dann mit
uns <die> Reste der Vergangenheit; wie einst die Sdule des Memnon wundersam
erklang wenn sie von den Stralen der Sonne beriihrt wurde, so erténen die Steine
der altflorentinischen Bauwerke, wenn das Licht des Mondes sie beglinzt. Sie be-

52 H. Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, hg. von Manfred Windfuhr, Hamburg
1975ff., Bd. V, S. 366.

5 W. Goetschel, ,,Heine und der Traum®, in: Palimpseste. Zur Erinnerung an Norbert Altenbofer,
hg. von J. Jacob und P. Nicklas, Heidelberg 2004 (Frankfurter Beitrige zur Germanistik,
41), S. 41-62, hier S. 44.

54 H. Heine, Historisch-kritische Gesamtansgabe der Werke, Bd. V, S. 366.
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ginnen leise zu sprechen und erzihlen uns die niheren Umstinde jener alten Ge-
schichten, auf deren Schauplatz sie sich befinden, und wovon uns die schriftlichen
Urkunden nur das Allgemeine berichten. Wenn ich des Nachts iiber die Briicke
wandele, wo einst Bondelmonte zu Tode getroffen vom Pferde sank, dann erfahre
ich manche Detail, die Machiavel verschwiegen hat. Manches scheinbar alte Hius-
lein, das am Tage wie eine triitbsam stumme Ruine aussicht, flistert uns des
Nachts alletley késtliche Novellen von galanten Abentheuern und stilen Intri-
guen.>>

Bei aller Verve, mit der Heine die schwirmerische Religiositit und den Ir-
rationalismus der Romantiker etwa in der Romantischen Schule oder in der
als Kampfansage gegen Madame de Staél konzipierten Schrift De
L Allemagne geilielt, erweist er sich nicht nur, aber auch in diesem Fragment
zu den Florentinischen Ndchten als romantique défroqué, der mit seinem Riick-
griff auf die Metaphorik der Nacht und des Traumes einerseits hochfre-
quente romantische Muster aufgreift und andererseits durch deren ingeni-
Ose Integration in eine poetische Flanerie im urbanen Raum bereits die
Textualitit Baudelaires antizipiert. Sigrid Weigel betont zudem zu Recht
die Tatsache, dass man Heines Konzeption des triumenden Flaneurs, dem
sich die Steine der Stadt mitteilen, bereits zur ,,Vorgeschichte der Lektiire-
theorien Sigmund Freuds und Walter Benjamins“>¢ zihlen kénne. Diese
kulturgeschichtliche Betrachtung wire im Rahmen einer literarhistorischen
Konstellationsforschung durch die Feststellung zu erginzen, dass die in
dem Bruchstiick zu den Florentinischen Néichten vorgestellte Asthetik, die
den amimetischen Impuls der Frithromantik aufnimmt und in eine Flane-
rie verwandelt, somit auf mehreren Ebenen als Bindeglied gelten muss:
Einerseits vermittelt sie zwischen poetologischen Konzepten der Roman-
tik und der Moderne, andererseits zwischen deutschen und franzdsischen
Dichtungstheorien.5?

Als wichtiger Agent des deutsch-franzosischen Kulturtransfers muss
schlieBlich neben Madame de Staél und Heinrich Heine noch Richard
Wagner genannt werden, dessen Bedeutung fiir den Denkraum Baude-
laires kaum iiberschitzt werden kann. Da Baudelaire die édsthetischen
Theorien der deutschen Frihromantik aufgrund der geschilderten Editi-

5 H. Heine, Historisch-kritische Gesamtansgabe der Werke, Bd. V, S. 366.

5 S. Weigel, ,,Text und Topographie der Stadt. Symbole, religiése Rituale und Kulturtechni-
ken in der europdischen Stadtgeschichte®, in: dies., Literatur als Voranssetzung der Kulturge-
schichte. Schanplitze von Shakespeare bis Benjamin, Miinchen 2004, S. 248-284, hier S. 278 (erst-
mals in: Reden iiber die Stadt, hg. von L. Bauer und G. Sievernich, Berlin 2002 (Schriftenreihe
des Forum Guardini, 10), S. 3-26.)

57 Zur Rolle Heines als Kulturvermittler zwischen Deutschland und Frankreich sowie zu sei-
ner Bedeutung fir den Denkraum Baudelaires vgl. J. Harskamp, ,,The Artist and the Swal-
low-tail Coat: Heine, Baudelaire, Manet and the Modernism in Art“, in: Arcadia 36 (2001),
S. 89-99, insbesondere S. 95-97.
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onslage nicht aus eigener Lektiire kennen konnte und man somit von ei-
ner vermittelten Romantik-Rezeption sprechen muss, wire es wenig sinn-
voll davon auszugehen, dass die frithromantischen Kunstreflexionen zu
Baudelaire gelangt seien, ohne wihrend des Vermittlungsprozesses jeweils
Modifikationen erfahren zu haben. Dies ldsst sich besonders anschaulich
am Beispiel Richard Wagners aufzeigen, der mit seinem von Baudelaire
bewunderten Konzept des Gesamtkunstwerks freilich auf das frithroman-
tische Ideal einer alle Gattungen vereinenden progressiven Universalpoe-
sie ankntipft, dieses Modell jedoch weiterentwickelt und dabei einschnei-
dend modifiziert. Dies édndert jedoch nichts an der Tatsache, dass
Baudelaire Wagner ganz mit der deutschen Romantik identifiziert, in der
er eine moderne Kunstform siecht und deren Rezeption in Frankreich er
beférdern mochte. Die Gleichsetzung von Wagner und der deutschen
Kunst geht so weit, dass er sich nach einem fiir ihn schmerzlichen Misser-
folg eines Pariser Wagner-Konzerts im Jahre 1861 gemuBigt sieht, den
konservativen Kunstgeschmack des franzdsischen Publikums zu kom-
mentieren:

Or, pendant les scandales soulevés par l'ouvrage de Wagner, je me di-
sais : « Qu’est-ce que 'Europe va penser de nous, et en Allemagne que dira-t-on
de Paris ? Voila une poignée de tapageurs qui nous déshonorent collectivement ! »
Mais non, cela ne sera pas. Je crois, je sais, je jure que parmi les littérateurs, les ar-
tistes et méme parmi les gens du monde, il y a encore bon nombre de personnes
bien élevées, douées de justice, et dont I'esprit est toujours libéralement ouvert aux
nouveautés qui leur sont offertes. L’Allemagne aurait tort de croire que Paris n’est
peuplé que de polissons qui se mouchent avec les doigts, a cette fin de les essuyer
sur le dos d’'un grand homme qui passe. (B 11, 814-815)

In seiner erstmals im April 1861 in der Revwe Européenne verdffentlichten
Kritik Richard Wagner et Tannhanser a Paris unterstreicht Baudelaire — ganz
dhnlich wie tiber ein halbes Jahrhundert zuvor bereits Benjamin Constant
— die Differenzen in der kulturellen Entwicklung Deutschlands und
Frankreichs, wobei er wie Constant insbesondere die Rezeptionsschwie-
rigkeiten anspricht, mit denen deutsche Kunst in Frankreich zu kimpfen
habe. Dabei geht auch Baudelaire noch implizit von einer Riickstindigkeit
Frankreichs aus, dessen klassizistische Tradition eine Assimilation roman-
tischer Kunsttheorien erschwere.>® Hatte Constant auf die Probleme hin-
gewiesen, die sich fiir die an moralisch-didaktische Zielsetzungen der
Dichtung gewohnten Franzosen beim Lesen eines deutschen Gedichtes

5 Die Debatten iiber eine Weiterentwicklung des Musiktheaters finden laut Baudelaire im
deutschen Sprachraum statt: ,,Paris avait jusque-la peu entendu parler de Wagner; on savait
vaguement qu’au-dela du Rhin s’agitait la question d’une réforme dans le drame lyrique, et
que Liszt avait adopté avec ardeur les opinions du réformateur* (B II, 779).
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ergeben, so argumentiert Baudelaire angesichts des gescheiterten Wagner-
Auftritts aus der Defensive. Er ist enttduscht iiber die ablehnenden Reak-
tionen des Pariser Publikums und hofft, dass man die Zurlickweisung
Wagners und seines romantischen Konzepts in Deutschland nicht als Af-
front verstehe oder als Zeichen des hoffnungslos gestrigen Geschmacks
der Franzosen lese. In seiner Kritik Richard Wagner et Tannbauser a Paris
bemiht er sich, seinen Landsleuten die Grundlagen des Wagnerschen
Kunstschaffens zu erkldren.’® Gleichzeitig jedoch ist der Text ein bedeu-
tendes Zeugnis fiir die Begeisterung, die Baudelaire fiir Wagner (,,un mu-
sicien qui se fait gloire d’étre poete et dramaturge® (B II, 807)) und somit
indirekt fiir die damit assoziierte revolutionire frithromantische Asthetik
empfindet.0

Die Bedeutung der modernité fiir die Asthetik Baudelaires ist vielfach
kommentiert worden. Die Bewunderung, die aus Baudelaires Zeilen iiber
Wagner spricht, erklirt sich auch dadurch, dass Wagner fiir ihn nunmehr
zum Gewihrsmann einer modernen, revolutioniren Kunstauffassung
wird. Dies betrifft zuerst die von Wagner im Anschluss an frithromanti-
sche Postulate praktizierte radikale Mischung von Gattungen, in der Bau-
delaire Parallelen zu seinem synisthetischen Kunstprogramm sehen kann,
das er in dem Gedicht Correspondances entwirtt: ,,Aucun musicien n’excelle,
comme Wagner, a peindre Uespace et la profondeur, matériels et spirituels*
(B 11, 785). Wie in allen kunstkritischen Schriften Baudelaires, so ist auch
in seinem Essay Uber Wagner eine Argumentationsstrategie zu beobach-
ten, durch die Baudelaire einerseits die von ihm analysierte dsthetische
Konzeption auf sein eigenes Schaffen bezieht, andererseits jedoch seine
eigenen isthetischen Uberzeugungen auf das jeweilige Gegeniiber proji-
ziert. Dies fithrt dazu, dass der Aufsatz nicht nur den Wagnerianer Baude-
laire zeigt, sondern durch den Gestus der Vereinnahmung auch Wagner

5 Koppen spricht von einer ,,anklagende[n] Laudatio, wobei er damit die doppelte Zielset-
zung des Essays benennt. Die Anklage richtet sich an und gegen das philistrése Pariser Pub-
likum, die Laudatio an Wagner und an die Franzosen, denen in bisweilen apologetischem
Duktus die Modernitit Wagners nahegebracht werden soll, vgl. E. Koppen, Dekadenter
Wagnerismus. Studien ur enropdischen Literatur des Fin de siécle, Betlin/New York 1973 (Beihefte
zu arcadia — Zeitschrift fir Vergleichende Literaturwissenschaft, 2), S. 125.

% John E. Jackson spricht in einer seiner Vorlesungen am Collége de France von Wagner als
»dernier grand amour artistique de Baudelaire®, vgl. J.E. Jackson, Mémoire et subjectivité roman-
tigues. Roussean, Holderlin, Chateanbriand, Nerval, Coleridge, Bandelaire, Wagner, Paris 1999 (Les
Essais), S. 159. Vgl. dazu auch M. Breatnach, ,,Writing About Music. Baudelaire and Tann-
hiuser in Paris®, in: Essays in the Song Cycle and on Defining the Field, hg. von W. Bernhart und
W. Wolf, Amsterdam 2001 (Word and Music Studies, 3), S. 49-63.
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als Junger Baudelaires kennzeichnen mochte.o! Besonders fasziniert ist
Baudelaire von der engen Verbindung von gesungenem Wort, Orchester
und auf der Biihne gespielter Handlung. Wagners Leitmotivtechnik er-
scheint dabei als Kristallisationspunkt der intermedialen Verkniipfung. Sie
wird von Baudelaire als Innovation gefeiert:

Et bientot, les années et les études s’accumulant, il lui [a Wagner, FH] fut impos-
sible de ne pas penser d’une maniére double, poétiquement et musicalement, de
ne pas entrevoir toute idée sous deux formes simultanées, I'un des deux arts
commengant sa fonction la ou s’arrétent les limites de 'autre. (B II, 787-788)

Aus der insbesondere von der Leitmotiv-Technik geleisteten Verkniipfung
von Text und Musik ergibt sich fiir Baudelaire ein Kunstwerk, das den
Rezipienten stets herausfordert und durch seine suggestive Offenheit des-
sen Imagination anregt: , Dans la musique, comme dans la peinture et
méme dans la parole écrite [...] il y a toujours une lacune complétée par
I'imagination de l'auditeur” (B II, 781-782). Wagners Musikdramen sind
im Utrteil Baudelaires ideale Kunstwerke, da sie insbesondere die Aktivitat
des Horers beférdern. Mit dieser Konzeption eines aktiven Hérers, der
beim Héren angeregt durch die ,,suggestions™ des Werkes dieses erst ei-
gentlich kraft seiner Imaginationsleistung konstituiert, antizipiert Baude-
laire grundlegende Uberzeugungen einer rezeptionsisthetischen Betrach-
tung, wie sie etwa Wolfgang Iser formuliert hat.%2 Aus der auf den
Rezipienten und dessen Aktivitit bezogenen Struktur des Werks sowie aus
der Uberwindung iiberkommender Gattungsnormen ergeben sich fiir
Baudelaire die wesentlichen Ankniipfungspunkte fiir seine eigenen astheti-
schen Reflexionen.

61 Zu diesem subtilen Wechselspiel vgl. M. Breatnach, ,,Baudelaire, Wagner, Mallarmé. Ro-
mantic Aesthetics and the Word-Tone Dichotomy*, in: Essays in Honor of Steven Paul Scher
and on Cultural ldentity and the Musical Stage, hg. von S. Lodato, S. Aspden und W. Bernhart,
Amsterdam 2002 (Wotd and Music Studies, 4), S. 69-83, hier S. 75.

62 Baudelaires Terminologie, insbesondere der Begriff der ,,lacune®, die durch die ,,imaginati-
on du lecteur gefiillt werden miisse, weist frappierende Parallelen zu Isers epochemachen-
dem Konzept der Leerstelle und der Einbildungskraft des Lesers auf: ,Es charakterisiert
diesen [den literarischen Text, FH], daf3 er in der Regel seine Intention nicht ausformuliert.
Das wichtigste Element also bleibt ungesagt. Wenn dies so ist, wo hat dann die Intention
des Textes ihren Ort? Nun, in der Einbildungskraft des Lesers. [...] Fir diesen Vorgang bil-
den die Leerstellen des Textes die zentrale Voraussetzung. Durch sie wird die Anschlief3-
barkeit der einzelnen Textmuster bezichungsweise Textelemente aneinander zunichst aus-
gespart, doch mit dem Erfolg, dafl der Leser selbst diese Anschliisse herstellen kann.” Vgl.
W. Iser, ,,Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literari-
scher Prosa®, in: Regeptionsdsthetik. Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen 1975
(UTB, 303), S. 228-252, hier S. 248-249 (erstmals Konstanz 1974 (Konstanzer Universitits-
reden, 28)).
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Neben dieser grundsitzlichen programmatischen Affinitit fihlt sich
Baudelaire jedoch auch von den markanten thematischen Antithesen in
Wagners Musikdramen angezogen.® Die antagonistische Gegentiberstel-
lung von Himmel und Hoélle, Geist und Leib, Teuflischem und Géttli-
chem sieht Baudelaire bei Wagner mustergiiltig realisiert und erhebt sie
zur Grundlage einer Kunst der Moderne. Schlie@lich ist es jedoch vor al-
lem Wagners Auffassung des Kiinstlertums, die Baudelaire als resolut mo-
dern erfihrt und als romantisch bezeichnet. ,,Un artiste, un homme vrai-
ment digne de ce nom, doit posséder quelque chose d’essentiellement s#7/
generis, par la grace de quoi il est /# et non un autre” (B 11, 806). Das auf
diese Weise benannte, fiir jedes richtig verstandene Kiinstlertum unab-
dingbare Spezifikum besteht nun im Falle Wagners darin, dass er nicht nur
die tiberkommenen Gattungsgrenzen souverdn ibergeht, sondern auch
zwischen Klassischem und Modernem eine Synthese stiftet, die thn im Ut-
teil Baudelaires zu einem Exponenten einer neuen Kunstform macht.

In diesem Zusammenhang muss betont werden, dass der Misserfolg
Wagners vor dem Pariser Publikum im Jahre 1861 geradezu als Vorausset-
zung dafiir gelten muss, dass Baudelaire den muaitre de Bayreuth zu einem
Vertreter resolut modernen Kunstschaffens kiren konnte. Der anti-
philistrose Impetus, der bereits der frithromantischen Asthetik in
Deutschland eingeschrieben war, konnte nach dem Misserfolg im Théatre
des Italiens nun auch im franzosischen Kontext fiir Wagner und die damit
assozilerte kiinstlerische Revolution der Romantik reklamiert werden.
Baudelaires Wagner-Bild erinnert an die Kiinstlerfigur seines Gedichts
,L’Albatros™: So wie in dem Gedicht der grazi6s in seinem Element, der
Luft, iber dem Meer dahinschwebende Vogel auf den Schiffsplanken
durch seine enormen Fliigel ungelenk wirkt und dadurch die himischen
Kommentare der Seeleute auf sich zieht, so erscheint in Baudelaires Mu-
sikkritik der in Deutschland gefeierte Richard Wagner in Paris als ,,exilé
sur le sol au milieu des huées™ (B 1, 9-10). Baudelaire hatte bereits Hein-
rich Heine dieser Kategorie von Kiinstlern zugeordnet, die gerade durch
ihr Leiden an einer philistrés gepriagten Umwelt zu kinstlerischer Reife
gelangen: ,,Ces pauvres diables (qui sont la couronne de ’humanité) sont
insultés par tout le monde. Quand ils ont soif et qu’ils demandent un verre
d’eau, il y a des Trimalcions qui les traitent d’ivrognes® (B II, 235). Ganz
im Sinne dieses Argumentationsmusters betont Baudelaire sodann in Be-
zug auf Richard Wagner, dass die ablehnende Haltung des franzésischen
Publikums nichts tiber den kiinstlerischen Wert des Musikdramas aussage:

63 Tannhiuser représente la lutte des deux principes qui ont choisi le cceur humain pour prin-
cipal champ de bataille, c’est-a-dire de la chair avec esprit, de enfer avec le ciel, de Satan
avec Dieu. Cette dualité est représentée tout de suite, par 'ouverture, avec une incompara-

ble habileté (B II, 794).
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Enfin le succés ou l'insuccés de Tannhiuser ne peut absolument rien prouver, ni
méme déterminer une quantité quelconque de chances favorables ou défavorables
dans I’avenir. Tannhduser, en supposant qu’il fit un ouvrage détestable, aurait pu
monter aux nues. En le supposant parfait, il pourrait révolter. (B IL, 808)

Baudelaire priludiert mit seiner emphatischen Betonung der prinzipiellen
Unabhingigkeit zwischen dem kiinstlerischen Rang eines Werks und des-
sen Aufnahme durch das Publikum zum Zeitpunkt der Verétfentlichung
bzw. Erstauffihrung wie schon in Bezug auf Begriffe wie ,lacune” und
»imagination® wesentliche Primissen einer rezeptionsidsthetischen Be-
trachtung. Wihrend die Begriffe ,lacune® und ,,imagination® sich auf die
von Wolfgang Iser beschriebene Konstitution des Werks im Akt der Re-
zeption beziehen lassen, erscheinen Baudelaires Reflexionen zur Aufnah-
me bzw. Zurlickweisung eines Werkes durch das Publikum als Prifigura-
tionen der bei Hans Robert Jaull zentralen Termini des Erwartungs-
horizonts und der dsthetischen Distanz.%* In beiden Fillen zeigt sich bei
Baudelaire insofern eine bemerkenswerte Modernitit, als er in seinen
kunstkritischen Schriften die Rezeption eines Werkes berticksichtigt und
somit bereits implizit Kunst in einem Kommunikationsprozess verortet.
Er nutzt diese Argumentationsstrategie einer Rezeptionsisthetik avant la
lettre jedoch im Rahmen einer Kunstkritik, die in der Ablehnung eines
Kunstwerks durch die Masse geradezu den Beweis fiir dessen Qualitit er-
kennen moéchte. Das wahre Genie erweise sich dann durch die Standhaf-
tigkeit, mit der es revolutiondre Kunstformen gegeniiber dem Erwar-
tungshorizont eines biederen Publikums verteidige, und durch die
Fihigkeit, trotz der Schmihung durch das Publikum seine kiinstlerische
Idee zu vertreten:

C’est de cette facilité a souffrir, commune a tous les artistes et d’autant plus
grande que leur instict du juste et du beau est plus prononcé, que je tire
Pexplication des opinions révolutionnaires de Wagner. (B 11, 787).

Diese Strategie der distinction erméglicht es Baudelaire, Richard Wagner zu
einem romantischen Genie zu stilisieren, wobei gerade die Ablehnung von
Seiten des Publikums als Legitimationsbasis der Genialitit gelten muss.

Eine derartige Vereinnahmung Wagners fiir ein avantgardistisches Kunst-
programm wire spitestens seit den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts nicht
mehr moglich gewesen: Mit der 1884 von Edouard Dujardin gegriindeten
Revune Wagnérienne existierte namlich eine schéngeistig-mondéne Zeitschrift,

64 H.R. JauB3, ,Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft®, in: Regeptionsds-
thetik. Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Minchen 1975 (UTB, 303), S. 126-162, hier
S. 133.
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die als Zeichen eines zur Salonmode gewordenen Wagnerismus in Paris
gelten muss.> Um 1861 jedoch konnte Wagner noch als Gewahrsmann
fiir eine avantgardistische Asthetik fungieren. Sie ist fiir Baudelaire mit der
deutschen Romantik verbunden und erscheint somit als wesentliches im-
pulsgebendes Element in der poetischen Konstellation um 1860.

Mit der Analyse dsthetischer Positionen der Frihromantik und der
dort feststellbaren Aufwertung der produktiven Einbildungskraft zum
kiinstlerischen Produktionsprinzip schlechthin sollte der Denkraum re-
konstruiert werden, aus dem Baudelaire seine eigene, dezidiert amimeti-
sche Asthetik entwickeln konnte. Die historische Wiirdigung der Imagina-
tionstheorie Baudelaires sollte im Anschluss an die von Dieter Henrich in
der Philosophie etablierte Konstellationsforschung ,,in Beziehung auf das
gegenliber den Konzeptionen vorgingige Kraftfeld ¢ geschehen. Da
Baudelaire jedoch Hardenberg nicht selbst gelesen hat und somit kein di-
rekter FEinfluss des wesentlichen Theoretikers der deutschen Frihroman-
tik auf den Dichter der Fleurs du Mal festgestellt werden konnte, wurden
mit Madame de Staél, Heinrich Heine und Richard Wagner die wesentli-
chen Exponenten des deutsch-franzosischen Kulturtransfers niher be-
trachtet. Dabei konnte festgestellt werden, dass jede der drei Personlich-
keiten jeweils unterschiedliche, immer jedoch fiir Baudelaire mal3gebliche
Aspekte frithromantischen Denkens nach Frankreich brachte. Auf diese
Weise konnten die Aufwertung der Finbildungskraft, die Hinterfragung
iberkommener gattungspoetischer Fixierungen, das Postulat eines Dialogs
der Kinste und andere von den deutschen Frithromantikern verhandelte
dsthetische Modellierungen den Denkraum Baudelaires prigen und so-
wohl in seinen theoretischen und kunstkritischen Schriften als auch in sei-
ner poetischen Praxis Spuren hinterlassen. Die in den Tableaux parisiens
feststellbare Dereferentialisierung, die die Wahrnehmung in der Grof3stadt
mit Imaginationen und Erinnerungen des schreibenden Ichs verbindet, ist
freilich nicht monokausal als poetische Umsetzung frithromantischer Pro-
gramme zu sehen. Doch auch wenn medienhistorische Umbriiche, neue
Modellierungen des Wahrnehmungsprozesses im urbanen Raum und in-
dividuelle Dispositionen beriicksichtigt werden miissen, so scheint den-
noch die beschriebene dsthetische Konstellation als wesentliche Voraus-
setzung fiir die Herausbildung einer amimetischen Lyrik bei Baudelaire.

% Vgl. E. Koppen, Dekadenter Wagnerismus, S. 74-78 sowie C. Leblanc, Wagnérisme et création en
France 1883-1889, Paris 2005 (Romantisme et Modernités, 95).
6 D. Henrich, Konstellationen, S. 12.
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3.3 Diskursive Intermedialitit:
Fotografie und Literatur um 1850

Die Entstehung einer amimetischen Asthetik bei Baudelaire und die dar-
auf griindende poetische Praxis einer Stadtlyrik, in der die Wahrnehmung
der urbanen Realitit fiir das schreibende Ich lediglich als Ausgangspunkt
fir eine Bewegung der Erinnerung und der Imagination fungiert, ist frei-
lich nicht ausschlielich aus dem Denkraum der Frithromantik abzuleiten.
Die bisweilen polemisch getdnte Verve, mit der Baudelaire das Konzept
von Kunst als Reprisentation von Wirklichkeit ablehnt und stattdessen
Kunst ganz wesentlich als Transformation von Wirklichkeit beschreibt, ist
nur verstindlich, wenn man tiber poetologische Aspekte hinaus den tief-
greifenden medienhistorischen Umbruch berticksichtigt, der sich mit der
Erfindung der Fotografie in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts vollzo-
gen hat. Bereits die dsthetische Theorie der Frithromantik ist zwar ge-
kennzeichnet durch die emphatische Betonung der kiinstlerischen Subjek-
tivitdt, die als Produktionsprinzip den Kategorien der Mimesis und der
Reprisentation gegeniibergestellt wird. Eine noch deutlichere, fiir Baude-
laires poetologische Reflexionen grundlegende antagonistische Zuspitzung
erfihrt diese Konstellation jedoch mit der Erfindung der Fotografie und
deren diskursiver Modellierung in den édsthetischen Debatten der Jahrt-
hundertmitte. Das Eindringen des technischen Dispositivs fiihrt zu einer
Radikalisierung der Opposition von ,,Wirklichkeitspathos“¢” und ,,Pathos
des Hervorbringens“®s, von Wahrnehmung und Imagination. Diese Op-
position priagte zwar bereits latent die dsthetischen Reflexionen der Friith-
romantiker, erhielt jedoch durch die technische Innovation eine unerhérte
Brisanz und muss daher im Rahmen der hier angestrebten Rekonstruktion
des poetologischen Denkraumes beriicksichtigt werden. Die nachhaltig
von Friedrich A. Kittler beforderte Einsicht in die mediale und mithin ma-
terielle Fundierung jeder kiinstlerischen Artikulation verbietet literarhisto-
rische Betrachtungen, die die Literatur zu einem autonomen kiinstleri-
schen Subsystem hypostasieren und dabei die Abgrenzungsstrategien
verkennen, die aus der Mediengebundenheit der Kiinste erwachsen.®®
Bernd Stieglers Forderung nach einer Literaturgeschichte, die sich nicht
nur als Geschichte der Literatur versteht, sondern vielmehtr den zahlrei-
chen Wechselbezichungen zwischen den Kiinsten und deren medialen

67 B. Busch, Belichtete Welt. FEine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie, Miinchen 1989.

68 Ebd.

9 F.A. Kittler, Aufschreibesysteme 1800-1900, S. 288-289 sowie bezogen auf die Fotografie in
ders., Optische Medien. Berliner 1 orlesung 1999, Berlin 2002 (Internationaler Merve Diskurs,
250), S. 155-195.
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Bedingungen Rechnung trigt, soll an dieser Stelle aufgegriffen und fiir den
vorliegenden Untersuchungsgegenstand fruchtbar gemacht werden.”

Die Notwendigkeit einer medienbewussten Literaturgeschichtsschrei-
bung ergibt sich um so mehr, als Medieninterrelationen bereits seit der
Antike bewusst in den Blick geraten und in ihren produktionsisthetischen
Konsequenzen erdrtert worden sind. Der Vergleich zwischen Dichtung
und Malerei zihlt seit dem Dictum des Simonides von Keos und der von
Horaz geprigten Formel ,,ut pictura poesis® zu den wesentlichen konstitu-
tiven Elementen einer dsthetischen Reflexion, die lange Zeit auf die Etab-
lierung eines Rangverhiltnisses der Kiinste zielt.”! Diese Tradition wird
insbesondere in der italienischen Renaissance wieder aufgegriffen und er-
reicht mit den Ausfithrungen Leonardos einen Hohepunkt. Ging es dabei
meist um die Frage, in welchem medialen Rahmen sich die Kunst am
vollkommensten entfalten kénne, so antizipieren die Reflexionen Bene-
detto Varchis bereits die Uberzeugung eines Eigenrechts jeder medialen
Realisierung.” Dies impliziert die Vorstellung einer Aufgabenteilung, ge-
mal der es der Malerei zukomme, vor allem die dullere Realitit darzustel-
len. Die Dichtung hingegen eigne sich eher zur Reprisentation von See-
lenzustinden und Leidenschaften als der Ebene von Konzepten, die nach
den spezifischen medialen Moglichkeiten der Sprache verlangten: ,,I poeti
imitano il di dentro principalmente, cio¢ 1 concetti e le passioni dell’animo
[...]; et pittori imitano principalmente il di fuori, cio¢ i corpi e le fatezze di
tutte le cose.“’> Wird hier bereits das Figenrecht einer jeden Kunstform
unterstrichen, so 16st die Asthetik des 18. Jahrhunderts die Debatte daran
ankniipfend endgiiltig aus der iiberkommenen Form eines ,,Wettstreits der
Kinste” und lenkt die Aufmerksamkeit auf das mit der dsthetischen Er-
fahrung verbundene Medium als dem ,,unsichtbare[n] Dritte[n]| zwischen

-

O B. Stiegler, Philologie des Anges, S. 11.

G.K. Sprigath, ,,Das Dictum des Simonides von Keos. Der Vergleich von Dichtung und

Malerei®, in: Poetica 36 (2004), S. 243-280.

72 K. Stietle, ,,Das bequeme Verhiltnis. Lessing und die Entdeckung des asthetischen Medi-
ums®, in: ders., Asthetische Rationalitit: Kunstwerk nnd Werkbegriff, Miinchen 1996 (Bild und
Text), S. 104-137, hier S. 105-107 (erstmals in: Das Laokoon-Projekt. Pline einer semiotischen As-
thetik, hg. von G. Gebauer, Stuttgart 1984, S. 23-58).

73 B. Varchi, ,,Lezzione della maggioranza delle arti: In che siano simili et in che differenti i

poeti et i pittori®, in: Seritti darte del cinquecento: Pittura, scultura, poesia, musica, hg. von P. Ba-

rocchi, Torino 1978 (Scritti d’arte del cinquecento, 2), S. 263-269, hier S. 264. Eine dhnliche

Auffassung vom Eigenrecht eines jeden Mediums vertritt Pietro Aretino in seinen Lestere,

die in Ausziigen in der o.g. Textsammlung zuginglich sind (S. 255-258, hier S. 258): ,,Ché

invero chi dipinge e intaglia figura la sembianza de le membre e del corpo, e chi scrive e

compone esprime gli affetti de la mente e de ’animo.*
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Nachahmung und Nachgeahmten®.7 Karlheinz Stietle hat aufgezeigt, wie
diese Entdeckung des dsthetischen Mediums seit Diderot und Lessing da-
zu gefithrt hat, auf der Basis der Anerkennung jedes Mediums dessen spe-
zifische Leistung zu formulieren und mit anderen Medien zu vergleichen.
Die Erfindung des technischen Abbildungsmediums Fotografie im
19. Jahrhundert kann in ihrer Bedeutung fiir die dsthetische Diskussion
kaum tberschitzt werden.” Sie destabilisiert das im 18. Jahrhundert etab-
lierte prekire Gleichgewicht zwischen der Malerei als Abbildmedium und
der Dichtung als sprachlichem Medium und fithrt dazu, dass neben der
traditionellen Frage nach der Nachahmungsfihigkeit der Kiinste nun die
Legitimitit einer Kunstform diskutiert wird, die auf einem technischen
Dispositiv beruht. War im Wettstreit zwischen Malerei und Dichtung seit
Benedetto Varchi zwar der Malerei im Kontext der konkreten Wahrneh-
mung und der Dichtung im Bereich der abstrakt-begrifflichen Fassonie-
rung jeweils ein Vorrang vor der anderen Kunstform eingeriumt worden,
so stand das kiinstlerische Subjekt als zentrale Kategorie der Kunst in bei-
den medialen Realisierungen niemals zur Disposition. Malerei und Dich-
tung waren auf unterschiedliche, aber in jedem Fall fundamentale Weise
an das schépferische Subjekt riickgebunden. Dies dnderte sich erst mit
dem Nachdenken iiber das Fotografische: Mit dem technischen Verfahren
der Fotografie, das es erlaubt, ,,Welt an sich® durch eine technische Appa-
ratur zur Darstellung zu beférdern, wird das kiinstlerische Subjekt zur
Disposition gestellt. Vor dem Hintergrund der referierten 4sthetischen
Konzepte der Romantik gerit das Fotografische somit ,,ins Zwielicht 4s-
thetischer Illegitimitit“7¢. Das Beharren auf Konzepten wie Schépfung,
Subjekt und Einbildungskraft fihrt bei Malern und Dichtern zu einer
komplexen Strategie, die darauf zielt, der Fotografie den Status als Kunst
zu verweigern, zumindest jedoch das eigene kiinstlerische Schaffen in Ab-
grenzung von Modellen des Fotografischen zu konzipieren. Umgekehrt

7 K. Stierle, Das bequeme Verhdltis, S. 104. Vgl. dazu auch J. Paech, ,,Intermedialitdt. Mediales
Differenzial und transformative Figurationen®, in: Intermedialitit. Theorie und Praxis eines inter-
disziplindaren Forschungsgebiets, hg. von J. Helbig, Berlin 1998, S. 14-30, hier S. 23: ,,Die Schwie-
rigkeit einer Medien-Definition [...] ist, dass das Medium nicht als ,etwas’, sondern als ,Me-
dium’, als Méglichkeit einer Form oder auch als ,Dazwischen’, letztlich als Mittel im
weitesten Sinne genommen wird. Das Medium selbst ist nicht beobachtbar, weil es nur in
der Form erscheint, zu deren Erscheinung es verhilft.*

75 Zur Geschichte der Medienentdeckung vel. F.A. Kittler, Optische Medien. Berliner 1V orlesung
7999, S. 155-195; T. Statl, ,,Un nouveau monde d’images : Usage et diffusion du daguerréo-
type®, in: Nouvelle histoire de la photographie, hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 33-57 sowie die
medienhistorische, wahrnehmungspsychologische und wirtschaftliche Aspekte verkniipfen-
de Darstellung von H.J. Scheuer, Zur Kultur- und Mediengeschichte der Photographie. Die Industria-
lisiernng des Blicks, Kéln 1987.

76 G. Plumpe, Der tote Blick: Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus, Miinchen 1990,
S. 12.
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nimmt die Fotografie wesentliche Aspekte der herrschenden Kunstdoxa
auf, wenn sie etwa in der sog. Kunstfotografie eine Bildsemantik entwirft,
die sich stark an zeitgendssische Tendenzen in der Malerei anlehnt oder
etwa wenn sie die Individualitit des Fotografen bei der Wahl des Bildaus-
schnitts betont. Volker Mergenthaler spricht daher von einer dialektischen
Bewegung: Finerseits verweigern insbesondere die Maler, aber auch die
Literaten dem neuen Medium den Status einer Kunst, andererseits jedoch
versuchen die Fotografen nicht, dem herrschenden, nachhaltig von Pri-
missen der Geniedsthetik geprigten Kunstdiskurs zu entkommen, sondern
sie lassen sich im Gegenteil auf diesen ein und tragen daher paradoxerwei-
se zur Stabilisierung der tradierten Kunstauffassung bei.””

Der erste, der diese historische Konstellation luzide erfasst und die
Herausforderung, die nicht nur der Malerei, sondern auch der Literatur
durch das neue Bildmedium entstanden war, in allen ihren Konsequenzen
analysiert hat, war Paul Valéry. In seinem am 7. Januar 1939 vor der Socié-
té francaise de photographie et de cinématographie (SFPC) in feierlichem
Rahmen an der Sorbonne gehaltenen Discours du centenaire de la photographie
erortert Valéry die Auswirkungen der Fotografie auf das Selbstverstindnis
der Literatur. Das Verhiltnis zwischen Fotografie und Literatur wird bei
Valéry nicht als konkrete Bild-Text-Beziehung gefasst, sondern bereits als
diskursiv vermittelte Medieninterrelation. Diese bemerkenswerte Moderni-
tit der Analyse wurde lange Zeit ibersehen, was freilich auch darauf zu-
rickzufiihren ist, dass der Text der Rede tber lange Zeit kaum verfiigbar
war: Neben der 1939 in dem Bulletin der SFPC verédtfentlichten Fassung
gab es lediglich einen Druck von 1948 in der Sammlung ["ues sowie ge-
kiirzte Fassungen von 1963 (in der Zeitschrift I.247) und 1991 (in einer
von Philippe Hamon herausgegebenen Anthologie zur Theorie der Be-
schreibung). Der Text wurde jedoch in keine der Fassungen der Valéry-
Gesamtausgabe in der Bibliothéque de la Pléiade aufgenommen und blieb
daher bis zu der von Amélie Tavin 2001 fir die Zeitschrift Etudes pho-
tographigues besorgten kritischen Edition schlecht zuginglich.”

77 V. Mergenthaler, Sehen schreiben — Schreiben seben. Literatur und visuelle Wabrnebmung im Zusam-
menspiel, Tubingen 2002 (Hermae, N.F. 96), S. 162-187, hier S. 185.

78 P. Valéry, ,,Discours du centenaire de la photographie®, in: Etudes photographigues 10 (2001),
S. 89-96. Die Einzelheiten der komplexen Editionsgeschichte des Discours sind dem sich an-
schlieBenden Kommentar von Amélie Lavin zu entnehmen. Eine deutsche Ubersetzung der
Rede hat Ronald Vouillé vorgelegt in Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Foto-
grafie 6 (1986). Irene Albers, Hubertus von Amelunxen und Jirgen Zetzsche berticksichtigen
Valérys Rede bereits im Rahmen ihrer Studien zum intermedialen Verhiltnis von Fotografie
und Literatur, vgl. 1. Albers, ,,Das Fotografische in der Literatur®, in: AGB, hg. von
K. Barck, Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2001, S. 534-550, hier S. 547-548 sowie H. von Amelun-
xen, ,,Photographie und Literatur. Prolegomena zu einer Theoriegeschichte der Photogra-
phic®, in: Literatur intermedial: Musik, Malerei, Photographie, Film, hg. von P.V. Zima, Darm-
stadt 1995, S. 209-231, hier S. 226-227 sowie J. Zetzsche, Die Erfindung photographischer Bilder



69

Die Rezeption des Textes wurde jedoch noch durch einen weiteren
Aspekt erschwert, der eng mit dessen argumentativer Struktur zusammen-
hingt: Die Argumentation ist iiber ganze Passagen hinweg bestimmt von
einem bisweilen wuchernden Pathos, das sich aus der dem Redekontext
angemessenen Gestaltung als genus demonstrativum erschlieft. Valéry sprach
vor der SFPC als offizieller Gesandter der Académie francaise und muss-
te, zumal im historischen Kontext des Jahres 1939, dem Bediirfnis des
Publikums nach einer nationalen Ténung der Geburtstagsrede auf die Er-
findung der Fotografie nachkommen. So sei das neue Bildmedium als ,,in-
vention toute nationale* 7 zu verstehen. Die als Vertreter der Académie
vorgetragene Rede kennzeichnet Valéry als offzielle ,,hommage aux grands
Francais qui ont eu 'idée de la Photographie, et qui ont su les premiers
fixer la ressemblance des choses visibles par I’action de la lumiére qui
émane d’elles.8" Die Vereinnahmung der Fotografie als franzosische Er-
findung ist vor allem vor dem Hintergrund der Arbeiten des Englinders
William Henry Fox Talbot eine bewusste Vereinfachung, die im histori-
schen Kontext von 1939 dazu dienen sollte, Frankreich als Kulturnation
zu kennzeichnen.8! Die den Text beherrschende nationale Polemik hat in
Verbindung mit der geschilderten Editionslage dazu gefiihrt, dass die be-
merkenswert modern anmutende Reflexion tber die Auswirkungen des
technischen Bildmediums auf die poetologische Konstellation zu wenig
beachtet wurde.

Valéry stellt zu Beginn seiner Rede fest, dass die intermedialen Bezie-
hungen zwischen Malerei und Fotografie weit offensichtlicher seien als
jene zwischen Fotografie und Literatur. Wihrend der Malerei mit der Er-
findung eines technischen Abbildungsmediums eine nicht zu unterschat-
zende Konkurrenz erwachsen sei, seien die Konsequenzen der Erfindung
fir die Literatur weniger leicht zu durchschauen: ,,La possession de ce
moyen de reproduire les apparences de la nature et de la vie par un simple
relais d’énergie physique ne parait point d’une conséquence certaine ou
d’un avantage marqué pour les Lettres.“82 Wenn man jedoch von Folgen
der Erfindung fiir die Literatur ausgehen wolle, so miisse man auch in Be-

im zeitgendssischen Erzdblen. Zum Werk von Uwe Jobnson und Jiirgen Becker, Heidelberg 1994
(Frankfurter Beitrdge zur Germanistik, 27), S. 78-86.

7 P. Valéry, Discours, S. 89.

80 Ebd.

81 Zur bedeutenden Rolle William Henry Fox Talbots im Kontext der Entstehungsgeschichte
fotografischer Verfahren vgl. v.a. H. von Amelunxen, Die aufgehobene Zeit. Die Erfindung der
Photographie durch Willian: Henry Fox Talbot, Berlin 1988 sowie B. Busch, Belichtete Welt, S. 178-
194; ferner auch F.A. Kittler, Optische Medien, S. 176-182 und auch M. Frizot, ,,Un dessin au-
tomatique. La vérité du calotype®, in: Nouvelle histoire de la photographie, hg. von M. Frizot, Pa-
ris 1994, S. 58-82.

82 P. Valéry, Discours, S. 89.
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zug auf die Literatur von einer Niederlage sprechen, da im Bereich der Be-
schreibung der Oberfliche das technische Bildmedium zwangsliufig leis-
tungsfihiger sei als die an das Medium Sprache gebundene Literatur:

Mais, il semblerait tout d’abord que la merveilleuse invention put tendre a dimi-
nuer 'importance de P'art d’écrire, et a se substituer a lui en maintes occasions,
plutodt qu’a lui procurer des ressources nouvelles ou des enseignements de grand
prix. Le degré de précision auquel le langage peut prétendre, quand on veut
Pemployer a donner I'idée de quelque objet de la vue, est presque illusoire.83

Die Uberlegenheit der Fotografie in Bezug auf die Reprisentation der
Oberfliche fithre dazu, dass die Literatur nach und nach von der Not-
wendigkeit, sprachliche Beschreibungsmuster der Oberfliche zu entwi-
ckeln, entbunden werden konne: ,,Ainsi Pexistence de la Photographie
nous engagerait plutot a cesser de vouloir déerire ce qui peut, de soi-méme,
Sinscrire. 84

Indem die Literatur jedoch auf die Beschreibung der Oberfliche ver-
zichtet, ist sie gezwungen, sich ihrer spezifischen, durch das Medium
Sprache bestimmten Méglichkeiten zu besinnen. Valéry sieht die Uberga-
be der description an das technische Medium mithin nicht als Verlust, son-
dern vielmehr als Chance fir die Literatur, die dadurch gezwungen sei, ih-
re Moglichkeiten und Grenzen kritisch zu tberdenken. ,,Enfin Daguerre
vint“85 — in Abwandlung der berithmten Formel Boileaus duBlert Valéry
seine Zufriedenheit iiber die von den Erfindern der Fotogratie ausgeloste
Redefinition des dsthetischen Feldes, die ein gesteigertes Bewusstsein fiir
die jeweiligen medialen Bedingungen kiinstlerischer Manifestationen be-
wirkt habe:

Je dis que cette prolifération d’images photographiques dont je patlais pourrait in-
directement tourner au profit des Lettres jentends des Belles-Lettres, ou plutot
des Lettres vraiment belles. Si la Photographie et ses conquétes du mouvement et
de la couleur, sans parler de celle du relief, nous découragent de décrire le réel,
c’est 1a nous rappeler les bornes du langage articulé, et c’est nous conseiller, 2 nous
autres écrivains, un usage de nos moyens tout a fait a leur nature propre.8¢

Auf diese Weise sei es méglich geworden, eine ,littérature pure” zu ent-
werfen, die einerseits den Bereich des Abstrakten (Gedanken, Gefiihle,

85 Ebd.,, S. 90.

8¢ Ebd. Der Reader von Jane M. Rabb bictet eine nahezu exhaustive Textsammlung zu den
Reflexionen iiber das Verhiltnis von Literatur und Fotografie, vgl. J.M. Rabb, Literature and
photography. Interactions 1840-1990, Albuquerque 1995.

85 P. Valéry, Discours, S. 91.

86 Ebd., S. 90.
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Innenwelten), andererseits die Konzentration auf die Materialitit der
Sprache als ureigenste Moglichkeiten literarischen Schaffens begreifen
konnte.87 Wihrend der erste Weg, der einer Betonung des Abstrakten und
der Innenwelten in der Dichtung, bereits in den angesprochenen Abgren-
zungsversuchen zwischen Malerei und Literatur stets als Spezifikum der
Literatur benannt wurde — man denke an das von Benedetto Varchi als
Domine der Dichtung vorgestellte ,,il di dentro® — und in Baudelaires
Tableanx parisiens in eindrucksvoller Weise zu poetischer Prignanz gelangt,
handelt es sich bei dem zweiten Konzept, das Valéry in seinem Discours
exponiert, um eine Rickbesinnung des Mediums auf sich selbst, mithin
um jenes Spiel der Signifikanten, das gerade in Frankreich zu einem zent-
ralen Projekt der literarischen Avantgarden zihlen muss. Es kann in die-
sem Rahmen nur angedeutet werden, dass es sich bei den von Valéry auf-
gezeigten Optionen letztlich nicht um zwei Wege handelt. Vielmehr
zeichnen sich Texte, die weitgehend auf eine Beschreibung der Oberfliche
verzichten, hiufig durch ein Zusammenspiel der angefiihrten Aspekte aus.

Bei Paul Valéry findet sich bereits ein Begriff der Intermedialitit, der
die Beziehung zwischen den Kiinsten im Anschluss an das in der Traditi-
on dsthetischer Reflexion seit Simonides von Keos und Horaz belegte
Modell eines ,,Wettstreits der Kiinste® aufnimmt, mit der im 18. Jahrhun-
dert gewonnenen Bindung des Mediums an die édsthetische Erfahrung
verkniipft und somit fiir die Zwecke einer medienbewussten Literaturge-
schichtsschreibung des 19. Jahrhunderts fruchtbar macht. Das Modell ei-
ner ,guerre des arts“, durch die sich poetologische Konstellationen profi-
lieren, wird bei Valéry nicht nur fiir die historische Analyse des
Verhiltnisses von Fotografie und Literatur herangezogen. Auch in Valérys
Ausfihrungen zum Verhiltnis von Musik und Literatur im 19. Jahrhun-
dert fungiert dieser Begriff der Intermedialitit als Matrix der historischen
Analyse. So erklirt sich, dass der Symbolismus in Valérys literarhistori-
schen Fragmenten als Reaktion der Dichter auf Richard Wagner erscheint.
Mit seinem Konzept des Gesamtkunstwerks hatte Wagner versucht, die
Dichtung zu vereinnahmen. Im historischen Urteil Valérys ist der Symbo-
lismus ein Versuch, der Dichtung ihr Eigenrecht zurtickzugeben, vor al-
lem etwa durch die Betonung ihrer eigenen, von Prosodie und Vokalismus
bestimmten musikalischen Valenzen: ,,Ce qui fut baptisé le symbolisme se

87 Ebd., S. 91. Die Enstehung einer , littérature pure® beschreibt auch Friedrich A. Kittler auf
der Grundlage der Entstehungsgeschichte technischer Medien, wobei er sich nicht auf die
Fotografie beschrinkt, sondern vielmehr auch und besonders die technischen Medien
Grammofon und Film als serielle Datenspeicher im akustischen bzw. optischen Bereich be-
riicksichtigt. In deren Entwicklung und Verbreitung sieht Kittler die Voraussetzung dafiir,
dass Literatur als ,,Ersatzsinnlichkeit tiberfliissig werde und sich ein Teil der Schriftsteller
fir jene ,littérature pure” entscheide: , Literatur wird Wortkunst von Worte-Machern®

(F.A. Kittler, Aufschreibesysteme 1800 — 1900, S. 310-314).
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résume tres simplement dans l'intention commune a plusieurs familles de
poctes de reprendre a la musique leur bien. 8

Entwicklungen im Bereich der medialen Realisierungen von Kunst
sind folglich nie ohne Auswirkungen auf bereits existierende Formen. Sie
fihren vielmehr dazu, dass sich die bestehenden Kunstformen angesichts
neuer medialer Realisierungen von diesen abgrenzen miissen. Sie sind so-
mit gezwungen, ihre Programmatik zu reformulieren. Bei Valéry wird da-
bei sowohl im Falle der Fotografie als auch in Bezug auf Wagners Kon-
zept des Gesamtkunstwerks eine Angst deutlich: Die Angst des homme de
plume davor, durch die mediale Innovation iberfliissig geworden zu sein.
Der folgende Auszug aus einem Brief an André Gide nimmt die Konse-
quenzen des Wagnerschen Musiktheaters fiir die Literatur in den Blick
und kann dabei als direkte Entsprechung zu der bereits zitierten AuBerung
Valérys gelten, nach der das neue Medium Fotografie literarische Be-
schreibungen tiberfliissig mache:

Mon cher André, je suis dans Lohengrin jusqu’aux yeux. J’ignore le premier mot
de la musique, mais j’écoute et j'imagine, quand un de mes amis au piano, le soir,
me joue le Prélude ou le Duo, ou La marche mystique du deuxiéme acte. Cette musi-
que m’amenera, cela se prépare, a ne plus écrire.8?

So wie die Fotografie die Beschreibung in literarischen Texten zu ersetzen
vermag, so fithre das Gesamtkunstwerk Wagners zum Verschwinden der
Dichtung schlechthin. Aus einer neu entwickelten medialen Realisierung
ergibt sich in beiden Fillen zunichst ein Schock fiir die Exponenten der
etablierten Kunstformen. Dieser zeigt sich in dem Gefiihl einer Machtlo-
sigkeit gegeniiber dem jeweils neuen Medium. Erst mit dem distanzierten
Blick des Historikers oder des offiziellen Redners der Académie francaise
gelingt es Valéry, diesen Schock als produktiven Ansto zu erfahren.
Wihrend der Brief an André Gide von einer defaitistischen Haltung ange-
sichts der medialen Neuerung zeugt (,,a ne plus écrire®) und ein Ende der
Literatur suggeriert, werden in den beiden analytischen Texten zum Sym-
bolismus und zur Fotografie jeweils gerade die kreativen Auswirkungen
des Schockmoments auf die Formierung literarischer Programme betont.
Im Falle des Symbolismus kann man laut Valéry gar so weit gehen, in der
fir diese literarische Bewegung konstitutiven Reaktion auf Wagners In-
dienstnahme der Dichtung den gemeinsamen Nenner ansonsten ganz un-

88 P. Valéry, ,,Avant-propos a la connaissance de la Déesse®, in: ders., (Envres, hg. von J. Hy-
tier, Paris 1957 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 1269-1279, hier S. 1270-1271. Valéry
nimmt die zitierte Passage wortlich auf in ,,Situation de Baudelaire®, ebd., S. 598-613, hier
S. 612.

8 A. Gide/P. Valéry, Correspondance d’André Gide et de Paul Valéry 1890-1942, hg. von R. Mallet,
Paris 1955, S. 73-74.
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terschiedlicher ,,familles de poétes™ zu sehen. Somit wire der Symbolis-
mus ein Musterbeispiel fiir die Auswirkungen, die die Einfihrung eines
neuen medialen Konzepts fiir die bestehenden poetologischen Diskurse
mit sich bringt.

Die Vorstellung einer notwendigen Selbstreflexion, die sich fiir die Li-
teratur aus der Erfindung eines neuen Mediums ergibt und in deren Rah-
men eine Vergewisserung iber die eigenen Méglichkeiten und Grenzen
stattfindet, ist bemerkenswert modern und antizipiert in vieler Hinsicht
die jingeren Arbeiten von Irene Albers, Hubertus von Amelunxen, Phi-
lippe Hamon, Philippe Ortel, Gerhard Plumpe und Bernd Stiegler, die In-
termedialitit nicht als konkrete Text-Bild-Relation auffassen und nicht an
Einflussbeziehungen zwischen bestimmten Texten und einzelnen Foto-
grafien interessiert sind, sondern vielmehr nach den von der Fotografie
ausgelosten diskursiven Modellierungen poetologischer Programme fra-
gen. Diese seit etwa 1990 entstandenen Arbeiten setzen sich einerseits von
fritheren Studien ab, die — wie Bernd Stiegler in einem prignanten For-
schungsbericht fiir die Zeitschrift Fofogeschichte nicht ohne Stffisanz be-
merkt — ,;in rein motivgeschichtlicher und alles in allem rhapsodischer
Form die Literatur nach Fotografen und Fotografien®® durchforsten. An-
dererseits kniipfen sie aber gerade dadurch wieder an die von Valéry inau-
gurierte Betrachtungsweise an, die wesentlich auf die von dem neuen Me-
dium hervorgerufenen poetologischen Effekte gerichtet ist. So verallge-
meinert etwa Philippe Hamon die poetologischen Effekte, die Paul Valéry
in Bezug auf das Verhiltnis zwischen Literatur und Fotografie bzw. zwi-
schen Literatur und Musik formulieren konnte, und uberfiithrt damit Valé-
rys historische Analyse in ein theoretisches Beschreibungsmuster:

En effet un systéme de représentation comme I'image n’est pas, d’une part, isola-
ble des autres systemes de représentation qui passent par d’autres supports et
d’autres canaux (par exemple des signes, ou d’autres systemes figuratifs), et les cri-
ses et les révolutions qui affectent I'un des systemes (exemple qui vient tout de
suite a Pesprit est bien entendu la photographie) ont toutes chances d’affecter ou
de forcer a se redéfinir les systemes voisins.f!

% B. Stiegler, ,,Rezensionen: Literatur und Fotografie®, in: Fozogeschichte. Beitrage zur Geschichte
und Asthetik der Fotografie 93 (2004), S. 60-64, hier S. 60. Die Kritik an einem motivgeschicht-
lich fundierten, in positivistischem Sammeln verharrenden Ansatz bezieht Stiegler auf Er-
win Koppens Studie Literatur und Photographie. Uber Geschichte und Thematik einer Medienentde-
ckung, Stuttgart 1987.

ol Ph. Hamon, ,,Images a lire et images a voir: ‘images américaines’ et crise de I'image au XIXe¢
siecle (1850-1880), in: Usages de l'image an XIX¢ siécle, hg. von St. Michaud, J.-Y. Mollier und
N. Savy, Paris 1992, S. 234-247, hier S. 235.
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Auf dieser Basis entsteht insbesondere in den Arbeiten von Irene Albers
das Modell einer diskursiven Intermedialitit, in deren Rahmen das Foto-
grafische gefasst wird als ,,Ebene der Selbstreflexion literarischer Mediali-
tat, als ein Gegeniiber der Literatur, an dem sie sich abarbeitet.“2 So kon-
nen die Auswirkungen des neuen Bildmediums auf die poetologische
Diskussion des 19. Jahrhunderts erdrtert werden, wobei sich zeigt, dass
nicht nur die poetologischen Positionen dsthetizistisch geprigter Stro-
mungen, sondern auch und gerade die des Realismus und Naturalismus
sich der Herausforderung durch die Fotografie stellen mussten.”? Dies ge-
schah zumeist dadurch, dass sie ihre poetologischen Programme dieser
Konkurrenzsituation anpassten, mithin ihre spezifischen Leistungen im-
plizit oder explizit in Abgrenzung zu fotografischen Modellen formulier-
ten.%

Fir die in diesem Rahmen angestrebte Rekonstruktion des poetologi-
schen Denkraumes, aus dem Baudelaire seine amimetische GrofBstadtlyrik
entwickeln konnte, bedeutet dies, dass die emphatische Betonung der
Einbildungskraft in den kunstkritischen Schriften nicht nur als Ubernah-
me poetologischer Primissen der deutschen Frithromantik zu sehen ist,
sondern vielmehr in ihrer Radikalitit auch als spezifische Distanzierungs-
strategie in Bezug auf die Fotografie verstanden werden muss. Die mit der
Erfindung der Fotografie méglich gewordene exakte ,,Kopie® der mate-
riellen Welt durch ein technisches Verfahren erscheint vor dem Hinter-
grund der romantisch geprigten Asthetik Baudelaires als ,,Negation wah-

92 1. Albers, Das Fotografische in der Literatur, S. 535 und dhnlich in dies., ,,Medien und Diskurse
der Reproduktion im franzésischen Naturalismus: Photographie, Literatur und Vererbung
bei Emile Zola®, in: Arcadia 35 (2000), S. 81-116, hier S. 83 sowie dies., ,,Vom Voyeurismus
zum dsthetischen Experiment. Photographische Romanillustration zwischen Naturalismus
und Symbolismus (Zola, Claretie, Rodenbach)®, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschich-
e 27 (2003), S. 333-369, hier S. 333. Ferner ausfiihtlich als theoretisches Gertst der beiden
beeindruckenden Studien Seben und Wissen. Das Photographische im Romanwerk Ewmile Zolas,
Miinchen 2002 (Theorie und Geschichte der Literatur und der schénen Kiinste, 105) und
Photographische Momente bei Clande Simon, Wiirzburg 2002 (Epistemata Reihe Literaturwissen-
schaft, 402), S. 11-12.

9 Das Verhiltnis zwischen Fotografie und Realismus-Naturalismus wird von Valéry noch
recht lakonisch und alles in allem unverbindlich als Koinzidenz gefasst, wobei er jedoch
auch einen Kausalnexus zwischen den Phinomenen nicht ausschlieBen mochte. Dabei
tbersieht Valéry jedoch die Komplexitit des Verhiltnisses, das durch ein subtiles Wechsel-
spiel von Ubernahme und Ablehnung gekennzeichnet ist. Die bereits erwihnten Studien
von Gerhard Plumpe und Irene Albers konnten datlegen, wie nachhaltig auch die realis-
tisch-naturalistische Poetik auf Abgrenzung gegeniiber dem Fotografischen bedacht sein
musste, um sich in ihrer Existenz zu legitimieren.

% Vgl. H. von Amelunxen, Allegorie nnd Photographie. Untersuchungen 3ur franzdsischen Literatur des
19. Jahrbunderts, Diss. Mannheim 1992, S. 8 und S. 102 sowie B. Stiegler, Philologie des Anges,
S. 10-13 und S. 145-147.
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rer Kunst*9 und somit als ein Modell, das in besonders nachhaltiger Wei-
se Strategien der Abgrenzung von Seiten Baudelaires herausfordert.

All jene Passagen aus Baudelaires kunstkritischen Schriften, in denen
die Bedeutung der Einbildungskraft betont wird, kénnen somit auch als
implizite Positionierungen gegen das Fotografische verstanden werden.
Als einzige explizite Auseinandersetzung mit dem technischen Medium
muss jedoch der zweite Abschnitt aus Baudelaires Salon de 1559 gelten,
wobei Baudelaire nicht einzelne Fotografen oder Fotografien kritisiert,
sondern vielmehr das Medium Fotografie einerseits in Bezug auf seine
Wirkung auf das zeitgendssische Publikum analysiert und ihm andererseits
unter Riickgriff auf romantische Argumentationsmuster jeglichen Kunst-
charakter abspricht.?® Susan Blood hat aufzeigen kénnen, dass Baudelaire
mit seiner Verurteilung der Fotografie zum Sprachrohr einer reaktioniren
Kunstkritik avancierte und somit in Widerspruch zu seiner eigenen, noch
im Salon de 1846 dargelegten Asthetik der modernité geriet.9” Hatte Baude-
laire 1846 der Gegenwart noch eine spezifisch kiinstlerische Dignitit zu-
geschrieben (,,le coté épique de la vie moderne®, B 11, 493), so vermischen
sich im Salon de 1859 gesellschaftliche, moralische und dsthetische Katego-
rien zu einem Ubergreifenden Dekadenzphantasma, wobei die Fotografie
als ,,Unkunst® der biirgerlich-positivistischen Moral entspricht.

1859 ist ein Schliisseljahr in der Geschichte der Fotografie: Erstmals
hatte man die Werke bekannter Fotografen im Salon des Beaux-Arts zuge-
lassen.”® Die Tatsache, dass die Fotografie-Ausstellung noch riumlich von
der Malerei getrennt war — man kam nur durch einen zweiten Eingang zu
den Fotografien und musste eine zusitzliche Eintrittskarte erwerben —
verdeutlicht zwar, dass das technische Abbildungsmedium noch nicht die
Wiirde der Malerei erreicht hatte. Verglichen mit der in den vorangegan-
genen Jahren praktizierten Regelung, die fiir die Fotografen Ausstellungs-
flichen bei den Kunsthandwerkern vorgesehen hatte, kommt die zumin-
dest partielle Integration der Fotografie in den Salon des Beaux Arts jedoch
einer Nobilitierung des technischen Mediums gleich. Fiir Baudelaire, der —
wenn Uberhaupt — h6chstens einen kurzen Abstecher zur Ausstellung un-

% G. Plumpe, Der tote Blick, S. 42.

% H. Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie. Entstehung und Wirkung nener Medien im
19. Jabrbundert, Minchen 1970 (Theoric und Geschichte der Literatur und der schénen
Kunste, 7), S. 122-129.

97 S. Blood, ,,Baudelaire Against Photography: An Allegory of Old Age®, in: Modern Langnage
Notes 101 (1986), S. 817-837, hier S. 819.

% Paul-Louis Roubert, ,,1859, exposer la photographie®, in: Etudes photographigues 8 (2000),
S. 5-20; M. Weaver, ,,I’aspiration artistique. La tentation des beaux-arts, in: Nowvelle histoire
de la photographie, hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 184-195 sowie Ph. Ortel, La littérature a
Lere de la photographie. Enquéte sur une révolution invisible, Nimes 2002, S. 110-115; B. Stiegler,
Philologie des Anges, S. 173-176; A. Rouillé, Ia photographie en France. Textes et controverses : une
anthologie 1816-1871, Paris 1989, S. 325-326.
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ternommen hat, fungiert die Aufnahme der Fotografie in den Salon gerade
darum als Ausgangspunkt einer Reflexion tber das Verhiltnis zwischen
der Fotografie und dem zeitgendssischen Kunstpublikum.

Baudelaire vertritt dabei zunichst die These einer gegenseitigen Ab-
hingigkeit von Kiinstler und Publikum.” Der Geschmack des Publikums
determiniere weitgehend die kiinstlerische Produktion, die ihrerseits wie-
derum geschmacksbildend wirke: ,,Que I’artiste agisse sur le public, et que
le public réagisse sur l'artiste, c’est une loi incontestable et irrésistible” (B
II, 619). Wie bereits in seinen Ausfithrungen zu Wagner, so prisentiert
Baudelaire auch in Bezug auf die Fotografie das Modell einer dsthetischen
Kommunikation, das produktions- und rezeptionsisthetische Primissen
miteinander verbindet und diese kulturkritisch dimensioniert. Die Tatsa-
che nimlich, dass der Geschmack des Publikums den Kunstler in seinem
Schaffen nachhaltig beeinflusse, wertet Baudelaire angesichts des trium-
phierenden Biirgertums als Desaster, da dieses Biirgertum einseitig die
moglichst exakte Reprisentation der Wirklichkeit im Kunstwerk privile-
giere: ,,Ou il faudrait ne voir que le Beau [...], notre public ne cherche que
le Vrai“ (B 1I, 616). Mit dem Gegensatz von ,,Beau” und ,,Vrai® kenn-
zeichnet Baudelaire den Unterschied zwischen seiner wesentlich auf
Transformation der Wirklichkeit ausgerichteten Asthetik und dem Ge-
schmack der Masse, die in der exaktesten Kopie der Wirklichkeit die
héchste Form der Kunst sieht. In dieser Einstellung des Publikums sieht
Baudelaire das Credo eines Irrglaubens, der gerade in Frankreich um die
Jahrhundertmitte viele Anhinger habe gewinnen kénnen, die nun in Da-
guerre und dem von ihm verkdrperten Prinzip einer mechanischen Wie-
dergabe der Wirklichkeit ihren Messias gefunden habe. Die Fotografie, je-
ne ,triviale image sur métal (617), sei so zur Kunstform par excellence des
biirgerlichen Zeitalters geworden. Auf diese Schilderung des Zustands
folgt ein leidenschaftliches Plidoyer fiir eine realitdtstransformierende
Kunst:

De jour en jour, P'art diminue le respect de lui-méme, se prosterne devant la réalité
extérieure, et le peintre devient de plus en plus enclin a peindre, non pas ce qu’il
réve, mais ce qu’il voit. Cependant c’est un bonheur de réver, et c’est une gloire
d’exprimer ce qu’on révait; mais que dis-je | connait-il encore ce bonheur ? (B II,
619).

Der auf detailgetreue Abbildung der Wirklichkeit gerichtete Publikumsge-
schmack, der im technischen Abbildungsmedium Fotografie die ideale
Realisierung dieser Forderung sehen konnte, fungiert hier als Gegenmo-

9 Diese These durchzieht als roter Faden den gesamten Text. Am Anfang und am Ende er-
scheint sie in expliziter Form (B 11, S. 615-616 und S. 619).
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dell zu Baudelaires nachhaltig von Konzepten der deutschen Frithroman-
tik geprigten Asthetik, als ein Gegeniiber, mit dessen Hilfe Baudelaire sei-
ne eigene Position schirfer konturieren kann. Dass sich der Dichter der
Fleurs dn Mal mit dieser Position explizit gegen den Publikumsgeschmack
stellt, ist als performativer Bestandteil seiner Asthetik zu sehen, die ihre
Legitimation gerade nicht aus der Zustimmung des Publikums erhalten
mochte, sondern sich vielmehr in aristokratischer Manier iiber derartige
Urteile erhebt.1% In diesem Gestus manifestiert sich einmal mehr die in
,,LAlbatros® poetisch beschworene, geradezu zwangsliufige Opposition
zwischen Kinstlertum und Biirgerlichkeit. Die Fotografie als Ausdruck
eines biirgerlichen, positivistisch geprigten Kunstbegriffs soll deklassiert
werden. Baudelaire unterstreicht den Gegensatz zwischen ,,voir” und
»rever”, zwischen dem Oberflichenblick des Fotografen und dem Tiefen-
blick des Kiinstlers, um der Fotografie den Status als Kunst abzusprechen
und gleichzeitig seine eigene, auf der Einbildungskraft des Kinstlers be-
ruhende Asthetik zu profilieren.!0t

Die Fotografie wird zwar von Baudelaire aus dem Bereich der Kunst
ausgeschlossen, ihre Niitzlichkeit in anderen Kontexten, etwa in den Wis-
senschaften oder in Feldern, in denen es um die Archivierung dullerer Re-
alitit gehe, wird jedoch durchaus anerkannt.102

Qu’elle [la photographie, FH] enrichisse rapidement I’album du voyageur et rende
a ses yeux la précision qui manquait a sa mémoire, qu’elle orne la bibliotheque du
naturaliste [...] qu’elle soit enfin le secrétaire ou garde-note de quiconque a besoin
dans sa profession d’une absolue exactitude matérielle, jusque-la rien de mieux.
Qu’elle sauve de oubli les ruines pendantes, les livres, les estampes et les manus-
crits que le temps dévore, les choses précieuses dont la forme va disparaitre et qui
demandent une place dans les archives de notre mémoire, elle sera remerciée et
applaudie. (B II, 618-619)

Die sich hier abzeichnende Aufgabenteilung entspricht in frappierender
Weise der Analyse Valérys: Im Bereich der Beschreibung der materiellen
Wirklichkeit erkennt Baudelaire — wie spiter Valéry — die unzweifelhafte
Ubetlegenheit der Fotografie an. Da jedoch auch fiir ihn Kunst per se nicht
bei der Reprisentation von Wirklichkeit stehen bleiben darf, sondern

100 \W. Drost, ,,Photographie als Unkunst? Historisch-idsthetische Analyse von Baudelaires Ver-
urteilung der Photographie®, in: Lendemains 9 (1984), H. 34, S. 25-33, hier S. 32.

101 Vel. zu diesen Oppositionspaaren, die die Diskussion iiber das Verhiltnis von Literatur und
Fotografie auch in Deutschland nachhaltig prigen, G. Plumpe, Der tote Blick, S. 14-19.

192 A, Geiger, Urbild nnd fotografischer Blick. Diderot, Chardin und die 1 orgeschichte der Fotografie in der
Malerei des 18. Jabrbunderts, Miinchen 2004, insbesondere S. 171: ,,Er [Baudelaire, FH] wetter-
te somit gegen ecinen bestimmten Gebrauch des Mediums, nicht aber gegen das Medium
selbst.”
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vielmehr zwangsliufig auch den von der kiinstlerischen Subjektivitit ab-
hingigen ,,domaine de I'impalpable et de I'imaginaire” (619) betreffen
muss, ist fiir ihn ebenso klar, dass die Fotografie niemals den Status einer
Kunst beanspruchen kann. Baudelaires Erorterungen tiber Le public moder-
ne et la photographie schlieBen demnach mit einer von der Medienkonkur-
renz beférderten Einsicht in die ureigensten Moglichkeiten der Dichtung,
die eben nicht in der Darstellung der duBleren Realitit, sondern vielmehr
in deren Transformation durch ein kiinstlerisches Subjekt mit den spezifi-
schen Mitteln des sprachlichen Mediums zu suchen sind. So ist es nur fol-
gerichtig, dass Baudelaire im Anschluss an die Ausfithrungen zur Fotogra-
fie sein Konzept der Einbildungskraft als Kontrapunkt setzt.

Vor dem Hintergrund dieser wesentlich durch die Erfindung des tech-
nischen Abbildungsmediums geprigten poetologischen Konstellation er-
schlieB3t sich die Tatsache, dass Baudelaires Tableanx parisiens die urbane
Realitit nur als Ausgangspunkt fiir eine Textualitit der Memoria und der
Imagination begreifen, mithin die urbane Topografie in eine Topografie
des Bewusstseins tberfithren. Ziel ist nicht mehr die Reprisentation der
GroBstadt im Sinne einer Beschreibung von Gebiuden, stidtischen Riu-
men und Typen: ,,Man wird sich in den ,Fleurs du mal’ wie im ,Spleen de
Paris’ umsonst nach einem Gegenstiick zu den Gemilden der Stadt umse-
hen, in denen Victor Hugo Meister war. Baudelaire schildert weder die
Einwohnerschaft noch die Stadt.“103 In all jenen Bereichen ist die Foto-
grafie den Strategien literarischer Reprisentation der Oberfliche unzwei-
felhaft iberlegen. So ist es bezeichnend, dass Stadtansichten zu den ersten
fotografischen Motiven iiberhaupt zihlen.!0* Paris ist mithin nicht nur der
Ort, an dem fotografische Techniken entdeckt, patentiert und perfektio-
niert werden. Insbesondere die Strallen von Paris werden gleichzeitig zum
Motiv der ersten Experimente, wodurch eine Verbindung zwischen mo-
dernem Medium und moderner Lebensform entsteht, der die Literatur nur
dadurch zu begegnen vermag, dass sie sich ihrer ureigensten, mit ihrem
sprachlichen Medium verkniipften Moglichkeiten besinnt. 105

103 \W. Benjamin, Charles Bandelaire, S. 621.

104 Vel. dazu die hervorragend kommentierte Sammlung zu frihen Paris-Fotos von Jean-
Claude Gautrand, Paris der Photographen, Freiburg 1.Br. 1989. Lesenswert ist weiterhin
Gautrands Aufsatz ,,Paris und die Fotografie“, der der seit den Anfingen der Fotografie
nicht abreilenden Liaison zwischen dem technischen Medium und der groBstadtischen Le-
bensform nachgeht. Er ist nun gut zuginglich als Einleitung zu einem Fotoband, der nicht
nur die wichtigsten Paris-Fotografien des 19. Jahrhunderts versammelt, sondern diese durch
Klassiker des 20. Jahrhunderts erginzt: Paris mon amour, Kéln 2004, insbesondere S. 5-22.

195 T Starl, Ein Blick anf die Strafe. Die fotografische Sicht anf ein stidtisches Motiv, Berlin 1988 (Stati-
onen der Fotografie, 1), insbesondere S. 5. Dazu weiterhin L.J. Schaaf, The Photographic Art of
William Henry Fox Talbot, Princeton/Oxford 2000, S. 160-161.
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An Daguerres 1838 entstandener Aufnahme Awsicht des Boulevard du
Temple sowie Talbots Paris-Fotografien aus dem Penci/ of Nature wird deut-
lich, wie frith die Fotografie sich an die Dokumentation der urbanen Rea-
litdit machte. Es handelt sich um zwei Fensterblicke auf Pariser Boule-
vards, die die spezifischen Moglichkeiten, aber auch die Grenzen des
neuen Mediums verdeutlichen kénnen. Ist die Reprisentation der Ober-
fliche von bemerkenswerter Qualitit, so haftet den Bildern dennoch et-
was Realititsfernes an. Die Strallen sind nahezu menschenleer, wirken wie
verlassene Kulissen auf einer Opernbiihne nach dem Ende der Vorstel-
lung. Lange Zeit wird die Fotografie aufgrund technischer Probleme die
Stadt nur in ihrer architektonischen Form reprisentieren kénnen. Noch in
den Fotografien von Eugeéne Atget, also bereits ein knappes Jahrhundert
nach der Erfindung des Mediums, erscheint Paris, wie Walter Benjamin
staunend bemerkt, ,,ausgerdumt wie eine Wohnung, die noch keinen neu-
en Mieter gefunden hat.“19¢ Die von Malern und Literaten gegeil3elte Kilte
des technischen Mediums wird demnach durch das Motiv, die menschen-
leere Stadt, noch verstirkt. Die frithe Grof3stadtfotografie muss sich auf
das Registrieren und Dokumentieren der Fassaden beschrinken und er-
tillt diese Aufgabe bisweilen gar im offiziellen Auftrag der Commission des
Monuments historiques.)"7 Das spezifisch urbane Lebensgeftihl der Menge
und die auf den Flaneur einstromenden visuellen Reize auf der Stralle
kann das technische Dispositiv noch nicht zur Darstellung bringen — , la
photographie ne voit alors de la ville que la scéne du pouvoir.“19% So kann
Nadar in die Kanalisation von Paris hinabsteigen und fotografisch die die
Stadt durchziehenden unterirdischen Gewdlbe dokumentieren oder aber
mit dem Ballon tber der Stadt schweben und diese panoramatisch tiber-
schauen: Die Perspektive des Flaneurs bleibt der Fotografie Mitte des
19. Jahrhunderts jedoch noch verwehrt. Erst spiter wird sich eine Wahl-
verwandtschaft zwischen dem Medium Fotografie und der Mentalitit des
GroBstidters herausbilden kénnen und insbesondere seit den artistischen
Experimenten des Surrealismus zu beeindruckenden Konzepten fithren.!0?
Die GroBstadtfotografie wird sich dabei von der reinen Dokumentation
prototypischer Oberflichenmerkmale der Grofistadt emanzipieren und

106 \. Benjamin, ,,Kleine Geschichte der Photographie®, in: ders., Gesammelte Schriften, hg. von
R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser, Band II.1, Frankfurt a.M. 1977, S. 368-385.

107 E. Perego, ,,La ville-machine. Architecture et industrie®, in: Nouvelle histoire de la photographie,
hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 197-216, hier S. 203.

108~ A. Rouillé, ,,Versions de la ville®, in: La recherche photographique 17 (1994), S. 4-7, hier S. 4.

19 G. Bellavance, ,,Mentalité urbaine, mentalité photographique®, in: La recherche photographigue
17 (1994), S. 10-23, hier S. 15: ,,Ce paysage urbain de la photographie ne tient pas simple-
ment a la documentation architecturale de ses fagades, ou a la promotion touristique de ses
attraits [...]. Il tient d’abord a une fagon de circuler dans les rues [...].“
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sich in enger Verbindung mit dem Medium Sprache auch mythischen und
imaginiren Aspekten des GroB3stadtlebens zuwenden.

Ein Unbehagen an der zunichst defizitiren, da rein auf die Dokumen-
tation der Oberfliche beschrinkten fotografischen Reprisentation der ur-
banen Realitit ist bereits bei Talbot spiirbar. Er fithlt sich gendtigt, seine
Aufnahmen der Boulevards von Paris durch sprachliche Erlduterungen zu
erginzen. Bei aller Prizision in Bezug auf eine Aufzeichnung der Oberfla-
che wird die Fotografie also dennoch sogar von den Exponenten des neu-
en Mediums als defizitir empfunden. Talbots begleitender Text erscheint,
wie Timm Starl Giberzeugend dartun konnte, ,,als die Aufzihlung dessen,
was die Fotografie nicht vermag.“110 Dies betrifft einerseits die Wiederga-
be des StraBlenlebens in seiner ganzen Komplexitit und in seinem Rhyth-
mus, in der Vielzahl an Reizen, die auf den Einzelnen in der Masse ein-
strémen und die er verarbeiten muss. Sowohl Daguerres als auch Talbots
Bilder sind Fensterblicke, 16sen sich demnach aus dem Blick des Flaneurs
und nehmen eine Perspektive ein, die in ihrer Souverinitit nichts mehr
mit der des Mannes auf der Strale zu tun hat. Andererseits betrifft das
Ungentigen des Fotografischen den Graben, der sich zwischen den Ein-
driicken des Bilderzeugers und denen des Bildbetrachters auftut. Diesen
versucht Talbot durch seine sprachlichen Informationen, die die fotografi-
sche Aufnahme begleiten, zu schlieBen.

This view was taken from one of the upper windows of the Hotel de Douvres,
situated at the corner of the Rue de la Paix. The spectator is looking to the North-
cast. The time is the afternoon. The sun is just quitting the range of buildings
adorned with columns: its fagade is already in the shade, but a single shutter stand-
ing open projects far enough forward to catch a gleam of sunshine. The weather is
hot and dusty, and they have just watering the road [...] A whole forest of chim-
neys borders the horizon: for, the instrument chronicles whatever it sees, and cer-
tainly would delineate a chimney-pot or a chimney sweeper with the same imparti-
ality as it would the Apollo of Belvedere. 11

Talbot lobt zwar die von iiberkommenen idsthetischen Urteilen unabhin-
gige Aufzeichnung der Realitidt durch das technische Medium, versucht
aber dennoch, durch sprachliche Information den Standort des Beobach-
ters wiederzugeben, da dieser in der Fotografie nicht zur Geltung kommt.
Der Beobachterstandpunkt, die Uhrzeit sowie die meteorologischen Be-
dingungen kénnen nur iiber das Medium Sprache vermittelt werden. Die
Metapher des ,,forest of chimneys ist eine noch enger an die Sprache ge-
bundene Méglichkeit der Beschreibung, die dadurch tber die fotografi-

110 T Starl, ,,Sicht und Ansicht. Zu den Aufnahmen Pariser Boulevards von Daguerre und Tal-
bot*, in: Camera Austria International 24 (1987), S. 81-806, hier S. 82.
1 \W.H.F. Talbot, The Pencil of Nature, Reprint New York 1969, o. S.
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sche Reprisentation hinausgeht, dass sie das Objekt der Beschreibung
nicht nur vorstellt, sondern in subjektiver Brechung wiedergibt: Das Ob-
jekt — die Vielzahl der nebeneinander in den Himmel ragenden Schorn-
steine — wird mit dem subjektiven Eindruck des Waldes verbunden und
durch die spezifisch sprachliche Moglichkeit der metaphorischen Rede
wiedergegeben.!12

Die kurze Darstellung der ersten Stadtfotografien mag verdeutlichen,
dass fotografische Bilder der Stadt seit ihrer Implementierung um 1840
zwar einerseits im Bereich der Beschreibung der urbanen Topografie, der
Fassaden und der Strallenschluchten eine in der Sprache niemals erreich-
bare Prizision erlangen konnten. Damit wurde die Literatur, wie Paul Va-
léry bereits bemerkte, von der Aufgabe der descriptio dispensiert, ihr er-
wuchsen jedoch gleichzeitig aus den geschilderten Defiziten der fotogra-
fischen Stadtdarstellung neue Aufgaben und Moglichkeiten. Die von
Meyer Abrams beschriebene Entwicklung von einer mimetischen zu einer
expressiven Poetik, von der Konzeption einer Kunst als Spiegel zum Mo-
dell der Kunst als Lampe, ist im Falle Baudelaires vor dem Hintergrund
einer poetologischen Konstellation zu verstehen, die wesentlich durch die
Erfindung der Fotografie geprigt ist.!'> Die GroB3stadt erscheint dabei als
Motiv, an dem sich sowohl die Fotografie als auch die Literatur ihrer je-
weiligen spezifischen Moglichkeiten und Grenzen versichern. Wihrend
die Fotografie im Rahmen einer Aufgabenteilung dabei die Reprisentation
der stidtischen Oberfliche Ubernimmt, insistiert die Literatur auf die von
dieser stidtischen Realitit ausgelGsten subjektiven, nur im Medium der
Sprache zur Konkretion gelangenden Bewegung der Erinnerung und der
Imagination und macht diese zum Kernelement einer Poetik der Moderne.
Walter Benjamin konstatiert ein ,,effacement de la ville dans la poésie ur-
baine de Baudelaire“!'*: Dem Flaneur bieten sich nurmehr Wahrneh-
mungsfragmente in einer urbanen Lebenswelt, die sich panoramatischen
und totalisierenden Zugriffen entzieht und die das Subjekt in der Menge
auf sich selbst zurlickwirft, so dass eine Textualitit entsteht, die die urbane
Topografie in eine Topografie des Bewusstseins iiberfiihrt. Dieser Uber-
gang von der Beschreibung zur Reflexion, von der Aullenwelt zur Innen-
welt eines die Stralen der GroBstadt erkundenden Ichs kann von der Fo-
tografie nicht geleistet werden und erscheint folglich als Privileg des
literarischen Textes, der die durch sein Medium, die Sprache, vorgegebe-
nen Referenzmdglichkeiten konsequent ausschopft.!'> Auf diese Weise

12 ], Zetzsche, Die Erfindung photographischer Bilder im zeitgendssischen Erzablen, S. 88.

13 M. Abrams, Spiege/ und Lampe, S. 19-46.

114 \V. Benjamin, Charles Bandelaire, S. 742.

115 Roland Barthes geht niher auf diese spezifische Leistung des Textes ein. In ihr sieht er ei-
nen wesentlichen Unterschied zur Fotografie, die zwar im Bereich der descriptio dem Me-
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entsteht eine sprachliche Bewegung, die als Oszillation zwischen der auf
die Umwelt bezogenen Referenz, dem auf das sprechende Ich bezogenen
Ausdruck und der auf das Medium selbst bezogenen Selbstreferenz der
sprachlichen Zeichen beschreibbar ist.!'6 Hs wird an einzelnen Gedicht-
passagen der Tableanx parisiens auf der Grundlage einer Anregung von Ire-
ne Albers zu diskutieren sein, inwiefern die Wahrnehmungsfragmente me-
taphorisch als schockartig erfahrene Momentaufnahmen erscheinen: ,,In
ihrer Eigenschaft als Momentaufnahme kann die Photographie offenbar
zur Folie und zur Metapher fiir bestimmte Erfahrungen des Augenblicks
als ,Schock’ werden.*!” Somit wire das Fotografische in Baudelaires an
die GroB3stadt gebundener Dichtung der modernité ,,sowohl als Gegenmo-
dell als auch als Modell“!!8 zu beschreiben. Modellhaft wire die Moment-
aufnahme als schockhaft erfahrenes, das Subjekt indexikalisch affizieren-
des Wahrnehmungsfragment. Die Fotografie insgesamt jedoch miisste als
Gegenmodell gewertet werden, da sie der Oberfliche, der urbanen Topo-
grafie verhaftet bleibt, die in Baudelaires Asthetik nur Ausgangspunkt ist:
,,Die Einbildungskraft verknipft das Wahrgenommene mit Gedichtnis-
bildern und trdgt so den Blick tiber seinen Gegenstand hinaus.“119

Fine Asthetik, die das fragmentarisch Wahrgenommene nicht repri-
sentieren, sondern mit subjektiven Bewusstseinsinhalten der Erinnerung
und der Imagination verkniipfen mochte, sieht in dem von Barthes be-
schriebenen, durch das Medium Sprache erméglichten Ubergang von der
Beschreibung zur Reflexion eine Moglichkeit, sich von dem technischen
Abbildungsmedium Fotografie abzuheben. Gleichzeitig reflektiert diese
Asthetik auch moderne Modellierungen des Sehens, die ab 1800 das bis
dahin glltige Modell der camera obscura abgelost haben und dazu fihrten,
dass die strenge Gegeniiberstellung von wahrnehmendem Subjekt und
wahrgenommenem Objekt mehr und mehr kollabierte.!?0 An die Stelle der

dium Sprache tberlegen ist, jedoch nicht in den Bereich der Reflexion vordringen kann:
,,Comme la photographie est contingence pure et ne peut étre que cela (c’est toujours quel-
que chose qui est représenté) — contrairement au texte qui, par 'action soudaine d’un seul
mot, peut faire passer une phrase de la description a la réflexion —, elle livre tout de suite ces
«détails » qui font le matériau méme du savoir ethnologique. R. Barthes, ,,l.a chambre
claire. Note sur la photographie®, in: ders., Buvres completes, hg. von E. Marty, Bd. 3: 1974-
1980, Paris 1995, S. 1108-1199, hier S. 1127.

116 R. Jakobson, Linguistics and poetics, S. 357.

17 1. Albers, Photographische Momente bei Clande Simon, S. 28.

18 1. Albers, Vom Voyenrismus um dsthetischen Experiment, S. 333.

19 B. Stiegler, Philologie des Aunges, S. 168. Vgl. dazu auch M. Ponzi, ,,Benjamin und Baudelaire
als Kritiker des Modernen®, in: Moderne(n) der Jahrhundertwenden. Spuren der Moderne(n) in Kunst,
Literatur und Philosophie anf dem Weg ins 21. Jahrbundert, hg. von V. Borso und B. Goldammer,
Baden-Baden 2000 (Diisseldorfer Kommunikations- und Medienwissenschaftliche Studien,
6), S. 128-148, hier S. 133.

120 7. Crary, Techniken des Betrachters, S. 151.
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camera obscura traten andere Modelle der Wahrnehmung, u.a. die auf Goe-
thes naturkundlichen Experimenten aufbauende Vorstellung eines Nach-
bildes, also eines ,,autonomen Sehens, einer optischen Erfahrung, die vom
Subjekt selbst und innerhalb des Subjekts produziert wird.“12! Hatte das
Modell der camera obscura zur Stabilisierung der ,,realen Welt* beigetragen,
so betont die neue Auffassung vom Sehen, die sich seit 1800 herausbilden
konnte, die Rolle der Subjektivitit und der produktiven Beobachtung,
mithin die Verkniipfung von Wahrnehmung des Objekts und subjektiver
Verarbeitung des Wahrgenommenen. Auf diese Weise ergeben sich zahl-
reiche Schnittpunkte zwischen den physiologischen Modellierungen der
visuellen Wahrnehmung und der von Baudelaire weiterentwickelten sub-
jektbezogenen Asthetik der Romantik, die in Auseinandersetzung mit der
Fotografie gerade ihre subjektiven Valeurs noch nachhaltiger profiliert.
Gerade das Motiv der GroBstadt fordert einen autonomen und produkti-
ven Betrachter, also nicht die grosso 7odo nach dem Modell der camera obscu-
ra arbeitende Fotografie, die zwar die Oberfliche mit nie zuvor gekannter
Prizision reprisentieren kann, jedoch die an das Medium Sprache ge-
kniipfte Verbindung des Wahrgenommenen mit Bewusstseinsinhalten
nicht zu leisten vermag. Die in den physiologischen Modellierungen ver-
handelte Produktivitit des Wahrnehmenden entspricht dabei im Bereich
der Asthetik dem kiinstlerischen Subjekt, das auf Grundlage von Waht-
nehmungsdaten schopferisch titig wird. Die GroBstadt wird dabei zum
Zeichenreservoir: Ziel des Flaneurs ist es nicht, diese Signifikanten zu re-
produzieren, sondern sie zu lesen, zu dechiffrieren.'?2 Dieser Lesakt ist ei-
ne produktive Tdtigkeit des kiinstlerischen Subjekts. Beim Dechiffrieren
der fragmentarisch wahrgenommenen Zeichen der urbanen Lebenswelt
entspinnt sich die beschriebene poetische Bewegung der Erinnerung und
der Imagination, die urbane Topografie wird zu einer Topografie des Be-
wusstseins.

Hans Ulrich Gumbrecht hat in diesem Zusammenhang dem Begriff
der sinnlichen Wahrnehmung den der Erfahrung gegeniibergestellt.!23
Wihrend die Wahrnehmung kérpergebunden sei, stehe die Erfahrung fiir
cine reflexive, sich in Begriffen vollziehende Form des menschlichen

121 Ebd,, S. 104.

122 G. Grof3klaus, ,,Wirklichkeit als visuelle Chiffre. Zur ,visuellen Methode’ in der Literatur
und Photographie zwischen 1820 und 1860 (E.T.A. Hoffmann, Heine, Poe, Baudelaire),
in: Die Mobilisierung des Sebens. Zur Vor- und Friihgeschichte des Films in Literatur und Kunst, hg.
von H. Segeberg, Miinchen 1996 (Mediengeschichte des Films, 1), S. 191-208, hier S. 204-
205.

125 H.U. Gumbrecht, ,,Wahrnehmung versus Erfahrung oder die schnellen Bilder und ihre In-
terpretationsresistenz*, in: Bild und Reflexion: Paradigmen und Perspektiven gegenwdrtiger Asthetik,
hg. von B. Recki und L. Wiesing, Miinchen 1997, S. 160-179.
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Welt-Verhiltnisses.!?* Die urbane Lebenswelt privilegiert, das weil3 man
spatestens seit Georg Simmel und Walter Benjamin, die kérperzentrierte
Wahrnehmung einer Vielzahl von Reizen der Oberfliche. In Baudelaires
Stadtlyrik sind die in der Manier einer Momentaufnahme schockartig
wahrgenommenen Reize der groBstidtischen Lebenswelt die Fragmente,
auf deren Grundlage sich eine innere Bewegung der Erinnerung und Ima-
gination, mithin der von der korperlichen Wahrnehmung zwar angeregten,
sodann jedoch abgelsten Erfahrung entspinnen kann. Entsprechen die
Wahrnehmungsfragmente der Lebensform der GroB3stadt, so erscheint die
dadurch ausgeldste, ganz auf Reflexionen des Subjekts bezogene Bewe-
gung der Erinnerung und Imagination als die Ebene der Erfahrung. Diese
wird sowohl in der romantischen Asthetik als auch in den sich ab 1800
entwickelnden Modellen des Sehens nachhaltig privilegiert und kann sich
seit der Jahrhundertmitte als Gegenmodell zum Fotografischen program-
matisch festigen.

3.4 Topografie und Bewusstsein: Literarische Vorbilder

Die Konstellation, die fiir die Entstehung einer amimetischen Asthetik in
Baudelaires Tableanx parisiens bestimmend ist, wire nur unzureichend be-
schrieben, wenn sich die vorliegende Studie auf die Erdrterung poetologi-
scher und mediengeschichtlicher Aspekte beschrinkte. Vielmehr soll auch
auf einige kanonische Texte eingegangen werden, die das fiir Baudelaires
Stadtgedichte charakteristische Oszillieren zwischen Wahrnehmung des
AuBlenraumes und Reflexion bereits zu literarischer Prignanz gebracht
haben und somit einen Spielraum literarischer Mdoglichkeiten eréffnen
konnten. Baudelaire ist zwar der erste, der den urbanen Raum als zucitanen-
tum fur eine Gedankentitigkeit des Subjekts entdeckte und auf dieser
Grundlage eine Asthetik der Moderne entwickelte. Die Bedingungen der
Wahrnehmung in der GroBstadt, insbesondere die Unmdglichkeit, die
schockartig auf das Ich einstrémenden Reize zu verarbeiten, lassen die
Bewusstseinsform des Flaneurs, der einzelne, momenthafte Wahrneh-
mungsfragmente zum Ausgangspunkt einer Bewegung der Erinnerung
und der Imagination werden ldsst, zwar besonders zwingend erscheinen
und kénnen in der skizzierten poetologischen und medienhistorischen
Konstellation zu einer amimetischen Asthetik der Moderne ausgebaut
werden. Grundsitzlich jedoch ist die literarische Codierung des Zusam-
menhangs von visueller Wahrnehmung und Reflexion eines schreibenden
Ichs ein diskursives Muster, das sich bereits in literarischen Texten der

124 Ebd., S. 161.
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frithen Neuzeit ausmachen ldsst. Waren in der antiken und mittelalterli-
chen Literatur Aulenrdume zumeist als Topoi ginzlich von der Rhetorik
gebunden und in kanonisierte allegorische Verweisungen integriert, mithin
also durch eine derartige Stilisierung von der sinnlichen Erfahrung abge-
hoben, so entstehen an der Schwelle zur Neuzeit erstmals Ansitze einer
literarischen Codierung des Zusammenhangs von visueller Wahrnehmung
der Natur und individueller Gedankentitigkeit des schreibenden Ichs, die
bis zur Romantik in unterschiedlichen Spielarten ausgearbeitet werden
und insbesondere die Konstitutionsleistung des subjektzentrierten Blicks
begriinden.’?> Im Rahmen der vorliegenden Darstellung kann eine Muste-
rung derartiger literarischer Vorldufer freilich nur paradigmatisch vorge-
nommen werden, wobei neben den von Jaul3 bereits angesprochenen Tex-
ten Petrarcas und Rousseaus auch die Praxis der Mnemotechnik sowie
deren literarische Codierung angefiithrt werden. Eine derartige Darstellung
versteht sich als Teil der Rekonstruktion des Denkraums, aus dem Baude-
laire seine urbane Asthetik der Moderne entwickeln konnte.

3.4.1 Petrarcas Mont Ventoux-Epistel

Petrarcas Brief an den Augustinerménch und Frihhumanisten Francesco
Dionigi von Borgo San Sepolcro, verfasst angeblich am Abend des
26. April 1336 im provenzalischen Malaucene, gilt spitestens seit den Ar-
beiten Jacob Burckhardts, Jean Gebsers und Hans Blumenbergs als ein-
drucksvolles Dokument der Epochenschwelle zwischen Mittelalter und
Renaissance.26 Burckhardt sieht in Petrarca einen der ,frithesten vollig
modernen Menschen®“!27, wobei er diese Modernitit wesentlich damit be-
grindet, dass der Dichter des Cangoniere die ,,Bedeutung der Landschaft
fiir die erregbare Seele*!?8 erkannt habe. In dieser Interpretationstradition
stehen auch Hans Robert JauB3 und Karlheinz Stierle. Wihrend Jauf3 be-
tont, wie entschieden sich der Blick des schreibenden Ichs bei Petrarca

125 Zur Theorie des neuzeitlichen Landschaftsbewusstseins vgl. J. Ritter, Subjektivitit, Frankfurt
a.M. 1974. Eine literarische Entwicklungslinie von der frihneuzeitlichen Literatur zur Ro-
mantik deutet Hans Robert Jaul3 an, vgl. ,,Aufrif} einer Theorie und Geschichte der dstheti-
schen Erfahrung®, in: ders., Asthetische Erfabrung nnd literarische Hermenentif, Band I: 1 ersuche
im Feld der literarischen Erfabrung, Miinchen 1977 (UTB, 692), S. 24-211, hier S. 111-127.

126 J. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch, Darmstadt 1955 (Gesammelte
Werke, 3), S. 200-202; J. Gebser, Ursprung und Gegenwart, Fundamente und Manifestationen der
aperspektivischen Welt, Stuttgart 21966; H. Blumenberg, Die Legitimitit der Neuzeit, Frankfurt
a.M. 31997, S. 397-399. Zu ciner Erweiterung dieses Ansatzes durch partielle Korrektur der
Thesen Blumenbergs vgl. A. Kablitz, ,,Petrarcas Augustinismus und die écriture der Ven-
toux-Epistel®, in: Poetica 26 (1994), S. 31-69.

127 1. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien, S. 200.

128 Ebd.
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immer wieder von der Aulenwelt abwende, ,,um sich der Erinnerung oder
der Meditation hinzugeben®12, betont Stietle insbesondere die bedeuten-
de Entdeckung der Welt als Landschaft und somit die neuen Formen der
dsthetischen Wahrnehmung des Aulenraumes.!3? Bereits Gebser versteht
darunter ,ein erstes Aufleuchten jenes RaumbewuBtseins |[...], das in der
Folge grundlegend die Stellung des europiischen Menschen in und zu der
Welt verindert™.!3! An dieser Stelle interessieren nicht so sehr die Einzel-
heiten der dsthetischen Wahrnehmung, die Petrarca zum Teil radikal von
mittelalterlichen Mustern trennen und neue sinnliche Erfahrungsriume
eroffnen, sondern vielmehr das Oszillieren zwischen Wahrnehmung und
Reflexion sowie die von der Aullenwahrnehmung eines umherschweifen-
den Subjekts hervorgerufene Lektiireerinnerung. Ein derartiger Ansatz
geht von gleitenden Ubergingen zwischen dem Bericht und der ganz in
die Innerlichkeit des schreibenden Ichs verlegten Reflexion aus und sieht
darin im Anschluss an Jeremy Adler eine wesentlich durch das Medium
Sprache ermdglichte doppelte Bezogenheit des Textes.!32 Der Frage, ob
und wann Petrarca den Mont Ventoux bestiegen hat, darf bei einer derar-
tigen, ganz auf den Text zentrierten Betrachtungsweise allenfalls eine mar-
ginale Bedeutung zugesprochen werden. Enrico Straub unterstreicht in
seiner uiberzeugenden Interpretation das ,,Nebeneinander von ,konkreter’
Bergbesteigung und ,abstrakter’ Lauterung“!3 und erfasst damit die hybri-

129 H.R. JauB3, Aufrif§ einer Theorie und Geschichte der dsthetischen Erfabrung, S. 112.

130 K. Stietle, Petrarca. Ein Intellektneller im Enropa des 14. Jahrhunderts, Miinchen 2003, S. 292-343
sowie bereits in der Studie Petrarcas Landschaften. Zur Geschichte dsthetischer Landschafiserfabrung,
Krefeld 1979 (Schriften und Vortrige des Petrarca-Instituts Kéln, 29), S. 15 und konden-
siert in ,,Die Entdeckung der Landschaft in Literatur und Malerei der italienischen Renais-
sance®, in: Vom Wandel des nenzeitlichen Naturbegriffs, hg. von H.-D. Weber, Konstanz 1989,
S. 33-52 sowie in ,,Spectaculum. Der Blick auf die Welt bei Petrarca und Jan van Eyck®, in:
Der stumme Diskurs der Bilder, hg. von V. von Rosen, K. Kriiger und R. Preimesberger, Berlin
2003, S. 119-138, insbesondere S. 120-123.

13U J. Gebser, Ursprung und Gegenwart, S. 17.

132 J. Adler, ,,Die Besteigung des Mont Ventoux. Francesco Petrarca und die Landschaft®, in:
Castrum Peregrini 44 (1995), H. 217/218, S. 54-71, insbesondere S. 54, S. 62 und S. 65.

133 E. Straub, ,,Bericht und Reflexion in Petrarcas Ventoux-Epistel (Familiares IV, 1), in: Ha-
manismus und Renaissance. Festschrift fiir Erich Loos zum 70. Geburtstag, hg. von K.W. Hempfer
und E. Straub, Wiesbaden 1983, S. 270-288, hier S. 274 sowie diesbeziiglich auch B. Marti-
nelli, Petrarca e il 1entoso, Bergamo 1977, S. 152: ,,Con mirabile perizia tecnico-architettonica
il poeta ¢ riuscito perfettamente a saldare insieme i due piani, della escursione fisica e
dell’ascesa spirituale, non mediante la semplice giustapposizione degli elementi ma spostan-
do di continuo lo sguardo dall’esterno all’interno, dalla natura all’anima, dalla terra al cielo,
dal presente al passato al futuro.” Auch Ruth und Dieter Groh, die in ihren Untersuchun-
gen zu ganz anderen Ergebnissen gelangen, sprechen sinnvollerweise von ,,zwei Diskurs-
formen” in Petrarcas Epistel, die sie als ,,Aulenweltdiskus” und als ,,Innenweltdiskurs” be-
zeichnen, vgl. R. Groh/D. Groh, ,,Petrarca und der Mont Ventoux”, in: Merkur 46 (1992),
S. 290-307, hier S. 293 sowie dies., Zur Kulturgeschichte der Natur, Frankfurt a.M. 1996 (stw,
1218), Bd. 2: Die AuBenwelt der Innenwelt, S. 25-28.
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de Faktur eines Textes, in dem Fragmente visueller Wahrnehmung mit in-
dividuellen und heilsgeschichtlichen Reflexionen verwoben sind. Vor dem
Hintergrund dieses Befundes ist die seit Giuseppe Billanovichs Versuchen,
den genauen Entstehungszeitpunkt der Epistel zu bestimmen, von ver-
schiedener Seite vorgebrachte Vermutung, bei dem Text handele es sich
um eine rein rhetorische Ubung ohne subjektives Substrat, eine ebenso
polemische Zuspitzung wie andere Interpretationen, die einseitig den ,,Al-
pinismus‘ Petrarcas betonen und somit die heilsgeschichtliche Dimension
und die rhetorische Konstruktion des Textes vernachldssigen.!3* Das so-
mit skizzierte Schisma, das die Petrarca-Forschung seit einigen Jahren
durchzieht, ist umso bedauerlicher, als es zu Radikalisierungen fiihrt, die
zwangsldufig am Doppelcharakter des Textes vorbeigehen: Einerseits be-
deutet die Tatsache, dass sich die Beschreibung der Landschaft als allego-
rische Konstruktion, als pictura zu einer heilsgeschichtlichen subscriptio le-
sen ldsst, nicht zwangsliufig, dass diese weniger eindringlich, weniger
visuell und weniger konkret sein miisste. Andererseits jedoch sollten all
jene Interpretationen, die mit Nachdruck die moderne Wahrnehmung be-
tonen, die Rickbindung an allegorische Konstruktionen nicht ginzlich
ausschlieBen. Es ist vielmehr das Signum derartiger Schwellentexte, dass
sie weder in alten Mustern verharren noch sich ganz aus ihnen zu 16sen
vermogen.

Wenngleich sich also in einzelnen Passagen der Epistel eine Land-
schaftswahrnehmung von ungeheurer Modernitit abzeichnet, so ist der
Gesamttext eben nicht nur, oder besser gesagt: nur zu einem geringen Teil
Landschaftsbeschreibung. Er ist vielmehr geprigt von einer Bewegung
zwischen der Aullenwelt der provenzalischen Berglandschaft und der In-
nenwelt des schreibenden Ichs, zwischen der realen Topografie Stidfrank-
reichs und der Topografie des Bewusstseins, die aus der Ubetlagerung von
AulBlenwelt und Innenwelt Konturen erhilt. Der Brief ist also weder aus-
schlieBlich eine Wendung zur Natur ,,ohne praktischen Zweck in ,freier’
genielender Anschauung®135, wie dies Joachim Ritter betont, noch geht er
in seiner allegorisch-moralphilosophischen Bedeutung auf, wie dies Bern-
hard Koénig suggeriert.!36 Der Aufstieg zum Gipfel des Mont Ventoux ist
vielmehr gekennzeichnet von einem Hin und Her zwischen auf die Land-

134 G. Billanovich, ,,Petrarca e il Ventoso®, in: Ifalia medioevale ¢ umanistica 9 (1960), S. 389-401,
wieder in ders., Petrarca e il primo umanesimo, Padova 1996, S. 168-184.

135 J. Ritter, Subjektivitit, Frankfurt a.M. 1974, S. 151.

136 B. Koénig, ,,Petrarcas Landschaften. Philologische Bemerkungen zu einer neuen Deutung®,
in: Romanische Forschungen 92 (1980), S. 251-282, hier S. 279.
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schaft gerichteter ,,cupiditas“!3” und nach innen gerichteter, noch an heils-
geschichtlichen Primissen orientierter Reflexion.

Die Hinwendung zur Landschaft wird also immer wieder zum zncita-
mentum einer Gedankentitigkeit, und zwar lange vor dem Erreichen des
Berggipfels und der dort durch die Augustinuslektiire vermittelten Er-
mahnung an die Briider, sich nicht an die AuBenwelt zu verlieren.!3 So
wie spiter fir den Flaneur die kérperliche Erfahrung der ziellosen Bewe-
gung auf den Boulevards der Grofistadt zum Ausgangspunkt einer poeti-
schen Bewegung der Erinnerung und der Imagination wird, so 16st bei
Petrarca die physische Erfahrung der Bergbesteigung eine auf die christli-
che Vorstellung des Seelenaufstiegs gerichtete Reflexionsbewegung aus:

Illic a corporeis ad incorporea volucri cogitatione transiliens, his aut talibus me
ipsum compellabam verbis: ,Quod totiens hodie in ascensu montis huius expertus
es, id scito et tibi accidere et multis, accedentibus ad beatam vitam.!39

Die ,,Fligel des Geistes* ermdglichen in Petrarcas Mont Ventoux-Epistel
die angedeutete Oszillation zwischen kérpetlich-sinnlicher Wahrnehmung
der Landschaft und rein gedanklicher Bewegung, zwischen der Topografie
Stidfrankreichs und der Topografie des Bewusstseins. Bezeichnend ist
auch der in dem zitierten Briefausschnitt wiedergegebene Monolog: Es
handelt sich dabei um eine Reflexionsform der radikalen Selbstbeziiglich-
keit im Sinne einer vélligen Lésung von der Auflenwelt. Die Landschaft
ist zwar Ausloser (incitamentum), tritt sodann aber vollstindig in den Hin-
tergrund und macht einer Art Seelenpriifung Platz. Die Reflexion, hier im
engen etymologischen Sinne als ein eingedenkendes Zuriickbeugen auf
sich selbst zu verstehen, ist in der Epistel zumeist sprachlich durch die
Verbindung von Reflexivpronomen und hervorhebendem Demonstrativ-
pronomen gekennzeichnet.!40

Auf dem Gipfel zitiert das schreibende Ich einen Auszug aus den Con-
fessiones des Augustinus, der als Erinnerung an den heilsgeschichtlichen

137 Jene nach auBlen gerichtete Neugier (cupiditas) wird in den ersten Zeilen zwar gleichsam als
Motiv der Expedition genannt: ,,Altissimum regionis huius montem [...] hodierno die, sola
videndi insignem loci altitudinem cupiditate ductus, ascendi. Schon beim Aufstieg jedoch
16st die nach auBen gerichtete cpiditas eine nach innen gerichtete Exploration aus (vgl.
Francesco Petrarca, Die Besteigung des Mont Ventoux, iibersetzt und hg. von K. Steinmann,
Stuttgart 1995 (RUB, 887), S. 4).

138 Even before the climb gets under way, the narrative becomes densely allegorical.”
S. Schama, Landscape and Memory, London 1995, S. 417-421, hier S. 419.

139 F. Petrarca, Die Besteignng des Mont Ventonx, S. 12.

140 Neben der schon zitierten Stelle findet man die Struktur an folgenden zentralen Stellen der
angegebenen Textausgabe: S. 18 und S. 24.
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Horizont fungiert.!*! In der im Brief zitierten Augustinus-Passage findet
sich die erwihnte sprachliche Struktur ,,Reflexivpronomen + hervorhe-
bendes Demonstrativpronomen® in Bezug auf diejenigen Menschen, die
sich selbst in der Landschaftsbetrachtung verlieren (,,relinquunt se
ipsos“142). Bei Petrarca wird demnach der Augustinus-Intertext nicht nur
an zentraler Stelle zitierend hereingespielt, sondern auch das daraus ent-
lehnte sprachliche Muster ,,se ipsos® zieht sich wie ein roter Faden durch
den Text und wird nachgerade zum Signal jenes Ubergangs von der Au-
Benwahrnehmung der Landschaft zur radikalen Innerlichkeit der Gedan-
kenbewegung. Der Augustinus-Intertext ist somit nicht nur auf dem Gip-
fel des Mont Ventoux durch die Augustinus-Lektiire prisent, sondern er
prigt den gesamten Text durch jene sprachliche Spur. Das Augustinus-
Zitat auf dem Gipfel fithrt zu einer radikalen Verinderung des Erzihlbe-
richts:

Tunc vero montem satis vidisse contentus, in me ipsum interiores oculos reflexi,
et ex illa hora non fuit qui me loquentem audiret donec ad ima pervenimus; satis
michi taciti negotii verbum illud attulerat.!4?

War der Aufstieg von einem steten Wechsel zwischen Landschaftswahr-
nehmung und Reflexion bestimmt, so wird der Abstieg durch die von der
Augustinuslektiire angestolene Erinnerung an den heilsgeschichtlichen
Horizont in volliger Innerlichkeit durchgefiihrt. Jegliche Kommunikation
zwischen den Briidern wird abgebrochen, weil die Augustinuslektiire ge-
niigend ,,stille Beschiftigung® ausgeldst hat. ,,In me ipsum interiores ocu-
los reflexi“ — die radikale Innerlichkeit der cogiatio wird sprachlich durch
ein Redundanzmuster vermittelt: Mit der Aneinanderreihung von Refle-
xivpronomen, hervorhebendem Demonstrativpronomen, dem bemer-
kenswerten, nahezu mystisch anmutenden Begriff der ,inneren Augen®

141 Zu Augustinus sowie zu anderen intertextuellen Bezugnahmen der Ventoux-Epistel vgl.
Th.M. Greene, The Light in Troy. Imitation and Discovery in Renaissance Poetry, New Ha-
ven/London 1982 (Elizabethan Club series, 7), S. 104-111 sowie W.M. Bauer, ,,Weltwaht-
nehmung und Textstruktur. Jahreszeit, Landschaft und Mensch in der neulateinischen
Dichtung des Humanismus”, in: Jabrbuch des Wiener Goethe-1ereins 92/93 (1988/89), S. 159-
192, insbesondere S. 161-165.

142 Augustinus, Bekenntnisse — Confessiones, Lateinisch und Deutsch, tbers. von J. Bernhart,
Frankfurt a.M. (insel-taschenbuch, 1002), S. 508 (X, 8, 15).

143 F. Petrarca, Die Besteignng des Mont Ventoux, S. 24. Die Augustinische Proskription der volup-
tas oculornm, in deren Perspektive das Betrachten der Landschaft als Zerstreuung gilt und die
in Petrarcas Text eine entscheidende Wendung herbeifithrt, ist kein genuin christliches
Denkmuster. Vielmehr gibt es eine derartige Verachtung des Gesichtssinns schon in der
Stoa: ,,animo autem multis modis variisque delectari licet, etiamsi non adhibeatur aspectus.
loquor enim de docto homine et erudito, cui vivere est cogitare. sapientis autem cogitatio
ferme ad investigandum adhibet oculos advocatos® (vgl. Cic., Tus., V, 111).
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und der Perfektform des Verbums reflectere erscheinen vier Glieder, die
sprachlich die véllige Riickbeugung des Ichs auf sich selbst unterstreichen
und somit den Ubergang von einer Topografie der siidfranzésischen
Bergwelt zu einer Topografie des Bewusstseins markieren.

Im Zuge jener inneren Gedankentitigkeit kommt es in der Mont Ven-
toux-Epistel zu einer besonders interessanten Entwicklung. Die Betrach-
tung des dulleren Zeichenraumes 16st eine Reflexionsbewegung aus, die
von der nach aulen gerichteten curiositas zur memoria, von der Betrachtung
des Raumes zu der der Zeit fihrt: ,,Occupavit inde animum nova cogitatio
atque a locis traduxit ad tempora.“144 Die /foci und imagines der sinnlich er-
fassten Landschaft lsen eine radikale Innerlichkeit und eine Gedichtnis-
handlung aus. Dieses Muster, innerhalb dessen die Raumerfahrung zur
Zeiterfahrung wird, wird zahlreiche Anknipfungspunkte fiir eine amime-
tische Asthetik der Memoria und der Imagination bieten.

Die durch Landschaftswahrnehmung und Lektiireerfahrung ausgeldste
cogitatio in der Mont Ventoux-Epistel, aber auch im Secretum entspricht
dem, was in Petrarcas volkssprachlicher Lyrik als Bewegung des pensare er-
scheint. Sie wird von Frank-Rutger Hausmann als ein ,,mehr innerliches
als duBerliches Geschehen!4> bezeichnet und in Hugo Friedrichs grundle-
genden Epochen der italienischen Lyrik als wesentliches konstitutives Element
eines neuartigen lyrischen Sprechens definiert: ,,Das Einbezichen der er-
scheinenden, insbesondere landschaftlichen Welt und ihre Verschlingung
mit der Verlassenheit der Seele bildet eine der bedeutendsten Neuerungen
[Petrarcas, FH].“14¢ Das zum pensare weiterentwickelte augustinische cogiza-
reist die ,,Vereinigung von Anschauung und Durchdringung®147, eine poe-
tische Bewegung, die von der visuellen Wahrnehmung des Auflenraumes
zu Sequenzen der Erinnerung und der Imagination des schreibenden Ichs
fithrt und dabei tiberkommene rhetorische Muster sprengt, um sich eine

144 F. Petrarca, Die Besteigung des Mont Ventoux, S. 18 sowie D. Kremers, ,,Petrarcas Besteigung
des Mont Ventoux®, in: Sprachen der Lyrik. Festschrift fiir Hugo Friedrich zum 70. Geburtstag, hg.
von E. Kohler, Frankfurt a.M. 1975, S. 487-497, hier S. 492.

145 F.-R. Hausmann, Francesco Petrarcas Sonett ,Solo e pensoso i piin deserti campi’, S. 24. Vgl. diesbe-
ziiglich weiterhin K. Stierle, Petrarcas Landschaften, S. 83-91.

146 H. Friedrich, Epochen der italienischen 1yrik, Frankfurt a.M. 1964, S. 210-214, S. 211.

147 K. Stietle, Petrarcas Landschaften, S. 41; ders., ,,Augen-Lust. Perspektivismus und Innerwelt-
lichkeit in Landschaften des Spétmittelalters und der Renaissance®, in: Zukunft braucht Her-
kunft. Renaissance 1500 — Renaissance 20007, hg. von H. Glaser und D. Diestl, Schrobenhausen
1998 (Edition Descartes, 11), S. 145-193 sowie ders., ,,’Di collo in collo’. La spazialita in
Dante e Petrarca®, in: Studi sul canone letterario del Trecento, Ravenna 2003 (Il portico, 130),
S. 99-121, insbesondere S. 115. Zu einer Kritik dieser von Friedrich, Hausmann und Stierle
vorgeschlagenen Dimensionierung des pensare als denkendes Innesein des schreibenden

Subjekts vgl. B. Konig, Petrarcas Landschaften, S. 258.
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eigene diskursive Verfasstheit zu geben.148 Die enge Verkniipfung von
Gehen und Nachsinnen erscheint in den Texten hiufig in der Gerundial-
konstruktion ,,jo vo pensando®, die auch sprachlich den unauflésbaren
Zusammenhang zwischen Gehen und Denken dokumentiert.149

So wie Petrarcas Bewegung des pensare, insbesondere die Oszillation
zwischen Auflenraum und Innenraum ohne eindeutige allegorische Mar-
kierung vor dem Hintergrund einer noch verbindlichen rhetorischen Tra-
dition als Provokation erscheinen musste, so behilt die gleitende Bewe-
gung von der Wahrnehmung zur Reflexion in Baudelaires Tableanx
parisiens ihr subversives Potential in einer positivistisch geprigten und an
rationalistischen Diskursmustern otientierten Gesellschaft, der zudem mit
der Fotografie ein leistungsstarkes Medium zur Fixierung der Aullenwelt
zur Verfiigung gestellt wurde.!>" In beiden Fillen entspinnt sich durch die
doppelte Bezogenheit des Textes, der die AuBlenwelt zur Darstellung brin-
gen will und doch an ein schreibendes Subjekt gebunden bleibt, eine su-
chende Bewegung, die iberkommene diskursive Modellierungen hinter
sich ldsst und zu einer eigenen Form dringt.

3.4.2 Gehen und Triaumen: Rousseaus Réveries du promenenr solitaire

In Petrarcas Mont Ventoux-Epistel ist die beim Wandern erfahrene Land-
schaft Grundlage einer inneren Gedankenbewegung. Die gedankliche
Sammlung des wandernden Subjekts steht dabei — dhnlich wie spiter noch
bei Pascal — im Zeichen einer heilsgeschichtlichen Dimension. Die reflexi-
ve Bewegung des pensare verhindert, dass das Subjekt sich der von Augus-
tinus proskribierten woluptas oculoruns’! hingibt. Diese christliche Akzentu-

148 Vel. auch H. Friedrich, Epochen der italienischen Iyrik, S. 211: Nie aber sind die Landschaften
deskriptiv oder gar realistisch behandelt. Thre Darstellung verlauft von auflen nach innen
[...]" sowie ebd., S. 213: ,,Petrarca hat ein erstaunliches Empfinden dafir, dafl zu groBe Ge-
nauigkeit im Darstellen der sinnenhaften Welt eine Beengung des inneren Schweifens wi-
re.“ Vgl. dazu auch K.E. Cool, ,,The Petrarchan landscape as palimpsest®, in: The Journal of
Medieval and Renaissance Studies 11 (1981), S. 83-100.

149 Vel. dazu K. Stietle, ,,’Di pensier in pensier, di monte in monte’. Landschaftserfahrung und
Selbsterfahrung in Petrarcas ‘Canzoniere™, in: Ifalienisch 11 (1989), H. 2, S. 21-29, hier S. 30.

150 Stierle sieht in diesem Zusammenhang Affinititen zwischen Entwicklungslinien der Lyrik
(Petrarca, Holderlin, Leopardi, Baudelaire) und der Essayistik (Petrarca, Montaigne, Rous-
seau, Nietzsche), da in beiden das pensare als freie Gedankenbewegung zur Entfaltung gelan-
ge und sich gegen liberkommene diskursive Schranken stelle, vgl. Francesco Petrarca. Ein Intel-
lektneller im Enropa des 14. Jabrbunderts, S. 555-556. Es wird ein wesentliches Ziel der vorlie-
genden Studie sein, daran ankniipfend aufzuzeigen, wie nachhaltig die GroB3stadttexte des
20. Jahrhunderts diese Tradition fortfiihren, die GrofBstadt mithin zum Experimentierfeld
fiir eine Asthetik wird, die das ungebundene, suchende Denken des Subjekts zur Sprache
bringen mé6chte.

151 Augustinus, Bekenntnisse — Confessiones, 566 (X, 34, 51).
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ierung des pensare spielt bei Rousseau keine Rolle mehr. Reflexion ist bei
ihm vielmehr als Konzept philosophischer Selbstsorge zu sehen, als die
Suche nach einer tranquillitas animi5? Trotz dieser grundsitzlichen Diffe-
renz ergeben sich mannigfache Ankniipfungspunkte einerseits zwischen
Petrarca und Rousseau!53, andererseits zwischen diesen Vorlduferdiskur-
sen und dem in der vorliegenden Studie untersuchten, bei Baudelaire zu
dsthetischer Prignanz gelangenden amimetischen Diskurs der GroB3stadt.

Ein erster Aspekt, der Rousseau mit Petrarca, aber auch mit Baude-
laire, Apollinaire, Gracq und Roubaud verbindet, ist der konstitutive Zu-
sammenhang von Spaziergang, Wahrnehmung und Gedankenbewegung,
der die Grundlage einer Selbstpraxis bildet:

Jamais je n’ai tant pensé, tant existé, tant vécu, tant été moi, si j’ose ainsi dire, que
dans ceux [de mes voyages, FH| que jai faits seul a pied. La marche a quelque
chose qui anime et avive mes idées : je ne puis presque penser quand je reste en
place ; il faut que mon corps soit en branle pour y mettre mon esprit. La vue de la
campagne, la succession des aspects agréables [...] tout cela dégage mon ame, me
donne une plus grande audace de penser.154

152 Vel. J.-J. Rousseau, ,,Les réveries du promeneur solitaire”, in: ders., (Buvres completes 1, hg.
von B. Gagnebin und M. Raymond, Paris 1959 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 993-1099,
hier S. 996 u.6. Rousseau beschreibt diese #ranquillitas animi in den Réveries als vollkommene
Gemiitsruhe, die durch Abwendung von allem AuBeren und durch die Konzentration auf
die schweifende innere Bewegung des pensare erreicht wird. Die Riickbeugung des Subjekts
auf sich selbst ist Grundlage eines Seelenfriedens, der gelassen macht gegentiber der Welt:
,,On ne peut plus m’y [sur la terre, FH] faire ni bien ni mal. Il ne me reste rien a espérer ni a
craindre en ce monde, et m’y voila tranquille au fond de Pabyme* (ebd., S. 999). Die innere
Denkbewegung ist somit nicht, wie etwa bei Petrarca oder Pascal, Ausdruck einer christli-
chen Heilssorge. Vielmehr handelt es sich bei Rousseau um ein Denkmuster der Stoa, die in
der Freiheit von Leidenschaften und in der Gemiitsruhe die vita beata verwirklicht sieht, vgl.
z.B. ,,Atqui alterum dici non potest, quin ii qui nihil metuant, nihil angantur, nihil concupis-
cant nulla impotenti lactitia ecferantur, beati sint [...]. superioribus enim disputationibus ef-
fectum est vacare omni animi perturbatione sapientem® (Cic. Tuse., V, 17). An anderer Stelle
ist bei Cicero explizit von der sedatio die Rede. In Form der Lexeme ,,tranquillité” oder
,»paix* wird sie bei Rousseau aufgenommen und zum Ziel der inneren Denkbewegung der
réverie exklirt (vgl. Cic. Tuse., V, 43).

153 Stierle deutet intertextuelle Bezichungen zwischen Petrarca und Rousseau im 6. Kapitel sei-
nes ersten Petrarca-Buches an, ohne jedoch niher auf Einzelaspekte einzugehen (vgl.
K. Stierle, Petrarcas Landschaften, S. 77-81). Die Verbindungen zwischen Rousseau und Bau-
delaire beschrinken sich freilich nicht auf den hier in den Blick genommenen Zusammen-
hang von Bewegung, Wahrnehmung und Reflexion, sondern lieBen sich vielmehr auch an
zahlreichen Einzelmotiven eindrucksvoll belegen. Vgl. diesbeziiglich J. Starobinski, ,,Rous-
seau et Baudelaire. Les enfants effrayés®, in: NRF 338 (1981), S. 37-50 sowie ders., ,,From
the Solitary Walker to the Flaneur: Baudelaire’s Caricature of Rousseau®, in: Approaches to
Teaching Roussean’s Confessions and Reveries of the Solitary Walker, hg. von J.C. O’Neal und O.
Mostefai, New York 2003, S. 115-120.

154 J._]. Rousseau, ,,L.es Confessions®, in: ders., (Euvres complétes I, S. 2-656, hier S. 162. Zur As-
thetik des literarischen Spaziergangs im 18. Jahrhunderts vgl. Th. Koebner, ,,Versuch tiber
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Das pensare, jene kithne, da keiner diskursiven Ordnung unterworfene,
freischwebende Reflexion (,,audace de penser®) entsteht wie bei Petrarca
im Zuge einer Gehbewegung, bei der der Auflenraum visuell wahrge-
nommen wird.!> Damit wird freilich bei Rousseau auch eine noch iltere
Tradition des schreitenden Philosophierens angesprochen: Die ,,peri pa-
toi“, die Wandelginge in der Schule des Aristoteles, wurden zum Signum
einer ganzen Tradition philosophischer Reflexion, deren Denken aus der
Gehbewegung erwachsen konnte und die in verschiedenen literarischen
Kontexten eine nachhaltige Wirkungsmacht entfalten konnte.156 Ver-
gleicht man jedoch die Konzeptionen der Peripatetiker mit der hier in den
Blick genommenen Tradition literarischen Sprechens, so zeigen sich we-
sentliche Unterschiede. Diese betreffen drei Aspekte: Erstens war bei den
Peripatetikern das wandelnde Philosophieren dialogisch und sozial konzi-
piert, sozusagen als colloguinm gedacht, zweitens bedurfte es dabei keines
incitamentun, keines visuellen Reizes als Ausgangspunkt und drittens sollte
dadurch das systematische, erkenntnisférdernde Denken angeregt werden.
Der Zusammenhang von Denken und Gehen ist bei Petrarca wie bei
Rousseau jedoch gerade kein colloguinm, sondern er ist an die Einsamkeit
gebunden. Das Denken vollzieht sich als Monolog auf den deserti campi.
Eine weitere Voraussetzung bei Rousseau — und spiter auch bei Baude-
laire und seinen GrofBstadtlandschaften — ist im Gegensatz zu den Peripa-
tetikern die sinnliche Wahrnehmung der AuBlenwelt (,,Ja vue de la cam-
pagne®, ,les aspects agréables), die als zncitamentum fir die Reflexion
unabdingbar ist.!7 Die Reflexion an sich ist schlielich keiner systemati-
schen Ordnung unterworfen, sondern als bewusstes Schweifen des Geis-
tes konzipiert, bei dem sich Wahrnehmungsreize, Erinnerungen und
Phantasien tiberlagern und eine ihnen gemile Sprache suchen.!® Die Os-
zillation zwischen Innen und Aul3en, die bei Petrarca in heilsgeschichtlich

den literarischen Spaziergang®, in: Das achtzebnte Jabrbundert. Facetten einer Epoche. Festschrift fiir
Rainer Gruenter, hg. von W. Adam, Heidelberg 1988, S. 39-76, zu Rousseau v.a. S. 47-50.

155 Vel. M. Raymond, Jean-Jacques Roussean. 1.a quéte de soi et la réverie, Paris 1962, S. 62-65 und
H. Tiedemann-Bartels, ,,Die literarische Selbstbehauptung der schénen Seele. Jean-Jacques
Rousseau: Les réveries du promeneur solitaire®, in: Fiir viele steben, indem man fiir sich stebt’.
Formen literarischer Selbstbebauptung in der Moderne, hg. von E. Goebel und E. Limmert, Berlin
2004 (Literaturforschung), S. 9-22, hier S. 17.

156 Vel. dazu Der Spaziergang. Ein literarisches Lesebuch. Ausgewihlt von Angelika Wellmann, Hil-
desheim/Zirich/New York 1992, insbesondere S. 7: ,,Die metaphorische Wendung, daf3
lebendiges Denken spazieren gehe, zieht sich durch die gesamte Literaturgeschichte des
Spaziergangs.*

157 Vgl. auch M. Raymond, ,,L.a réverie selon Rousseau et son conditionnement historique”, in:
ders., 1érité et poésie, Neuchatel 1964, S. 87-105, insbesondere S. 87. Raymond definiert die
Réverie als ,,pensée errante et indéfinie suscitée par certains paysages.” Vgl. dazu ferner
E.S. Burt, ,,Mapping City Walks: The Topography of Memory in Rousseau’s ,Second’ and
,Seventh Promenades™, in: Yale French Studies 74 (1988), S. 231-247, insbesondere S. 234.

158 Th. Koebner, VVersuch iiber den literarischen Spaziergang, S. 40.
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dimensionierter Form textkonstitutiv wirkt, ist bei Rousseau durch den
Ausfall der Transzendenz und eine noch radikalere Riickbeugung des Ichs
auf sich selbst gekennzeichnet. Die Topografie der Landschaft wird tiber-
geleitet in eine Topografie des Bewusstseins.

Dies ldsst sich eindriicklicher noch als in den Confessions am Beispiel
des Spitwerks der Réveries du promenenr solitaire zeigen. Schon im Titel wer-
den die drei Aspekte angesprochen, die die Struktur des Werkes bestim-
men und die die Einordnung als Vorldufer des Baudelaireschen Stadtdis-
kurses plausibel machen kénnen: Die innere, schweifende Gedankenbe-
wegung der 7éperie entspricht der interesselosen Gehbewegung der
promenade, die J6rg Diinne bei Rousseau als asketische Ubung der geregel-
ten Selbstpraxis beschreibt,'> wobei als Voraussetzung fiir die sich beim
Spaziergang entwickelnde Triumerei die Einsamkeit (,solitaire®) ist.160
Kommen alle drei Elemente — réverie, promenade, solitude — zusammen,
so kann das einsam spazierende Subjekt in der Trdumerei zu sich selbst
tinden: ,,Ces heures de solitude et de méditation sont les seules de la jour-
née ou je sois pleinement moi et 2 moi sans diversion, sans obstacle.*16!

Gegen Ende der ersten Promenade definiert Rousseau in einer Art
Prolog die groben Linien seines Projekts: Er spricht von den Réveries als
einem ,,examen sévére“162 und stellt sie somit in die schon in den Confessi-
ons angedeutete augustinische Perspektive, deren Transzendenz freilich
amputiert wird. In jener Selbstpriifung, so wird im Prolog deutlich, sind
die innere Gedankenbewegung und die dullere Gehbewegung, die réverze
und die promenade, nicht gleichberechtigte Elemente. Vielmehr sind die
promenade und die dabei sich vollziehende sinnliche Wahrnehmung der
Aullenwelt nur insofern von Bedeutung, als sie fiir die gedankliche Ausei-
nandersetzung des Subjekts mit sich selbst férderlich sein kénnen, somit
als incitamentum fungieren. Sie haben keinen Higenwert, denn ohne Riick-

159 J. Dinne, ,,Herborisieren und Selbstpraxis. Das ,schwache’ Subjekt in Rousseaus ,Réve-
ries™, in: Von Roussean zum Hypertext. Subjektivitit in Theorie und Literatnr der Moderne, hg. von
P. Geyer und C. Junke, Wiirzburg 2001, S. 127-149 sowie ausfiihrlicher in ders., Asketisches
Schreiben. Roussean und Flaubert als Paradigmen literarischer Selbstpraxis in der Moderne, Miinchen
2003 (Romanica Monacensia, 65), S. 192-220, insbesondere S. 210-220.

160 Stierle beschreibt dies als ,,réverie der Beine, promenade des Kopfes, vereint in der ejgenen
Bewegung des Textes”, vgl. ,,Amour de soi und Entfremdung. Rousseaus ‘Réveries du
promeneur solitaire’ und die Ambiguititen des Glicks®, in: Genuss und Egoismus. Zur Kritik
ihrer geschichtlichen V erkniipfung, hg. von W. Klein und E. Miiller, Berlin 2002 (Literaturfor-
schung), S. 103-123, hier S. 104.

161 J.-J. Rousseau, Les réveries du promenenr solitaire, S. 1002. Vgl. dazu auch C. Dornier, ,,Writing
the inner Citadel. The Therapeutics of Soul in Rousseau’s Réveries du promeneur solitaire®,
in: Subject Matters. Subject and Self in French Literature from Descartes to the Present, hg. von P. Gif-
ford und J. Gratton, Amsterdam/Atlanta 2000 (Faux Titre, 184), S. 60-74.

162 J.-J. Rousseau, Les réveries du promenenr solitaire, S. 999. Weiterhin: ,,Une situation si singuliére
mérite d’étre examinée et décrite, et C’est a cet examen que je consacre mes derniers loisirs*

(ebd., S. 1000).
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bindung an das Subjekt ist alles AuBetliche ohne Bedeutung: ,, Tout ce qui
m’est extérieur m’est étranger désormais. 163

Es mag vor diesem Hintergrund zunichst tiberraschen, dass es in den
Réveries trotz der schon im Prolog vertretenen Indifferenz gegeniiber allem
AuBeren zahlreiche Vorgangsbeschreibungen und Naturschilderungen
gibt. Im Text wird jedoch deutlich, dass sie durch ihre Funktion als zucita-
mentum ihre Berechtigung fiir das Schreibprojekt entfalten. In der zweiten
Promenade lisst sich diese Oszillation zwischen AufBlenwelt und Innen-
welt, zwischen Wahrgenommenem und Imagindrem paradigmatisch be-
trachten, 164

Enfin apres avoir parcouru en détail plusieurs autres plantes que je voyois encore
en fleurs, et dont I'aspect et 'énumération qui m’étoit familiére me donnoit nean-
moins toujours du plaisir, je quittai peu a peu ces menues observations pour me
livrer a 'impression non moins agréable mais plus touchante que faisoit sur moi
Pensemble de tout cela.165

Der vertraute Anblick der Pflanzen vermag den Betrachter zu erfreuen
(5»plaisir™). Dieses aus der sinnlichen Wahrnehmung (,,aspect®) hervorge-
hende Gefiihl bleibt jedoch rein duBerlich, solange die Wahrnehmung
nicht in Bezug zum Wahrnehmenden gesetzt wird und somit eine Riick-
beugung erfihrt. Da das Ziel der Réveries die Exploration der Innenwelt ist,
wird die Freude an der dufleren Natur folglich auch als billiges Gliick ab-
getan, das auf kleinlichen Beobachtungen (,,menues observations®) be-
ruht. Die Reflexion wird erst dadurch erreicht, dass die Beobachtung
(;,observation®), also das phidnomenologische Registrieren, transformiert
wird in einen Eindruck (,,impression®) und somit in Beziehung zum beo-
bachtenden Subjekt gesetzt wird. Im Eindruck erscheint die Aulenwelt
nicht mehr als rein dullerlich, sondern vielmehr als angeeignete, umgesetz-
te, in Sinn und Bedeutung tiberfiihrte Welt, die als Schliissel zum Innen-
raum des Subjekts fungiert und sogar Vergangenes wieder aufscheinen las-
sen kann.’6¢ In dieser Funktion erhilt sie nun eine spezifische Dignitit, die
erkliren mag, weshalb die réverie als Reflexion des schreibenden Subjekts
tberhaupt auf die promenade angewiesen ist: Die promenade ist der Modus

165 Ebd., S. 999.

164 Vel. M. Maierhofer, Zur Genealogie des Imagindren: Montaigne, Pascal, Roussean, Ttibingen 2003
(Romanica Monacensia, 64), S. 182 und 194.

165 J.-]. Rousseau, Les réveries du promeneur solitaire, S. 1002-1003.

166 Zu diesen Funktionen des Herborisierens vgl. J. Starobinski, Jean-Jacques Roussean. 1.a transpa-
rence et l'obstacle suivi de Sept essais sur Roussean, Paris 1971 (Collection Tel — Bibliotheque des
Idées), S. 278-282 und ausfiihrlicher J. Diinne, Asketisches Schreiben, S. 192-220, insbesondere
S. 210-220. Zum Primat der Introspektion in den Réveries vgl. E. Leborgne, ,,Qu’est-ce que
la réverie 2, in: Magazine littéraire 357 (1997), S. 32-35, hier S. 34.
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der Wahrnehmung, der die Gedankenbewegung der Selbstexploration in
Gang zu setzen vermag. Dabei kommt den Wahrnehmungsfragmenten
bisweilen eine mnemotechnische Funktion zu, und insbesondere die
wahrgenommene Flora wird fiir Rousseau zu einem Schliissel zur Vergan-
genheit. Da die Vergangenheit jedoch auch mit Hilfe dieser Technik nicht
wieder vollstindig evoziert werden kann, kommt es durch die Einbil-
dungskraft zu einer Bildproduktion, die ausgehend von den Wahrneh-
mungsfragmenten als Setzung des Subjekts zu einem wesentlichen konsti-
tutiven Merkmal einer Asthetik der Moderne avanciert.

3.4.3 Loci et imagines: Mnemotechnisches Schreiben

Mit der Mnemotechnik soll im Rahmen der Rekonstruktion des fiir Bau-
delaire mal3geblichen Denkraums abschlieBend ein Muster betrachtet
werden, das nicht im engeren Sinne als , literarisch® zu bezeichnen ist. Die
Mnemotechnik ist vielmehr ein in der Rhetorik beheimatetes kiinstliches
Verfahren ,,praktischer” Erinnerung (ars, fechné), das das natirliche Ge-
dichtnis des Menschen stirken und perfektionieren soll. Dennoch erge-
ben sich in Bezug auf die beschriebene, spiter auch bei Baudelaire, Gracq
und Roubaud konstitutive Beziehung zwischen Aulenwelt und Innenwelt,
zwischen Topografie des Aulenraums und Topografie des Bewusstseins
zahlreiche Ankniipfungspunkte. In der Mnemotechnik findet man, wenn-
gleich in systematisierter und pragmatisch dimensionierter Form, die
schon beschriebene Verlebendigung der Vergangenheit im Abschreiten
duflerer Rdume.167

In Petrarcas Mont Ventoux-Epistel wird der Ubergang von der
Raumwahrnehmung zur Zeitwahrnehmung thematisiert. Die cogitatio fihrt
von der Raumwahrnehmung (,,a locis®) zu einer Erinnerungsbewegung
(5;ad tempora“).168 Die Funktion des zucitamentum wird dadurch bereits bei
Petrarca spezifiziert: Der Auflenraum kann nicht nur eine allgemeine inne-
re Denkbewegung auslosen, sondern bei Petrarca wie bei Rousseau kon-
kret das in dem inneren Denkvorgang wichtige ,,Sich-Erinnern® befér-
dern. Die Raumwahrnehmung erméglicht bei Petrarca eine auf die
verlorene Zeit der Jugend gerichtete Erinnerungstitigkeit, die wiederum
als Monolog stattfindet: ,,Dicebam enim ad me ipsum: ,Hodie decimus
annus completur, ex quo, puerilibus studiis dimissis, Bononia exces-

167 Einen systematischen und historischen Uberblick zur Mnemotechnik findet man in
W. Neuber, ,,Memoria“, in: Historisches Worterbuch der Rhbetorik, hg. von G. Ueding, Bd. 5,
Ttbingen 2001, Sp. 1037-1078.

168 Vel. F. Petrarca, Die Besteigung des Mont Ventoux, S. 18.
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sisti.“199 Die Denkbewegung vetliert sich bei Petrarca jedoch nicht in der
Vergangenbheit, sie ist keine rein nostalgische Riickkehr. Vielmehr wird die
Vergangenheit zur Gegenwart (,,hodie) in Verbindung gesetzt.

Die /oci der duBleren Realitit sind in jedem Fall der Ausgangspunkt der
Erinnerung. Sie sind es, tiber die sich die Vergangenheit erschlieft. Mit
diesem Muster greift Petrarca ein topologisches Gedichtnismodell auf,
das in den antiken Rhetoriken (hier v.a. in Ciceros De oratore und in Quin-
tilians Institutio Oratoria) von Bedeutung ist und durch die Simonides-Fabel
veranschaulicht wird.'” Nach der Legende gelingt es jenem Simonides
von Keos, die nach dem Einsturz eines Speisesaales bis zur Unkenntlich-
keit verstiimmelten Leichen aufgrund der vorherigen Sitzordnung an der
Tafel, der er kurz zuvor beigewohnt hatte, zu identifizieren. Die Erinne-
rung an das nicht mehr Zugingliche gelingt nur tiber die Rekonstruktion
der vorherigen Sitzordnung: ,,hac tum re admonitus invenisse ordinem es-
se maxime, qui memoriae lumen adferret”.17!

Jene Fabel wird in den antiken Rhetoriken im Sinne einer Lehre (ars)
systematisiert: Der Redner soll der Erfahrung des Simonides folgend Ge-
dichtnisinhalte, auf die er spiter zuriickgreifen méchte, in Bildzeichen
(imagines) fassen und an Orten (loci) deponieren. Im Sinne einer praktischen
Anwendung wird das Gedichtnis sozusagen nach aullen verlagert, alle In-
halte werden sinnlich, meist visuell, gefasst (,,vidit enim hoc prudenter sive
Simonides sive alius quis invenit, ea maxime animis effingi nostris, quae
essent a sensu tradita atque impressa“l’?). Beim spiteren imaginiren Ab-
schreiten der Orte erscheinen sodann die dort deponierten Bildzeichen,
durch die die Inhalte revoziert werden.!”

Die Rekonstruktion der verlorenen Zeit im Durchschreiten eines
Raumes ist auch grundlegend fiir die ausgewahlten Texte des ,,La forme
d’une ville“-Diskurses. Im Gegensatz zum orator, der sich diese Mnemo-
technik intentional zunutze machen kann, durchschreiten die schreiben-
den Subjekte in den erwihnten Texten keinen imagindren, eigens zum
Zwecke der Erinnerung von ihnen konstruierten Raum, sondern — auf der
Textebene — reale Rdume: Bei Petrarca und Rousseau sind dies die unbe-

169 F. Petrarca, Die Besteignng des Mont VVentonx, S. 18.

170 Vel. Cic. De or. 11, 86, 353; Quint. XI, 2, 40. Eine niitzliche Synthese findet man in
S. Goldmann, ,,Statt Totenklage Gedichtnis — Zur Erfindung der Mnemotechnik durch Si-
monides von Keos®, in: Poetica 21 (1989), S. 43-66.

171 Cic. De or., 11, 86, 353.

172 Cic. De or., 11, 86, 357.

173 Aleida Assmann spricht in diesem Zusammenhang von ,.eine[r] Art mentaler Schrift und
verweist damit auf den Aspekt der Lesbarkeit der duleren Umgebung, der im Rahmen von
Interpretationen der Texte Baudelaires, Gracqs und Roubauds von herausragender Wich-
tigkeit sein wird. Die duBere Wirklichkeit hat nurmehr Zeichencharakter, verweist auf eine
Innenwelt und deren Vergangenheit, vgl. A. Assmann, Erinnerungsriume. Formen und Wand-
lungen des kulturellen Geddchtnisses, Miinchen 1999 (Beck Kulturwissenschaft), S. 27-29.
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wohnten Rdume der Natur, bei Baudelaire, Apollinaire, Breton, Gracq und
Roubaud die kulturell durchdrungenen Riume der GrofBstadt, wodurch
sich fiir letztere eine besondere Affinitit zu den in der antiken Mnemo-
technik vorgestellten Modi der Erinnerung ergibt: ,,Der Redner solle sich
die stiadtischen Orte, /o, einprigen, die er im Geiste abschreiten kénne, da
siec thm vertraut sind (ordo).“!7* Diese Riume sind keine vom Ich kon-
struierten /ocz, sondern zundchst rein dullere Riume. Das Prinzip ist jedoch
immer: Die Raumwahrnehmung in der Stadt wird — wenngleich in den
Texten des ,,L.a forme d’une ville“-Diskurses nicht intentional wie in der
Mnemotechnik, sondern e# passant — zu einem Tor zur Vergangenheit, die
urbane Topografie wird tberfithrt in eine Topografie des Bewusstseins.
Der das Subjekt umgebende urbane Raum wird zum inctamentum tir die
Erinnerung, wobel die Erinnerung auch Lektlreerinnerung sein kann. In
diesem Zusammenhang ergibt sich eine Beziehung zwischen Mnemotech-
nik, urbanem Raum und Intertextualitit: Im Text erscheinen nicht nur die
loci der Stadt, sondern auch die an ihnen deponierten Texte. Diese Texte
treten dem schreibenden Ich beim Abgehen der /s ins Bewusstsein und
erscheinen als Intertexte in dem von thm verfassten neuen Text.!75

174 . Neuber, Memoria, Sp. 1045 sowie H. Blum, Die antike Mnemotechnik, Hildesheim/New
York 1969, S. 3-12; ferner F.A. Yates, The Art of Memory, Chicago/London 71987, S. 45 und
M. Carruthers, The Book of Memory. A Study in Medieval Culture, Cambridge 1990, S. 28. Zur
Rolle des urbanen Raums in der antiken Mnemotechnik vgl. Cic. De or. 11, 357-358 Auct. ad
Her II1, 31 sowie Quint. XI, 2, 17, 18 und 21.

175 Vel. R. Lachmann, Geddichtnis und Literatur, S. 17 und dies., ,,Kultursemiotischer Prospekt®,
in: Memoria. VVergessen und Erinnern, hg. von A. Haverkamp und R. Lachmann, Miinchen 1993
(Poetik und Hermeneutik, 15), S. XVII-XXX. Mit Gewinn liest man im Hinblick auf den
Zusammenhang von Gedichtniskunst und Intertextualitit K. Dickhaut, ,, ,... une priére a la
déesse Mnémosyne’. Gérard de Nerval als Geddchtnisschreiber oder die mnemotechnische
Raumstruktur der Texte — das Beispiel ,Aurélia™, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturge-
schichte 23 (1999), S. 69-85, bes. S. 74.



4, Baudelaire:
Die GroB3stadt des melancholischen Flaneurs

4.1 Nom promenenr solitaire zam Flaneur

Die Rekonstruktion des fir Baudelaires Tableanx parisiens relevanten Denk-
raumes und insbesondere die Untersuchung der poetologischen und me-
dialen Konstellation sowie einiger kanonischer Vorldufertexte konnten
zeigen, dass Baudelaires amimetische Asthetik, in deren Rahmen Waht-
nehmung, Erinnerung und Reflexion eng ineinandergreifen, einerseits
maf3geblich von Primissen der deutschen Frithromantik geprigt ist und
andererseits auch als Reaktion auf die Erfindung des Mediums Fotografie
gelten muss. Kann der gleitende Ubergang von Wahrnehmungsfragmen-
ten zu subjektiven Inhalten der Erinnerung und der Imagination in den
Tableanx parisiens also grundsitzlich als Einfiigung in den skizzierten poe-
tologischen Denkraum bezeichnet werden, so bleibt dennoch ein ent-
scheidender Aspekt, der die radikale Modernitit der Tableanx parisiens be-
grindet und der sich nicht aus der poetologischen oder medialen
Konstellation verstehen ldsst: Sowohl bei Petrarca als auch bei Rousseau
ist der AuBlenraum die freie Natur, die als dsthetische Landschaft entdeckt
wird und somit zum idealen Anstol3 fiir die innere, schweifende Bewegung
des pensare wird. Bei Baudelaire hingegen kommt es, was die Referenz be-
trifft, zu einem entscheidenden Wandel: Bei ihm sind es nicht mehr die
unbewohnten, vom Menschen unbeeinflussten Naturriume, die deserss
campi, durch deren Kontemplation sich fiir das Sprecher-Ich eine Topo-
grafie des Bewusstseins ergibt. Es ist vielmehr gerade die vom Menschen
kulturell geformte urbane Umgebung, die ,fourmillante cité” der im
19. Jahrhundert entstehenden groBstddtischen Zivilisation, die fir den
Flaneur als zncitamentum tir eine poetische Bewegung fungiert.

Wie sehr Baudelaire durch seine Imaginationstheorie und die damit
verbundene Bestimmung der Kunst als Realititstransformation auch ro-
mantischem Gedankengut verpflichtet ist: Die Abkehr von der Natur und
die Privilegierung der fliichtigen und kontingenten Wahrnehmungsfrag-
mente der Grof3stadt kommen einer literarhistorischen Revolution gleich,
die recht eigentlich die Modernitidt Baudelaires begriindet und, wie in der
vorliegenden Studie gezeigt werden soll, gleichzeitig einen Spielraum lite-
rarischer Moglichkeiten eréffnet, der bis weit in das 20. Jahrhundert hinein
eine enorme Wirkungsmacht entfalten wird.

Das Motiv der Grof3stadt unterscheidet sich dabei von anderen Moti-
ven der Landschaftspoetik durch seinen weitestgehend formalen Charak-
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ter: In kaum einem Gedicht der Tableausx parisiens wird die Hauptstadt des
19. Jahrhunderts dargestellt. Das GroBstidtische wird nur ansatzweise se-
mantisch fixiert oder symbolisch aufgeladen. Ihm kommt vielmehr eine
formale Bedeutung zu, indem es die Bedingungen der visuellen Wahr-
nehmung festlegt und Flichtigkeit und Kontingenz zu Grundlagen einer
Asthetik der Moderne erhebt. In der von Geschwindigkeit und Masse ge-
pragten grof3stddtischen Zivilisation bieten sich dem Flaneur nurmehr
Wahrnehmungsfragmente, die zum Ausléser einer inneren Bewegung der
Erinnerung und der Imagination werden. Hermann Doetsch bemerkt in
diesem Zusammenhang jedoch treffend, dass die Grof3stadt bei Baudelaire
nicht nur die Wahrnehmungsbedingungen festlege, sondern gleichzeitig
auch als ,,Ort einer gefallenen Menschheit™! erscheine und sich auch da-
durch von harmonistischen Vorstellungen der Romantik abhebe. Wih-
rend die Natur dort noch Garantin einer Ordnung war und der Text als
Ausdruck ewiger Ideen gelten konnte, tritt bei Baudelaire die ,,leere Ideali-
tit in den Vordergrund, die bereits Hugo Friedrich in seiner Struktur der
modernen Lyrik konstatiert.2 Den auf den Boulevards der Grof3stadt waht-
genommenen Auflenseiterfiguren kommt dabei eine besondere Bedeutung
zu. Sie werden fur das wahrnehmende Subjekt zu Allegorien des Leidens
und des Todes und verkérpern somit jene von der feuilletonistischen Pa-
ris-Literatur der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ausgeklammerten ,,be-
unruhigenden und bedrohlichen Seiten des stidtischen Lebens®3, in denen
Walter Benjamin zu Recht ein wesentliches identititsstiftendes Merkmal
ciner Asthetik der Moderne sieht. Die Viertel der GroBstadt sind die
,,Jagdgriinde®# des Flaneurs, der seit Baudelaire nicht mehr systematische
und beruhigende Tableaux prisentiert, sondern dem die Menge fliichtige
Begegnungen zutrigt, durch die sich eine poetische Bewegung entspinnen
kann.

Doch auch wenn der Wandel in Bezug auf den als sncitamentum tungie-
renden Aullenraum radikal erscheint und einer deutlichen Abkehr von ds-
thetischen Positionen der Romantik gleichkommt, so ist durch die gleiche
Funktion des AuBlenraumes dennoch ein Ankntipfen an die betrachteten
Texte méglich. 5 Als Dichter der Moderne wihlt Baudelaire den der Mo-

1 H. Doetsch, Flichtigkeit, S. 137.

2 H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik, S. 47-49. In diesem Zusammenhang ergeben
sich auch tiefe Griben zwischen Rousseau und Baudelaire, vgl. J. Starobinski, From the Soli-
tary Walker to the Flanenr, S. 117: ,,Baudelaire cannot accept any of that: not the way Rous-
seau asks nature to guarantee both the beauty of the world and the goodness of humankind
[

3 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 542.

4 Ebd,, S. 543.

5 Vgl. H.R. JauB, ,,Urspriinge der Naturfeindschaft in der Asthetik der Moderne®, in: Roman-
tik — Aufbruch zur Moderne, hg. von K. Maurer und W. Wehle, Minchen 1991 (Romanisti-



101

derne entsprechenden Zeichenraum, den der Gro@3stadt, und geht auf Dis-
tanz zu Traditionen lyrischen Sprechens, die an die Natur angelehnt sind:
,Je suis incapable de m’attendrir sur les végétaux, schreibt Baudelaire
polemisch auf die Bitte, etwas Naturlyrik fiir eine Festschrift beizusteuern.
Die Natur hat in der Moderne ihre Rolle als zncitamentum einer Gedanken-
bewegung verloren. An ihre Stelle tritt die urbane Zeichenwelt. Walter
Benjamin bemerkt in diesem Zusammenhang treffend, dass der Flaneur
die ,,neuen Erfahrungen von der Stadt im Rahmen der alten iberlieferten
von der Natur*? verarbeitet. Die Grof3stadt wird bei Baudelaire haufig
nicht nur als historischer Raum, sondern als mal mythische, mal bukoli-
sche Landschaft erfahren.

Der Flaneur durchstreift die stidtische Aullenwelt demnach nicht mit
grundsitzlich anderen Wahrnehmungsmustern als der Wanderer Petrarca
oder der Promeneur Rousseau die unbewohnte, natiirliche AuBlenwelt.
Nur scheint der Ubergang von sinnlich Wahrgenommenem zu Erinner-
tem und Imaginirem insofern zwingender, als die von Flichtigkeit und
Kontingenz geprigte grof3stidtische Wahrnehmung ohnehin keinen totali-
sierenden Zugriff mehr erlaubt. Dargestelltes und Darstellung entsprechen
sich in dem Sinne, dass der Fluchtigkeit der als man of the crowd wahrge-
nommenen ,,fourmillante cité” eine sprachliche Bewegung gegeniiberge-
stellt wird, die sinnlich Wahrgenommenes nur noch als Fragment auf-
scheinen lisst, das im Rahmen einer extrem labilen Sprechsituation im
Text erscheint. Ausgehend von diesem Fragment der urbanen Topografie
kommt es sodann zu gleitenden Ubergingen zu Erinnertem und Imagini-
rem. Indem Baudelaire die urbane Topografie zur Grundlage einer Dich-
tung der Moderne erklirt, distanziert er sich von romantischen Bestim-
mungen des Naturschénen, die er durch seine nachhaltige Betonung der
Imagination und des Traumes zunichst vollstindig zu iibernchmen
scheint.

Das erste Quartett des Victor Hugo gewidmeten Gedichts ,,Les Sept
Vieillards® kann diesbeziiglich als Zusammenfassung einer paradoxen
Programmatik gelten, die zwischen Traditionsbewusstsein und Traditions-
bruch oszilliert:

Fourmillante cité, cité pleine de réves,
Ou le spectre en plein jour raccroche le passant !

sches Kolloquium, 5), S. 357-382, hier S. 357 und ders., ,,Kunst als Anti-Natur: Zur dstheti-
schen Wende nach 1789, in: ders., Studien zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frank-
furt a.M. 1989 (stw, 864), S. 119-188 und weiterhin zu diesem Paradigmenwechsel J.R. Law-
let, Poetry and Moral Dialectic. Baudelaire’s ,Secret Architecture’, Madison/London 1997, S. 186.

6 Ch. Baudelaire, Correspondance, Bd. 1, S. 248.

7 W. Benjamin, Das Passagen-Werk, hg. von R. Tiedemann, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1983 (Ge-
sammelte Schriften, V/1 und V/2), Bd. 1, S. 560.
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Les mysteres partout coulent comme des séves
Dans les canaux étroits du colosse puissant. (B I, 97)

Der prignante, an der Zisur des ersten Verses plazierte Chiasmus unter-
streicht die herausragende Bedeutung der ,,cité* fiir eine Poetik der Mo-
derne. Dabei wird im ersten Hemistichion die urbane Lebensform durch
das durchsichtige Adjektiv ,,fourmillant” mit der komplexen Organisation
eines Ameisenhaufens verglichen. Die Geschiftigkeit und Rastlosigkeit
der Stadt, die daraus resultierende Intensititssteigerung der Wahrnehmung
und die Komplexitit der Funktionszusammenhinge verhindern einen pa-
noramatischen und beschreibenden Zugriff. Dem einzelnen bieten sich in
dem von Geschwindigkeit und steter Verdnderung geprigten Habitat
nurmehr Fragmente. Von diesen Fragmenten der urbanen Wahrnehmung
wird das Bewusstsein jedoch zu dem gefiihrt, was das kiinstlerische Sub-
jekt im zweiten Hemistichion hinter der Fassade der rational organisierten
Abldufe in der Stadt erblicken kann: zu einer ,,cité pleine de réves®, die
dem Passanten in den fliichtigen Begegnungen eine Ahnung von den ge-
spenstischen und mythischen Tiefenstrukturen der Metropole vermittelt,
die sich ausgel6st von Oberflichenreizen sodann als Bewusstseinsformen
des schreibenden Ichs erst konkretisieren.8 In der nicht nachbildenden,
sondern schopferischen Bearbeitung der Wahrnehmungsfragmente findet
das schreibende Ich einen Zugriff auf die Geheimnisse und Triume, die
die Grofistadt prigen und die als ,seve die Stralen und Boulevards
durchstromen. Bereits Gerhard Hess konnte in seiner frithen, aber in vie-
ler Hinsicht nach wie vor lesenswerten und anregenden Studie zu den
Landschaften in Bandelaires ,Flenrs du Mal’ feststellen, dass ,,die Stadtland-
schaft bei Baudelaire kein Abbild der Erscheinungen, sondern ein verzerr-
ter, oft gespenstischer Aspekt der Wirklichkeit ist. Unter der Oberfliche
scheinen verborgene Krifte zu wirken.*” Das botanisch konnotierte Le-
xem ,,seve” bezeichnet dabei Energien, die die Stadt durchstrémen. Es
geht ganz in dieser metaphorischen Bedeutung auf. ,,Séve® ist vollstindig
in den sich hier artikulierenden Entwurf einer urbanen Asthetik integriert
und markiert somit in provokanter Weise die radikale Abkehr von der Na-
tur. Nicht mehr die von Pflanzensaft durchdrungenen ,légumes sanctifi-
és“ bilden die Inspirationsquelle fiir den Kiinstler, sondern die Strallen der
GroBstadt werden zum Zentrum einer poetischen Aktivitit. Ross Cham-
bers konnte darlegen, dass die Stralen der GroBstadt das Dekor aller Tag-
gedichte der Tableanx parisiens bilden, wobei er die Stralle als Synekdoche

8 Vgl. dazu P. Laforgue, Ut pictura poesis. Bandelaire, la peinture et le romantisme, Lyon 2000 (Coll.
Littérature et Idéologies), S. 144.

*  G. Hess, Die Landschaft in Bandelaires ,Flenrs du Mal’, Heidelberg 1953 (Sitzungsberichte der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften), S. 62.
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fir die nicht mehr in ihrer Totalitit erfahr- und erfassbare GroBstadt
sieht.10

Die Absage an die Idealitit der Natur und die Privilegierung des urba-
nen Raums soll zunichst anhand des programmatischen Eingangsgedichts
,,Paysage und sodann unter Einbeziehung der einschligigen kunsttheore-
tischen Schriften Baudelaites niher untersucht werden, um eine Grundla-
ge fir die paradigmatische Interpretation einiger bedeutender Gedichte
der Tableanx parisiens zu schaffen. Neben dem wohl wirkungsmichtigsten
Gedicht ,,Le cygne®, in dem sich die fir zahlreiche Texte des 20. Jahrhun-
derts relevante sprachliche Spur ,,L.a forme d’une ville” findet, sollen ins-
besondere die Gedichte ,,Les sept vieillards®, ,,Les petites vieilles” und JA
une passante eingehender interpretiert werden, da diese von besonderer
Bedeutung fir das Weiterleben einer Wahrnehmung, Erinnerung und
Imagination verbindenden, amimetischen Grof3stadtliteratur des 20. Jahr-
hunderts sind. Insbesondere das Sonett ,,A une passante erscheint als
konsequente poetische Umsetzung der in den kunsttheoretischen Schrif-
ten, aber auch in dem Prosagedicht ,,Les foules* postulierten urbanen As-
thetik der Moderne. Exkursartig soll weiterhin das Constantin Guys ge-
widmete Gedicht ,,Réve parisien” berticksichtigt werden. Anders als bei
den zuvor genannten Tableanx parisiens handelt es sich bei dem aus fiinf-
zehn Quartetten bestehenden Gedicht ,,Réve parisien” um eine absolute
Setzung des lyrischen Ichs, um die zu poetischer Konkretion gelangte Vi-
sion einer Stadt der Zukunft, die in Bezug auf die Sprechsituation anders
als die genannten Texte gerade nicht von der Wahrnehmung des urbanen
Raums ausgeht, sondern als absolute Konstruktion eines triumenden Ichs
gelten muss.!! Einerseits fillt das Gedicht somit aus dem engeren Rahmen
der vorliegenden Studie heraus; andererseits kann eine Analyse des ,,Réve
parisien” den Ursprung einer Stadtlyrik beleuchten, die sich parallel zu
dem untersuchten Diskursmuster entwickelt, insbesondere in den Grof3-
stadtgedichten Rimbauds fortgefithrt wird und somit jenseits des hier be-
trachteten Konzepts der Flanerie die GroBstadt als Grundlage fiir eine-
Kunst der Moderne erfihrt.!2

10 R. Chambers, ,,Baudelaire’s Street Poetry, in: Nineteenth-Century French Studies 13 (1985),
S. 244-259, hier S. 246.

11 Emmanuel Adatte zeigt jedoch eindriicklich, wie die absolute Setzung des ersten Teils im
kiirzeren zweiten Teil des Gedichts eine fiir den Sprecher schmerzhafte und desillusionie-
rende Riickbindung an die raum-zeitlichen Koordinaten erfihrt. Man koénnte hier von einer
Inversion des in der vorliegenden Studie betrachteten Schemas sprechen: In dem Gedicht
»Réve parisien® ist nicht die GroBstadtwahrnehmung Ausgangspunkt einer Bewegung der
Erinnerung und der Imagination, sondern der Traum von einer Stadt wird beendet durch
den dysphorischen Anblick des ,,triste monde engourdi® der Realitit, vgl. dazu E. Adatte,
Les Fleurs du Mal et 1e Spleen de Paris. Essai sur le dépassement du réel, Paris 19806, S. 147-148.

12 Zu dieser Tradition lyrischen Sprechens, die wesentlich auf Setzungen der Einbildungskraft
beruht und auch an anderen, nicht an die Grof3stadt gebundenen Gedichten der Sektion
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4.2 Ein Schwellentext: ,,Paysage*

Das Gedicht ,,Paysage® eroffnet die erst fiir die Ausgabe von 1861 ge-
schaffene Sektion Tableanx parisiens, die 18 Gedichte umfasst. In der Erst-
ausgabe der Fleurs dn Malvon 1857 war ,,Paysage” nicht in einer der ande-
ren Abteilungen untergebracht, sondern zunichst lediglich in der
Zeitschrift Ie Présent vom 15. November 1857 erschienen.’ In dieser se-
paraten Veréffentlichung lautete die Uberschrift des Gedichts noch ,,Pay-
sage parisien”. Durch das Ortsadjektiv, das in Zusammenhang mit dem
Titel der Sektion, Tableaux parisiens, eine semantische Redundanz darstellte
und daher spiter gestrichen wurde, konnte sich in der Erstveroffentli-
chung bereits in der Uberschrift eine Opposition zwischen Naturraum
(,,paysage™) und Metropole (,,parisien®) in nahezu oxymorischer Zuspit-
zung entfalten. Die Tatsache, dass das Gedicht seit 1861 die Sektion der
Tableanx parisiens erbftnet, kann die programmatische Bedeutung der Verse
fiir eine urban geprigte Asthetik der Moderne belegen. ,,Paysage® ist zu-
nichst ein Schwellentext durch seine Verankerung zwischen Sektionstitel
und dem Innenraum der Sektion Tableausx parisiens.* Dariiber hinaus ist
»Paysage” jedoch auch ein Schwellentext durch das werkimmanent postu-
lierte hybride, zwischen Romantik und Moderne oszillierende poetologi-
sche Programm. Dies betrifft zwei Aspekte: Einerseits wird hier werkim-
manent die Abkehr vom Prinzip der Nachahmung formuliert und statt-
dessen eine Dichtungskonzeption vorgestellt, die Kunst als Schopfung des
schreibenden Ichs definiert. Dieser Einfiigung in den romantischen Denk-
raum steht jedoch andererseits mit der Ablehnung des Naturschénen eine
tiefgreifende Infragestellung eines romantischen Axioms gegentiber.
Durch den Raum der GroBstadt wird bereits ein wesentliches konstituti-
ves Element einer Asthetik der Moderne benannt.!5

Spleen et Idéal nachgezeichnet werden kann vgl. W. Matzat, ,,Baudelaires Exotismus — Zur
Differenzierung von romantischer und moderner Lyrik®, in: Germanisch-Romanische Monats-
schrift NF 37 (1987), S. 147-165.

13 Unklarheit besteht jedoch dariiber, wann das Gedicht entstanden ist und weshalb es nicht in
die Erstausgabe der Fleurs du Mal aufgenommen wurde. Zu diesen Aspekten der Editions-
geschichte vgl. St. Murphy, ,,Equivoques d’un ,paysage’ baudelairien®, in: Lire ,Ies Flenrs du
Mal’. Actes des Journées d’étnde organisées a Paris 7 par la Société des études romantiques, hg. von J.-
L. Diaz, Paris 2002 (Cahiers “Textuel’, 25), S. 125-140, hier S. 128-129.

14 R. Chambers, ,,Trois paysages urbains: Les poemes liminaires des ,Tableaux parisiens™, in:
Modern Philology 80 (1983), S. 372-389.

15 Vegl. dazu auch H. Weich, Paris en vers, S. 151.
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Paysage

1 Je veux, pour chastement composer mes églogues,
Coucher aupres du ciel, comme les astrologues,

Et, voisin des clochers, écouter en révant

Leurs hymnes solennels emportés par le vent

Les deux mains au menton, du haut de ma mansarde,
Je verrai I'atelier qui chante et qui bavarde ;

Les tuyaux, les clochers, ces mats de la cité,

Et les grands ciels qui font réver d’éternité.

wu

Il est doux, a travers les brumes, de voir naitre
10 L’étoile dans I'azur, la lampe a la fenétre,
Les fleuves de charbon au firmament
Et la lune verser son pale enchantement.
Je verrai les printemps, les étés, les automnes ;
Et quand viendra l'hiver aux neiges monotones,
15 Je fermerai partout portiéres et volets
Pour batir dans la nuit mes féeriques palais.
Alors je réverai des horizons bleuatres,
Des jardins, des jets d’eau pleurant dans les albatres,
Des baisers, des oiseaux chantant soit et matin,
20 Et tout ce que I'ldylle a de plus enfantin.
L’Emeute, tempétant vainement 4 ma vitre,
Ne fera pas lever mon front de mon pupitre ;
Car je serai plongé dans cette volupté
D’évoquer le Printemps avec ma volonté,
25  De tirer un soleil de mon cceur, et de faire
De mes pensers bralants une tiede atmosphere. [B I, 82]

Vor dem Hintergrund des durch den Sektionstitel Tableanx parisiens evo-
zierten Erwartungshorizonts einer feuilletonistischen Anndherung an das
Leben in der Grof3stadt mag die Uberschrift ,,Paysage Erstaunen hervor-
rufen, lisst sie doch den Eindruck romantisch-bukolischer, ja rousseauisti-
scher Zivilisationsflucht aufkommen.!¢ Zudem entsteht durch die Kollo-
kation der Begriffe ,tableau” und ,paysage” eine so eindeutige
Fokussierung auf ein der Darstellung des Landlebens gewidmetes piktura-
les Genre, dass das Ortsadjektiv und die durch den Sektionstitel zitierte
feuilletonistische Gattung der Parisliteratur zunichst in den Hintergrund
treten. Das durch den Gedichttitel ,,Paysage aufgerufene semantische
Feld, das der ,lindlichen Idylle®, wird im ersten Vers zunichst noch
durch eine semantische Isotopie ausgebaut: Das lyrische Ich spricht dort

16 Eine titrologisch ausgerichtete Untersuchung zu den Gedichten der Tableanx parisiens findet
man bei P. Laforgue, ,,Notes sur les ,Tableaux parisiens™, in: Baudelaire, Paris, I’Allégorie, hg.
von J.-P. Avice und C. Pichois, Paris 1995 (’Année Baudelaire, 1), S. 81-88.
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von seinem Projekt einer keuschen Eklogendichtung (,,composer chaste-
ment mes églogues®, V. 1).17 Die Ekloge ist als Gattung mit einer Schifer-
und Hirtenidylle verbunden, wobei Vergils Bucolica als Prototyp dieser
Tradition des Schreibens gelten darf, die in diesem Zusammenhang das
semantische Feld, auf das mit den Begriffen ,,tableau und ,,paysage* an-
gespielt wird, noch nachhaltig bestitigt. Die semantische Isotopie kann
durch eine etymologische Lesart des Lexems ,,idylle” sogar noch weiter
ausgedehnt werden. Idylle bezeichnete urspriinglich ein kleines Bild, wo-
durch auch eine semantische Rekurrenz zwischen ,,idylle” und , tableau®
entsteht. Die Lexeme ,,tableau®, ,,paysage®, ,,églogue® und ,,idylle” stiitzen
sich gegenseitig, bilden ein semantisches Netz und evozieren somit einen
Erwartungshorizont, der durch dezidiert urban konnotierte Lexeme wie
,,Cité radikal durchbrochen wird. Wenn das diskursive Muster der ,,idylle®
fiir die Stadtdichtung fruchtbar gemacht werden soll, so handelt es sich
tatsichlich um die von Benjamin beschriebene Stadtwahrnehmung in den
Kategorien der Naturlyrik. Somit wird ein poetologisches Programm vor-
gestellt, dessen inhirente Spannungen offensichtlich sind, ein Programm
der Schwelle, das partiell noch alten Kategorien verhaftet bleibt, jedoch
bereits zaghaft die Umrisse des Neuen skizziert.

So wie die Wahl der Gattung als Transformationsprozess zu bezeich-
nen ist, durch den die stidtische Wirklichkeit in ein urspriinglich fiir sie
nicht konzipiertes Diskursmuster gefasst zu werden scheint, so ist auch
der geschilderte Aulenraum der ersten Strophe eine bizarr anmutende
Sammlung, in der Stidtisches und Lindliches ineinander iibergehen. '8 In-
dem das Gedicht spezifisch romantische Rdume evoziert und sodann zu-
gunsten einer urbanen Situierung verwirft, markiert es eine Abloésung die-
ser Asthetik durch eine urban geprigte Moderne. Baudelaires auf den
ersten Blick paradox anmutende Bezeichnung ,le paysage des grandes vil-
les* (B 1I, 666) erhilt vor dem Hintergrund dieser Epochenschwelle ihre
poetologische Brisanz: Die Natur hat als dsthetisches Sujet ausgedient und
ist nicht linger die Instanz, die den Zusammenhang der Dinge zu garan-
tieren vermag. Sie wird aufgerufen, sodann jedoch ersetzt durch den
Raum der Moderne, die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, fir deren édsthe-
tische Durchdringung jedoch noch keine etablierten Muster zur Verfi-
gung stehen.

Die von dem Gegensatz zwischen Sektionstitel und Gedichttitel ausge-
16ste Spannung wird vom Gedicht also nicht aufgeldst, sondern verstirkt.
Paris wird als ein hybrider Raum vorgestellt, der an die absolute Setzung

17 Vegl. dazu auch Ch. Prendergast, Paris and the Nineteenth Century, Cambridge Mass. 1992,
S. 62.

18 Vel. Th. Greiner, Ideal und Ironie. Bandelaires Asthetike der ,modernité’ im Wandel vom Vers- U
Prosagedicht, Ttubingen 1993 (Mimesis, 18), S. 171.
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der dritten Strophe des Gedichts ,,L’invitation au voyage* erinnert.!® Wih-
rend Wind (V. 4), Himmel (V. 2, 8), Nebel (V. 9) Sterne (V. 10) und Mond
(V. 12) als Bestandteile eines durchaus lindlichen Dekors erscheinen, sind
die Kirchtirme (V. 3, 7) schon deutlicher im stidtischen Horizont veran-
kert. Hierbei ist der Plural ,,clochers® von entscheidender Bedeutung: Ein
einzelner Kirchturm wire durchaus auch als Element einer bukolischen
Landschaft denkbar, etwa als Signum eines in der Ferne gelegenen Dorfes
oder Klosters. Die Vielzahl der Ttirme jedoch ist ein eindeutiges Stadtmo-
tiv. Schlieflich sind es die Rohre (V. 7), die dem lyrischen Ich zusammen
mit den Kirchtirmen als ,,Masten der Stadt™ (ebd.) erscheinen und in
Verbindung mit den rauchenden Schornsteinen (V. 11) und der Mansarde
eine eindeutige Situierung im urbanen Zeichenraum erlauben. Nur am
Rande kann hier angedeutet werden, dass die metaphorische Fassung der
Kirchtiirme als Schiffsmasten einen ebenso kithnen Versuch der projekti-
ven Uberformung der urbanen Realitit darstellt wie die bereits erwihnte
Formulierung Talbots, der in den Schornsteinen der Gebidude einen den
Horizont markierenden Wald erblickt, diese metaphorische Sinngebung
jedoch in dem verbalen Appendix zu seiner Paris-Fotografie aus dem Pen-
¢il of Nature nur kurz skizzieren kann.?0 Bei Baudelaire ist die Metapher der
Schiffsmasten eng mit dem Pariser Stadtwappen sowie mit der Devise
Hfluctuat nec mergitur® verbunden. Das weit iiber die urspriinglichen
Siedlungsgebiete auf der fle de la Cité ausgreifende Paris des 19. Jahrhun-
derts wird dabei an seine mythischen Urspriinge riickgebunden. Gleichzei-
tig aber wird durch die Betonung des Himmels, des Firmaments (V. 11)
und der Astrologen (V. 2) ein stark durch die Vertikale geprigtes Bild ge-
schaffen, das sozusagen eine Transzendierung der stidtischen Realitdt an-
deutet.

Diese Uberwindung der stidtischen Realitit wird weiterhin durch die
zweifache Nennung des Traumes (V. 3, 8) angekiindigt. Der Traum wird
schon in der ersten Strophe als Moglichkeit genannt, die urbane Realsitua-
tion, wie sie durch die erwihnte hic et nunc-Deixis im Text etabliert wird,
nicht als solche in der Ekloge zu schildern, sondern sie vielmehr nur als
Ausgangspunkt einer inneren Bewegung des réver zu nutzen. Dadurch wird
die urbane Topografie in eine Topografie des Bewusstseins tiberfithrt. Wie
die Natur bei Petrarca und Rousseau, so erscheint bei Baudelaire der stid-
tische Raum nicht als Objekt einer Beschreibung, sondern als incitamentum
einer Imaginations-, Traum- und Erinnerungstitigkeit des lyrischen Ichs.

19 Vgl B1, 54: ,,Les soleils couchants / Revétent les champs / Les canaux, la ville entiére,/
D’hyacinthe et d’or” Die Akkumulation der direkten Objekte fithrt in dem Gedicht
LI invitation au voyage* semantisch zu einer Juxtaposition von ruralen und urbanen Aspek-
ten, wodurch ein hybrider Raum entsteht.

20 Vgl. Kapitel 3.3 der vorliegenden Arbeit.
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Objekt der Dichtung ist somit nicht die GroB3stadt, sondern die von dieser
eroffnete Innenwelt, wobei die Prisenz des Sprechers als Mittlerinstanz
zwischen Wahrgenommenem (Referenz) und Getrdumtem (Imaginirem),
zwischen urbaner Topografie und der Topografie des Bewusstseins gelten
muss.?!

In der zweiten Strophe wird diese Perspektive einer evasiven Bewe-
gung konkretisiert: Das eklogendichtende lyrische Ich schildert den Pro-
duktionsprozess seiner Dichtung. So wie es selbst von seiner Mansarde
aus die singenden und schwitzenden Handwerker beobachtet (,,I’atelier
qui chante et bavarde®, V. 6), so kann nun der Leser einen Blick in die
Schreibwerkstatt des dichtenden lyrischen Ichs werfen. Die in der ersten
Strophe durch die Rekurrenz des Begriffs ,,réve gendhrte Vermutung ei-
ner nicht oder nicht direkt an der stidtischen AuBlenwelt orientierten
Dichtung wird hier bestitigt: Frithling, Sommer und Herbst verbringt der
Dichter in engem Kontakt mit der Stadt und ldsst die sich ihm darbietende
urbane Zeichenwelt auf sich wirken (V. 13). Im Winter, der einer nicht
enden wollenden Nacht gleicht,?? schliet er jedoch die Fensterliden und
gibt sich ganz einer inneren Imaginationsbewegung hin, in der die zuvor
flanierend wahrgenommene Stadt schon durch das Bewusstsein gebro-
chen scheint: ,,Je fermerai pattout portiéres et volets / pour batir dans la
nuit mes féeriques palais® (V. 15f.). So wie Petrarca beim Abstieg vollig in
sich gekehrt seines Weges zieht, die ,,inneren Augen auf sich selbst zu-
riickgebeugt™, um die Landschaftserfahrung des Aufstiegs und die lektii-
revermittelte Mahnung auf dem Gipfel zu verarbeiten, so ist der Dichter
im Winter damit beschiftigt, die Stadterfahrung der schénen Jahreszeit
produktiv umzusetzen. Steve Murphy formuliert dies pragnant: ,,La ferme-
ture matérielle a comme corrollaire la possibilité de s’ouvrir a I'immatériel,
a lonirique. 23

Die nicht reproduzierende, sondern schopferische Bestimmung der
Kunst kommt dabei bereits im ersten Vers durch das Verb ,,composer™
zum Ausdruck, das durch das Hilfsverb ,vouloir” eine voluntaristisch-
subjektive Tonung erhilt und im zweiten Teil des Gedichts durch das
Substantiv ,,volonté* (V. 24) nochmals dahingehend verstirkt wird: ,,Die-
se Macht der Kunst ist eine Macht des Willens: er wirkt in der welterschaf-
fenden Kraft der Phantasie.“?* Die schopferische Macht des kiinstleri-
schen Subjekts erscheint dabei als Wollust: Die in ,Paysage” als
Reimworter auftretenden Schliisselbegriffe ,,volonté” (V. 24) und ,,volup-

2L V. Magri-Mourgues, ,,Lecture des Tableaux Parisiens: Entre référence et imaginaire®, in:
L’Information grammaticale 96 (2003), S. 27-34, hier S. 27.

2 Vgl. dazu M. Richter, Baudelaire — 1 es Flenrs du Mal, Genéve 2001, S. 887.

23 S. Murphy, Eqm'yoqﬂex, S. 127.

2 G. Hess, Die Landschaft in Bandelaires ,Fleurs du Mal’, S. 29.
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té*“ (V. 23) durchzichen die Flenrs du Mal und bilden eine werkimmanente
Poetik, durch die der Anspruch des lyrischen Ichs, Realitit nicht aufzu-
zeichnen, sondern im Medium der Kunst zu transformieren, dokumentiert
wird. Dies ldsst sich auch durch eine Analyse der pragmatischen Ebene
des Textes bestitigen: Die deutliche Manifestation des lyrischen Ichs in
pronominaler Form jeweils am Beginn des Verses (V. 1, V. 6, V. 13 und
V. 15) fundiert nicht nur den Text als Sprechakt, sondern unterstreicht
zumal durch die dem Personalpronomen jeweils folgenden futurischen
Verbformen (V. 6, V. 15, V. 17, V. 23) den Anspruch des Sprechers, ein
bewusst konzipiertes Programm vorzustellen, in dessen Rahmen Dichtung
als ,,art de faire” gekennzeichnet wird (V. 25), als eine Kunst, die zwar von
Elementen der urbanen Realsituation ausgeht, diese jedoch lediglich als
Ausgangspunkt eines poetischen Produktionsprozesses versteht.

Dazu passt, dass der kinstlerische Produktionsprozess nicht in einer
direkten Konfrontation mit einem darzustellenden Objekt stattfindet. Erst
in der Mansarde, im Zustand volliger Loslosung von der urbanen Topo-
grafie und ihren visuellen Reizen, beginnt die Tdtigkeit des Schreibens.
Das Schreiben ist ein mithsames, auf einem Arbeitsprozess beruhendes
(»pupitre”, V. 22) Umsetzen der Wahrnehmungsfragmente sowie deren
Durchdringung mit Erinnerungen und Trdumen in der voélligen Abge-
schlossenheit der Dichtermansarde — man mag sich hier an das Hemisti-
chion ,labeur dur et forcé* (B I, 57) erinnert fithlen, das in Baudelaires
wunderschénem ,,Chant d’Automne® den Winter charakterisiert: ,,Adieu,
vive clarté de nos étés trop courts I (ebd.). Das Jahr zerfillt also in zwei
Phasen: Die erste, rezeptive Phase dient dem Lesen der urbanen Zei-
chenwelt, die zweite ist hingegen produktiv und dient dem Schreiben in
der Einsamkeit. Sie ermdglicht es, die Realitit der Stadt zu verlassen und
die Stadterfahrung als Anstof3 fir Triume, Imaginationen und Erinne-
rungsarbeit fruchtbar umzusetzen.

In diesen Triumen erscheinen nur die schonen Aspekte der Stadt —
Paliste, Springbrunnen, Parks. Und auch sie werden nicht mimetisch im
Bewusstsein abgebildet, sondern erfahren durch den zeitlichen Abstand
und das trdumende Bewusstsein eine Idealisierung. In jenen Traumbewe-
gungen vermischen sich Erinnerungen an Kindheit und Jugend. Die eige-
ne Vergangenheit erscheint in idyllischer Form und gleichsam im Lichte
des Friihlings, den der Dichter im Winter in einem Akt dichterischer Wil-
lenskraft wieder aufleben lassen kann: ,,évoquer le Printemps avec ma vo-
lonté“ (V. 24) — ein programmatischer Vers, der bereits die absoluten Set-
zungen des lyrischen Ichs und dessen architektonische Entwiirfe in ,,Réve
parisien” antizipiert: ,,Architecte de mes féeries, / Je faisais, 2 ma volon-
té..“ (B1, 102).
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Das Gedichtnis des Dichters ist in ,,Paysage® nicht als neutraler Spei-
cher konzipiert: Die wihrend der schonen Jahreszeit aufgenommenen
Sinneseindriicke werden gefiltert und idealisiert. In der Dichtung erschei-
nen nicht die realen Paldste der Stadt, sondern ,les féeriques palais®
(V. 16), also midrchenhafte Paliste. Deren Grundlage mag zwar ein Aspekt
der Stadt bilden, dieser wird jedoch nur als Anstof3 genutzt und durch
Vermischung mit Lektiireerfahrungen (Méirchen, Hymnen, Eklogen) in
eine andere Realitit verwandelt, jene des Traumes und der darin vermittel-
ten Erinnerung, die im Schreibakt als Topografie des Bewusstseins fixiert
werden.

In diesem Zusammenhang kann deutlich geworden sein, inwiefern sich
trotz des Unterschiedes zwischen dem lidndlich-einsamen Auflenraum der
deserti campi und der stidtisch-geschiftigen Welt der fourmillante cité Berth-
rungspunkte zu den im vorangehenden Kapitel als Vorldufer bezeichneten
Diskursen bei Petrarca und Rousseau ergeben: Die AuBenwelt ist in all
diesen Texten letztlich nur insofern von Bedeutung, als sie ein Tor zur
Vergangenheit und zu Gehalten des Bewusstseins 6ffnet. Die von Baude-
laire vorgenommene Umpolung der Referenz vom bukolischen zum ur-
banen Auflenraum ist somit kein Diskurswechsel, sondern eine Adaptati-
on, die nichts an der Funktionalitit des AulBlenraumes andert. Der Titel
,,Paysage® ist mithin keine Irrefiihrung des Lesers. Vielmehr signalisiert er,
dass bei Baudelaire die GroB3stadt als mythische Landschaft erscheint und
dhnlich wahrgenommen wird wie in den Vorlduferdiskursen, nimlich als
Zeichen, die fiir eine Innenwelt stehen.?> Baudelaires Polemik gegen die
Natur, gegen die ,Jégumes sanctifiés“?6, darf nicht dariiber hinwegtiu-
schen, dass die Grofstadt, wenn sie auch als Erscheinung der Moderne
andere Zeichenkombinationen aufweist und nicht mehr panoramatisch
tiberschaut werden kann, nicht mit véllig anderen Wahrnehmungsmustern
erfasst werden kann und soll.

Es mag daher nicht verwundern, dass Baudelaire in seiner kunstkriti-
schen Betrachtung des Salon de 1859 die Ubertragung der Landschaftsma-
lerei auf die Stidte fordert. Er vermisst in der Ausstellung ,,un genre que
jappellerais volontiers le paysage des grandes villes, c’est-a-dire la collec-
tion des grandeurs et des beautés qui résultent d’une puissante aggloméra-
tion d’hommes et de monuments® (B II, 666). Was Baudelaire in der Ma-
lerei als Desiderat benennt, hat er in seinen im Bereich der Dichtung
angesiedelten Tableanx parisiens bereits erreicht: die Darstellung eines paysa-

%5 Vgl. B1I, S. 660-668. Auch in seinen kunstkritischen Schriften, v.a. im Salon de 1859, geht
Baudelaire ausfiihrlich darauf ein, dass Landschaft nicht abbildend dargestellt werden diirfe,
sondern durch die Einbildungskraft des Kiinstlers geformt sein miisse — ,,I'imagination fait
le paysage* (665).

26 Ch. Baudelaire, Correspondance, S. 248.
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ge urbain nicht als urbane Topografie, sondern als dariiber erschlossene
Topografie des Bewusstseins, als Erinnerungs- und Imaginationsraum.

In einer Hinsicht jedoch bleibt das Gedicht noch deutlich romanti-
schen Mustern verhaftet: Die Situierung des Dichters in der Mansarde und
der dadurch mogliche Panorama-Blick auf die Grofistadt sind im Ver-
gleich zu den zahlreichen Gedichten der Tableanx parisiens, in denen das
lyrische Ich sich als Teil der Menschenmenge auf den Boulevards zu er-
kennen gibt, noch weit entfernt von einer Asthetik der Moderne, die die
Kontingenz und Fliichtigkeit der Stral3e privilegiert. Auch insofern wire
,Paysage” demnach als Schwellentext zu charakterisieren: Hier wird zwar
bereits die romantische Natur durch den Raum der Moderne ersetzt, aber
der Schritt zu einer Asthetik der Moderne wird durch die zitierten poeti-
schen und pikturalen Gattungen (Ekloge, Idylle, Paysage) und durch die
Position des Dichter-Ichs in der Mansarde noch nicht vollstindig gewagt.
So ist der Text weniger Programm als vielmehr ein Ausloten von Mog-
lichkeiten, die sich durch eine Privilegierung des urbanen Raums ergeben
koénnten. Zu poetischer Prignanz gelangen diese erst in Gedichten wie
»Le cygne®, in denen das Dichter-Ich den Elfenbeinturm verldsst, zum
Flaneur in der Menge wird und sich somit ganz der Kontingenz und
Flichtigkeit der modernen urbanen Lebenswelt aussetzt, vor der es in
dem Schwellentext ,,Paysage noch zurlickschreckt.

Das zweite Gedicht der Sektion Tableanx parisiens, ,,Le Soleil”, fihrt die
Entwicklung bereits in diese Richtung weiter und tiberschreitet somit die
Schwelle von einer noch pattiell romantischen Mustern verhafteten Asthe-
tik zu einer Asthetik der Moderne: Dort ist das lyrische Ich nicht mehr in
seiner Mansarde, sondern erscheint bereits als Flaneur auf den Boulevards
der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts: ,,Quand, ainsi qu’un pocte, il [le so-
leil, FH] descend dans les villes, / il ennoblit le sort des choses les plus vi-
les* (B 1, 83). Zunichst fillt bei diesen Versen eine Uberraschende Um-
kehrung der eigentlich zu erwartenden Vergleichsrelation auf. Wire der
Vergleich des Dichters mit der Sonne durchaus konventionell, so er-
scheint die hier zu Tage tretende Anniherung der Sonne an die Aktivitit
des Dichters (,,ainsi qu'un poete®) als Inversion dieses Musters.?’ In jedem
Fall markiert die auf diese Weise exponierte Lebensform auf den Strallen
der GroB3stadt eine Abkehr von der Mansardendichtung romantischer
Provenienz, wie sie noch in ,,Paysage® angesprochen wird. Der Dichter
der Moderne ist ein Dichter der Boulevards, er steigt hinab (,,descend®)
auf die Stralle, wodurch das groB3stidtische Leben eine enorme Aufwer-
tung erfihrt. In der rime riche ,,villes*-,,viles* scheint ein letztes Mal die
romantische Verachtung der modernen Lebensform auf. Die Stadt er-

27 V. Magtri-Mourgues, Lecture des Tableaux Parisiens, S. 28.
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scheint in dieser Perspektive gerade nicht als kunstwiirdig und bildet noch
einen Gegensatz zu den erhabenen Landschaften der Natur. Dies dndert
sich jedoch durch den neuen Blick des Dichters auf die Grof3stadt. Durch
diesen neuen Blick des Flaneurs wird gerade die kontingente und fliichtige
urbane Lebensform kiinstlerisch aufgewertet und kann zum poetischen
Raum der Moderne werden. Das Dichter-Ich hat in ,,Le Soleil® definitiv
seine Mansarde verlassen, um als Flaneur die Boulevards der Grof3stadt zu
durchstreifen. In der ersten, acht Verse umfassenden Strophe findet man
eine Art Titigkeitsbericht des lyrischen Ichs, das seine poetische Aktivitit
programmatisch mit der Lebensform des Flaneurs verbindet:

Je vais m’exercer seul a ma fantasque escrime,

Flairant dans tous les coins les hasards de la rime,
Trébuchant sur les mots comme sur les pavés,

Heurtant parfois des vers depuis longtemps révés. (B 1, 83)

Liest man diese Verse als poetologisches Programm, so profiliert sich be-
reits deutlich der Zusammenhang von poetischer Aktivitit und urbaner
Lebensform, die Verbindung von Dichten und Flanieren, die in einer
Selbstpraxis des lyrischen Ichs eng miteinander verbunden sind. Das futur
proche stellt diese Praxis als geplanten, voluntativen Akt, als Projekt des
Subjekts dar. Dieser Befund wird durch die Semantik des Verbs ,,exercer™
gestitzt, das die poetische Praxis des flanierenden Dichters als Aufgabe
kennzeichnet, der er sich alleine (,,seul”) stellen muss und die mit dem
Fechten verglichen wird, also dem Subjekt ein gehoriges Mal3 an Fassonie-
rung abverlangt (escrime — rime). Hier zeigt sich bereits eine dem Pro-
gramm inhirente Verkniipfung: Dem interesselosen und ziellosen Schwei-
fen auf den Boulevards der Grofistadt steht das bisweilen mithsame
Schreiben gegentiber, das als Selbstpraxis dem Subjekt eine Form der
askesis abverlangt, wie sie charakteristisch ist fiir die bei Baudelaire gefor-
derte Transformation der Realitit im Medium der Kunst. Dieser Nexus ist
die Grundlage fiir Foucaults Beschreibung der Moderne, in der er weniger
einen historisch abgrenzbaren Zeitraum oder eine kunsthistorische Epo-
che sehen will, sondern vielmehr gerade eine ,élaboration ascétique de
s0i“28 im Medium der Kunst, eine Fechtiibung, die ausgehend von der Re-
alitit Neues schafft. Bezeichnenderweise sieht Foucault jenen ,,ascétisme
indispensable*? bei Baudelaire exemplarisch verwirklicht und kann den
Dichter der Fleurs du Mal zam Prototyp modernen Dichtens erheben. Die
Reimworter ,,pavés® — ,révés” markieren dabei den unauflésbaren Zu-

28 M. Foucault, ,,Qu’est-ce que les Lumieres ? (1984), in: ders., Dits et éerits 1954-1988, Bd. IV
1980-1988, hg. von D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 562-578, hier S. 571.
29 Ebd., S. 570.
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sammenhang zwischen urbaner Lebensform der Flanerie und poetischer
Imagination. Am Anfang stehen die in der Flanerie gewonnenen sinnli-
chen Eindriicke der GroBstadt (,,pavé™ als Synekdoche). Diese werden je-
doch im Medium der Kunst mit Hilfe der Einbildungskraft (,,réve®) trans-
formiert. Die urbane Topografie wird dazu genutzt, eine Topografie des
Bewusstseins zu konstruieren. Das Verb ,,trébucher impliziert dabei die
Gefahr des Scheiterns einmal auf der Ebene der Flanerie, sodann jedoch
auch bei der sprachlichen Umsetzung, die beide als Fechtiibung (,,escri-
me®) gefasst werden. Durch den Vergleich mit ,,comme® werden das Fla-
nieren auf den Boulevards der GroBstadt und die daraus erwachsende po-
etische Aktivitit eng aneinandergebunden und erscheinen als zwei
Facetten einer Selbstpraxis des modernen Subjekts. Bevor jener Nexus an
einigen Gedichten niher untersucht wird, sollen jedoch Baudelaires
kunstkritische und kunsttheoretische Schriften, die diese Konzeption
systematisch entfalten, in den Mittelpunkt riicken.

4.3 Kunst als Erinnerung und Imagination

Nachdem im Zuge der Interpretation des Gedichts ,,Paysage” gezeigt
werden konnte, dass in Baudelaires Tableanx parisiens der Auflenraum nicht
mimetisch wiedergegeben wird, sondern am Beginn einer Erinnerungs-
und Imaginationsbewegung steht, soll nun unabhingig von einem poeti-
schen Einzeltext und unter Einbeziehung der kunstkritischen Schriften
der Zusammenhang von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagination bei
Baudelaire charakterisiert werden, um eine begriffliche Grundlage fiir die
paradigmatische Interpretation einiger Gedichte der Tableaus: parisiens zu
schaffen und zugleich anzudeuten, in welcher Hinsicht sich durch diese
Konzeption Anschlussmoglichkeiten fiir literarische Texte des 20. Jahr-
hunderts ergeben. Es soll dabei nicht versucht werden, offensichtliche In-
kohirenzen aufzulésen oder dort ein System zu konstruieren, wo Baude-
laire bewusst synthetische Darstellungen vermieden hat. Hans Robert Jaul3
konnte iiberzeugend darlegen, dass ,,sich aus den verstreuten AuBerungen
Baudelaires keine stimmige Theorie ergibt.“30

Dennoch sind Wahrnehmung, Erinnerung und Imagination bei Baude-
laire Begriffe, die sich wechselseitig erhellen und die ihre Bedeutung in

30 H.R. JauB3, ,,Ein Abschied von der Poesie der Erinnerung. Yves Bonnefoys ,Ce qui fut sans
lumiere™, in: Memoria. Vergessen und Erinnern, hg. von A. Haverkamp und R. Lachmann un-
ter Mitwirkung von R. Herzog, Minchen 1993 (Poetik und Hermeneutik, 13), S. 456-491,
hier S. 458.
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produktionsisthetischem Blickwinkel entfalten.3! Auch wenn man also im
Anschluss an Jauf3 bei Baudelaire wohl nicht von einer Poetik sprechen
kann, so werden die Begtiffe souvenir, mémoire, imagination, réve dennoch zu-
meist im Hinblick auf poetische oder allgemein-kiinstlerische Schaffens-
prozesse verwendet.

In diesem Zusammenhang ergibt sich ein Berithrungspunkt mit dem
zuvor interpretierten Gedicht ,,Paysage*: Das lyrische Ich zeigt sich dort
explizit als Dichter. Die Korrelation von Wahrnehmung, Erinnerung und
Imagination in diesem Gedicht ist, so kann man nun explizit sagen, eine
Art werkimmanente poetologische Reflexion. Kernpunkt dieser produkti-
onsisthetischen Uberlegung ist, dass das lyrische Ich die visuellen Eindrii-
cke nicht sur place, wihrend der Sommerzeit in ein Werk transformiert,
sondern in zeitlichem Abstand, wihrend des Winters und in vélliger Ab-
geschiedenheit von der Welt. Auch in dem ,,Les fenétres® iiberschriebe-
nen Prosagedicht aus dem Splken de Paris betont das lyrische Ich den Reiz
der geschlossenen Fenster und fragt abschlieBend: ,,Quimporte ce que
peut étre la réalité placée hors de moi, si elle m’a aidé a vivre, a sentir que
je suis et ce que je suis ?*“ (B I, 339). Wie schon bei Rousseau bedarf es al-
so einer Riickbindung der Sinneseindriicke an das beobachtende Subjekt,
das den Text als Sprechakt fundiert und auf der pragmatischen Ebene des
Textes durch Rollendeiktika deutlich hervortritt. Die AuBlenwelt ist nur
dann von Bedeutung, wenn sie in ihrer Wirkung auf den Beobachter ver-
standen wird, in ihrer Fihigkeit, dessen Erinnerung und Imagination zu
stimulieren. Auf der Ebene des Textes kommt es sodann zu einer charak-
teristischen Uberlagerung von sinnlichen Eindriicken und von diesen aus-
gelosten Reflexionsfiguren: ,les limites entre le réel et lirréel tendent a
s’effacer : au foisonnement de Pextériorité urbaine correspond la profusi-
on onirique ou hallucinatoire.*32

Diese werkimmanent artikulierte poetologische Position findet sich in
dhnlicher Form in den kunstkritischen Schriften, wo freilich eine tiberzeu-
gendere argumentative Durchdringung dieser Thematik méglich ist als im
Rahmen der poetischen Texte: Von den visuellen Eindriicken heil3t es
dort, dass sie in einen riesigen Bildfundus des Kiinstlers eingingen (,,im-
mense magasin d’observations®, B 1I, 622). Niemals diirften sie jedoch di-

31 Vgl. dazu insbesondere die {iberzeugende Darstellung von H.-]. Frey, ,,Uber die Erinnerung
bei Baudelaire®, in: Symposium 33 (1979), S. 312-330. Weniger an Baudelaire, sondern viel-
mehr an Benjamins Baudelaire-Interpretation orientiert ist die komparatistische Darstellung
von Manfred Koch, ,Muemotechnik des Schinen’. Studien zur poetischen Erinnernng in Romantik und
Symbolismus, Tibingen 1988, S. 103-150.

32 P. Labarthe, ,,La poésie de Paris”, in: Les fleurs du mal. Analyse littéraire et étude de la langue, hg.
von G. Conesa und F. Neveu, Paris 2002, S. 91-108, hier S. 96 sowie bereits in ders., Baude-
laire et la tradition de allégorie, Genéve 1999 (Histoire des idées et critique littéraire, 380),
S. 447-462.
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rekt wiedergegeben werden, da der Aulenraum nur im Zuge der kreativen
Aneignung einen Wert bekomme. Baudelaire kennzeichnet die mimetische
Nachahmung eines AuBlenraumes im Salon de 1859 als ,,culte niais de la
nature, non épurée, non expliquée par I'imagination® (B II, 660). Er pole-
misiert folglich ganz im Sinne des frithromantischen Kunstideals gegen
diejenigen, die Wahrnehmung und skizzenhafte Vorstudien mit dem Werk
selbst verwechseln. Er bedient sich dabei wieder des in ,,Paysage” und
,,Les fenétres® bemuhten Fensterbildes: ,,Ainsi ils ouvrent la fenétre, et
tout Pespace compris dans le carré de la fenétre, arbres, ciel et maison,
prend pour eux la valeur d’'un poéme tout fait™ (B 11, 661).

Wenn Kunst in Baudelaires anti-naturalistischen Ausfithrungen nicht
auf der Nachahmung der Aulenwelt beruhen darf,33 so kann der Kiinstler
dennoch auf die sinnlichen Reize des Aul3enraumes nicht verzichten, son-
dern muss den urbanen Zeichenraum erfassen: Diese sinnliche Wahrneh-
mung ist als zncitamentun unedisslich, weshalb Baudelaire auch im Peintre de
la vie moderne die Neugierde als ,,point de départ (B 11, 689) der kiinstleri-
schen Titigkeit kennzeichnet. Diese Neugierde fithre dazu, dass der
Kinstler sich zunichst allem AuBeren 6ffne, somit nicht nur ,artiste®,
sondern auch ,,homme du monde® zu sein habe (vgl. ebd.). Wenn er sich
in die Menschenmenge der Grof3stadt begibt, so verliere er sich dennoch
nicht in ihr, sondern beobachte sie in einer unbeteiligten Position: ,,Multi-
tude, solitude : Termes égaux pour le pocte actif et fécond. Qui ne sait pas
peupler sa solitude, ne sait pas non plus étre seul dans une foule affairée*
(B1,291).

Die in der Menschenmenge der GrofBstadt fragmenthaft aufgenomme-
nen Sinneseindriicke werden in dem schon erwihnten Bildfundus gespei-
chert. Wenn es an die Ausfihrung des Werkes geht, so sei jedoch die Ge-
genwart des Modells eher stérend als férdernd (,,le modele Iui [= a M. G.,
FH] serait plutdt un embarras qu’un secours®, B 11, 698). Denn Kunst wird
als Gedichtnisbewegung aufgefasst, gerade nicht als Kopieren einer dul3e-
ren Realitit.3* Thorsten Greiner betont in diesem Kontext zu Recht, dass
diese Gedichtnisbewegung stets mit der Imagination verkniipft sei.?> Die
Imagination wird von Baudelaire als ,]a reine des facultés* (B 11, 619) be-
zeichnet: Das heif3t, dass Erinnern nicht als ein Wieder-Aufrufen des Ge-
wesenen, als eine Wiederherstellung des Vergangenen in der Gegenwart
angeschen werden darf — womit ein wesentlicher Unterschied zur Mne-
motechnik und zur mwémoire involontaire im Sinne Prousts benannt wire.
Wenn also Baudelaire die Erinnerung als ,le grand criterium de Iart®

3 Vgl. D.J. Mossop, ,,Baudelaire and ,I’Art mnémonique™, in: Symposinm 33 (1979), S. 345-
357, hier S. 348.

34 Vgl. insbesondere die anti-naturalistische Polemik im Sa/on de 1859: B, S. 619-620.

3% Vgl Th. Greiner, Ideal und Ironie, S. 59.
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(B1I, 455) bezeichnet und in Kunst allgemein eine ,,mnémotechnie du
beau® (ebd.) sieht, so darf dennoch die alles beherrschende Imagination
(5,la reine des facultés®) in ihrer Bedeutung nicht unterschitzt werden. Sie
trigt dazu bei, dass die Erinnerung an das Wahrgenommene sich mit an-
deren Erinnerungen und Lektiiren vermischt, neu geordnet, gefiltert und
radikal auf den Innenraum des Kiinstlers bezogen wird, wodurch eine To-
pografie des Bewusstseins entsteht.

Wenn in einigen Gedichten der Fleurs du Mal von dem Zauber gespro-
chen wird, den die in der Gegenwart wieder aufleuchtende Vergangenheit
entfaltet,¢ oder wenn an anderer Stelle das lyrische Ich behauptet, sich auf
die Kunst der Wiederherstellung des Vergangenen zu verstehen,’” so mag
man darin in Bezug auf die an anderem Ort nachdriicklich betonte Rolle
der Imagination vielleicht eine Inkohirenz des Systems sehen und an die
erwihnten Ausfithrungen von Hans Robert Jaul denken. Man kénnte
aber auch die Suche nach einer Poetik der Erinnerung aufgeben und all-
gemeiner von einem prinzipiellen Zusammenhang von Erinnerung und
Imagination sprechen. Beide Fahigkeiten sind an ein incitamentum der Au-
Benwelt gebunden. Nach diesem Anstof3 greifen in Baudelaires poetischer
Praxis Erinnerung und Imagination dergestalt ineinander, dass die Erinne-
rung der Imagination Bilder liefert und somit zum Materialspender wird.
In diesem Sinne entfaltet der von Thorsten Greiner in die Diskussion ein-
gebrachte Begriff des ,,imaginative[n] Erinnern|[s]“3 seine Bedeutung. Die
Erinnerung ist keine von der Imagination abtrennbare abbildtreue Wie-
derherstellung des Vergangenen, sondern vielmehr eine auf Erinnerung
beruhende kreative Aneignung und Transformation des Vergangenen:
,»oans elle ['imagination, FH], toutes les facultés, si solides et si aiguisées
qu’elles soient, sont comme si elles n’étaient pas™ (B 1I, 621). Ohne die
neuordnende Kraft der Imagination und ohne die Riickbindung an das
Subjekt kann es daher keine rein auf der Wahrnehmung oder der Erinne-
rung beruhende Kunst geben.

36 Vgl B1, 39 — ,,Le Parfum®: ,,Charme profond, magique dont nous gtise / Dans le présent
le passé restauré |

37 Vgl. B1, 36-37 — ,,Le Balcon®: ,,Je sais I'art d’évoquer les minutes heureuses®

38 Th. Greinert, Ideal und Ironie, S. 59.
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4.4 Melancholie und Allegorie: ,,Le cygne®

4.4.1 Der Text als Palimpsest

Le cygne

1

Andromaque, je pense a vous ! Ce petit fleuve,
Pauvre et triste miroir ou jadis resplendit
L’immense majesté de vos douleurs de veuve,
Ce Simois menteur qui par vos pleurs grandit,

A fécondé soudain ma mémoire fertile,

Comme je traversais le nouveau Carroussel.

Le vieux Paris n’est plus (la forme d’une ville
Change plus vite, hélas | que le cceur d’un mortel) ;

Je ne vois qu’en esprit tout ce champ de baraques,
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de fits,

Les herbes, les gros blocs verdis par 'eau des flaques,
Et, brillant aux carreaux, le bric-a-brac confus.

La s’¢talait jadis une ménagerie ;

La je vis, un matin, a ’heure ou sous les cieux
Froids et clairs le Travail s’éveille, ou la voirie
Pousse un sombre ouragan dans I'air silencieux,

Un cygne qui s’était évadé de sa cage,

Et, de ses pieds palmés frottant le pavé sec,

Sur le sol raboteux trainait son blanc plumage.
Prés d’un ruisseau sans eau la béte ouvrant le bec

Baignait nerveusement ses ailes dans la poudre,

Et disait, le coeur plein de son beau lac natal :

« Eau, quand donc pleuvras-tu ? quand tonneras-tu foudre ? »
Je vois ce malheureux, mythe étrange et fatal,

Vers le ciel quelquefois, comme ’homme d’Ovide,
Vers le ciel ironique et cruellement bleu,

Sur son cou convulsif tendant sa téte avide,
Comme s’il adressait des reproches a Dieu !

11
Paris change ! Mais rien dans ma mélancolie
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30 N’a bougé ! palais neufs, échafaudages, blocs,
Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie,
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs.

Aussi devant ce Louvre une image m’opprime :

Je pense a mon grand cygne, avec ses gestes fous,
35 Comme les exilés, ridicule et sublime,

Et rongé d’'un désir sans tréve | et puis a vous,

Andromaque, des bras d’un grand époux tombée,
Vil bétail, sous la main du superbe Pyrrhus,
Auprés d’un tombeau vide en extase courbée ;

40 Veuve d’Hector, hélas | et femme d’Hélénus !

Je pense a la négresse, amaigtie et phtisique,
Piétinant dans la boue, et cherchant, I’ceil hagard,
Les cocotiers absents de la superbe Afrique
Derriere la muraille immense du brouillard ;

45 A quiconque a perdu ce qui ne se retrouve
Jamais, jamais ! a ceux qui s’abreuvent de pleurs,
Et tétent la Douleur comme une bonne louve !
Aux maigres orphelins séchant comme des fleurs !

Ainsi dans la forét ou mon esprit s’exile

50 Un vieux Souvenir sonne a plein souffle du cor !
Je pense aux matelots oubliés dans une ile,
Aux captifs, aux vaincus ! ... a bien d’autres encor !

Kaum ein Gedicht der Fleurs du Mal hat so viele Interpretationen erfahren
wie ,,Le cygne®: Man mag dies als Indiz dafiir werten, dass es sich um ei-
nen ,,groflen literarischen Text* handelt, der in seiner Polyvalenz in einen
unabschlieBbaren Prozess der Deutung eingebunden ist. Wollte man die
zahlreichen Interpretationen kategorisieren, so lieBe sich eine grobe Ein-
teilung der Lesarten im Hinblick darauf vornehmen, ob und in welchem
MaBe die politisch-sozialen Umstinde der Entstehungszeit des Gedichtes
in die jeweiligen Deutungen miteinbezogen werden. Dabei ergeben sich
zwel BExtrempositionen, die freilich i praxi selten in Reinform auftreten,
so dass man sich zwischen den Polen ein Kontinuum vorstellen muss: Ei-
nerseits liegen, insbesondere seit den siebziger Jahren, zahlreiche Interpre-
tationen vor, die die in ,,Le cygne® geschilderten urbanen Wandelprozesse
zur Bestimmung der politischen Position Baudelaires nutzen und seine
Gesellschaftsideale in der bewegten historischen Situation von der 1848er-
Revolution bis zum Staatsstreich Napoleons I1I. auf der Grundlage des
Gedichts rekonstruieren. Die meisten historisch-politischen Lesarten be-
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rufen sich dabei auf Walter Benjamin. Sie sehen in dem Gedicht eine Art
Bewusstseinsbild Baudelaires wiahrend und kurz nach der Revolution. Als
Exponent dieser vor allem in Deutschland kultivierten Deutungstradition
mag Dolf Oechler gelten, der mit einem 1975 erstmals verdffentlichten
Aufsatz eine lebhafte Debatte ausgeldst hat.3? Demgegeniiber findet sich
eine zweite, eher an dsthetischen und geistesgeschichtlichen Fragen orien-
tierte Lektlretradition: Thr sind u.a. die Interpretationen von Hans Robert
JaulB3,% Jean Starobinski,* Karlheinz Stietle,*? Thorsten Greiner*® und Karl
Heinz Bohrer# zuzuordnen. Diesen Arbeiten ist gemeinsam, dass sie eine
enge Anbindung an die historische Situation als unzulissige Einschrin-
kung ablehnen und auf die situationsabstrakte Sprechhandlung und die
daraus resultierende Offenheit des literarischen Textes verweisen. So
schreibt beispielsweise Karl Heinz Bohrer: ,,Die historische Situation, an
die der Text gebunden ist, geht in ihn nur als Topologie ein.“4> Ausgehend
von jener topologischen Fixierung, die Stierle als den ,konkrete[n] loka-
le[n] und temporale[n] Umri3*4¢ des Gedichts bezeichnet, sehen die ge-
nannten Interpretationen jedoch im Text eine von konkreten Orts- und
Zeitdeterminationen losgeldste komplexe Bewusstseinsbewegung, der eine

3 Die Debatte ldsst sich in groben Zigen anhand der von Hartmut Engelhardt und Dieter
Mettler zusammengestellten Texte verfolgen, vgl. Baudelaires Blumen des Bisen, hg. von
H. Engelhardt und D. Mettler, Frankfurt a.M. 1988 (stw, 2070). Dort findet sich auch der
erwihnte Artikel von Ochler, der eine Diskussion tiber Moglichkeiten und Grenzen einer
historisch-politischen Baudelaire-Lektiire ausgel6st hat, vgl. D. Ochler, ,,Ein hermetischer
Sozialist. Zur Baudelaire-Kontroverse zwischen Walter Benjamin und Bert Brecht®, in: ebd.,
S. 215-235; H. Stenzel, ,,Kein ,hermetischer Sozialist’, aber trotzdem ... Eine Replik zu Dolf
Ochlers Baudelaire-Interpretation®, in: ebd., S. 235-242; weiterhin D. Ochler, ,,Drei Schwie-
rigkeiten beim Rezipieren hermetischer Lyrik. Zu Hartmut Stenzels Einwinden gegen mei-
ne Deutung des ,Cygne’™, in: ebd., S. 242-245. Trotz aller Anfechtungen findet sich Ochlers
politisch-historische Interpretation des Gedichts in nahezu unverinderter Form wieder in
einem Sammelband der 80er-Jahre, vgl. D. Oehler, ,,LLe Cygne®, in: Die franzisische Lyrik des
19. Jabrbunderts, hg. von H. Stenzel und H. Thoma, Miinchen 1987, S. 148-165.

40 Vgl. HR. JauB, ,,Zur Frage der ,Struktureinheit’ dlterer und moderner Lyrik®, in: ders., As-
thetische Erfabrung und literarische Hermeneutik, Band I: Versuche im Feld der literarischen Erfabrung,
Miinchen 1977 (UTB, 692), S. 295-342.

41 Vgl. J. Starobinski, L.a Mélancolie an miroir. Trois lectures de Baudelaire, Paris 1989 (Conférences,
essais et lecons du College de France).

42 Vgl. K. Stierle, Der Mythos von Paris, S. 852-875.

4 Vgl. Th. Greiner, Ideal und Ironie, S. 174-183.

4 Vgl. KH. Bohrer, Der Abschied. Theorie der Traner: Bandelaire, Goethe, Nietzsche, Benjamin,
Frankfurt a.M. 1996, S. 181-209. Auch Barbara Vinken wendet sich in ihrer semiologischen
Deutung des Gedichts gegen eine enge historische Lesart, vgl. B. Vinken, ,,Zeichenspur,
Wortlaut: Paris als Gedachtnisraum. Hugos A PArc de Triomphe, Baudelaires e Cygne”, in:
Gedichtnisknnst: Ranm — Bild — Schrift. Studien zur Mnemotechnik, hg. von A. Haverkamp und
R. Lachmann, Frankfurt .M. 1991 (es, 1653), S. 231-262.

45 K.H. Bohret, Der Abschied, S. 203.

46 K. Stietle, Der Mythos von Paris, S. 853.
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auf den historisch-situativen Kontext beschrinkte Lesart nicht gerecht
werden kénne.

Die votliegende Studie schlieB3t sich weitgehend dieser zweiten Deu-
tungstradition an, wobei sich diese methodische Wahl durch das Erkennt-
nisziel der Untersuchung ergibt. Wenn das Gedicht ,,Le cygne® tiber die
sprachliche Spur ,,La forme d’une ville* als erstes Glied der Intertextuali-
titskette definiert wird, so mussen gerade die zeitiibergreifenden Valenzen
des Textes betont werden, also das, was den Text aus seiner historischen
und lokalen Verortung heraushebt und ihn einerseits als Wieder- und Um-
schreiben der eingehender betrachteten Vorlduferdiskurse bei Petrarca,
Rousseau und in der Mnemotechnik lesbar macht und ihn andererseits
disponiert hat fiir die Anschliisse — im Sinne einer produktiven Rezeption
— bei Apollinaire, Breton, Gracq und Roubaud. Es geht in diesem Rahmen
mithin nicht um historische Fixierungen, sondern gerade um tberzeitlich
virulente Sinnpotentiale, die in dem hier in den Blick genommenen Dialog
der Texte eine herausragende Rolle spielen. In dieser Perspektive antwor-
tet der Text somit nicht primér auf die historische und politische Situation
seiner Entstehungszeit, sondern vielmehr auf die umrissene Konstellation
von Pritexten und poetologischen Programmen, in der er seinen Ort
sucht und von der aus er seine Wirkungsmacht im 20. Jahrhundert entfal-
tet.

Daher sollen einige Konzepte in den Mittelpunkt riicken, die im Zuge
der produktiven Rezeption bei Apollinaire, Breton, Gracq und Roubaud
von besonderer Bedeutung sein werden: Zunichst soll die hochkomplexe
temporale Struktur des Gedichts in den Blick genommen werden. Dabei
soll gezeigt werden, dass der Text als Gedichtnisraum gelesen werden
kann, in dem individuelle, wahrnehmungsbasierte und kollektive, textver-
mittelte Erinnerungen sich iberlagern, so dass ein von der Imagination
des schreibenden Ichs geordnetes Palimpsest entsteht. Dieses Erinne-
rungspalimpsest zieht das lyrische Ich derart in seinen Bann, dass simtli-
che propulsive Energien gehemmt werden, das Ich also in der Vergangen-
heit verharrt, wihrend die stidtische AuBlenwelt (,la forme d’une ville®)
sich bestindig wandelt. Das lyrische Ich ist somit Melancholiker, wobei
die Melancholie gerade durch das Verhaftetsein in der Welt der Erinne-
rung erst entstehen kann. Die Melancholie erscheint dabei als Schwermut,
die durch das Auseinandertreten von Ich-Zeit und Welt-Zeit entsteht und
die dazu fihrt, dass das Ich die sich wandelnde urbane Aullenwelt (,,la
forme d’une ville®) nur noch fragmentarisch auffasst und sie nicht mehr
versteht. Die Fragmente gerinnen ihm zu Allegorien: Da sich dem melan-
cholischen Bewusstsein aus den Fragmenten kein Sinn mehr erschlief3t,
kommt es zu Sinnzuweisungen, mit denen sich das lyrische Ich von den
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lastenden Erinnerungen befreien mdchte und einen auf dem radikal Ima-
giniren beruhenden Zugang zur Welt sucht.

Doch zunichst zur temporalen Struktur des Gedichts: Baudelaires ,,Le
cygne® ist ein Text der sich tiberlagernden Zeitebenen. Victor Brombert
spricht diesbeztiglich von einer ,stratification”#’, allerdings werden die
einzelnen Zeitebenen bei ihm nur ansatzweise beschrieben. An seine Aus-
fithrungen soll dennoch im folgenden angekniipft werden, wobei fiir die
ersten beiden Sitze des Gedichts (V. 1-6) von den Tempora der Verben
ausgegangen werden kann, um sodann die einzelnen Zeitschichten zu
identifizieren und schlieBlich zu zeigen, dass Baudelaire mit ,,L.e cygne*
ein Erinnerungspalimpsest geschaffen hat. ,,Le cygne® wird damit lesbar
als poetische Umsetzung des in Auseinandersetzung mit de Quincey von
Baudelaire theoretisch erarbeiteten Gedidchtnismodells: Der Text ist das
nach aullen verlagerte Gedichtnispalimpsest.

Die Apostrophe des ersten Verses wirft in Bezug auf die temporale
Schichtung des Textes sogleich ein Problem auf: Sie ist im Prisens gefasst
und fillt dadurch aus der Zeitstruktur des zweiten Satzes heraus.
»2Andromaque, je pense a vous !“ erscheint als emotional aufgeladener
Ausruf des lyrischen Ichs, wobei sich die mythische Evokation der
Andromache jedoch erst nach der Lektiire des langen zweiten Satzes er-
klirt, der sich bis in Vers 6 zieht. Der zweite Satz ist folglich eine Art
nachgelieferte narratio: Hier werden die Wahrnehmungsgrundlage und die
daraus erwachsende Erinnerungsbewegung exponiert, es wird also erst
nachtriglich eine Erklirung fir die Anrufung der Andromache geliefert.
Im zweiten Satz finden sich drei Tempora der Vergangenheit: Das Passé
simple (,,resplendit™ V. 2; ,,grandit, V. 4), das Passé composé (,,a fécon-
dé“, V. 5) und das Imparfait (,traversais®, V. 6). Imparfait und Passé
composé stehen in dem Verhiltnis von Hintergrundhandlung und plétz-
lich einsetzender Aktion, das Passé simple steht fiir Ereignisse in der weit
zurlickliegenden mythischen Vergangenheit. Die Plotzlichkeit, mit der die
Erinnerungen das lyrische Ich beim Laufen ereilen, wird durch das Ad-
verb ,,soudain® (V. 5) zusitzlich betont, genauso wie das Adverb ,,jadis*
(V. 2) die Vergangenheit in ein dezidiert mythisches Licht stellt. Von der
im Imparfait geschilderten Uberquerung des Platzes sind weder Anfangs-
noch Endpunkt bekannt. Dennoch ist diese Zeitebene nicht unstruktu-
riert, erfahrt man doch, dass das lyrische Ich pl6tzlich wihrend des Flanie-
rens einen Gedanken fasst, der der Ausloser fir die gesamte innere Ge-
dankenbewegung des Gedichts sein wird und dazu beitrdgt, dass die
urbane Topografie in eine Topografie des Bewusstseins tberfithrt wird.

47 V. Brombert, ,, ,Le Cygne’ de Baudelaire : Douleur, Souvenir, Travail®, in: Hommage a
W.T. Brandy, hg. von ].J. Patty und C. Pichois, Neuchatel 1973 (Etudes baudelairiennes, 3),
S. 254-261, hier S. 255.
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Wihrend des Uberquerens der Place du Carroussel 16st der Gedanke an
den erlogenen, da fiir die im Exil befindliche Andromache nur nachgebau-
ten Simois einen auf Andromache selbst bezogenen, plétzlich einsetzen-
den Denkprozess aus. Das unvermittelte Auftreten dieser Lektiireerinne-
rung mag man nachtriglich als Ausloser fiir die Evokation ansehen, mit
der das Gedicht anhebt: Auf der mikrostrukturellen Ebene ldsst sich dem-
nach in Bezug auf Ursache und Wirkung schon jene Verkehrung nachwei-
sen, die Hans Robert Jaul} fiir den gesamten ersten Teil des Gedichts
ausmacht:*8 Im ersten Satz wird der Mythos evoziert, und zwar noch be-
vor dessen reale Grundlage, das Uberqueren der Place du Carroussel, ge-
nannt wird. Indem die mythische Evokation vor den realen, auf der
Stadtwahrnehmung beruhenden Ausléser gesetzt wird, erscheint der Text
sofort als Text der Erinnerung und des radikal Imaginiren: An seinem
Anfang steht nicht die eigene Wahrnehmung der Realsituation, sondern
lektiirevermittelter Sinn.4

Interessanter jedoch als die schon in den ersten beiden Sitzen evidente
Schichtung verschiedener Zeitebenen (mythische Vergangenheit — indivi-
duelle Vergangenheit — Realsituation der Gegenwart) ist in diesem Zu-
sammenhang der Leitbegriff der ,,mémoire fertile® (V. 5). Die Ebene des
wahrnehmenden, die Place du Carroussel Uberschreitenden Ichs wird so-
fort verlassen: Es geht in dem Gedicht nicht um den Platz an sich, nicht
um eine phinomenologische Bestandsaufnahme der urbanen Topografie,
sondern vielmehr um eine innere Bewegung, um eine Topografie des Be-
wusstseins, die von dem ,,fruchtbaren Gedachtnis“ abhingig ist.

In Vers 5 fillt dabei die semantische Nihe zwischen dem Verb
»féconder” und dem direkten Objekt ,,mémoire fertile” auf. Sie deutet an,
dass Andromache nicht die einzige Figur des Andenkens bleiben wird,
sondern dass der fruchtbare, vom Gedichtnis getragene und mit Gehalten
des Imaginiren vermischte Bildspeicher noch andere Gedanken birgt. Die
Voranstellung des Andenkens an Andromache ist somit programmatisch
zu sehen: ,,Andromaque, je pense a vous ! (V. 1) — Es geht um Bewusst-
seinsprozesse, die auf Gedichtnis und Imagination beruhen, mithin um
die innere Bewegung des penser, die zunichst unter dem Zeichen der eige-
nen oder lektiirevermittelten Erinnerung steht und im zweiten Teil eine
Ausweitung ins Imaginire erfihrt.

Die Verse 7 und 8 sind weder auf der Zeitebene des den Platz iiber-
querenden Ichs noch auf der mythischen Zeitschicht der Andromache an-
zusiedeln. Hs handelt sich vielmehr um eine Feststellung zum Zeitpunkt
der Niederschrift — also zum Zeitpunkt der vermutlich in der Mansarde

4 Vgl. H.R. Jaul3, Zur Frage der S truktureinbeit’ dlterer und moderner 1yrik, S. 327.
4 K. Dirscherl, Zur Typologie der poetischen Sprechweisen bei Bandelaire. Formen des Besprechens und
Beschreibens in den ,Fleurs dun Mal’, Minchen 1975 (Romanica Monacensia, 9), S. 99.
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sich vollziechenden Komposition des Gedichts. Der klagende Ausruf ,,Le
vieux Paris n’est plus (la forme d’une ville / Change plus vite, hélas! que le
ceeur d’'un mortel)* ist somit grundlegend fiir die Gedankenbewegung
tberhaupt: Er vermittelt die Irritation des lyrischen Ichs, das die urbanen
Zeichen entziffern moéchte. Der Flaneur ist im Zuge der Modernisie-
rungsmafinahmen mit einem stindigen Wandel der Zeichen konfrontiert.
Der urbane Zeichenraum, der die Grundlage fiir die Tétigkeit des Dichters
bildet und insbesondere wihrend der Sommermonate dessen Bildspeicher
speisen soll (vgl. ,,Le Paysage™), wandelt sich bestindig und in einem
Rhythmus, dem das lyrische Ich nicht mehr Stand zu halten vermag. In
dem Mal3e, wie sich die urbane Topografie durch den bestindigen Wandel
dem wahrnehmenden Bewusstsein entzieht, ist das lyrische Ich vollstindig
auf BErinnerung und Imagination angewiesen, mit deren Hilfe eine Topo-
grafie des Bewusstseins entsteht. Die Form der Stadt kann nicht mehr ge-
lesen werden, sie ist als bestindig sich wandelnder Zeichenraum kaum
mehr zuginglich, so dass die Gedankenbewegung nicht wie bei Petrarca
und Rousseau mit einer auf der Wahrnehmung beruhenden Bestandsauf-
nahme der AuBlenwelt beginnt, sondern sogleich auf die eigene Erinne-
rung (Schwan), den lektiirevermittelten Mythos (Andromache) oder das
radikal Imaginire (Afrikanerin, Waisenkinder) verwiesen ist, wodurch sich
eine charakteristische Instabilitit der raum-zeitlichen Verortung ergibt, da
Referenz, Erinnerungen und Imaginires sich tiberlagern.5

Uber diesen Mythos der exilierten Andromache, nicht iiber die sinnli-
che Wahrnehmung der GroBstadt, erscheint sodann die Erinnerung an
den Schwan. Das Zeitadverb ,,jadis* in Vers 13 bezeichnet allerdings eine
weitere Zeitebene, namlich die der persénlichen Vergangenheit des lyri-
schen Ichs, das sich an die alte Place du Carroussel erinnert: Dort ist ihm
eines Tages ein Schwan begegnet, der aus seinem Kifig der an der alten
Place du Carroussel befindlichen Ménagerie entkommen war. Zum Zeit-
punkt der Begegnung jedoch litt er, fern seines heimischen Sees, in der
vermeintlichen Freiheit unter grausamem Wassermangel. Wenn in diesem
Zusammenhang Ovid, der Schwan von Mantua, genannt wird, so wird
wiederum das personlich-kommunikative mit dem tberindividuell-
kulturellen Gedichntnis verkntipft und dadurch eine weitere Exilfigur in
den Textraum importiert.

Die Zisur zwischen erstem und zweitem Teil des Gedichts kann als
»opiegelachse>! gelesen werden: Andromache und der Schwan erscheinen
im zweiten Teil wieder — allerdings in umgekehrter Reihenfolge und er-
ginzt durch andere, imaginire Figuren des Exils: die Afrikanerin, die Ge-

50 V. Magri-Mourgues, Lecture des Tableaux Parisiens, S. 30.
51 J. Starobinski, I.a mélancolie an miroir, S. 61.
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fangenen, die Besiegten, schlief3lich gar alle, die einen unwiederbringlichen
Verlust erlitten haben (vgl. V. 45). Jaul3 sieht darin eine gegenlaufige Be-
wegung von Verengung und Weitung, womit er implizit die von Staro-
binski’2 betonte Schliisselrolle der ersten Strophe des zweiten Teils betont:
Sie ist der Ort, an dem die Verengung des Blicks vollendet ist, gleichzeitig
erscheint sie als Anfang der Weitungsbewegung:>? Im ersten Teil bildet
das Einzelne, der zum Himmel gereckte Schwanenhals, den Endpunkt,
wohingegen im zweiten Teil der Schwan den Ausgangspunkt bildet, von
dem aus die Assoziationskette bis ins Allgemeine liuft.

Die Figuren des Exils begegnen einander erst in dem durch die Erin-
nerung und die Einbildungskraft geschaffenen Text: Im Erinnerungsraum
(;;mémoire fertile”) des Textes gelangt zu Koprisenz, was an sich unter-
schiedlichen Zeitebenen angehért. Der Text ist somit ein Erinnerungspa-
limpsest: Eigene Erfahrung und lektiirevermittelte Erfahrung, von der
Einbildungskraft des lyrischen Ichs zueinander in Beziehung gesetzt, tiber-
lagern sich dort in der Weise, wie das menschliche Gedichtnis selbst Er-
fahrungen unterschiedlicher Zeitebenen zu synthetisieren vermag.

Diese These liefe sich durch einen Hinweis von Wolf-Dieter Stempel
untermauern. In seinen rezeptionsisthetisch angelegten Ausfithrungen zu
,»Le cygne™ betont er, dass Baudelaire zur Entstehungszeit des Gedichts
mit der Ubertragung der Confessions of an English Opinm-Eater und der Suspi-
ria de profundis des englischen Romantikers Thomas de Quincey beschiftigt
war.>* Die Sektion ,,Un mangeur d’opium® aus den Paradis artificiels beruht
auf de Quinceys Buch, wobei Baudelaires Ubertragung an manchen Stel-
len mehr Adaptation als Ubersetzung ist, wie Michéle Stiuble-Lipman in
ihrer synoptischen Ubersicht zu zeigen vermag.>> Insbesondere der Ab-
schnitt ,,L.e palimpseste” ist von Bedeutung. Baudelaire iibernimmt ihn
ziemlich genau von de Quincey:

Qu’est-ce que le cerveau humain, sinon un palimpseste immense et naturel ? [...]
Des couches innombrables d’idées, d’images, de sentiments sont tombées succes-

52 ]. Starobinski, I.a mélancolie an miroir, S. 61.

53 H.R. JauB, Zur Struktureinbeit’ alterer und moderner Lyrik, S. 326.

5 Vgl. W.-D. Stempel, ,,Nachdenken {iber Andromaque. Zu Baudelaires ,Le Cygne™, in: Ges-
taltung — Umgestaltung. Beitrage zur Geschichte der romanischen Literaturen. Festschrift zum sechzigsten
Geburistag von Margot Kruse, hg. von B. Kénig und J. Lietz, Ttbingen 1990, S. 429-442, hier
S. 433,

5 Vgl. Ch. Baudelaire, Un mangenr d’opium, avec le texte parallele des ‘Confessions of an En-
glish Opium-Eater’ et des ‘Suspiria des profundis’ de Thomas de Quincey, édition critique
et commentée, hg. von M. Stiuble-Lipman, Neuchatel 1976.
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sivement sur votre cerveau, aussi doucement que la lumiere. Il a semblé que cha-
cune ensevelissait la précédente. Mais aucune en réalité n’a péri. (B 1, 505).56

Bei de Quincey und in dessen Gefolge auch bei Baudelaire erscheint das
menschliche Gehirn als gewaltiges Palimpsest,5” wobei — wie Baudelaire in
Anschluss an de Quincey erlduternd hinzufiigt — das menschliche Gehirn
dem Palimpsest insofern iiberlegen sei, als es niemals eine Kollision des
Heterogenen produziere. Wenn auf einem Palimpsest Texte unterschie-
dlichster Epochen und Genres ein ,,chaos fantastique, grotesque™ (B 1,
506) produzierten, so sei das menschliche Gehirn hingegen ein Palimpsest
der Harmonie: ,,Tous les échos de la mémoire, si on pouvait les réveiller
simultanément, formeraient un concert, agréable ou douloureux, mais lo-
gique et sans dissonances® (ebd.). Das Gedicht ,,Le cygne® erscheint als
poetische Praxis, die auf diesem Konzept ful3t: Der Gedichtnisraum wird
zum Textraum, in dem andere Texte und eigene Erfahrungen sowie reine
Imagination zu einem harmonischen Ensemble der sich tiberlagernden,
korrespondierenden und sich gegenseitig erhellenden Schichten eines Pa-
limpsests werden.

4.4.2 Melancholisches Leiden in der GroB3stadt der Moderne

Auf dem Erinnerungspalimpsest des Gedichts tiberlagern sich Exilschick-
sale unterschiedlicher Zeitebenen. Die Einheit, jene Harmonie, von der
Baudelaire in Anlehnung an de Quincey spricht, wird demnach dadurch
gewihrleistet, dass es sich bei simtlichen Figuren um Verbannte handelt,
um Figuren, die einen Verlust erlitten haben. Wenn Greiner diesbeziiglich
von einer ,Solidargemeinschaft der vom Idealverlust Betroffenen®s8
spricht, so Ubergeht er jedoch eine wichtige Unterscheidung, die insbe-
sondere von Frey und Bohrer betont wird: Es ist wichtig, zwischen den
erinnerten Exilfiguren (Andromache, der Schwan und die Afrikanerin,
aber auch Ovid und der in der Widmung genannte Victor Hugo) und der
erinnernden Exilfigur des lyrischen Ichs zu unterscheiden.’ Wihrend ers-

5 Bei de Quincey lautet die zitierte Passage wie folgt: ,,What else than a natural an mighty pal-
impsest is the human brain; such a palimpsest, oh reader! is yours. Everlasting layers of
ideas, feelings, have fallen upon your brain softly as light. Each succession has seemed to
bury all that went before. And yet, in reality, not one has been extinguished” (Ch. Baude-
laire, Un mangenr d’opium, S. 241).

57 Vgl. dazu auch A. Assmann, Erinnerungsranme, S. 151ff. Zu den metaphora memoriae vgl. auch
H. Weinrich, Sprache in Texten, Stuttgart 1976, S. 290-294.

58 Th. Greiner, Ideal und Ironie, S. 175.

5 Vgl. H.-]. Frey, Uber die Erinnernng bei Bandelaire, S. 325, vgl. weiterhin K.H. Bohrer, Der Ab-
schied, S. 205.
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tere einem konkret benennbaren Zustand nachtrauern, ist das Exil des ly-
rischen Ichs anderer Art: Thm geht es weniger um etwas Vergangenes, als
vielmehr um die Verginglichkeit an sich. Mit Nachdruck erfihrt er diese
in der bestindig sich wandelnden Grof3stadt der Moderne. Wihrend der
Schwan und Andromache die Wiederherstellung eines urspriinglichen Zu-
standes herbeiwiinschen, ist dem lyrischen Ich die Unwiederbringlichkeit
des Vergangenen deutlich.

In diesem Zusammenhang entfaltet der Begriff der Melancholie (V. 29)
seine volle Bedeutung. Frey siecht ihn im Gegensatz zu dem der Nostalgie:
Andromache und der Schwan sind Nostalgiker, da sie einen konkreten
Verlust betrauern, wohingegen das lyrische Ich gerade deshalb als Melan-
choliker bezeichnet werden kann, da es nicht mehr einzelnen Erscheinun-
gen der Vergangenheit nachtrauert, sondern nur noch die Verginglichkeit
an sich als schmerzhaft empfindet. In diesem Kontext entfaltet das Mo-
tiv der Grof3stadt als die Realsituation, die die Erinnerungen und die Ima-
gination des lyrischen Ichs stimuliert, ihre formale Bedeutung: Durch die
dulleren Verinderungen der Stadt (,,la forme d’une ville®) wird das lyrische
Ich der unablissig verflieBenden Zeit inne. Die Stadt verindert sich und
dokumentiert dadurch den Zeitverlauf, wohingegen das lyrische Ich die-
sem Wandel nicht zu folgen vermag: ,,Paris change | Mais rien dans ma
mélancolie n’a bougé“ (V. 29/30). Bohrer bemerkt in diesem Zusammen-
hang richtig, dass es nicht um die banale Feststellung einer sich im Aullen-
raum ereigneten Metamorphose gehe, sondern um einen Akt der Reflexi-
on. Wie bei Petrarca und Rousseau entfaltet der Auflenraum in ,,Le cygne*
nur in Bezug auf das schreibende Ich seine Bedeutung. Diese Bedeutung
der urbanen Topografie liegt darin, das VertlieBen der Zeit zu dokumen-
tieren — und damit die UnzeitgemaBheit des Beobachters zu unterstrei-
chen, der diesen Wandel nicht mitmachen kann, sondern gleichsam um-
zingelt von lastenden Erinnerungen auf einer fritheren Stufe verharrt. Das
Leiden, das aus dem Auseinandertreten von Weltzeit (urbane Topografie)
und Ich-Zeit (Erinnerungspalimpsest) entsteht, kann als Melancholie be-
zeichnet werden.®!

Es ist nicht mdglich, im Rahmen der vorliegenden Darstellung er-
schopfend auf den Melancholiebegriff einzugehen, der in seiner Polyva-
lenz und Dehnbarkeit kaum mehr fassbar scheint. Sybille Krdmer schreibt
in ithrem lesenswerten Beitrag, dass der Begriff ,,zu feuilletonistischer Be-

60 Vgl. H.-J. Frey, Uber die Erinnerung bei Baudelaire, 325. Eine dhnliche Position vertritt Kriste-
va, die die Melancholie nicht an den Verlust eines Objekts kntipfen mochte, sondern an die
Erfahrung der Verginglichkeit an sich und an den daraus abgeleiteten Verlust des Selbst,
vel. J. Kristeva, Sofeil noir: Dépression et mélancolie, Paris 1989, S. 15.

61 Starobinski spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,asynchronie®, vgl. J. Starobinski,
La miélancolie an miroir, S. 64.
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liebigkeit verwissert o2 sei und konstatiert damit lediglich fir die gegen-
wirtige Diskussion die Pardoxie eines Begriffs, der stets unterschiedliche,
ja zuweilen widerspriichliche Deutungen erfahren hat. Mal galt die Melan-
cholie als Kainsmal, mal als Signum einer aullergewohnlichen Begabung,
mal wurde sie in christlich-heilsgeschichtlicher Deutung proskribiert (ace-
dia), mal erfuhr sie im Zuge kiinstlerischer Programme eine Nobilitie-
rung.%3

Wenn in dem vorliegenden Kontext die Melancholie als ein Leiden an
der Herrschaft der Zeit interpretiert wird, so stellt dies selbstverstindlich
in Bezug auf die historische Dimension und die Breite des Begriffs eine
Einschrinkung dar, die sich jedoch aus dem Text ergibt und sich auch
durch andere Texte Baudelaires begriinden lieBe. Bei Baudelaire wird die
Melancholie hdufig als ,,spleen“®* bezeichnet. Der ,,spleen® ist nahezu
immer mit dem Aspekt der erstickenden, das Individuum fesselnden Zeit
verbunden. In diesem Rahmen kann nur kurz auf das Prosagedicht ,,lLa
chambre double” verwiesen werden: Geschildert wird dort zunichst die
selige Zeitenthobenheit eines Zimmers, das gerade durch seine Existenz
auflerhalb des Herrschaftsbereiches der Zeit zu Traum und geistiger Akti-
vitit anregt (,,'éternité des délices®, B 1, 281). Die Wiederkehr der Zeit —
hier als allegorische Figur gefasst — erscheint als Katastrophe: ,,Oh ! oui !
le Temps a reparu ; le Temps régne en souverain maintenant; avec le hi-
deux vieillard est revenu tout son démoniaque cortege de Souvenirs®
(ebd.). Auch das lyrische Ich in ,,Le cygne® leidet an der Herrschaft der

62 §. Krimer, ,,Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines Topos®, in: Zeit-
schrift fiir philosophische Forschung 48 (1994), S. 395-419, hier S. 398.

6 Vgl. H.-U. Lessing, ,,Melancholie, in: Historisches Warterbuch der Philosophie, hg. von J. Ritter
und K. Griinder, Bd. 5, Basel 1980, Sp. 1038-1043. Vgl. fiir einen historischen Uberblick
das Kapitel I, 1 in L. Heidbrink, Melancholie und Moderne. Zur Kritik der historischen V'erzweiflung,
Miunchen 1994, S. 25-38. Nach wie vor unverzichtbar fir das Verstindnis der Renaissance-
Melancholie ist R. Klibansky/E. Panosfky/F. Saxl, Saturn und Melancholie, Frankfurt a.M.
1990 sowie ebenso bezogen auf antike und frihneuzeitliche Melancholie-Konzepte
B. Schulte, Melancholie. Von der Entstehung des Begriffs bis Diirers ,Melencolia I’, Wirzburg 1996.
In soziologischer Perspektive zeigt Lepenies — auch unter Riickgriff auf zahlreiche literari-
sche Texte — in verschiedenen historischen Konstellationen die Absichten und Wirkungen
eines durch die Etikette geregelten Melancholieverbotes am Hof auf und geht insbesondere
auf den Salon ein, der zunichst den vom Hofe verbannten adeligen Melancholikern ein Re-
fugium bietet, im Zuge der Verbiirgerlichung jedoch seinerseits zunehmend die Melancholi-
ker ausgrenzt. Lepenies sicht im 19. Jahrhundert die ,,Zeit der groBen melancholischen Ein-
zelginger® (95), die in keinem gesellschaftlichen Raum mehr Zuflucht finden. Mit dem
Absterben der melancholischen Refugien ist das Subjekt vollkommen auf die Innenwelt an-
gewiesen. Die damit angesprochenen modernen Melancholikertypen sind in erster Linie der
Promeneur und der Flaneur, wobei sich die Symptomatik unabhingig von den Unterschie-
den des AuBenraums zumindest weitgehend gleicht, vgl. W. Lepenies, Melancholie und Gesell-
schaft, Frankfurt a.M. 1998 (stw, 967), S. 95.

64 Zu diesem Begriff und seinen Konnotationen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
vgl. J. Starobinski, La mélancolie an miroir, S. 16.
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Zeit, die ihm durch die Wahrnehmung der sich wandelnden urbanen To-
pografie (,,la forme d’une ville®) deutlich wird: Das Ich ist melancholisch,
da der Gegensatz zwischen der zum Stillstand gekommenen Topografie
des Bewusstseins und der durch den Wandel fremd gewordenen urbanen
Topografie dazu fihrt, dass die Vergangenheit zu einer herrschenden Ge-
walt wird: Sie lastet auf dem Ich schwerer als ein Felsstein (V. 32).

4.4.3 Melancholie und Allegorie

Die Fremdheit des urbanen Aullenraums fuhrt zu den schon angespro-
chenen Lektireschwierigkeiten. Unter Einbezug des beriihmten Direr-
Stichs ,,Melencolia I beschreibt Karlheinz Stietle eindrucksvoll, wie der
Melancholiker den AuBlenraum der Gegenwart nicht versteht, wie ihm
Zeichen nicht mehr in kohirenten Ensembles, sondern nur noch als
Fragmente und Hieroglyphen gegeniibertreten.®> Die Allegorie verdeut-
licht somit eine stindig misslingende schematische Syntheseleistung: Das
schreibende Ich kann die komplexe urbane Topografie nicht mehr zur
Anschauung bringen, sondern verliert sich in der Verarbeitung fragmenta-
rischer Sinneseindriicke, die nicht mehr zu einer Einheit konfiguriert wer-
den, sondern von denen aus sich eine Bewegung der Erinnerung und der
Imagination entspinnt, mithin eine radikal individuelle Topografie des
Bewusstseins. In der Unlesbarkeit der Schrift des modernen urbanen
Raums zeigt sich dem Sprecher die eigene UnzeitgemalB3heit. Die neuen
Zeichen sind unbekannt, dem Ich fehlt der Code, der ein Entziffern er-
moglichen wiirde. Die vertrauten Rdume gibt es nicht mehr, die neuen
sind unlesbar: die GrofBtadt Paris wird somit zum Theater der Verging-
lichkeit.5¢ , Palais neufs, échafaudages, blocs* (V. 30) — die AuBenwelt
schlechthin ist dem unter der Herrschaft der Zeit leidenden lyrischen Ich
nicht mehr zuginglich. Melancholie bedeutet also bei Baudelaire, dass die
Zeit des lyrischen Ichs und die der GroB3stadt, damit aber auch die damit
jeweils verbundenen Zeichensysteme, nicht mehr zur Deckung zu bringen
sind.

Die Allegorie erscheint in diesem Zusammenhang als ein Versuch des
Melancholikers, der groBstidtischen Realitit, die ihm nur noch in Form
von Fragmenten sinnlicher Wahrnehmung, also als reine Signifikanten ge-
geniibertritt, einen Sinn zu verleihen — sie stellt somit den Versuch einer
Therapie dar. Der erste, der sich eingehender mit dem Zusammenhang
von Melancholie und Allegorie beschiftigt hat, war Walter Benjamin. Er

05 K. Stietle, Der Mythos von Paris, S. 859.
6 Vgl. P. Labarthe, ,,Paris comme décor allégorique®, in: Baudelaire, Paris, I'Allégorie, hg. von
J.P. Avice und C. Pichois, Paris 1995 (I’Année Baudelaire, 1).
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erarbeitete seinen Allegoriebegriff im Rahmen seiner Abhandlung zum
Ursprung des dentschen Tranerspiels.S7 Peter Burger konnte jedoch tberzeu-
gend darlegen, dass Benjamins auf Grundlage des Barockdramas entwi-
ckelter Allegoriebegriff ,,geheime Beziehungen zur modernen Literatur s
aufweist und daher auch in Texten von Baudelaire eine hervorragende
Rolle spielt. Die Allegorie erscheint in Benjamins Theorie nicht mehr als
sinnliche Vergegenwirtigung einer abstrakten Idee, sondern vielmehr —
gerade umgekehrt — als vom Sinnlich-Konkreten ausgehende Bedeutungs-
zuweisung. Durch diese Art des allegorischen Lesens versucht der Melan-
choliker, aus den sich ihm darbietenden sinnlosen Fragmenten ein sinn-
haftes Ensemble zu konstituieren. Die Fragmente von ,,La forme d’une
ville®, die die neue Topografie der GroBstadt bilden, stellen an sich keine
bedeutungstragenden Einheiten mehr dar. Diese Leere muss beim allego-
rischen Lesen vom lyrischen Ich gefillt werden, und zwar mit Inhalten
der Erinnerung und des Imaginiren. Biirger kennzeichnet diese Art der
Semiose als ,,Setzung*70. Sie ermdglicht einen — wenn auch imaginiren, da
eben auf einem individuellen, nicht auf einem kollektiv geteilten Lexikon
beruhenden — Zugang zur Welt. Benjamin fthrt in seinem Trauerspiel-
buch vor, wie durch eine derartige Bedeutungszuweisung, durch den ,,al-
legorischen Tiefblick Dinge und Werke in eine erregende Schrift“7! trans-
formiert werden.

In Baudelaires Gedicht ,,LLe cygne™ bilden Melancholie und Allegorie
einen Reim in der ersten Strophe des zweiten Teils und somit unweit der
Spiegelachse, die das gesamte Gedicht strukturiert. Das durch diese pro-
minente Positionierung angedeutete Ineinandergreifen der psychischen
Befindlichkeit der Melancholie mit dem Wahrnehmungsmodus des allego-
rischen Lesens der urbanen Wirklichkeit ldsst sich v.a. im zweiten Teil des
Gedichts beobachten: Das lyrische Ich, auf dem die im ersten Teil des
Gedichtes exponierten Erinnerungsinhalte schwerer als Felssteine lasten
(V. 32), befreit sich im zweiten Teil des Gedichts progressiv aus dem brii-
tenden Erinnern an die Exilfiguren, indem es die GroB3stadt bewusst alle-
gorisch liest, d.h. den der melancholischen Disposition entspringenden
Blick annimmt und fiir eine allegorische Bedeutungssetzung nutzt. ,, Tout

67 W. Benjamin, ,,Ursprung des deutschen Trauerspiels®, in: ders., Gesammelte Schriften, hg. von
R. Tiedemann und H. Schweppenhduser, Bd. I, 1, Frankfurt a.M. 1974, S. 203-429, hier
S. 352ff.

68 P. Biirger, ,,Klassizitit und Moderne. Zur Allegorie bei Baudelaire®, in: Romanistische Zeit-
schrift fiir Literaturgeschichte 9 (1985), S. 122-142, hier S. 133. Vgl. weiterhin ders., Theorie der
Avantgarde, Frankfurt a.M. 41982 (es, 727), S. 93ff.

®  Frey sieht darin eine ,,Méglichkeit konstruktiven Verhaltens fiir den Melancholiker®, vgl.
H.-J. Frey, Uber die Erinnerung bei Bandelaire, S. 326.

70 P. Burger, Klassizitit und Moderne, S. 141.

v . Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 352.
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pour moi devient allégorie (V. 31) — die Hieroglyphen der sinnlich wahr-
genommenen Aullenwelt sind dem Ich nicht zuginglich. Das von Benja-
min beschriebene Verfahren des allegorischen Lesens ermdglicht ihm je-
doch, sich nach und nach von den auf ihm lastenden Erinnerungs-
schichten zu befreien und zu selbstgesetzten, also auf seiner Imagination
beruhenden Bedeutungen vorzudringen. Wihrend im ersten Teil das
Uberqueren der unlesbaren Place du Carroussel in einen Erinnerungsraum
fithrt, in dem sich individuelle und mythische Vergangenheit tiberlagern,
so ist im zweiten Teil durch Bedeutungszuweisung ein Vordringen in den
Raum des Imaginiren moglich. Der Louvre als optisches Element der Re-
alsituation 16st zunidchst noch einmal das Erinnerungsbild des Schwanes
aus, das schon aus dem ersten Teil des Gedichts als konstitutiver Bestand-
teil des Erinnerungsraumes bekannt ist. Mit dem Verb ,,opprimer* (V. 33)
wird jedoch deutlich, dass das Bild des Schwans zu jenen bedriickenden
Erinnerungen (,,roc®, V. 32) gehort, die das Ich auf einer fritheren Zeitstu-
fe verharren lassen. Dasselbe gilt fiir Andromache, die einer noch weiter
zurlickliegenden, mythischen Vergangenheit angehért. Auch sie zihlt zu
den lastenden Erinnerungen. Die durch allegorische Lektiire der GroB3-
stadt mégliche Wendung ins Imagindre erfolgt also erst in Vers 41. Die
Verginglichkeit des AuBlenraumes (,,la forme d’une ville®) wird hier nicht
mehr durch ein briitendes Nachdenken tiber Bilder der eigenen oder lek-
tirevermittelten Vergangenheit (Schwan, Andromache) verarbeitet, son-
dern durch das allegorische Lesen wird nun vielmehr ein Raum des Ima-
giniren erdffnet. Der Anblick des Louvre 16st nicht mehr nur individuelle
und mythische Erinnerungsbilder aus. Die selbst gesetzten Bedeutungen
sind vielmehr nur noch von der ,,reine des facultés, von der Imagination,
abhingig: ,,An Bedeutung kommt ithm [dem Gegenstand, FH] zu, was der
Allegoriker ihm verleiht.“72

Neben dem von Frey und Bohrer betonten Unterschied zwischen den
erinnerten Exilfiguren und dem erinnernden Ich erscheint es also sinnvoll,
auch zwischen historischen und imaginiren Exilfiguren zu unterscheiden.
Andromache, der Schwan, Ovid, aber auch der in der Widmung genannte
Victor Hugo sind Figuren der Erinnerung, sie entspringen der ,,mémoire
fertile” des schreibenden Ichs, das die urbane Topografie nicht entziffern
kann und vollig auf seine personliche und lektiirevermittelte Erinnerung
angewiesen ist. Die Afrikanerin hingegen, aber auch die Waisenkinder, die
Matrosen und die Gefangenen, schliellich die Namenlosen sind Figuren
des Imagindren. Sie sind reine, im allegorischen Lesakt vorgenommene
Setzungen, durch die das Ich sich aus dem Verhaftetsein in der Vergan-
genheit 16sen méchte. Neben der regressiven, da der memoria entspringen-

72 . Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 360.
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den Gedankenbewegung gibt es, gleichsam als Versuch einer Losung aus
den Mustern der Vergangenheit, das propulsive Energien bergende Ver-
fahren der Bedeutungssetzung, das auf der zwaginatio beruht.

Erinnernde und imaginire Lektire sind Modi des Umgangs mit unbe-
kannten Signifikanten. Im ersten Fall werden den unbekannten, da neuen
Signifikanten historische Muster zugeordnet, im zweiten handelt es sich
um Bilder, die der Einbildungskraft des Sprecher-Ichs entspringen. In der
erinnernden Lektlire wird das Unvertraute der neuen Place du Carroussel
parallelisiert mit Figuren des individuellen und des kollektiven Gedicht-
nisses. Historische, bisweilen kanonisierte Muster werden zur Erklirung
der unvertrauten Moderne herangezogen, das Neue soll aus dem oder mit
dem Alten erklirt werden. Nun hat Reinhart Koselleck dartun kénnen,
dass gerade ein Auseinandertreten von Vergangenheit und Zukunft zur
Grundbefindlichkeit der Moderne geworden ist:”3 Es ist der immer schnel-
ler sich vollziehende Wandel, der es zunehmend unméglich macht, per-
sonliche und lektiirevermittelte Erfahrung in eine Zukunftserwartung zu
fassen bzw. mit den Kategorien der Vergangenheit die Gegenwart zu le-
sen. In einer dem Fortschritt huldigenden Gesellschaftsform muss die
Zukunft immer das radikal Unvertraute, das noch nie Gedachte und Ge-
baute sein.”* Ihm ist dann freilich mit alten Mustern nicht beizukommen.

Die Grofistadt der Moderne ist der Raum, in dem diese Verginglich-
keit grausam ins Bewusstsein tritt: Die stindig sich vollziehenden Wan-
delprozesse fithren dazu, dass Erfahrung und Erwartungshorizont ginz-
lich voneinander gel6st sind, so dass nicht einmal die Gegenwart mit den
aus der individuellen oder mythischen Vergangenheit erwachsenden Figu-
ren zuginglich ist. Die Melancholie erschafft mit der Allegorie einen Lek-
tiiremodus, der sich einerseits von der Vergangenheit 16st, andererseits je-
doch eine Lektiire darstellt, die ebenso wenig auf einem giiltigen, von
anderen geteilten Lexikon beruht. Die Bedeutungssetzung ist individuell,
somit nicht kommunikabel. Sie erméglicht lediglich eine radikal subjektive
Stadtlektiire.

Die fehlende Anbindung an ein Zeichensystem der Aullenwelt fithrt
aber dazu, dass diese Lektiire dauerhafter ist als die nach dullerer Wahrheit
suchende , realistische” Lektiire. Das melancholische Bewusstsein weil3,
dass die Halbwertszeit einer solchen realistischen, an den konventionellen

73 R. Koselleck, ,,,Erfahrungsraum’ und ,Erwartungshorizont’ — zwei historische Kategorien®,
in: ders., Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M. 31995 (stw,
757), S. 349-375, hier S. 369.

7 R. Koselleck, ,Erfabrungsranm’ und ,Erpartungshorizont’, S. 369. Vgl. diesbeziiglich weiterhin
P. Ricceur, Temps et récit, Bd. 3, Paris 1990, hier S. 300-313. Ricceur tbernimmt die Katego-
rien von Koselleck, spricht aber zudem den Aspekt des Imaginiren an, der fiir die vorlie-

gende Studie zentral ist (S. 301).
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Lexika der Gegenwart orientierten Lektiire durch den raschen Wandel des
Zeichensystems extrem kurz ausfallen wirde und verwirft sie daher zu-
gunsten eines Lektiiremodus, der durch die Bewusstseinskonstanz jedoch
zumindest mit dem ,,cceur d’un mortel” synchron lduft.

Eine Lektire von Baudelaires Gedicht ,,Le cygne® kann zeigen, dass
die Grof3stadt weder mit den Mustern der Vergangenheit, noch mit dem
Lexikon der Gegenwart erfasst werden kann. Erst die allegorische Lesart,
in der es zu von der Imagination gelenkten Bedeutungszuweisungen
kommt, vermag die lastenden Erinnerungen (roc) in den befreienden
Hornsto3 (cor), die disiecta membra der ,,chers souvenirs (V. 32) in die
Synthese des ,,un vieux Souvenir (V. 50) zu verwandeln.

Der melancholische Flaneur liest die GroBstadt, indem er Figuren der
memoria mit rein imaginiren Figuren kombiniert. Man mag die Verkniip-
fung von erinnerndem und imaginirem Lesen als Umsetzung der in den
kunstkritischen Schriften vorgestellten Postulate ansehen. In jedem Fall ist
auch in diesem Gedicht die Imagination jene Kraft, die die schwer lasten-
den Erinnerungen zu durchbrechen vermag. In dem Mal3e, wie die histori-
schen Figuren mit Figuren des Imaginiren vermischt werden, kommt es
zu einer Dynamisierung. Mario Richter konstatiert im zweiten Teil des
Gedichts ein ,,ampio movimento in accelerazione e in espansione.“7>

Wenn den urbanen Signifikanten im allegorischen Lesen Bedeutungen
zugewiesen werden, so entstehen Zeichen. In ,,Le cygne® geht es vielleicht
weniger um den Schwan als vielmehr um , le signe®, um das Zeichen — um
dessen Konstitution im Imaginiren des Flaneurs. Die Signifikanten der
urbanen Topografie wandeln sich stindig, ,,la forme d’une ville* entzieht
sich dem Zugriff. Jeder Versuch einer realistisch-mimetischen Darstellung
scheitert an den Zeichen des Auflenraumes, die dem Ich als Hieroglyphen
gegeniiber treten. Lesbar wird die Stadt erst als angeeigneter Raum, als
Bewusstseinstopografie des Flaneurs, wobei sich eigene Erinnerung
(Schwan), Lektireerinnerung (Andromache, Ovid, Hugo) und radikal
Imaginires so verbinden, dass das lyrische Ich den Signifikanten Bedeu-
tungen zuweisen kann. Dadurch entsteht jene Schrift, die Benjamin naher
beschreibt.”® Sie ist es, die zur Grundlage einer poetischen Bewegung der
Moderne werden kann, die bis weit in das 20. Jahrhundert hinein eine
enorme Wirkungsmacht entfalten wird.

75 M. Richter, ,,Baudelaire, la mente e Uesilio. Letture di ,Le Cygne™, in: Strumenti critici 92
(2000), S. 75-109, hier S. 97.
76 Y. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 352.
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4.5 Flichtige Begegnungen

Am Beispiel von ,,Le cygne, dem wohl wirkungsmichtigsten Gedicht der
Tableanx parisiens, konnte gezeigt werden, wie sich in Baudelaires urbaner
Dichtung der Moderne ausgehend von visuellen Wahrnehmungsfragmen-
ten (Place du Carroussel) des Flaneurs eine Bewegung der Erinnerung und
der Imagination entspinnen kann, die dazu fiihrt, dass die ,,Realsituati-
on“77 oder die an die urbane Topografie gebundene primire Sprechstitua-
tion im Text mehr und mehr hinter die proliferierenden Erinnerungen
und Imaginationen des schreibenden Ichs zuriicktritt. Eine derartige poe-
tische Praxis entspricht einerseits der bereits analysierten, an poetologi-
sche Axiome der deutschen Frithromantik ankniipfenden amimetischen
Asthetik Baudelaires, andererseits konkretisiert sie jedoch auch die im Sa-
lon de 1846 und im Le Peintre de la vie moderne dargelegte Bestimmung des
Kunstschénen in der Moderne. Baudelaire verwirft in beiden kunstkriti-
schen Schriften einen tiberzeitlich-ewig giiltigen Begriff des Kunstschénen
und fiigt sich somit in eine Tradition kunsttheoretischer Reflexion ein, die
seit der Querelle des Anciens et des Modernes, der Aufklirung und nachdriick-
lich seit Madame de Staél unter Riickgriff auf die Klimatheorie eine Rela-
tivierung des klassischen Kunstschénen fordert. Baudelaire geht jedoch
weit iiber diese Entwiirfe eines dsthetischen Relativititsprinzips hinaus,
indem er eine Asthetik formuliert, die gerade in der Fliichtigkeit des mo-
dernen GroB3stadtlebens eine spezifisch moderne Form des Kunstschénen
entdecken méchte: ,, Toutes les beautés contiennent [...] quelque chose
d’éternel et quelque chose de transitoire, — d’absolu et de particulier* (B 11,
493).78 In diesem Zusammenhang entfaltet das Motiv der Grof3stadt seine
formale Bedeutung und eroffnet seit Baudelaire einen Spielraum literari-
scher Méglichkeiten: Die Wahrnehmungsbedingungen in der GroBstadt,
insbesondere die Geschwindigkeit, die Erfahrung der Masse und die Un-
moglichkeit, komplexe Konstellationen auf den Boulevards rational zu er-
fassen und panoramatisch darzustellen, fithren dazu, dass die Grof3stadt
die Erfahrung der Kontingenz und der Fliichtigkeit privilegiert. Die Grof3-

=l
]

So die Bezeichnung in Dirscherls Studie zur Beschreibung bei Baudelaire. Auf das dort
entwickelte heuristische Instrumentarium wird im Zuge der folgenden Interpretationen
noch zuriickgegriffen werden, vgl. K. Dirscherl, Zur Typologie der poetischen Sprechweisen bei
Baundelaire, S. 93.

78 Ahnlich auch die im Peintre de la vie moderne entwickelte ,,théorie rationnelle et historique du
beau, en opposition avec la théorie du beau unique et absolue®: ,,LLe beau est fait d’'un élé-
ment éternel, invariable, dont la quantité est excessivement difficile a déterminer, et d’un
élément relatif, circonstanciel, qui sera, si 'on veut, tour a tour ou tout ensemble, I’époque,
la mode, la morale, la passion® (B II, 685). Ebenso auch in dem Kapitel tber die Moderne:
»La modernité, c’est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de I’art, dont l'autre
moitié est ’éternel et "immuable” (B 11, 695).
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stadt ist der Ort, an dem das schreibende Ich das fir die Kunst der Mo-
derne unabdingbare Element des #ransitoire erfihrt. Baudelaire beschreibt
es als ,I’enveloppe amusante, titillante, apéritive* (B 11, 685), ohne die das
absolute, an ewigen Ideen ausgerichtete Kunstschone nicht entstehen
koénne. Es bedarf also im Rahmen der Asthetik der Moderne stets eines
Auslosers, eines Wahrnehmungsfragments aus der GrofBstadt, von dem
aus sich durch Erinnerung und Imagination des kinstlerischen Subjekts
eine poetische Praxis entwickeln kann. In den nachfolgend ins Zentrum
der Studie riickenden Gedichten ,,Les sept vieillards® und A une passan-
te* wird das #ransitoire als flichtige Begegnung in der GrofBstadt inszeniert.
Pierre Laforgue spricht von einer ,,poétique de l'apparition“’, da die Figu-
ren des fransitoire sich dem lyrischen Ich nahezu aufdringen, es zu einer
Auseinandersetzung nétigen und somit als prototypische Ausléser einer
Bewegung der Erinnerung und der Imagination gelten kénnen.8" Die sie-
ben Greise und die Passantin zdhlen zu den geheimnisvollen Figuren des
modernen Paris, die in besonderer Weise dazu dienen, die Asthetik des
transitoire in eine poetische Praxis zu uberfithren, der es nicht um die Dar-
stellung der urbanen Realitdt geht, sondern die ausgehend von den fliich-
tigen Begegnungen in der GroBstadt eine Bewegung der Erinnerung und
der Imagination des Flaneurs beférdert.

4.5.1 Totentanz auf den Stralen von Paris: ,,Les sept vieillards®

Anders als in ,,LLe cygne®, wo bereits das Uberqueren der Place du Car-
roussel und die fragmentarische visuelle Wahrnehmung des Louvre aus-
reichen, um eine Bewegung der Erinnerung und der Imagination auszul6-
sen, bedarf es in den nachfolgend betrachteten Gedichten stets auch einer
sich auf den Boulevards der GroBstadt abspielenden fliichtigen Begeg-
nung als incitamentum. Fir ,Les sept vieillards®, ,,Les petites vieilles* und
A une passante” sind diese Begegnungen mit AuBenseiterfiguren, die sich
unter den groB3stidtischen Wahrnehmungsbedingungen der Kontingenz
und der Geschwindigkeit auf den Boulevards abspielen, von grundlegen-
der Bedeutung. Sie fungieren fiir das lyrische Ich als Stimuli der Imagina-
tion. Innerhalb der Sequenz der Tableausc parisiens ergeben sich jedoch
trotz dieses Unterschiedes zwischen ,,Le cygne und den nun betrachteten
Stralengedichten vor allem auf formaler Ebene zahlreiche Ankniipfungs-

7 P. Laforgue, Ut pictura poesis, S. 144.

80 Ahnlich auch Dirscherl, der von ,,schwer faBbaren Objekten der aggressiven Realsituation®
spricht und unterstreicht, dass das Sprecher-Ich von den Figuren des #ransitoire nachgerade
Uberwaltigt wird (Zur Typologie der poetischen Sprechweisen bei Baudelaire, S. 98 und bereits andeu-
tungsweise S. 93).
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punkte. Dies betrifft zundchst die Tatsache, dass ,,Le cygne™ und ,,Les
sept vieillards® aus jeweils 13 durch Kreuzreim verbundenen Quartetten
bestehen, wobei ,,Les sept vieillards® anders als ,,Le cygne nicht explizit
in zwei Teile zerfallt und sich Einschnitte somit nicht bereits typografisch
manifestieren. Weiterhin entsteht durch die Widmung ,,A Victor Hugo
eine Verbindung zwischen ,,Les sept vieillards* und dem vorangehenden
Gedicht. Diese Verbindung tiber den Widmungstext liee sich noch auf
,,Les petites vieilles* ausweiten: Dieser Text, der in den Tableaux parisiens
auf ,,Les sept vieillards™ folgt, ist deutlich umfangreicher. Er ist ebenfalls
Victor Hugo gewidmet und durch seine Entstehungs- und Editionsge-
schichte, jedoch auch — wie nachfolgend gezeigt werden soll — thematisch
eng an ,Les sept vieillards® gekniipft. Das vermutlich 1857 entstandene
Manuskript der Gedichte ,,Les sept vieillards® und ,,Les petites vieilles
schickte Baudelaire ungefihr zum Zeitpunkt der ersten Verétfentlichung
in der Revue contemporaine vom 15. September 1859 an Victor Hugo.8! So-
wohl in der an Hugo adressierten Fassung als auch in der Veroffentli-
chung in der Revue contemporaine werden beide Gedichte unter dem Titel
,Fantdmes parisiens” zusammengefasst. Es handelt sich dabei um eine
Uberschrift, auf die Baudelaire bei der spiteren Integration der Gedichte
in den Zyklus der Tableaux parisiens jedoch verzichtete. Uber die Griinde
dieser Streichung ldsst sich nur spekulieren: Vermutlich spielt die semanti-
sche Redundanz eine Rolle, die sich durch das Ortsadjektiv ,,parisiens
zwischen dem Sektionstitel und dem Ausdruck ,,Fantémes parisiens er-
geben hitte.52

Dennoch kann der aus der Entstehungs- und Editionsgeschichte ge-
wonnene Befund eines engen Zusammenhangs zwischen den Gedichten
»Le cygne®, ,,Les sept vieillards* und ,,Les petites vieilles” insofern auch
fir die vorliegende Studie fruchtbar gemacht werden, als im Zuge der In-
terpretation stets auf die zahlreichen Querverbindungen verwiesen werden
soll, die insbesondere im Bereich der Semantik zu einer gegenseitigen Ver-
stirkung fihren. Wenn nachfolgend also das Gedicht ,,Les sept vieillards*
in den Mittelpunkt der Betrachtungen riickt, so soll der Blick stets auch
auf das vorangehende Gedicht ,,Le cygne® und auf das folgende ,,Les peti-
tes vieilles” ausgeweitet werden, um das Textualititsschema, das die

81 Vgl. Ch. Baudelaire, Correspondance, Bd. 1, S. 598. Baudelaire schreibt Hugo vermutlich am
23. September 1859. Er erwihnt diese Sendung an Hugo am 1. Oktober in einem Brief an
A. Poulet-Malassis: ,,Je lui dédie les deux fantimes parisiens ... (Correspondance, Bd. 1, S. 604).

82 P. Laforgue, Ut pictura poesis, S. 145. Zum strukturellen Zusammenhang zwischen ,,Les sept
vieillards® und ,,Les petites vieilles” vgl. auch R. Killick, ,,Espaces du moi, espaces de la
ville: forme et signification dans quatre poemes des “Tableaux Parisiens™, in: Essays in French

Literature 39 (2002), S. 153-167.
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Wahrnehmung in der GrofB3stadt mit Erinnerungen und Imaginidrem des
lyrischen Ichs verbindet, auf einer méglichst breiten Textbasis zu erfassen.

wu
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20

25

30

Les sept vieillards
A Victor Hugo

Fourmillante cité, cité pleine de réves,

Ou le spectre en plein jour raccroche le passant !
Les mysteres partout coulent comme des séves
Dans les canaux étroits du colosse puissant.

Un matin, cependant que dans la triste rue

Les maisons, dont la brume allongeait la hauteur,
Simulaient les deux quais d’une riviere accrue,
Et que, décor semblable a 'ame de acteur,

Un brouillard sale et jaune inondait tout I'espace,
Je suivais, roidissant mes nerfs comme un héros
Et discutant avec mon ame déja lasse,

Le faubourg secoué par les lourds tombereaux.

Tout a coup, un vieillard dont les guenilles jaunes,
Imitaient la couleur de ce ciel pluvieux,

Et dont I'aspect aurait fait pleuvoir les aumones,
Sans la méchanceté qui luisait dans ses yeux,

Mapparut. On ett dit sa prunelle trempé

Dans le fiel ; son regard aiguisait les frimas,

Et sa barbe a longs poils, roide comme une épée,
Le projetait, pareille a celle de Judas.

Il n’était pas votté, mais cassé, son échine
Faisant avec sa jambe un parfait angle droit,
Si bien que son baton, parachevant sa mine,
Lui donnait la tournure et le pas maladroit

Dun quadrupéde infirme ou d’un juif a trois pattes.
Dans la neige et 1a boue il allait s’empétrant,
Comme s’il écrasait des morts sous ses savates,
Hostile a l'univers plutot qu’indifférent.

Son pareil le suivait : barbe, ceil, dos, baton, loques,
Nul trait ne distinguait, du méme enfer venu,

Ce jumeau centenaire, et ces spectres baroques
Marchaient du méme pas vers un but inconnu.

A quel complot infime étais-je donc en butte,
Ou quel méchant hasard ainsi m’humiliait ?



137

35 Car je comptai sept fois, de minute en minute,
Ce sinistre vieillard qui se multipliait !

Que celui-la qui rit de mon inquiétude,
Et qui n’est pas saisi d’'un frisson fraternel,
Songe bien que malgré tant de décrépitude

40 Les sept monstres hideux avaient I'air éternel !

Aurais-je, sans mourir, contemplé le huitieme.
Sosie inexorable, ironique et fatal,

Dégoutant Phénix, fils et pere de lui-méme ?
— Mais je tournai le dos au cortege infernal.

45 Exaspéré comme un ivrogne qui voit double,
Je rentrai, je fermai ma porte, épouvanté,
Malade et morfondu, Uesprit fiévreux et trouble,
Blessé par le mystére et par 'absurdité !

Vainement ma raison voulait prendre la barre ;
40 La tempéte en jouant déroutait ses efforts,
Et mon ame dansait, dansait, vieille gabarre
Sans mats, sur une mer monstrueuse et sans bords ! (B I, 87-88)

Auf die chiastische Struktur des ersten Verses und die daraus resultierende
prignante Positionierung des Lexems ,,cité” an der Zisur des Alexandri-
ners konnte bereits eingegangen werden. Die dadurch sich vollziehende
programmatische Aufwertung des urbanen Raums wird durch die Meta-
pher ,,colosse puissant™ (V. 4), die das Quartett beschliel3t, weiter prizi-
siert. Dabei wird mit diesem Ausdruck, insbesondere durch das beinahe
pleonastische Adjektiv, mit Nachdruck die GroéBe und Uniiberschaubar-
keit der Stadt betont. Die Grofistadt kann von dem schreibenden Ich
nicht mehr erfasst werden, weshalb sie in dem hyperbolischen personifi-
zierenden Ausdruck ,,colosse® erscheint. Der Erfahrungsraum der Mo-
derne ist nicht irgendeine, womdglich noch mittelalterlich strukturierte
,,Cité”, sondern der ,,colosse puissant, die Hauptstadt des 19. Jahrhun-
derts, die sich bestindig wandelt und mit Macht weit tiber ihre urspriingli-
chen Grenzen (,,cité auch als Anspielung auf den urspriinglichen Sied-
lungsraum, die lle de la Cité) hinausdringt. Dass es folglich nicht um eine
realistische Darstellung der GroBstadt gehen kann, wird bereits durch die
Substantive ,,réves” (V. 1), ,,spectre” (V. 2) und ,,mysteres” (V. 3) ange-
deutet. Gegenstand der Dichtung der Moderne ist nicht die urbane Realsi-
tuation, sondern es sind die hinter der Fassade eines rational organisierten
Grolstadtlebens beobachtbaren Geheimnisse und die Schattenseiten des
Fortschritts, also die ,,fantomes parisiens®, wie es in dem urspringlichen
Titel heil3t. Stietle weist in diesem Zusammenhang auch auf intertextuelle
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Beziehungen zwischen einer derartigen Konzeption und der romanesken
Tradition der insbesondere von Eugene Sue kultivierten Mystéres de Paris
hin.83 Bei Baudelaire ergibt sich durch die poetische Verdichtungsarbeit,
die ihn von der Tradition des Trivialromans nachhaltig abhebt, eine cha-
rakteristische Spannung zwischen der Offentlichkeit der Strae und der
Individualitit des Traumes, zwischen der konkreten Bewegung der Menge
und der abstrakten Bewegung des Geistes, schlief3lich auch zwischen der
sinnlichen Wahrnehmung der vielfiltigen Erscheinungen des GrofB3stadt-
lebens und dem einsamen Eingedenken des Flaneurs. Durch dieses Pro-
gramm wird eine exzentrische Sprechsituation fundiert, wie sie bereits in
,,Le Soleil” programmatisch vertreten wird: Das Dichter-Ich erscheint als
subversives Subjekt, das nicht auf der Ebene der Erscheinungen verharrt,
sondern von diesen zu den Schattenseiten und den Auflenseiterfiguren der
GroBstadt vordringen méchte, um gerade nicht den Mythos des Fort-
schritts unbesehen zu perpetuieren. Die fliichtigen Begegnungen und
fragmenthaften Eindriicke dienen dem lyrischen Ich als Ausgangspunkt
einer individuellen, konterdiskursiven Lesart der Stadt, bei der sich Wahr-
nehmungsfragmente mit Erinnerungen und Imaginidrem zu einer Topo-
grafie des Bewusstseins verbinden.

Dadurch ergeben sich auch Parallelen zu dem Prosagedicht ,,Les
toules* aus dem Splken de Paris, in dem programmatisch die Bedeutung der
grof3stidtischen Menschenmengen exponiert wird. Auch in ,Les foules®
wird, was das Verhiltnis des Dichters zur Menschenmenge betrifft, eine
dialektische Konzeption vertreten: ,,Multitude, solitude: termes égaux
pour le poete actif et fécond” (B I, 291). In Anspielung auf Rousseau, des-
sen promenenr solitaire gerade die Welt der Zivilisation und der GroB3stadt
flichen muss, um sich in der meditierenden Auseinandersetzung mit der
Natur in einen Zustand der Triumerei zu versetzen, vertritt Baudelaire ei-
ne Konzeption, in deren Rahmen die ,,universelle communion® (B 1, 291)
auf den Strallen der GroBstadt zum sncitamentum einer poetischen Bewe-
gung werden kann.

Vergleicht man das erste Quartett von ,,Les sept vieillards® mit dem
ebenfalls expositorisch konzipierten ersten Quartett des Gedichts ,,Les
petites vieilles®, so lisst sich die tiber editionsgeschichtliche und poetolo-
gische Fakten etablierte enge Verbindung der beiden Texte auch auf in-
haltlicher Ebene bestitigen:

Dans les plis sinueux des vieilles capitales,
Ou tout, méme I’horreur, tourne aux enchantements,
Je guette, obéissant a2 mes humeurs fatales,
Des étres singuliers, décrépits et charmants. (B I, 89)

83 K. Stietle, Der Mythos von Paris, S. 843.
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Den ,,canaux étroits du colosse puissant™ (V. 4) aus ,,Les sept vieillards®
entsprechen die ,,plis sinueux des vieilles capitales® (V. 1) aus ,,Les petites
vieilles, wobei die Adjektivform ,,vieilles eine semantische Isotopie mit
den in den Gedichtiiberschriften evozierten Feldern des Alters und des
Todes bildet, die vor dem Hintergrund eines enthusiastisch affirmierten
Modernebegriffs eine nachhaltig subversive Note erhilt und zum Leitmo-
tiv der Tableaux parisiens wird. In dem letzten Gedicht der Sektion Tableanx
parisiens greift dieses metaphorische Netz sogar auf die Stadt tiber, die per-
sonifiziert wird als ,,vieillard laborieux® (B I, 104). Mit den Begriffen ,,ca-
naux étroits* und ,,plis sinueux® werden fernerhin in beiden Gedichten
periphrastisch die Stralen und Boulevards der GrofBstadt als Ort der poe-
tischen Aktivitdt vorgestellt. Sie entsprechen den ,,pavés® aus dem Ge-
dicht ,,Le soleil und tragen wesentlich zur Situierung im urbanen Milieu
und somit zu einem Bruch mit der Poesie der deserti campi bei. Dem in
,Les sept vieillards“ dominierenden, von den Substantiven ,réves®,
»spectre” und ,,mysteres” gebildeten Wortfeld entspricht in ,,Les petites
vieilles die prizisere Vorstellung ,,des étres singuliers, décrépits et char-
mants* (V. 4), die als Konkretisierung der in ,,Les sept vieillards* ange-
sprochenen gespenstischen, die urbane Realitit transzendierenden Dich-
tung gelten kann. Sie Uberfithrt den urspriinglichen Titel der beiden
Gedichte, ,fantomes parisiens, aus unbestimmten, von Konzeptionen
der Schauerromantik genihrten Vorstellungen in eine konkrete urbane As-
thetik der Moderne.8* Das Wunderbare erscheint nicht als transzendente
Spekulation, sondern in Form konkreter, wenngleich fliichtiger Begeg-
nungen auf den StraBlen der GrofBstadt.

Wihrend jedoch in ,,Les sept vieillards“ das schreibende Ich erst spit
auftritt, findet sich in ,,Les petites vieilles* bereits in der ersten Strophe
eine Art Selbstportrit des schreibenden Ichs, das seine nachgerade obses-
sive Orientierung an den Gespenstern der Moderne, an den Auflenseiter-
figuren der groB3stidtischen Lebenswelt mit seiner melancholischen Dis-
position (,humeurs fatales, V. 3) begriindet. Der Zusammenhang
zwischen Melancholie und allegorischer Lektiire der fragmentarisch wahr-
genommenen urbanen Realitit, der sich bereits in ,,Le cygne™ an zentraler
Stelle findet, wird hier jedoch wieder aufgenommen und zur Grundlage
des dichterischen Schaffens erklirt. Die melancholische Disposition des
Flaneurs fithrt dazu, dass dieser gerade die Begegnung mit den Auflensei-
terfiguren sucht, da diese fiir ihn die ideale Basis flr eine Bewegung der
Erinnerung und der Imagination sind. Gerade diese Figuren, die ein ratio-
nales Fortschrittsdenken, wie es mit dem GroBstadtmythos des 19. Jahr-

84 Das angesprochene, von den Substantiven ,,réves” (V. 1), ,,spectre” (V. 2) und ,,mysteres™
(V. 3) gebildete Wortfeld ldsst sich durch den gesamten Text hindurch verfolgen und kul-
miniert in der Vorstellung des Totentanzes (V. 31-32).
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hunderts verbunden war, nachhaltig dementieren, werden zum Ausgangs-
punkt einer Asthetik des Fliichtigen.

In ,,Les sept vieillards* tritt das lyrische Ich erst spit auf. Anders als in
,,Les petites vieilles” ist die erste Strophe in ,,Les sept vieillards* sehr all-
gemein gehalten und von ihrer Sprechsituation her noch nicht an das lyri-
sche Ich gebunden. Die ersten Verse gleichen eher einem Prolog als einer
konkreten Exposition und prisentieren auf abstrakter Ebene die Stadtlek-
tiire eines Passanten (V. 2), der beim Flanieren auf mythische Tiefenstruk-
turen der GroBstadt st6Bt. Erst im zweiten Quartett findet eine Konkreti-
sierung der Sprechsituation statt, wobei das lyrische Ich immer noch nicht
auftritt. Vielmehr wird zunichst durch die Angabe einer Tageszeit (,,ma-
tin“, V. 5) und einer abermals metaphorischen Erwihnung der Stral3e als
Handlungsort eine Art Szenenbild geschaffen — eine Assoziation, die in
Vers 8 durch die Substantive ,,décor und ,,acteur eine Bestitigung er-
tihrt. Neben der Metapher des theatrum mundi rickt vor allem das Verb
,simuler™ (V. 7) bereits die Ebene des Scheins und des Trugs in den Vor-
dergrund.

Lange und ausfiihrlich vor dem ersten Auftritt des lyrischen Ichs, der
erst in metrisch exponierter Stellung in Pronominalform (V. 10) erfolgt,
werden somit die Rahmenbedingungen abgesteckt. Die bis dahin labile
Sprecher-Origo wird auch durch die erwihnten zeitlichen und raumlichen
Angaben nicht vollstindig stabilisiert. Bemerkenswert ist jedoch, dass in
diesem Zusammenhang ein besonderes Gewicht auf die Witterung gelegt
wird, die sogleich in Bezug zur ,,ame de I'acteur” (V. 8) gesetzt wird, wo-
durch bereits vor dem ersten expliziten Auftritt des lyrischen Ichs und der
dadurch schliellich erfolgenden Festigung der Sprechsituation eine Wech-
selwirkung zwischen Sprecher und urbanem Raum angedeutet wird. Dass
mit der ,,ame de I'acteur™ (V. 8) bereits das lyrische Ich gemeint ist, erahnt
man jedoch erst nach dessen spitem, aber machtvollem Auftreten zu Be-
ginn des 10. Verses, wo es sein Flanieren als nervenzehrende Aktivitit
prisentiert. Die Kennzeichnung der Flanerie als heroische Titigkeit
(,;comme un héros®, V. 10) erscheint nur auf den ersten Blick ironisch.
Walter Benjamin sicht die Menschenmenge in der GroBstadt als Zu-
fluchtsort fiir einen Helden, der in einer paradox anmutenden Bewegung
die Menge sucht, um in ihr zu verschwinden.®> Die von Benjamin unter
Riickriff auf den Begriff des Helden vorgestellte, in ,,Les sept vieillards®
konkretisierte Kunstform ist dabei die poetische Umsetzung des von Bau-
delaire im 18. Kapitel des Salon de 1846 bewunderten ,,héroisme de la vie
moderne®, den er bereits dort explizit an das moderne Leben in der Gro3-
stadt Paris kniipft: ,,La vie parisienne est féconde en sujets poétiques et

85 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 569.
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merveilleux™ (B 11, 496).86 In der poetischen Praxis muss sich jedoch erst
erweisen, ob das lyrische Ich diesem hehren Ideal geniigen kann oder
nicht. Dass ihm die heroisch-moderne Geste des Flanierens und damit die
der Hingabe an die Kontingenz und die Fliichtigkeit der GroB3stadt bereits
Miihe bereitet, ldsst das erwihnte Soliloquium erahnen, in dessen Rahmen
das lyrische Ich bereits zu Beginn seiner Flanerie, also noch vor der Be-
gegnung mit dem Greis, gegen seine Ermattung ankimpfen muss (,,discu-
tant avec mon ame déja lasse®, V. 11).

Die flichtige Begegnung mit einer Auflenseiterfigur, hier mit dem ge-
beugten Alten, wird erst in der vierten Strophe vorbereitet, nachdem in
den ersten drei Strophen mit der Witterung, dem an ein Theater erinnern-
den urbanen Schauplatz und der Einsamkeit des Flaneurs bereits zahlrei-
che Ahnlichkeiten in Bezug auf die Textualitit von ,,LLe cygne® erwihnt
worden sind. Dabei ergibt sich, wie bereits in dem analysierten Gedicht
,»Le cygne”, wieder eine charakteristische zeitliche Struktur, in deren
Rahmen die Beschreibung des ,,décor* durch das imparfait geleistet wird,
wohingegen die unvermittelte Begegnung mit dem Alten durch das passé
simple geschildert wird. Die Plétzlichkeit dieser kontingenten Begegnung
auf der Stral3e wird durch das Adverb ,tout a coup® (V. 13) zusitzlich be-
tont, und die sich von Vers 13 bis in die folgende Strophe ziehende Be-
schreibung erhilt die Valeur einer Momentaufnahme. Das auffillige En-
jambement in Vers 15/16 ist in diesem Zusammenhang von besonderer
Bedeutung: Es fithrt nicht nur zu einer Inkongruenz von Vers-, Strophen-
und Satzstruktur, die vor dem Hintergrund der strengen Form in den
Fleurs du Mal durchaus bemerkenswert ist, sondern vor allem auch zu einer
nachhaltigen Betonung der Verbform sowie des Personalpronomens im
Dativ (,,m’apparut®, V. 16). Insofern reflektiert die gebrochene Versstruk-
tur die nicht kontinuierlich und geordnet, sondern fragmentarisch konzi-
pierte Wahrnehmung unter den Bedingungen der groBstidtischen Le-
benswelt. Auf den Strallen der GroBstadt bieten sich dem Flaneur keine
panoramatischen und geordneten visuellen Eindriicke, sondern visuelle
Fragmente, znstantanés, die sich ihm aufdringen. Die Semantik des Verbs
»apparaitre” verweist zudem auf das in der ersten Strophe vorgestellte
Feld des Numinosen und Gespenstischen. Das Gespenstische und Ge-
heimnisvolle zeigen sich dem Flaneur nun in der konkreten Form des ge-

86 Benjamin weist in diesem Zusammenhang weiterhin auf einen wesentlichen Unterschied
zwischen Baudelaire und Hugo hin, vgl. S. 569: ,,Im Augenblick, da Victor Hugo die Masse
als den Helden in einem modernen Epos feiert, hilt Baudelaire nach einem Zufluchtsort des
Helden in der Masse der GroBstadt Ausschau. Als citoyen versetzt sich Hugo in die Menge,
als Heros sondert sich Baudelaire von ihr ab.“ Anders als bei Hugo wird somit nicht die
Menge als heroisch bezeichnet, sondern die Geste desjenigen, der sich in ihr bewegt und
trotzdem seine Autonomie wahrt, sich mithin nicht in ihr verliert, sondern von ihr ausge-
hend zu Gehalten der Erinnerung und des Imaginiren vordringt.
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brechlichen Alten in abgetragenen Kleidern. So wie dem Flaneur in ,,Le
cygne® plétzlich beim Uberqueren der Place du Carroussel Figuren der
Erinnerung ins Bewusstsein treten, so erscheint in ,,Les sept vieillards™ die
nicht vorhersehbare, mit aller Macht das lyrische Ich affizierende Begeg-
nung mit dem Alten als AuslSser einer Bewegung der Imagination. Die
kontingente und fliichtige Begegnung erscheint als Epiphanie, die die
Imagination des lyrischen Ichs stimuliert, diese weit tiber die konkrete Be-
gegnung hinaustrigt und schlieBlich dazu fithrt, dass das lyrische Ich auf
einen metaphysischen Abgrund zusteuert. Das plotzliche Auftreten des
Alten muss dabei als Konkretisierung eines asthetischen Programms gel-
ten, das in der ersten Strophe sehr abstrakt angesprochen wird: ,,le spectre
en plein jour raccroche le passant I (V. 2). Der Alte ist somit die Inkarna-
tion des ,,spectre”, das lyrische Ich die Konkretisierung des ,,passant®.
Werkimmanent lie3e sich somit Baudelaires theoretisch postulierte Kon-
zeption, nach der Kunst aus ,,absolu und ,,particulier” bestehen miisse,
bestitigen.

Klaus Dirscherl hat in seiner bereits erwihnten Untersuchung zur T-
pologie der poetischen Sprechweisen bei Baudelaire auf dieses Diskursmuster hin-
gewiesen, das — wie die vorliegende Studie zeigen soll — einen Spielraum
literarischer Moglichkeiten entfalten wird, der bis weit in das 20. Jahrhun-
dert hinein eine enorme Wirkungsmacht beweisen wird. Dirscherl spricht
von einer fiir den Sprecher nur schwer zu bewiltigenden, plotzlich eintre-
tenden Realsituation.8” Diese fiihre dazu, dass der Sprecher das nur flich-
tig und fragmentarisch Wahrgenommene nicht zu ordnen vermag und auf
die bereits erwihnte allegorische Weise verarbeitet: Er weist den Signifi-
kanten — hier dem Alten — Bedeutungen zu, die weit iiber die Realsituation
hinausgehen und als Visionen und Phantasmagorien des schreibenden
Ichs gelten miissen.

Auf diese Weise entsteht im Text eine charakteristische Uberlagerung
von visuell Wahrgenommenem und davon ausgehend konstruiertem radi-
kal Imaginirem.’® Textsequenzen, die nach dem Modell des Fotografi-
schen konstruiert sind, stehen Passagen gegentiber, die durch die Thema-
tisierung des Numinosen und radikal Imagindren gerade die Marge
besetzen, die das Medium Fotografie nicht einnehmen kann. In ,,Les sept
vieillards® ist die gesamte Greisen-Passage, d.h. der Abschnitt zwischen
der allgemeinen Einleitung (V. 1-4) und der reflexiven Brechung ab Vers
33, insbesondere aber die eigentliche Beschreibung des Alten (V. 13-28)
durch eine Oszillation zwischen sinnlicher, bisweilen fotografischer
Wahrnehmung und projektiv-imaginirer Uberformung dieser Wahrneh-

87 K. Dirscherl, Zur Typologie der poetischen Sprechweisen bei Bandelaire, S. 92.
88 Stierle spricht diesbeziiglich von einer ,,bodenlos gewordenen Wirklichkeit, vgl. Der Mythos
von Paris, S. 848.
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mungsfragmente gekennzeichnet. Diese Bewegung lisst sich in zwei Se-
quenzen aufteilen:

Zunichst wird die Farbe der Lumpen, die der Greis trigt, in Beziehung
gesetzt zu dem dreckigen gelblichen Nebel, der die urbane Szenerie be-
stimmt. Indem durch das Verb ,,imiter suggeriert wird, die Kleider pass-
ten sich dieser Umwelt an, erscheint der Greis als Vertreter einer Spezies,
die sich perfekt an das urbane Habitat angepasst hat und bereits dullerlich
zur Mimikry fihig ist. Es kommt also durch die Einbildungskraft zu einer
charakteristischen Uberlagerung der Witterungsisotopie (,brume* (V. 6),
,brouillard sale et jaune® (V. 9), ,,ciel pluvieux™ (V. 14), ,,frimas“ (V. 18))
und der Kleidung des Greises. Der als unwirtlich geschilderten urbanen
Szenerie entspricht das Erscheinungsbild des Greises, wobei in dieser
Entsprechung eine bereits zwischen der Szenerie und der Innenwelt des
lyrischen Ichs etablierte Verbindung (,décor semblable a I'ame de
Pacteur® (V. 8)) wieder aufgegriffen wird. Ausgehend von der Wahrneh-
mung der Stralen von Paris entsteht somit ein Tableau der Melancholie,
das sich auch auf das Bewusstsein des lyrischen Ichs und die Erscheinung
des Greises ausweiten ldsst. In Bezug auf den Greis jedoch muss hinzuge-
fugt werden, dass die zunichst durch die Verbindung von ,,guenilles jau-
nes“ (V. 13) und dem gelblich-grauen Himmel suggerierte Vermutung, es
handele sich bei ihm ebenfalls um einen Melancholiker, korrekturbediirftig
ist. Das AuBere des Greises (,,aspect, V. 15), d.h. das zunichst visuell
Wahrgenommene, liefle zwar einen derartigen Schluss zu. Doch ein zwei-
tes Wahrnehmungsfragment, nimlich das bésartige Glitzern seiner Augen,
korrigiert diese Vermutung und fiihrt dazu, dass das lyrische Ich ausge-
hend von diesem Fragment eine weitere imaginire Projektion wagen kann:
,On et dit sa prunelle trempée / dans le fiel (V. 17/18). Der Greis ist
nicht Melancholiker, sondern Choleriker, wodurch die Farbe Gelb pro-
grammatischen Charakter erhilt. Sie steht fiir die gelbe Galle, die in der
traditionellen Humoralpathologie das physische Substrat der ,,méchance-
té“ (V. 10) bildet.? Die gelbe Galle ist ihrerseits in der traditionellen Al-
chimie an das Element Schwefel gebunden, wodurch einerseits wieder die
Farbe des Nebels aufgegriffen wird, andererseits jedoch auch das gespens-
tische, ja diabolische Wesen des Alten angedeutet wird: Traditionell gilt
der Schwefel als Attribut der Hollengestalten, als die sich die Greise in der
Deutung des lyrischen Ichs spiter explizit erweisen werden (,,cortege in-

8 Vgl. dazu R. Klibansky/E. Panofsky/F. Saxl, Saturn and Melancholy. Studies in the History of
Natnral Philosophy, Religion and Art, L.ondon 1964 sowie unter explizitem Bezug auf Baude-
laires urbane Asthetik und die poetische Praxis der Fleurs du Mal H. Mehnert, Melancholie und
Inspiration. Begriffs- nnd wissenschaftsgeschichtliche Untersuchungen zur poetischen ,,Psychologie” Baude-
laires, Flauberts und Mallarniés. Mit einer Studie iiber Rabelais, Heidelberg 1978 (Beitrige zur neu-
eren Literaturgeschichte F. 3, 35), S. 49-82.
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fernal®, V. 44). Die Bosartigkeit des Greises, abgeleitet von einem zu-
nichst banalen visuellen Eindruck, wird also imaginativ und assoziativ
weiterverfolgt, wobei dieses Schema der projektiven Uberformung eines
primiren sinnlichen Eindrucks nicht nur auf die Farbe der Kleidung und
auf den im urbanen Umfeld dominierenden Nebel bezogen, sondern auch
auf andere physiognomische Merkmale des Greises angewendet wird: So
wird der Bart des Greises als Judasschwert gedeutet, wodurch das Choleri-
sche nun nicht mehr nur in Form tberkommener humoralpathologischer
Traditionen vorgestellt wird. Vielmehr erscheint das Cholerische nun als
Habitus und wird dadurch, dass die Zufallsbegegnung mit dem Greis auf
den StraBlen der GroBstadt nachgerade bedrohlich erscheint, dezidiert be-
tont.

Eine derartige Projektion steht in vordergriindigem Kontrast zu dem
nichsten Wahrnehmungsfragment, das eine zweite Assoziationssequenz
auslost: ,,I1 n’était pas vouté, mais cassé” (V. 21). Erschien der Greis eben
noch als bedrohlicher Amokliufer, so wird nun in einer prignanten Correc-
tz0 die korperliche Hinfélligkeit des Alten betont. Der menschliche Kérper
ist in volliger Dislokation, wobet sich durch diese Beschreibung deutliche
Parallelen zu den Beschreibungsmustern in ,,Les petites vieilles” ergeben.
Auch die Greisinnen werden als ,,Monstres brisés, bossus / Ou tordus®
(V. 6/7) beschrieben, ihnen wird jegliches Humanum verweigert. Die ab-
schlieBende Aufforderung ,,aimons-les (V. 7) kann als Uberkompensati-
on enttarnt werden. In ,,Les sept vieillards wird das Wahrgenommene
jedoch wiederum projektiv tiberformt und kulminiert in den hyperboli-
schen Bezeichnungen ,,quadrupéde infirme® und ,juif a trois pattes*
(V. 25), die, losgel6st von dem Wahrnehmungssubstrat, zu einer volligen
Enthumanisierung des Greises fithren. Mit der abschlieBenden Charakteri-
sierung des Greises (,,hostile a 'univers plutdt quindifférent™, V. 28) wird
der Aspekt der Bosartigkeit wieder aufgegriffen, erhilt nun aber, vor dem
Hintergrund der Enthumanisierung, einen dezidiert monstrésen Charak-
ter.

Der Greis erscheint als konkrete Manifestation des ,,spectre” (V. 2),
das im einleitenden Quartett auf abstrakter Ebene angesprochen wird. Die
in Vers 29-32 geschilderte Multiplikation des Greises muss als Produkt ei-
ner Einbildungskraft gelten, die vom lyrischen Ich nicht mehr geziigelt
werden kann. Die Proliferation der ,,spectres baroques” (V. 31) in ,,Les
sept vieillards ergibt fir das hysterische Sprecher-Ich das Bild eines To-
tentanzes, der im Zentrum der GrofB3stadt, des modernen Lebens und der
tberbordenden Vitalitit als subversive Geste erscheinen muss. Das Bild
der danse macabre ist ein besonders eindringliches Beispiel dafiir, wie Bau-
delaires GroBstadtlyrik ausgehend von Fragmenten der visuellen, beinahe
fotografisch anmutenden Wahrnehmung in einem zweiten Schritt Inhalte
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des Imaginiren aufdeckt und auf diese Weise die urbane Topografie in ei-
ne Topografie des Bewusstseins tberfiihrt.

In Vers 33 kann man eine bedeutende inhaltliche Zasur feststellen, die
sich formal auch durch eine verinderte Sprechsituation manifestiert: Trat
das lyrische Ich seit der Begegnung mit dem Greis sprachlich ganz in den
Hintergrund, so ergibt sich nun wieder eine verstirkte Prisenz in Prono-
minalform (V. 33, 34, 35). Nach einer Passage, die in mehreren Sequenzen
ausgehend von einer Beschreibung der Oberfliche zu Inhalten des Imagi-
niren vorgestof3en ist und dabei jeweils die Sprechsituation nachhaltig de-
stabilisiert hat, folgt nun ein Abschnitt, der der Verarbeitung dieser von
der Begegnung mit dem Greis ausgelosten traumatischen Chock-Er-
fahrung gewidmet ist. Die Vervielfiltigung des Greises, der dem lyrischen
Ich im Taumel der GroBstadt wie in einem Spiegelkabinett zundchst dop-
pelt gegentibertritt und sodann dreifach, ja schliellich siebenfach begeg-
net, wird als demiitigende Erfahrung gewertet, wobei das lyrische Ich
nicht weif}, ob es sich um einen Zufall oder gar um ein Komplott handelt.
Im folgenden Quartett wird aus der Reflexion eine direkte Ansprache an
den Leser, der, wie im Vorwort der Fleurs du Mal, als Bruder angesprochen
wird und von dem sich das lyrische Ich Beistand erhofft. Die Hoffnung
wird jedoch insofern enttiduscht, als das Gegeniiber statt des geforderten
»frisson fraternel® (V. 38) nur Spott fiir die halluzinatorische Einbildungs-
kraft des lyrischen Ichs aufbringt und den Sprecher fiir seine Vision eines
Totentanzes inmitten der Grof3stadt der Moderne und des dort pulsieren-
den Lebens auslacht. Das in ,,Le Soleil“ postulierte Programm, das den
Dichter dazu zwingt, auch in der Menge der GrofBstadt einsam-sinnierend
seines Weges zu ziehen und dabei seine ,,fantasque escrime® auszutiben,
wird hier durch die unheilbare Einsamkeit des lyrischen Ichs, dem jede
Solidaritit der Leserschaft verweigert wird, konkretisiert.

Aus Furcht vor weiteren Exzessen seiner durch die fliichtige Begeg-
nung auf der Strafle tibermifBig stimulierten Einbildungskraft beschlief3t
das lyrische Ich, sich zuriickzuziehen. Der Sprecher muss die Strale der
Grofistadt, den Ort, an dem seine Einbildungskraft ausgehend von zu-
nichst harmlos erscheinenden fliichtigen Begegnungen zu bedrohlichen
Visionen des Todes und der Verginglichkeit gefithrt wird, verlassen. Un-
ter den die Einbildungskraft anheizenden Wahrnehmungsbedingungen der
Grof3stadt wird die romantische Vorstellung von der genialen Produkti-
onskraft der Imagination zu einer Entfremdungserfahrung, in deren Rah-
men der Flaneur auf den Boulevards der GroBstadt von Bildern der Angst
und des Todes tiberflutet wird. Der Riickzug erscheint dabei als einzige
Moglichkeit, den proliferierenden Bildern des Todes Finhalt zu gebieten.
In dieser in Bezug auf die eingangs erwihnten heroischen Ziele enttiu-
schenden Reaktion sieht der Sprecher die einzige Moglichkeit, die Einbil-
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dungskraft wieder in ihre Schranken zu weisen. Gezeichnet von den hallu-
zinatorischen Exzessen, die sich auf den Stralen der GrofBstadt entspin-
nen konnten, versucht das lyrische Ich hinter verschlossenen Tiren zu-
nichst vergeblich, wieder zu einem Gleichgewicht zu gelangen. Sein
hysterisches Inneres ist nicht zur Ruhe zu bringen, wobei dieser Zustand
in einer nun totalisierten Wassermetapher gefasst wird: ,,mon ame dansait,
dansait, vieille gabarre / Sans mdts, sur une mer monstrueuse et sans
bords* (V. 51/52).

Damit wird die eingangs angefiihrte metaphorische Fassung der Stral3e
als ,riviere accrue® (V. 7) aufgegriffen und zugleich radikalisiert. Ist bei
dem Bild des Flusses noch eine Orientierung an den Ufern méglich, so
wird in Bezug auf das Innenleben des lyrischen Ichs gerade das Fehlen
derartiger Begrenzungen in einer ,,mer monstrueuse et sans bords® betont.
Die unter den Wahrnehmungsbedingungen der Grof3stadt entstandene
Bewegung der Imagination und deren Steigerung durch die fliichtige Be-
gegnung mit der Aullenseiterfigur erscheint als Strudel und fithrt zu einem
volligen Verlust der raum-zeitlichen Verortung — ein Verlust, der als Uber-
schwemmung erfahren wird, durch die simtliche kategoriale Grenzen kol-
labieren und durch die die anfangs noch relativ gesicherte Wahrnehmung
des urbanen Raums (2. Quartett) Giberfithrt wird in Visionen der Angst
und des Todes.

4.5.2 Momentaufnahme und Uberformung: ,,A une passante*

Mit dem Sonett ,A une passante® soll ein im Gegensatz zu ,,Le cygne®,
,,Les sept vieillards® und ,,Les petites vieilles* in der Forschung gemeinhin
nur am Rande gewtirdigtes Gedicht aus dem Zyklus der Tableaux parisiens
in den Mittelpunkt der Betrachtungen riicken. Der Text findet sich nicht
in der ersten Auflage der Fleurs dn Mal. Erstmals erscheint er ein Jahr dar-
auf, im Herbst 1860, in der Zeitschrift L.24r#ste. Ein weiteres Jahr spiter
findet er schlieBlich Eingang in die zweite Auflage der Fleurs du Mal.

Wie in ,,Les sept vieillards® und ,,Les petites vieilles®, so steht auch JA
une passante” ganz im Zeichen einer plotzlichen Begegnung in der von
Zufillen und flichtigen Konstellationen geprigten Grof3stadt. Anders je-
doch als in den beiden ,,Fantémes parisiens®, in denen die fliichtige Be-
gegnung mit den Aullenseiterfiguren Bilder der Angst und des Todes aus-
16st, handelt es sich in ,,A une passante” um die zufillige Begegnung mit
einer schénen Passantin, die sich dem schreibenden Ich in der groB3stidti-
schen Menge nur fiir Sekundenbruchteile zeigt, um sodann von der Bewe-
gung der Menschenmenge auf der Straf3e fortgetragen zu werden. Die Be-
gegnung wird also als gliicklicher Zufall gewertet, als ein Zusammen-
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treffen, das anders etwa als die Begegnung mit dem Greis in ,,Les sept vie-
illards* @ priori nicht zur Dezentrierung des Subjekts fiihrt, sondern mit
dem zunichst die Hoffnung auf eine bereichernde Erfahrung verbunden
wird, auf eine Liebe in der urban geprigten Moderne. ,,A une passante® ist
dabei durch die Inszenierung einer fliichtigen Begegnung mit der Schon-
heit in der groBstidtischen Menschenmenge die prignanteste poetische
Umsetzung des dsthetischen Programms der modernité, das Baudelaire
mehrfach in seinen kunsttheoretischen Schriften vorstellt.?0 Dort be-
schreibt er, wie bereits angesprochen, die kiinstlerische Moderne als den
Versuch, Fliichtiges und Ewiges als komplementite Bestandteile einer As-
thetik zu verstehen, die darauf ausgerichtet ist, das Kunstschéne nicht als
tberzeitlich-ewig giiltiges Prinzip zu begreifen und unbesehen an Konzep-
te des Klassischen zu kniipfen, sondern es vielmehr gerade aus den fliich-
tigen Hrscheinungen in der GrofBstadt zu gewinnen.”! Die Devise ,,tirer
Péternel du transitoire* (B 11, 694) wird zum Imperativ fiir den Kinstler
der Moderne.”? Ganz im Sinne dieser Maxime erscheint die Hauptstadt
des 19. Jahrhunderts in dem zweiten Entwurf eines Epilogs fiir die Aus-
gabe der Fleurs du Malvon 1861 in personifizierter Form: ,,Car j’ai de cha-
que chose extrait la quintessence, / Tu [la ville de Paris, FH] m’as donné
ta boue et j’en ai fait de I'or*™ (B I, 192). Aufgabe des Dichters ist es, aus
der primir nicht kunstwiirdigen Erscheinung der GroBstadt (,,boue®), aus
der konkreten urbanen Topografie, das Erhabene und Kunstschone (,,0r")
zu ziehen. ,, Tirer und ,extraire” sind in diesem Zusammenhang hiufig
verwendete Verben, die beide unterstreichen, dass das Kunstschone in der
GroBstadt nicht bereits vor Augen liegt, sondern erst im Rahmen eines
kiinstlerischen Prozesses aus der GrofBstadt und den dort dominierenden
fliichtigen Konstellationen gewonnen werden muss. Dabei wird nochmals
deutlich, weshalb sich Kunst im Rahmen dieser Konzeption nicht auf eine
Kopie der Oberfliche, auf eine Darstellung des urbanen Raums beschrin-
ken kann, sondern zwangsliufig ein von Elementen dieses Raums ausge-
hender Prozess der Konstruktion und der Transformation durch ein
kiinstlerisches Bewusstsein sein muss. Insofern ist Karin Westerwelle zu-
zustimmen, die nachdriicklich betont, dass in ,,A une passante® die ,,hallu-
zinatorische, nicht die realistische Wahrnehmung der stidtischen Topo-

% Dazu und zum literarischen Fortleben dieser Konstellation in Texten des 20. Jahrhunderts
vel. C. Leroy, Le mythe de la passante. De Baudelaire @ Mandiargues, Paris 1999 (Perspectives lit-
téraires).

N G. Bauer, Gewissensblitze: moderne Gedichte als Provokationen, Miinchen 1995, S. 64.

92 K.H. Bobhrer, ,,Philosophie der Kunst oder Asthetische Theorie. Das Problem der universa-
listischen Referenz®, in: ders., Das absolute Prisens. Die Semantik dsthetischer Zeit, Frankfurt
a.M. 1994 (stw, 1055), S. 121-142, hier S. 130-135.
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graphie”? im Vordergrund stehe. Westerwelle tbersieht dabei jedoch,
dass die hastende Menge, die Geschiftigkeit und Uniibersichtlichkeit der
Stadt nicht vollkommen in den Hintergrund treten, sondern vielmehr den
Ausgangspunkt fiir die von ihr beschriebenen halluzinatorischen Prozesse
bilden.?* Ihre Interpretation negiert die Verweisstrukturen auf den Erfah-
rungsraum der GroB3stadt und erscheint daher als polemische Zuspitzung,
die — getragen von dem legitimen Bemihen, das Gedicht nicht in der
Schilderung einer alltdglichen Grof3stadt-Erfahrung aufgehen zu lassen —
jedoch allzu sehr auf ,,Abstraktionsbewegungen® setzt und dabei ihrerseits
das zncitamentum der GroBstadterfahrung ausblendet. Die Grof3stadterfah-
rung bildet aber, wie Walter Benjamin bereits in seinen Baudelaire-
Fragmenten eindrucksvoll dartun konnte, die Grundlage fiir die Imagina-
tionsbewegung und fiir die bizarre Dimensionierung einer Liebe im Raum
der Moderne. Das Gedicht ist sicher von Abstraktion und projektiver
Uberformung gekennzeichnet und keineswegs nur mimetische Schilde-
rung einer urbanen Topografie. Abstrahiert und iiberformt werden kann
nur auf Grundlage einer konkreten Erfahrung.® Das im Rahmen dieser
Studie vorgeschlagene Modell einer Textbewegung, die ausgehend von
Fragmenten der sinnlichen GroB3stadtwahrnehmung zu Inhalten der Erin-
nerung und des Imaginiren vordringt, betont beide Aspekte als untrenn-
bare Bestandteile einer poetischen Praxis: Wahrnehmung und Imaginati-
on, konkrete Beschreibung der urbanen Szenerie und projektive, ganz der
Imagination des schreibenden Ichs entspringende Uberformung dieses
Raums gehen ineinander {iber und lassen einen Text entstehen, der gerade
durch die Oszillation zwischen diesen Ebenen zu idsthetischer Prignanz
gelangt.

A une passante

1 La rue assourdissante autour de moi hutlait.
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’une main fastueuse
Soulevant, balancant le feston et Poutlet ;

% K. Westerwelle, ,,Die Transgression von Gegenwart im allegorischen Verfahren. Baude-
laires A une passante®, in: Romanische Forschungen 107 (1996), S. 53-87, hier S. 62.

% D. Oehler, ,Les ressources de I'allégorie : ‘A une passante’™, in: Lectures de Bandelaire. 1.es
Flenrs du Mal, hg. von St. Murphy, Rennes 2002, S. 57-68, hier S. 65 sowie J. von Stackel-
berg, Weltliteratur in deutscher Ulﬂerm‘gng. Vergleichende Analysen, Miinchen 1978, S. 204.

9 Zur Uberlagerung von Realsituation und allegorisch-abstrakter Bedeutung vgl. G. Butzer,
»,Dynamisierung des Raums: Transformationen der Mnemotechnik bei Montaigne, Sterne
und Baudelaire®, in: Rawmkonstruktionen in der Moderne. Kultur — Literatur — Film, Bielefeld
2001, S. 23-48, insbesondere S. 37-48.
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-

5 Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son ceil, ciel livide ou germe I'ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit | — Fugitive beauté
10 Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans Iéternité ?

Ailleurs, bien loin d’ici ! trop tard ! jamais peut-étre !
Car j’ignore ot tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j’eusse aimée, 6 toi qui le savais !

Der erste Vers beinhaltet bereits eine deutliche Verankerung im urbanen
Raum, wobei diese Situierung freilich nur Ausgangspunkt einer poetisch-
imaginativen Bewegung sein wird. Durch die Nennung der Stral3e gleich
zu Beginn des ersten Quartetts ergibt sich eine Verweisstruktur auf den
Raum, der in ,,Le soleil” programmatisch als Handlungsraum der Moder-
ne prasentiert wird und in metaphorischer Fassung in den Gedichten ,,Les
sept vieillards® (,,canaux étroits”) und ,Les petites vieilles” (,,plis si-
nueux®) den Ausgangspunkt der Wahrnehmung bildet. Aber anders als in
den genannten Gedichten wird die Strale in A une passante” nicht im
Modus uneigentlicher Rede prisentiert, sondern ohne Umschweife zu Be-
ginn des Gedichtes evoziert und sogleich niher bestimmt, indem der oh-
renbetdubende Lirm genannt wird, den das lyrische Ich auf der Stra3e der
GroBstadt ertragen muss. Die Semantik des Verbs ,hurler” weckt dabei
die Assoziation an ein Wolfsrudel, wodurch die offizielle Lesart von Patis
als Zentrum des Fortschritts und der Zivilisation sogleich subtil hinter-
fragt wird: Dem prototypischen Bild von Paris als dem kulturellen Raum
schlechthin wird durch die Evokation des Wolfsrudels eine Vision gegen-
tbergestellt, die gerade diese Werte negiert und stattdessen das Bild eines
instinktiven und vorreflexiven, vom Recht des Stirkeren geprigten Zu-
sammenlebens entwirft. Dadurch ergeben sich Parallelen zu Balzacs Paris-
Phantasmagorien, insbesondere zu dem Vorwort zu La fille aux yenx d'or.
Die Lexeme ,,rue” und , hutler” weisen zudem bemerkenswerte Ahnlich-
keiten in der Lautstruktur auf: Dem schrillen Vokal [y] in ,,rue® entspricht
das beinahe onomatopoetische [y] in ,hurlait™, das an das Geheul von
Wolfen erinnert. Diesem Vokal geht das grollend-knurrende [r] einmal
voran, in ,,hurler” hingegen folgt das Knurren auf das Heulen. Diese Vo-
kalqualititen bilden den Rahmen in einem #dullerst symmetrisch kon-
struierten Vers (zwei Silben/vier Silben/vier Silben/zwei Silben), dessen
rationale Organisation in eigentiimlichem Kontrast zu dem uniiberschau-
baren und chaotischen Leben auf dem Boulevard der GroBstadt steht.
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Dabei verdient die Sprechsituation eine besondere Beachtung: Im ers-
ten Vers unterliegt das Subjekt noch der duBleren Welt und ihrer lirmen-
den Materialitit, noch ist die Schilderung der Aullenwelt wichtiger als die
Darstellung der lyrischen Subjektivitit. Das schreibende Ich manifestiert
sich nicht bereits zu Anfang des Gedichts, sondern erst in Form eines
Pronomens (,,moi) nach der Schilderung der grof3stidtischen Szenerie im
ersten Hemistichion. Der Ausdruck ,,autour de moi* impliziert ferner ei-
nen Zustand der volligen Vereinnahmung des Sprechers. Die beinahe
erdriickende Prisenz des urbanen Raums mit seinen hier in erster Linie
akustischen Reizen zeigt sich jedoch nicht nur auf lexikalischer Ebene,
sondern auch auf der Ebene der Syntax. Die natiirliche Wortstellung wiire
entweder ,,l.a rue assourdissante hutlait autour de moi“ oder ,,Autour de
moi la rue assourdissante hurlait™. Das vorliegende Syntagma, ,,La rue as-
sourdissante autour de moi hurlait jedoch muss als Hyperbaton bezeich-
net werden. Es fiihrt dazu, dass das Personalpronomen in auffilliger Wei-
se von den umgebenden Satzgliedern eingeschlossen ist. Auf syntaktischer
Ebene manifestiert sich somit die Machtlosigkeit des schreibenden Ichs
gegeniiber einer alles beherrschenden urbanen Szenerie.

Diese herausragende Bedeutung des urbanen Raums wird in den Ver-
sen 2-5 konkretisiert: Die Verse schildern die sich fliichtig prisentierende
Passantin, mithin jenes aus der groBstidtischen Szenerie hervorgehende
visuelle, auf einer kurzen Begegnung beruhende Wahrnehmungsfragment,
das sich zur Momentaufnahme verdichtet und den AuslSser fir eine radi-
kal auf das Subjekt bezogene Bewegung des Imaginiren bilden wird. Doch
bevor die Reaktion des lyrischen Ichs auf die fliichtig vorbeiziehende Pas-
santin geschildert wird, wird dieser kurze Moment bemerkenswert aus-
tihrlich inszeniert. Wie bereits in den vorangehend analysierten Gedich-
ten ergibt sich auch in ,,A une passante* eine charakteristische Abfolge
der Tempora: Wihrend das imparfait narratif dazu diente, die lirmende
Grof3stadt als Hintergrund und Erfahrungsraum zu etablieren, markiert
die nun folgende Form des passé simple die plétzlich in dieses Erfahrungs-
kontinuum einbrechende Begegnung mit der Passantin. Dabei ist in dem
langen, sich tiber vier Verse und somit iiber die Grenze des ersten Quar-
tetts hinaus ziehenden Satz auffillig, wie Subjekt (une femme) und Verb
(passa) gleichsam eingeschlossen sind von qualifizierenden Adjektiven und
Partizipien. Dies fiihrt insbesondere in Vers 2 zu einer semantischen In-
stabilitit: Auf was beziehen sich die Adjektive ,Jongue® und ,,mince* so-
wie die Ausdriicke ,,en grand deuil” und ,,douleur majestueuse*? Noch auf
das Subjekt des ersten Satzes, also die Stralle? Dies wire, was die Kon-
gruenz betrifft, durchaus moglich und fiir die Adjektive ,,longue™ und
»mince® zumindest prinzipiell auch semantisch nicht hochgradig kiithn.
Doch schon die Ausdriicke ,,en grand deuil” und ,,douleur majestueuse
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dementieren mit einigem Recht eine derartige Lesart, die spitestens in
Vers 3 endgiiltig verworfen werden muss: Dort erfdhrt der Leser endlich
das Subjekt des Satzes, wobei ,,une femme® eine denkbar vage Bestim-
mung darstellt. Die auf diese Weise entstehende syntaktische Struktur er-
scheint als sprachliche Manifestation eines Wahrnehmungsprozesses, der
sich fragmentarisch und ohne organische Verbindungen vollzieht. Die
Wahrnehmungsbedingungen in der Menge zeichnen sich durch Diskonti-
nuitit und durch staccato-Reihung von Einzelelementen aus, wobei sich
Momentaufnahmen von eindringlicher Sinnlichkeit ergeben, die bisweilen
nicht einer logischen Konzeption folgen, sondern ganz den der urbanen
Szenerie eigenen Bedingungen der Kontingenz und der Fliichtigkeit ge-
horchen. Die Fragmente der visuellen Wahrnehmung werden aneinander-
gereiht, und immer wieder ergeben sich aus diesem Reihungsstil auf se-
mantischer Ebene Widerspriiche, zumindest jedoch Inkohirenzen in
einem Portrit, das eher einer fliichtig aufs Blatt geworfenen Skizze oder,
um die Anlehnung an das Fotografische zu betonen, einem instantané als
einer durchdachten Komposition gleicht. Der in einem ersten Schritt
konstatierten Trauer stehen die spiter registrierten koketten Bewegungen
und die beinahe eitle Orientierung an der Mode gegentiber. Ebenso schei-
nen die Adjektive ,,agile” und ,,noble” wenig kohirent, wenn man an die
seit den Furstenspiegeln kanonischen Bestimmungen adeligen Verhaltens
denkt. Immerhin ergeben sich zwischen dem Adjektiv ,,noble” und der
»jambe de statue® Ansitze einer semantischen Isotopie. Das Bein einer
Statue will jedoch so gar nicht zu der Tatsache passen, dass die Frau rasch
votbeizieht, sich dem schreibenden Ich nur fiir den Bruchteil einer Se-
kunde zeigt, um sodann in der groB3stidtischen Menschenmenge zu ver-
schwinden. Doch genau in diesem Paradoxon gelangt Baudelaires ein-
gangs referierte Asthetik zu héchster Prignanz: Aus der in héchstem
MaBe fliichtigen Erscheinung der Passantin ergeben sich Ansitze eines
tberzeitlichen Kunstschénen. Dieses wird nicht mehr aus iiberkommenen
Idealen abgeleitet, sondern gerade aus der Flichtigkeit und der Kontin-
genz der Grofistadt. Diese Prinzipien gewinnen nur in der anonymen
Menschenmenge auf dem Boulevard der Grof3stadt ihre herausragende
Bedeutung: Die Menge fungiert als anonymer Aktant, sie bestimmt die
Wahrnehmungsbedingungen, fithrt die Passantin fiir Sekundenbruchteile
vor die Augen des Flaneurs und entzieht sie jedoch wieder mit grausamer
Konsequenz.?® Benjamin unterstreicht weiterhin, dass die nicht zur Dar-
stellung gekommene, aber dennoch agierende Menge in ihrer Funktion
nicht im Hinblick auf den Biirger, sondern auf den Erotiker zu bestimmen

% . Benjamin, Charles Baudelaire, S. 547-549 sowie S. 622-624.
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sei.”” Ihm trage sie die Passantin als sexuelle Beute zu, um sie ihm sogleich
wieder zu entzichen. Insofern dirfe man allerdings nicht einseitig die Ver-
lusterfahrung betonen, die freilich auch mit den Wahrnehmungsbedin-
gungen in der grof3stidtischen Menge zu tun hat, aber eben nur die nega-
tive Seite des Milieus darstelle, durch das der fliichtige Kontakt erst
eigentlich ermdglicht werde. Benjamin spricht von der ,,heimliche[n] Ge-
genwart der Masse‘8, die zwar nicht dargestellt werde, jedoch fiir zahlrei-
che Gedichte der Tableanx parisiens von kaum zu tiberschitzender Bedeu-
tung sei: ,,Die Masse war der bewegte Schleier; durch ihn hindurch sah
Baudelaire Paris.?

Ab Vers 6 kommt es zu einer zunehmenden Fokussierung auf das lyri-
sche Ich. Nachdem der Text zunichst von der Schilderung des urbanen
Raums, sodann von der Inszenierung der fliichtigen Begegnung mit der
Passantin geprigt ist, beginnt in Vers 6 die Konzentration auf den Spre-
cher. Die Ebene der sinnlichen Wahrnehmung der urbanen Realitit wird
mehr und mehr verlassen, an ihre Stelle treten von dieser ausgeléste pro-
jektive Uberformungen. Die Erotik der Begegnung wird dabei als ein
Trinken aus den Augen der Passantin gefasst. Diese eigentiimliche, synis-
thetische Aufladung des flichtigen Blickkontakts erscheint als eine von
der Einbildungskraft des lyrischen Ichs gesteuerte Kompensation fiir ei-
nen sozialen Austausch oder gar fiir einen sexuellen Kontakt, der in der
grof3stiadtischen Situation der Menschenmenge unmdglich wire. Die her-
ausragende Bedeutung der Augen, wie sie insbesondere im neuplatoni-
schen Diskurs theoretisch fundiert wurde und in der poetischen Praxis seit
der Renaissance bestimmend ist, wird hier aufgenommen und eigenwillig
deformiert. Das Verb ,,boire” kann in diesem Zusammenhang als Aus-
druck eines existentiellen Mangels des lyrischen Ichs gelten: So wie der
Schwan in dem bereits interpretierten Gedicht ,,Le cygne® seinen Hals gen
Himmel reckt und nichts sehnlicher erhofft, als in der staubigen Grof3-
stadt ein paar Tropfen Wasser zu bekommen, so hofft auch der von Kon-
vulsionen gezeichnete Flaneur, durch den Kontakt mit der vorbeiziehen-
den Passantin einen existentiellen Mangel, den Durst nach Liebe, stillen zu
koénnen. Der ,extravagant™ (V. 0), etymologisch gelesen der ziellos Um-
herschweifende, erkennt jedoch die Gefahren, die sich aus diesem Kon-
takt ergeben konnen. Es ist dies der Doppelcharakter der Schénheit, die
einerseits fasziniert, andererseits das psychische Gleichgewicht des Fla-
neurs nachhaltig destabilisieren kann. Die fliichtige Begegnung auf der
Strafle der GroBstadt ist somit Ausléser einer Imaginationsbewegung, die
die Gefahren einer derartigen erotischen Pridsenz durchaus mit zur Dar-

97 W. Benjamin, Charles Baudelaire, S. 547.
% Ebd., S. 622.
% Ebd.
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stellung bringt, wobei diese parémiologische Dimension in der Metapher
,.clel livide® (V. 7) bereits vorbereitet wird und sodann prignant in dem
letzten Vers des zweiten Quartetts in der Gegeniiberstellung der Verben
»fasciner und ,,tuer hervortritt: ,,l.a douceur qui fascine et le plaisir qui
tue” (V. 8). Dieser gnomische Abschluss der Quartette nimmt sich vor
dem Hintergrund petrarkistischer Formeln durchaus konventionell aus,
erhilt seine Brisanz jedoch aus der Tatsache, dass diese Formel nicht wie
in der frihneuzeitlichen Literatur der philosophischen Selbstsorge ent-
springt, sondern vielmehr als rhetorische ,,fleur” aus einer Erfahrung der
GroBstadt Gestalt gewinnt. Vergleicht man den ganz von der sinnlichen
Wahrnehmung der Grof3stadt getragenen ersten Vers mit diesem senten-
zenhaften Vers, der das zweite Quartett beschlieBt, so wird deutlich, dass
die konkrete Erfahrung der GrofBistadt Ausgangspunkt einer Bewegung
der Imagination ist, die sehr rasch dieses Wahrnehmungssubstrat verlisst
und zu allgemeinen und radikal imaginiren Inhalten vorsto3t. So fiihrt das
Kontingente und Fliichtige, das Konkrete und Sinnliche der Grof3stadt-
wahrnehmung zum Abstrakten und Allgemeinen der Sentenz, die das
schreibende Ich aus den Wahrnehmungsfragmenten gewinnen kann (,,ti-
rer/,extraite’) und denen eine herausragende Position innerhalb einer
Topografie des Bewusstseins zukommt.

In volliger Ubeteinstimmung mit den Konventionen der Sonett-
Tradition lsst sich am Ubergang von den Quartetten zu den Terzetten ein
deutlicher Einschnitt feststellen: Die Erzihlung endet abrupt. Nachdem
sich ausgehend von der urbanen Szenerie das Bild einer verfithrerischen
Passantin ergeben konnte, das anschlieBend in seiner Wirkung auf die
Psyche des Sprechers untersucht und sodann zur Sentenz zugespitzt wur-
de, handelt es sich in den Terzetten um Reflexionen auf sehr abstrakter
Ebene, um das, was Dirschetl in seiner Typologie der poetischen Sprechweisen bei
Baundelaire als das Besprechen bezeichnet.1% Dieses Besprechen wird zwar
ausgelost von der kontingenten und fliichtigen Begegnung auf den Boule-
vards der GroBstadt, also von dem, was zuvor beschrieben wurde, es ent-
gleitet jedoch endgiiltig in den Bereich einer Topografie des Bewusstseins.
Hier entsteht der von Westerwelle analysierte Zustand ,,poetisch-
imaginativer Zeit- und Ortlosigkeit™1!, der jedoch nur als Konsequenz
einer von der Grofistadtszenerie ausgelOsten Imaginationsbewegung des
Sprechers zu verstehen ist. Auch die Schilderung des Blickkontakts ab
Vers 6 war zwar bereits gekennzeichnet von halluzinatorischen Uberfor-
mungen, erwuchs jedoch noch einigermalien bruchlos aus den zuvor pra-
sentierten Splittern der visuellen Wahrnehmung. Bezeichnend ist in die-

100 Eine Differenz zwischen ,,den Vierzeilern, die den Vorgang dartun, und den Terzinen, die
ihn verkliren®, konstatiert bereits Benjamin, vgl. Charles Bandelaire, S. 548.
101 K. Westerwelle, Die Transgression von Gegenwart im allegorischen 1V erfabren, S. 57.
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sem Zusammenhang das Enjambement, durch das das erste und das zwei-
te Quartett, die Schilderung der Passantin und die Wirkung, die diese auf
den Sprecher austibt, relativ organisch ineinander iibergehen. Die Terzette
hingegen prisentieren sich von Anfang an als abstrakte Reflexion, sie bil-
den keine Sequenz der Erzdhlung, sondern reflektieren das Erzéhlte in der
subjektiven Brechung eines Bewusstseins. Das Ende der Erzihlung wird
dabei durch die suggestive, an Dispositive des Fotografischen gemahnen-
de Aposiopese ,,Un éclair ... puis la nuit | deutlich markiert. Das mo-
menthafte Auftreten der Passantin erscheint als instantané. Der darin fest-
gehaltenen auratischen Begegnung folgt wieder das indistinkte Kontinuum
der Flanerie auf den Boulevards der GroB3stadt, auf die Ekstase folgt die
mentale Aufarbeitung. Die Passantin wird im Rahmen dieser Reflexion in
einem imagindren Dialog angesprochen, wobei ihr kein Eigenname zuge-
standen wird. Sie wird als ,,Fugitive beauté” (V. 9) apostrophiert und er-
scheint somit als prototypische Inkarnation der Asthetik der Fliichtigkeit,
durch deren Fixierung im Medium des Kunstwerks das Kunstschone der
Moderne entstehen kann.

Das mentale Festhalten am Bild der Passantin, wie es in dem fiktiven
Dialog zum Ausdruck kommt, steht in markantem Kontrast zum realen
Entzug (,,nuit™, V. 9) und fihrt zur charakteristischen Haltung der Melan-
cholie. Das lyrische Ich versucht, den aus der GroBstadtsituation hervor-
gegangenen Trieb zu sublimieren, wobei die Reimworter ,,beauté” (V. 9) —
»éternité (V. 11) im ersten Terzett eine neuplatonische Konzeption vor-
stellen, in deren Rahmen gerade die unerfiillte Liebe zur Bewahrung des
Ideals fiihrt. Dieser neuplatonischen Konzeption einer prinzipiell unerfill-
ten Liebe, wie sie insbesondere im Rahmen der petrarkistischen Lyrik kul-
tiviert wurde, kommt im Rahmen einer urbanen Asthetik eine bemer-
kenswerte Stringenz zu. Wurde der Liebesvollzug in der Lyrik seit den
Provenzalen und sodann im Petrarkismus zumeist durch Standesunter-
schiede und gesellschaftliche Konventionen vereitelt, so erscheinen bei
Baudelaire bereits das Milieu und die von ihm determinierten Wahrneh-
mungsbedingungen als der Rahmen, der eine Entfaltung und Erfillung
der Liebe unmoglich macht. Was bei den Provenzalen und in den Texten
der petrarkistischen Tradition durch Normen, also diskursiv vermittelt, als
unmoglich dargestellt wird, wird bei Baudelaire bereits auf einer vorrefle-
xiven Ebene, nimlich allein durch den Handlungsraum und durch die dort
vorherrschenden Wahrnehmungsbedingungen verhindert. Die Bezug-
nahme auf die Tradition der Liebeslyrik erfolgt demnach nicht nur auf
formaler Ebene durch Einfiigung in die Sonettform, sondern auch thema-
tisch: Die nur fliichtige Begegnung mit der Geliebten und die Sublimie-
rung des Triebes im Bewusstsein des lyrischen Ichs zdhlen seit Dante zu
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den Grundmustern lyrischen Sprechens.!®2 Die Sublimierung erfolgt je-
doch bei Baudelaire nicht nach Maligabe sozialer Codierungen, sie stellt
keine subjektive Wahl vor dem Hintergrund gesellschaftlicher Normen
dar, sondern sie erscheint als die einzige Handlungsoption fiir ein lyrisches
Ich, dem das Objekt der Begierde im urbanen Raum zugetragen, sodann
jedoch wieder entrissen wird.

Bei der Sublimierung, wie sie in den Terzetten inszeniert wird, ergibt
sich eine markante semantische Verschiebung in Bezug auf die Beschrei-
bung der Quartette. In den Quartetten wurde die Begegnung des lyrischen
Ichs mit der Passantin in signifikanter Weise mit dem Motiv des Todes
verkniipft: Die tiefe Trauer der Passantin (V. 2), durch die sie als moderne
Inkarnation der Andromache erscheint, der ,,ciel livide ithrer Augen (V. 7)
und die sentenzenhafte Rede von der tédlichen Lust (V. 8) bilden eine
Isotopie des Todes, die eine phonetische Resonanz dadurch erfihrt, dass
die Personalform des Verbs , tuer, wie sie als Endreim in Vers 8 auftritt,
bereits in dem Adjektiv ,,fastueuse” (V. 3) und dem Substantiv ,,statue®
anklingt und spiter phonetisch in der Form des Personalpronomens der
zweiten Person Singular ,,tu* wiederkehrt (V. 13). In den Terzetten wird
jedoch dadurch eine Opposition zu der Todes-Isotopie aufgebaut, dass
der ekstatische Augenblick der Begegnung nicht als todbringend, sondern
gerade als vitalisierend bezeichnet wird (V. 10). Dieser ambivalenten Be-
wertung der Begegnung entsprechen zwei unterschiedliche Perspektiven:
In der konkreten Situation, der schockhaft erfahrenen Begegnung mit der
schonen Passantin auf der Stralle der GroBstadt, wird das todbringende,
den Flaneur vereinnahmende Element einer Liebe betont, die aus der kon-
tingenten und fliichtigen Begegnung erwachsen kénnte, wenn dieser eine
Erfillung zugestanden wiirde. In der Retrospektive hingegen wird im
Rahmen einer Selbstreflexion die Unerfillbarkeit dieser Liebe konstatiert.
Diese Unerfiillbarkeit bewahrt das lyrische Ich einerseits vor der Verein-
nahmung, ermdglicht jedoch auch eine Art der idealisierenden projektiven
Uberformung, die eine Realisierung der Liebe niemals zugelassen hitte.
Gerade dadurch, dass die Passantin von der Menge fortgetragen wird und
sich dem Blick des Flaneurs entzieht, kann sich eine Bewegung der Imagi-
nation entspinnen, die die fliichtige Schénheit (V. 9) in die Ewigkeit des
Kunstwerks (V. 11) tberfihrt. Insofern ist die sich entziehende Passantin
die poetische Realisierung der im Peintre de la vie moderne propagierten anti-

102 Zur intertextuellen Dimension von ,,A une passante®, insbesondere in Bezug auf Dante,
vgl. J. Starobinski, ,,L.e regard des statues®, in: Nouvelle revue de psychanalyse 50 (1994), S. 45-
64, insbesondere S. 59 sowie R. Warning, ,, Imitatio und Intertextualitit. Zur Geschichte ly-
rischer Dekonstruktion der Amortheologie: Dante, Petrarca, Baudelaire®, in: ders., Leksiren
romanischer Lyrik. Von den Trobadors zum Surrealismus, Freiburg 1Br. 1997 (Rombach Wissen-
schaft — Litterae, 51), S. 105-141, insbesondere S. 136-141.
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naturalistischen Asthetik, die in der Anwesenheit des Modells eine Be-
schrinkung der kinstlerischen Einbildungskraft sieht (,,le modele lui [= a
M. G., FH] serait plutot un embarras qu’un secours” B 11, 698). Die Einbil-
dungskraft soll zwar von einem Modell angeregt werden, das Modell muss
jedoch sodann entzogen werden, um die Einbildungskraft nicht in ihrer
freien Entfaltung zu behindern. Insofern steht das Motiv der Wiederge-
burt nicht nur im Kontrast zu der Todes-Isotopie, sondern erscheint auch
als Ausgangspunkt der Imaginationsbewegung: ,,Fugitive beauté / Dont le
regard m’a fait soudainement renaitre® (V. 9/10) bezeichnet mithin die
Geburt der Imaginationsbewegung, die ausgeldst wird durch den Anblick
der fliichtigen Schénheit. Diese kann gerade deshalb in das Ideal des
Kunstwerks tberfihrt werden, da sie ihre Fremdheit behilt und sich da-
durch, dass sie sich entzieht bzw., wie Benjamin es ausdriicken wiirde, von
der Menge entzogen wird, nicht in einem Prozess der Aneignung zum Be-
sitz des Sprechers wird. Die noch ganz romantischen Mustern folgende
antithetische Gegeniiberstellung von Kunst und Leben zeigt sich dadurch,
dass das schreibende Ich zwar die imaginationsanregende Potenz der ,,fu-
gitive beauté®, ihren Wert fiir die kiinstlerische Titigkeit anerkennt, jedoch
dessen ungeachtet diese Fliichtigkeit auch betrauert, da sie das durch die
Begegnung hervorgerufene Begehren nicht stillt, sondern im Modus der
Kunst sublimieren muss. So ldsst sich auch der Gegensatz zwischen dem
ersten und dem letzten Vers des Gedichts verstehen: Dem fortissimo der
Grof3stadtszenerie, aus der die kurze Begegnung mit der Passantin er-
wichst, steht das unruhige Gemurmel des lyrischen Ichs gegentiber, das
zwar aus der fliichtigen Begegnung das Kunstschone zieht, fiir diesen is-
thetischen Gewinn aber sein Begehren sublimieren muss. 193

4.6 Zusammenfassung;:
Texte aus dem Erfahrungsraum GrofBstadt

Durch textnahe Analysen einiger bedeutender Gedichte der Tableanx pari-
siens konnte gezeigt werden, dass die Referentialitit des Textes, die Dar-
stellung der GrofB3stadt, niemals Selbstzweck ist, sondern vielmehr als Aus-
l6ser einer Bewegung der Erinnerung und der Imagination eine
spezifische Bedeutung fiir eine an frithromantische Postulate ankniipfende
Asthetik gewinnt. Bereits Walter Benjamin bemerkte in Bezug auf Baude-
laires Tableanx parisiens, dass man ,seine wichtigsten Gegenstinde kaum
jemals in der Gestalt von Beschreibungen®1%* im Text vorfinde: ,,Baude-

103 Dazu eingehender J. Starobinski, Ie regard des statues, S. 62.
104 V. Benjamin, Charles Bandelaire, S. 621.
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laire schildert weder die Einwohnerschaft noch die Stadt.“195 Dem Motiv
der GrofB3stadt kommt somit eine rein formale Bedeutung zu: Die nur
fragmentarisch fassbare urbane Topografie bildet einen idealen Ausgangs-
punkt fiir projektive Uberformungen. Das sinnlich nicht oder nur frag-
mentarisch fassbare urbane Geschehen ist die Basis fiir eine ganz in der
Subjektivitit des sprechenden Ichs verankerte Bewegung der Erinnerung
und der Imagination. Der in ,,Le soleil”, dem zweiten Gedicht der Sekti-
on, prignant als Reimpaar exponierte Nexus ,,pavé”/, révés (V. 7/8)
wird in dem einleitenden Vers des Gedichts ,,Les sept vieillards“ (,,Four-
millante cité, cité pleine de réves®) wieder aufgegriffen: Er bildet die Basis
einer Asthetik der Moderne, die auf der Verkniipfung der urbanen Topo-
grafie mit den Triumen und dem Imaginiren des lyrischen Ichs beruht.
Der Ubergang von der Referenz zum Imaginiren wird dabei nicht immer
in gleicher Weise vorgenommen: Wihrend in den Gedichten ,Les sept
vieillards®, ,,Les petites vieilles* und A une passante die fliichtige Be-
gegnung mit Passanten auf den Boulevards als Ausléser einer Bewegung
der Erinnerung und der Imagination fungiert, geniigt dem lyrischen Ich in
dem Gedicht ,,le cygne* bereits das Uberqueren der Place du Carroussel,
um diese innere Bewegung in Gang zu setzen.

Im Text lisst sich der Ubergang von der Referenz zum Imaginiren des
Ichs als Erschiitterung der Deixis beschreiben, als Auflésung der nur skiz-
zenhaft etablierten raum-zeitlichen Koordinaten und somit der pragmati-
schen Basis der Texte. Die Ubetlagerung von Referenz und Imaginirem,
die Oszillation zwischen diesen Ebenen und der Formgewinn, der daraus
resultiert, sind spezifische Moglichkeiten des literarischen Textes und des
Mediums Sprache, auf dem dieser beruht. Das Sprecher-Ich fungiert dabei
als ,,point de jonction entre intériorité et monde extérieur, entre référen-
ciation et libre imagination®19, Auf diese Weise sind die Tableanx parisiens
nicht Texte {iber die Grof3stadt, sondern Texte aus dem Erfahrungsraum
der Grof3stadt, die diesen Raum zwar thematisieren, sodann jedoch die
von ihm ausgel6sten Gehalte der Erinnerung und der Imagination in den
Vordergrund riicken und somit nicht auf die urbane Topografie eingehen,
sondern ausgehend von dieser eine Topografie des Bewusstseins erstellen.
Waren die Paris-Texte der feuilletonistischen Tableau-Tradition noch an
einer klassifizierenden, an Primissen des positivistischen Wissenschafts-
ideals orientierten Erfassung des urbanen Lebens interessiert, so wenden
sich Baudelaires Tableanx parisens nachdriicklich von diesem Ziel ab. Damit
besetzen sie gleichzeitig die Marge, die kein anderes Medium einnehmen
kann. Das urbane Dekor kann durch Bildmedien besser erfasst werden,

105 Ebd., S. 622.
106 V. Magri-Mourgues, Lecture des Tableanx parisiens, S. 27.
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die vom stidtischen Leben ausgelsten Assoziationen, Erinnerungen und
Imaginationen als Topografien des Bewusstseins jedoch sind nur im Me-
dium der Sprache zur Darstellung zu bringen. Baudelaires Tableaux pari-
siens schaffen sprachliche Muster, die gerade den Ubetgang von der visuel-
len Wahrnehmung zu subjektiven Gehalten des Imagindren zu zuvor nicht
gekannter poetischer Prignanz bringen. Dieser Ubergang an sich, so
konnte eingangs dargelegt werden, ist freilich keine genuine Innovation
des Dichters der Flenrs du Mal. Er lisst sich als Teil einer Jahrhunderte al-
ten Tradition von Texten beschreiben, die ausgehend von der Kontempla-
tion des Auflenraumes zu Gehalten der Erinnerung und der Imagination
vorstoBBen (Petrarca, Rousseau). Die Wahl des urbanen AuBlenraumes je-
doch muss als literarische Revolution gelten. Durch sie begriindet Baude-
laire eine Asthetik der Modetne, die fiir das gesamte 20. Jahrhundert einen
Spielraum literarischer Méglichkeiten eréffnet.

Dieser soll nachfolgend ausgelotet werden soll. Der Nexus von frag-
mentarischer Wahrnehmung des groBstidtischen Lebens und trdumeri-
scher Aktivitit eines einsam flanierenden Ichs sowie dessen poetische
Gestaltung in Texten, fiir die die Oszillation zwischen diesen Ebenen von
grundlegender Bedeutung ist, wird bei Apollinaire und den Surrealisten,
bei Julien Gracq und auch bei Jacques Roubaud aufgegriffen und stellt
somit ein Muster dar, das bis weit in das 20. Jahrhundert hinein eine
nachhaltige Wirkungsmacht entfalten konnte.

Wihrend Baudelaire in den kunstkritischen Schriften ausfithrlich die
Rolle der Einbildungskraft fiir eine Asthetik der Moderne erortert, sucht
man eine theoretische Auseinandersetzung mit der formalen Bedeutung
des Motivs GroB3stadt und der Erfahrung der grof3stidtischen Menschen-
menge vergeblich. Lediglich im Peintre de la vie moderne tinden sich im Rah-
men der Beschiftigung mit E.A. Poes I.’Homme des foules Ansitze dahinge-
hender Uberlegungen. Baudelaire beschreibt dort die Menschenmenge als
das Biotop des Dandys: ,,La foule est son domaine, comme lair est celui
de Poiseau, comme leau celui du poisson. Sa passion et sa profession,
c’est d’épouser la fonle* (B 11, 691). Die Menschenmenge auf den Boulevards
der Grofistadt wird als ,,immense réservoir d’électricité” (B II, 692) be-
zeichnet. Der Dandy, ein ,,kaléidoscope doué de conscience® (ebd.), rich-
tet seine Aufmerksamkeit auf die fliichtigen Konstellationen und Begeg-
nungen in der GroBstadt. Die Bedeutung eines derartigen Habitus fiir die
kiinstlerische Produktion erschlief3t sich jedoch nicht aus dieser Passage
und ldsst sich aus der metaphorischen Bezeichnung ,,réservoir
d’électricité® auch nur ansatzweise erahnen. Bei genauer Betrachtung zeigt
sich jedoch, dass dahingehende Erwigungen nicht in den kunstkritischen
Schriften zu finden sind, sondern vielmehr als werkimmanente poetologi-
sche Reflexion sowohl in dem Prosagedicht ,,Les foules* aus dem Spken de
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Paris als auch in dem erst postum verbffentlichten Projekt eines Epilogs
tir die Fleurs du Malzu finden sind.

In ,,Les foules, einem erstmals im November 1861 in der Revue fantai-
siste veroffentlichten Prosagedicht, wird die formale Bedeutung der GroB3-
stadt und des Lebens als mwan of the crowd fir den ,,pocte actif et fécond*
(B1, 291) erortert, mithin ein expliziter Nexus zwischen der als Flaneur
erfahrenen Grof3stadt und der poetischen Aktivitit herausgearbeitet. Zu-
nichst wird betont, dass das Flanieren eine ernste Angelegenheit sei. Auf
diese Weise kann eine Abgrenzung von der biirgerlichen Praxis des be-
schaulichen und bisweilen geselligen Spazierengehens erfolgen und eine
markante Umakzentuierung fiir eine Asthetik der Moderne vorgenommen
werden. Fir das von Baudelaire exponierte Ideal des modernen Dichter-
Flaneurs ist eine charakteristische Spannung zwischen der Lebensform in
der Menge und der abgrundtiefen Einsamkeit des lyrischen Ichs (,,étre
seul dans une foule affairée”, B 1 291) von besonderer Bedeutung. Die
Tatsache, in der Menge zu stehen und trotzdem nicht zur Menge zu geh6-
ren, mutet paradox an, ist jedoch Voraussetzung fiir ein Privileg des Dich-
ters: Er kann sich aus dieser im wortlichen Sinne prominenten Position
nach Belieben in andere, ihm zufillig in der Menschenmenge begegnende
Passanten hineinversetzen, wodurch eine ,,universelle communion® (ebd.)
entsteht, die die Grundlage einer poetischen Bewegung bildet und als
wineffable orgie®, als ,sainte prostitution de I’ame” (ebd.) beschrieben
wird. Getragen wird sie von einem Subjekt, das bereit ist, sich der Kontin-
genz und der Fliichtigkeit des urbanen Lebensraums auszusetzen (,,a
Iimprévu qui se montre, a I'inconnu qui passe®, ebd.). Die GrofBstadt ist
der Raum par excellence fiir eine Asthetik, die das Unvorhersehbare und
Unbekannte als Grundlage des kiinstlerischen Schaffens begreift und den
Schaffensprozess selbst als ekstatisch-orgiastische Erfahrung kennzeich-
net. Es wird hier bereits deutlich, wie sehr sich ein solches werkimmanent
artikuliertes 4sthetisches Programm von der in ,,Paysage” noch in Anleh-
nung an berkommene Muster postulierten Konzeption einer keuschen
Eklogendichtung entfernt. Die ,,jouissances fiévreuses™ (ebd.), durch die
die Einbildungskraft des Dichters, der sich ,,an die beunruhigenden und
bedrohlichen Seiten des stidtischen Lebens“197 hilt, angeheizt wird, ent-
springt nicht dem Idyllisch-Bukolischen, sondern dem radikal Urbanen,
wie es sich in der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts manifestiert.

In dem ersten Projekt eines Epilogs fiir die Ausgabe der Fleurs du Mal
von 1861 wird eine derartige formale Bedeutung des GroBstadt-Motivs fiir
den kiinstlerischen Produktionsprozess noch konzeptuell radikalisiert. Die
Tatsache, dass es sich um das Projekt eines Epilogs handelt, verdient inso-

107 V. Benjamin, Charles Bandelaire, S. 542.
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fern Beachtung, als die Textsorten Prolog und Epilog eine gewisse Affini-
tit zu programmatischen Postulaten aufweisen, die entweder prospektiv
oder retrospektiv die dem jeweiligen Werk zugrundeliegenden Primissen
reflektieren. Die programmatische Bedeutung, die in dem Epilog-Projekt
dem Motiv der GroBstadt zugeschrieben wird, bezieht sich also bezeich-
nenderweise auf die Gesamtheit der Gedichte aus den Fleurs du Mal.
Durch die explizite und nachgerade obsessive Bezugnahme auf Paris hat
man den Text postum jedoch zunichst den Prosagedichten des Spken de
Paris zugeordnet. Erst durch ein vergleichendes Hinzuziehen von Baude-
laires Briefwechseln konnte geklirt werden, dass es sich bei der ,,ode a Pa-
ris vu du haut de Montmartre“1% um das Projekt eines Epilogs fir die
Fleurs du Mal-Ausgabe von 1861 handelt:

Je travaille aux Fleurs du Mal. Dans trés peu de jours, vous aurez votre paquet, et
le dernier morceau ou épilogue, adressé a la ville de Paris, vous étonnera vous-
méme, si toutefois je le mene a bonne fin (en tercet ronflants).10?

Der Epilog zeichnet sich in Bezug auf die bereits interpretierten Gedichte
durch eine markante Verinderung des Sprecherstandortes aus: Das lyri-
sche Ich befindet sich nicht mehr in der Menschenmenge auf den Boule-
vards der GroB3stadt, sondern reflektiert die formale Bedeutung des GroB3-
stadt-Motivs fiir seine Dichtung von einem erhShten Standpunkt aus. Der
Unterschied zwischen poetischer Praxis und poetologischer Reflexion
wird folglich durch unterschiedliche raumsemiotische Realisierungen
kenntlich gemacht.

1 Le cceur content, je suis monté sur la montagne
D’ou I'on peut contempler la ville en son ampleur,
Hopital, lupanar, purgatoire, enfer, bagne,

Ou toute énormité fleurit comme une fleut.
5 Tu sais bien, 6 Satan, patron de ma détresse,
Que je n’allais pas 1a pour répandre un vain pleur;

Mais comme un vieux paillard d’une vieille maitresse,
Je voulais m’enivrer de I'énorme catin
Dont le charme infernal me rajeunit sans cesse.

10 Que tu dormes encor dans les draps du matin,
Lourde, obscure, enthumée, ou que tu te pavanes

108 Ch. Baudelaire, Correspondance, Bd. 2, S. 59.
109 Ebd., S. 57.
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Dans les voiles du soir passementés d’or fin,

Je taime, 6 capitale infame! Courtisanes
Et bandits, tels souvent vous offrez des plaisirs
15 Que ne comprennent pas les vulgaires profanes. (B I, 191)

Das Gedicht beginnt, wie so viele andere Texte der Fleurs du Mal, mit der
Schilderung einer Realsituation, mit einer urbanen Topografie, die sogleich
kontaminiert wird mit Gehalten der Erinnerung und der Imagination und
dadurch zu einer Topografie des Bewusstseins wird. Das lyrische Ich ver-
lasst seine Position als man of the crowd, um von Montmartre aus die Grof3-
stadt panoramatisch zu erfassen, wodurch eine Gegenbewegung zu dem in
,,Le soleil” geschilderten Abstieg in die Niederungen der Strallen von Pa-
tis entsteht. Entgegen der Erwartung, nun eine Ubersicht, ein ,,Paris a vol
d’oiseau” prisentiert zu bekommen, muss man sogleich wieder eine De-
stabilisierung der pragmatischen Basis konstatieren: Sie erfolgt durch die
unvermittelt auftretende Kaskade von Substantiven in Vers 3, die einen
eigentimlichen Gegensatz zu der eingangs affirmierten Zufriedenheit des
lyrischen Ichs bilden, indem sie die Stadt in Metaphern des Todes kleiden.
Die Substantive hopital, lupanar, purgatoire, enfer, bagne stellen die
GroBstadt als ,,Ort einer gefallenen Menschheit“!!? dar. In Vers 4 wird
sodann unterstrichen, dass die Blumen, die den Titel der Sammlung zie-
ren, aus diesem Ort der Krankheit, der Devianz, des Todes und des Bésen
erwachsen. Durch die realititstransformierende Kraft der Imagination ge-
lingt es dem Dichter, ausgehend von dem Ort des Bosen und des Ver-
werflichen das Schéne und das Ideal im Medium der Kunst hervorzubrin-
gen. Anders als das feuilletonistische Genre des Tableau de Paris wenden
sich Baudelaires Texte gerade dem Beunruhigenden, Abstoflenden und
Infernalischen von Paris zu, da diese Seiten eine Bewegung der Erinne-
rung und Imagination hervorrufen, die dem Ideal einer nicht abbildenden,
sondern transformierenden Kunst entspricht. Die Abhingigkeit einer der-
artigen Asthetik vom Erfahrungsraum der GroBstadt wird dadurch ausge-
driickt, dass die GroBstadt metaphorisch gefasst wird: Sie erscheint als
Prostituierte, als ,,vicille maitresse™ (V. 7) und ,,énorme catin® (V. 8), die
dem Dichter ihre Dienste anbietet. Zu diesen zihlt auch die Stimulation
der Einbildungskraft. Die personifizierende Darstellung der GroBstadt
geht so weit, dass diese ab Vers 10 explizit angesprochen wird. Sie ist das
Gegentiiber, dessen der Dichter bedarf, um seine amimetische Asthetik in
eine poetische Praxis zu iiberfithren. Die Apostrophe kulminiert folgerich-
tig in einer ambivalenten Liebeserklirung: ,,Je aime, 6 capitale infame !

(V. 13).

110 H. Doetsch, Flichtigkeit, S. 137.
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Sigrid Weigel beschreibt im Rahmen einer diachron angelegten Unter-
suchung zur Topografie der Geschlechter in Stiddtedarstellungen dhnliche
raumsemiotische Konstellationen: In der Inszenierung eines an erhéhtem
Ort auf die Stadt herabblickenden Mannes sieht sie eine Konstante mann-
lichen Schreibens.!!! Dabei geht sie von einer ,,Metaphorisierung und Al-
legorisierung der Stadt als Frau“!'2 aus, wodurch das Herabblicken des
Mannes die Perspektive einer Umarmung darstelle und das Begehren aus-
driicke, die Stadt zu besetzen und zu besitzen. Die Verbindung von Frau
und Stadt, die nach Weigel in verschiedenen Literaturen eine ,,stabile Bild-
lichkeit“!!3 produziert habe, lisst sich auch in dem hier vorliegenden Bau-
delaire-Text ausmachen. Sie erhilt jedoch zusitzlich die bereits erwihnte
poetologische Dimension: Der Dichter kennzeichnet die Grofistadt, ins-
besondere deren Schattenseiten, als incitamentum fir seine poetische Titig-
keit, die sich nicht als Darstellung der urbanen Topografie versteht, son-
dern als deren Transformation durch eine Bewegung der Erinnerung und
der Imagination.

4.7 Exkurs: Das Imaginire des ,,Réve parisien®

Bevor im diachronen Teil der vorliegenden Studie das Fortleben dieses
literarischen Musters in Texten des 20. Jahrhunderts untersucht wird, soll
im Rahmen eines Exkurses noch auf ein Gedicht der Tableanx parisiens
eingegangen werden, das sich nachhaltig von den bereits analysierten Tex-
ten abhebt. Anders als in ,,Le cygne®, ,,Les sept vieillards®, ,,Les petites
vieilles* und ,,A une passante® handelt es sich in dem insgesamt 15 Stro-
phen umfassenden Gedicht ,,Réve parisien” um eine absolute Setzung des
schreibenden Ichs, um Gehalte des Imaginiren, die nicht von einer Realsi-
tuation, von Wahrnehmungsfragmenten der GroBistadt ausgehen. Viel-
mehr ist das Gedicht ,,Réve parisien” eine Umkehrung des vorgestellten
Musters, da nicht die Wahrnehmung der Grofstadt in eine Bewegung der
Erinnerung und Imagination uberfithrt wird, sondern umgekehrt eine
Imaginations- und Traumbewegung, die eine kiinstliche und bedngstigen-
de urbane Szenerie zum Gegenstand hat, in die Realsituation der Melan-
cholie miindet, wie sie das Sprecher-Ich in dem ,,triste monde engourdi*
(V. 60) des realen Paris prigt. Der Text kann daher auch nicht in die Reihe
der betrachteten Vorldufertexte (Petrarca, Rousseau, Heine) eingeordnet
werden, da auch in diesen noch nicht urban geprigten Texten stets ein

1 Vel. S. Weigel, Topographien der Geschlechter, Reinbek b. Hamburg 1990, S. 157.
"2 Ebd., S. 150. Weiterhin dies., Traum — Stadt — Frau, S. 177.
13 S, Weigel, Topographien der Geschlechter, S. 157.
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sinnliches Substrat vorhanden ist, das als Ausgangspunkt fiir allegorische
und projektive Uberformungen fungiert und von Baudelaite in den bereits
betrachteten Gedichten auf die GroBstadtwahrnehmung tibertragen wird.
Die exkursartige Berticksichtigung dieses Textes versteht sich auch als Bei-
trag zu einer Relativierung der in dieser Studie vorgebrachten These, die
zwar auf der Grundlage der Interpretationen zahlreicher sehr bedeutender
Gedichte der Fleurs du Mal ihre Pertinenz erweisen konnte, jedoch keines-
falls eine global auf alle Gedichte der Sammlung anwendbare Matrix dar-
stellt. Neben der skizzierten, von Petrarca Uber Rousseau zu Heine und
Baudelaire gezogenen Traditionslinie von amimetischen Texten, die im-
mer ein Wahrnehmungsfragment der urbanen Topografie als Ausgangs-
punkt haben, gibt es in den Fleurs du Mal Gedichte, die eher als Umset-
zung der von Novalis konzipierten ,,Erfindungskunst ohne Data* (N 111,
388) gelten miissen.

Dieser grundlegende Unterschied in Bezug auf ,,Le cygne®, ,,Les sept
vieillards und ,,A une passante® zeigt sich in ,,Réve parisien bereits dar-
an, dass es sich um den Traum von einer Stadt handelt und eben nicht um
ein von der Grofistadt befordertes, sodann jedoch von diesem Wahrneh-
mungssubstrat vollstindig abgelstes Traumgeschehen, in dessen Rahmen
Bilder der Verginglichkeit, des Todes und der gescheiterten Liebe domi-
nieren. In ,,Réve parisien® entwichst dem Traum eine Stadt, eine Phanta-
siestadt.!’* In den Gedichten des ,,La forme d’une ville“-Diskurses hinge-
gen produziert die Wahrnehmung der realen GroB3stadt einen Traum, der
sich ganz von ihr 16st.

REVE PARISIEN
A Constantin Guys

De ce terrible paysage,

Tel que jamais mortel n’en vit,
Ce matin encore I'image,
Vague et lointaine, me ravit.

w

Le sommeil est plein de miracles !
Par un caprice singulier,

J’avais banni de ces spectacles

Le végétal irrégulier,

Et, peintre fier de mon génie,

10 Je savourais dans mon tableau
L’enivrante monotonie

14 Vel. E. Adatte, Les Fleurs du Mal et le Spleen de Paris. Essai sur le dépassement du réel, S. 17.
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Du métal, du marbre et de 'eau.

Babel d’escaliers et d’arcades,
C’était un palais infini,

Plein de bassins et de cascades
Tombant dans ’or mat ou bruni;

Et des cataractes pesantes,
Comme des rideaux de cristal,
Se suspendaient, éblouissantes,
Les murailles de métal.

Non d’arbres, mais de colonnades
Les étangs dormants s’entouraient,
Ou de gigantesques naiades,
Comme des femmes, se miraient.

Les nappes d’eau s’épanchaient, bleues,
pPp >

Entre des quais roses et verts,
Pendant des millions de lieues,
Vers les confins de 'univers ;

Cétaient des pierres inouies

Et des flots magiques ; c’étaient
D’immenses glaces éblouies
Par tout ce qu’elles reflétaient!

Insouciants et taciturnes,

Des Ganges, dans le firmament,
Versaient le trésor de leurs urnes
Dans des gouffres de diamant.

Architecte de mes féeries,
Je faisais, 2 ma volonté,
Sous un tunnel de pierreries
Passer un océan dompté ;

Et tout, méme la couleur noire,
Semblait fourbi, clait, irisé ;

Le liquide enchassait sa gloire
Dans le rayon cristallisé.

Nul astre d’ailleurs, nuls vestiges
De soleil, méme au bas du ciel,
Pour illuminer ces prodiges,

Qui brillaient d’un feu personnel !

Et sur ces mouvantes merveilles
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50 Planait (terrible nouveauté!
Tout pour P'eeil, rien pour les oreilles!)
Un silence d’éternité.

II

En rouvrant mes yeux pleins de flamme
J’ai vu I'horreur de mon taudis,

Et senti, rentrant dans mon ame,

La pointe des soucis maudits;

w
wu

La pendule aux accents funebres
Sonnait brutalement midi,
Et le ciel versait des ténébres

60 Sur le triste monde engourdi.

Die explizite Kennzeichnung der phantastisch anmutenden urbanen Sze-
nerie als Traumstadt erfolgt nicht nur durch den Titel ,,Réve parisien®,
den das Gedicht bereits bei der Erstveréffentlichung in der Revue contenpo-
raine getragen hat und den es bei seiner Aufnahme in die Sektion Tableanx
parisiens der Ausgabe der Fleurs du Mal/von 1861 auch behalten hat. ,,Réve
parisien® bezeichnet noch nicht eindeutig, dass es sich um den Traum von
einer Grof3stadt der Zukunft handelt, sondern kénnte auch noch im Sinne
des ,,La forme d’une ville“-Diskurses gelesen werden als Traum, der in der
Grof3stadt entsteht, diese aber nicht zum Gegenstand hat. In den ersten
beiden Quartetten jedoch wird diese Lesart ausgeschlossen: Die Traum-
stadt, periphrastisch als ,,terrible paysage® (V. 1) bezeichnet, wurde noch
von niemandem gesehen und auch das lyrische Ich erfihrt sie nur als
»image, / Vague et lointaine” (V. 3f.), als Traumbild, das Entztcken her-
vorruft. Eine eindeutige Situierung im Traum erfahrt die geschilderte Stadt
im zweiten Quartett durch die Sentenz ,,L.e sommeil est plein de mirac-
les!“ (V. 5), die das folgende Bild einer Stadt explizit als Produkt des
Traumes kennzeichnet. In den Paradis artificiels unterscheidet Baudelaire
zwischen zwei Kategorien von Triumen: Wihrend die erste Kategorie die-
jenigen Traume umfasst, die ausgehend von Elementen des Alltags durch
Rekombination Neues hervorbringen, gehoren in die zweite Klasse all je-
ne Triume, die vollig losgel6st von Konstellationen der Realitit als abso-
lute Neuschopfungen zum ,,coté surnaturel de la vie” (B 1, 408) zu zihlen
sind. Die in ,,Réve parisien geschilderte Traumstadt zéhlt trotz partieller
Anlehnung an die Eisenarchitektur des realen Paris zu der zweiten Kate-
gorie, sie ist eine Setzung des schreibenden Ichs. !

115 K. Stietle, ,,Imaginire Rdume. Eisenarchitektur in der Literatur des 19. Jahrhunderts®, in:
Art social und art industriel. Funktionen der Kunst im Zeitalter des Industrialismus, hg. von H. Pfeif-
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Dabei muss der voluntative Aspekt der Traumkonstruktion betont
werden: Bereits in den ersten drei Quartetten unterstreicht das lyrische Ich
seine Fihigkeit, dem Trdumen eine Richtung zu geben, mithin den Traum
nicht nur zu ertragen, sondern zu gestalten. Diese poetologische Konzep-
tion dullert sich werkimmanent durch die Formulierung ,,J’avais banni de
ces spectacles ... (V. 7), die eine Beherrschung des Traumgeschehens
durch das lyrische Ich suggeriert, weiterhin durch das Possessivpronomen
,»mon tableau” (V. 11) und die damit zusammenhingende metaphorische
Fassung des Trdumers als Maler (V. 10). Dieser produktive, an ein para-
doxerweise bewusst handelndes Subjekt gebundene Aspekt des Traums
wird im zehnten Quartett erneut aufgegriffen, wo sich das lyrische Ich als
»architecte de [ses, FH] féeries” (V. 37) bezeichnet, als Architekt, der ge-
maf} seiner Vorstellung eine Traumstadt konstruiert. Die Konzeption des
poetischen Traums, der durch das lyrische Ich gestaltet werden kann, fasst
Baudelaire in seinen Jourmanx in die Formel ,,vouloir réver et savoir réver™
(B1, 672), die das poetische Triumen als ars prisentieren, als eine bewuss-
te und kreative Tétigkeit.

Die Traumstadt des lyrischen Ichs zeichnet sich vor allem dadurch aus,
dass natiifliche und organische Zusammenhinge aufgebrochen werden.
Dadurch entsteht eine urbane Landschaft von absoluter Kiinstlichkeit, in
der sich Architekturelemente aller Epochen und Stile tiberlagern. Dieser
Aspekt erscheint als Umsetzung des dsthetischen Anspruchs, als allmédch-
tiger Architekt vollkommen losgel6st von den Zwingen der Mode oder
der Natur eine GrofB3stadt zu entwerfen. Dem ,,végétal irrégulier (V. §),
der auch in der GroBstadt der Moderne den Horizont einer vom Men-
schen nicht beherrschbaren Natur markiert, wird der Entwurf einer Me-
tall- und Marmorarchitektur gegeniibergestellt, die ganz den Gesetzen der
Symmetrie folgt und somit als Krone der Zivilisation erscheint. Dem
Kontingenten, Fliichtigen und Dreckigen der realen Grof3stadt wird hier
das Bild einer zeitenthobenen, durch und durch geplanten Architektur
entgegengehalten. Treppen, Arkaden, Sdulenginge und kostbare Wasser-
spiele in marmornen Bassins werden kiinstlich beleuchtet. Der durch die
Sonne markierte Tagesthythmus ist auler Kraft gesetzt. Kiinstliche Licht-
quellen sorgen dafiir, dass selbst dunkle Farben als leuchtend und transpa-
rent wahrgenommen werden. Dadurch, dass die Sonne als zeitstrukturie-
rende Instanz ausfillt, entsteht der Eindruck einer Zeitenthobenheit, die
dadurch, dass diese urbane Traumlandschaft in véllige Stille gehiillt ist und
somit nicht nur im Bereich des Optischen, sondern auch im Akustischen
jegliche zeitliche Orientierung unmdglich ist, noch nachhaltig verstirkt

fer, H.R. JauBl und F. Gaillard, Miinchen 1987 (Theorie und Geschichte der Literatur und
der schénen Kinste, 77), S. 281-308, hier S. 295.
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wird. Gerade das, was in den anderen Tableaux parisiens als Signum der
Grof3stadt erscheint, nimlich die Fliichtigkeit und die bestindig sich wan-
delnden Konstellationen in der Menschenmenge und die akustische wie
optische Reiziiberflutung, erscheint im Traum aufgehoben.

Die zeitliche Gebundenheit kehrt jedoch umso schmerzlicher im zwei-
ten Teil des Gedichts wieder: Dieser deutlich abgesetzte zweite Teil um-
fasst nur zwei Quartette und kann daher quantitativ kaum als Gegenge-
wicht zu der Traumschilderung des ersten Teils gelten, der dreizehn
Quartette umfasst. Anders als dieser quantitative Befund suggerieren
konnte, handelt es sich jedoch keinesfalls um eine Coda, sondern in inhalt-
licher Hinsicht um einen Gegenpol zu der absoluten Setzung des Traums.
Der Ubergang vom ersten zum zweiten Abschnitt entspricht inhaltlich
dem Erwachen des lyrischen Ichs (,,En rouvrant mes yeux®, V. 53), dem
die getriumte Stadt nun entgleitet und dem sein Ausgeliefertsein an die
Zeit und die materiellen Zwinge der Realitit gerade vor dem Hintergrund
der Traumstadt als Katastrophe erscheinen. Der kiinstlerischen Autono-
mie des Trdumers, der nach seinen Vorstellungen die Traumstadt gestaltet,
steht hier ein Zustand zeitlicher, riumlicher und materieller Heteronomie
gegeniiber. Die reale GroBstadt erscheint als ,,triste monde engourdi®
(V. 60), in dem das lyrische Ich seiner Zeitverfallenheit und seiner ent-
fremdeten Existenz inne wird. In den acht Versen dieses briisk auftreten-
den, die Kiinstlichkeit und Zeitenthobenheit der getriumten Stadt unver-
mittelt beendenden zweiten Abschnitts kehrt mit den ,,accents funébres®
(V. 57) der Wanduhr der Horizont des Todes und der Verginglichkeit
wieder, der in den zuvor interpretierten Gedichten der Tableaux parisiens
die von der konkreten Grofistadtwahrnehmung ausgehende Imaginati-
onsbewegung des lyrischen Ichs bestimmt hat. Wie in dem Prosagedicht
,,La chambre double” wird die Riickkehr der Zeit als Schock erfahren:
,,Oh ! oui ! le Temps a reparu; le Temps régne en souverain maintenant™
(B 1, 281). Mit der Dimension der Zeit, die in ,,L.a chambre double® alle-
gorisch als abstoflender Greis gefasst wird und in ,,Réve parisien” durch
das Adjektiv ,,funebres® (V. 57) in Verbindung mit Visionen des Todes
gebracht wird, erscheint auch wieder der ,,démoniaque cortége de Souve-
nirs, de Regrets, de Spasmes, de Peurs, d’Angoisses, de Cauchemars, de
Coleres et de Névroses* (ebd).

Der Zusammenhang zwischen dem eskapistisch geténten Traum des
ersten Teils und der dysphorischen Erfahrung der urbanen Realitdt im
zweiten Teil des Gedichts erschlieft sich, wenn man zwei poetologisch
konnotierte Begriffe niher betrachtet: Im ersten Teil wird die Konstrukti-
on einer zeitenthobenen Phantasiestadt als ,,caprice” des schreibenden
Ichs (V. 6) bezeichnet, im zweiten Teil tritt der Begriff der ,,pointe®
(V. 50) in Zusammenhang mit den wiederkehrenden Sorgen auf, die nach
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dem Traum umso schwerer auf dem Ich lasten. Die Schilderung des
Traumes in den ersten dreizehn Quartetten wird somit in die Tradition
des capriccio gestellt, die sich in Bildender Kunst, Musik und Literatur im
19. Jahrhundert entfalten konnte. Das capriccio ist ein Phantasiestiick, eine
absolute Setzung des kinstlerischen Individuums. Schon auf der Ebene
der znventio erscheint das capriccio grillenhaft, indem es traditionelle raum-
zeitliche Strukturen aufbricht und etwa bei Goya explizit als Produkt des
Traumes gekennzeichnet wird.!1’6 Liest man das Gedicht ,,Réve parisien®
als capriccio, was nicht nur durch das Lexem ,,caprice” (V. 6) nahegelegt
wird, sondern auch durch die thematische Gestaltung gestiitzt wird, so
muss der zweite Teil als pointe der grillenhaften Komposition gelten, als
tberraschende Wendung ins Gegenteil und nachhaltige Erwartungstiu-
schung des Rezipienten. Mit dem Erwachen endet das capriccio, jene souve-
rin vom lyrischen Ich gesteuerte Konstruktion einer Phantasiestadt. Aus
dem Traum-Architekten, der nach seinen Vorstellungen den Raum gestal-
tet und dabei gar die Elemente bezwingt (,,océan dompté®, V. 40), ist ein
Ich geworden, das wieder ganz den raum-zeitlichen Gegebenheiten unter-
liegt. Auf die Paldste der Traumstadt folgt die miserable Absteige in der
realen GroB3stadt der Moderne, in der die Wanduhr zur Vorbotin des To-
des wird. Die ,,ténebres® (V. 57) der realen Grofistadt stehen in auffilli-
gem Kontrast zu der funkelnden und stets glinzenden Stadt des Traumes.
Die Inkongruenz zwischen getriumter, vom lyrischen Ich beherrschter
Stadt im ersten Teil (capriccio) und erfahrener, ja etlittener Stadt im zweiten
Teil fuhrt dazu, dass die unerwartete Wiederkehr der zeitlichen und raum-
lichen Fesseln als pointe des Textes erscheint.!'” Mit dieser plakativen Ge-
geniberstellung von epriccio und dysphorisch erfahrener Wirklichkeit
greift Baudelaire auf die besonders in der frithen Neuzeit kultivierten Pra-
xis des argutia-ldeals zuriick und bindet gleichzeitig auch die Traumstadt
an die reale GroBstadt des 19. Jahrhunderts an.

Durch diese Pointe weist das Gedicht schlieflich doch thematische Pa-
rallelen zu den anderen Texten der Tableaus parisiens auf: Die Herrschaft
der Zeit, die Visionen des Todes und die melancholische Szenerie weisen
es eindeutig als fablean parisien im Sinne Baudelaires aus. Jedoch ist die
Wahrnehmung dieser urbanen Realitit, anders als in den bereits interpre-
tierten Gedichten, nicht Ausgangs-, sondern Endpunkt. Weiterhin entste-
hen in ,,Le cygne®, ,,Les sept vieillards“ und A une passante® durch die

116 Vel. dazu M. Kersting, ,,Negation und Konstruktion. Aspekte der Phantasiearchitektur in
moderner Dichtung®, in: Positionen der Negativitat, hg. von H. Weinrich, Miinchen 1975 (Poe-
tik und Hermeneutik, 6), S. 366-392.

17 S. Attardo, ,, The Semantic Foundations of Cognitive Theories of Humor”, in: Humor. Inter-
national Journal of Humor Research 10 (1997), S. 395-420. Zur Inkongruenz-These vgl. bereits
Ch.P. Wilson, Jokes - Form, Content, Use and Function, London 1979, S. 9.
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Wahrnehmung in der GroBstadt projektive Uberformungen, die sich ge-
rade von der urbanen Topografie 16sen, wihrend die Traumbewegung in
,»Réve parisien” hingegen eine Stadt zum Gegenstand hat. Wenn das Ge-
dicht ,,Réve parisien” innerhalb der vorliegenden Studie dennoch Beach-
tung erfahren hat, so erklirt sich dies auch dadurch, dass mit der Gegen-
tberstellung der unterschiedlichen Textmuster eine noch eindeutigere
Profilierung dessen moglich ist, was hier als ,La forme d’une ville“-
Diskurs bezeichnet wird. Wihrend der ,l.a forme d’une ville Diskurs®,
wie zu zeigen sein wird, bei Apollinaire wieder aufgegriffen wird, findet
die in ,Réve parisien® exponierte Konstruktion einer Traumstadt ihrer-
seits eine Fortsetzung in den Stadtgedichten Rimbauds und den Stadttex-
ten des visiondren Expressionismus, in denen gigantomanische und ent-
hemmte Phantasien von Stidten der Zukunft zu poetischer Konkretion
gelangen. Die Stadt erscheint in diesen Fillen anders als im ,,La forme
d’une ville“-Diskurs nicht als Ausldser, sondern als Gegenstand einer sze-
nischen Imagination, die sich nachhaltig von jeder Erfahrungsrealitit ab-
hebt.

In Texten der ,,La forme d’une ville“-Tradition hingegen ist die frag-
mentarische Wahrnehmung in der Grof3stadt Ausloser einer Bewegung
der Erinnerung und Imagination eines lyrischen Ichs, das nicht von Stid-
ten des Phantastischen triumt, sondern vielmehr ausgehend von der kon-
kreten urbanen Topografie und den dort herrschenden Wahrnehmungs-
bedingungen zur Erinnerungs- und Traumarbeit gefithrt wird, tber die
sich eine Topografie des Bewusstseins konstituiert. Auf diese Weise wird
bei Baudelaire ein bei Petrarca, Rousseau und Heine, aber auch in dem
pragmatisch dimensionierten Kontext der Mnemotechnik praktizierter
Zusammenhang auf die GroBstadt des 19. Jahrhunderts tbertragen und
radikalisiert. Aus der Ubetlagerung von Fragmenten visueller Wahrneh-
mung der GroBstadt und Inhalten des Imaginiren entsteht eine fiir die
Asthetik der Moderne charakteristische Codierung, die eine enorme Wir-
kungsmacht auf die Literatur des 20. Jahrhunderts ausiibt. Die neuartigen
Formen der Wahrnehmung im urbanen Raum lassen die semantische Fi-
xierung der komplexen Wirklichkeit prekir werden und tragen wesentlich
zur Entwicklung dsthetischer Darstellungsweisen von ungeheurer Moder-
nitit bei: So konnte auf Grundlage der Gedichte ,,Le cygne®, ,,Les sept
vieillards®, ,,Les petites vieilles und ,,A une passante gezeigt werden,
dass Kontextsimultaneitit, Polyperspektivitit und Fragment die Formen-
sprache der Tableau parisiens prigen und eng mit dem dynamisierten Sehen
in der GroB3stadt verbunden sind.!’8 Die GroBstadt ist in diesen Texten

18 H. Briggemann, Diskurs des Urbanismus und literarische Figuration der Sinne in der Moderne,
S. 362-400.
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nicht nur symbolischer Schauplatz, sondern vielmehr auch und vor allem
paradigmatische Kulisse fiir den Entwurf einer Asthetik der Modetne so-
wie der Erprobung daraus abgeleiteter experimenteller Darstellungsver-
fahren in literarischen Texten.



171

5. Apollinaire: GroBstadt und Asthetik der Avantgarde

Bei Baudelaire wird die literarische Codierung des Zusammenhangs von
GroBstadtwahrnehmung, Erinnerung und Imagination zur Grundlage ei-
ner amimetischen Asthetik der Moderne. Die Ubertragung des in den lite-
rarischen Vorldufertexten, aber auch im pragmatischen Kontext der
Mnemotechnik etablierten Musters auf die Wahrnehmungsbedingungen in
der Grof3stadt fithrt dazu, dass die urbane Topografie nur noch in den
Brechungen subjektiver Bewusstseinsinhalte erscheint. In den Gedichten
»Le cygne®, | Les sept vieillards® und A une passante® entsteht auf diese
Weise eine Topografie des Bewusstseins, eine Ubetlagerung von Fragmen-
ten der visuell wahrgenommenen Grof3stadt und Bewusstseinsinhalten der
Erinnerung und der Imagination, wobei der Ubergang von Gesehenem zu
Getriumtem im Text als Destabilisierung der Sprechsituation, insbesonde-
re des deiktischen Systems, beschreibbar ist.! Diese Erschiitterung der an
die Realsituation der GroB3stadt gebundenen, zunichst etablierten Spre-
cher-Origo fiihrt zu den charakteristischen komplexititssteigernden Kon-
textpluralisierungen, die in allen Texten des hier untersuchten ,,La forme
d’une ville“-Diskurses festzumachen sind.2 Die Realsituation der GroB3-
stadt und die bz et nunc-Deixis des lyrischen Ichs sind nur Ausgangspunkt
fir eine Bewegung der Erinnerung und der Imagination, die die ausldsen-
de Realsituation immer mehr in den Hintergrund treten lésst.

Eine derartige Codierung des Zusammenhangs von GroBstadtwahr-
nehmung, Erinnerung und Imagination bei Baudelaire eréffnet fiir das
20. Jahrhundert einen Spielraum literarischer Méglichkeiten, der nachfol-
gend niher untersucht werden soll, zumal — wie bereits im Rahmen des
Forschungsberichts angedeutet — das Fortleben dieses Stadtdiskurses in
den einschligigen Studien bisweilen zwar erwihnt, jedoch nicht systema-
tisch analysiert wird.

Die Surrealisten, insbesondere André Breton, Louis Aragon und Phi-
lippe Soupault sowie deren wichtigster Vordenker und Wegbereiter, Guil-
laume Apollinaire, greifen als erste Baudelaires Grof3stadtlyrik auf, eignen
sich die Codierung des Zusammenhangs von Sehen und Triumen in der
Grof3stadt an und erheben sie zu einem Kernelement ihrer Programmatik.
Die Aneignung des Diskursmusters aus den Tableanx parisiens erfolgt je-
doch nicht als einfaches Wiederschreiben, als Partizipation im Sinne

1 K. Buhlet, Sprachtheorie, Stuttgart/New York 1982, S. 126.

2 K. Stietle, Die Identitit des Gedichts. Stierle sieht in den komplexititssteigernden Kontextplu-
ralisierungen ein wesentliches Merkmal lyrischer Texte. Die folgenden Ausfithrungen zu
Breton, Aragon, Soupault und Gracq kénnen zeigen, dass auch Prosatexte derartige Kon-
textpluralisierungen aufweisen kénnen.
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Lachmanns.? Vielmehr ergeben sich, so sollen die nachfolgenden Textana-
lysen zeigen, signifikante Modifikationen sowohl im formalen als auch im
inhaltlichen Bereich.# Auf der Grundlage einer Partizipation am ,,L.a forme
d’une ville*“-Diskurs findet bereits bei Apollinaire ein partielles Umschrei-
ben (Transformation) des Pritextes und spiter, insbesondere bei Breton,
ein bisweilen explizites Widerschreiben (Tropik), ein Wegwenden des
Vorbilds statt.5 Bevor die produktive Rezeption des ,,L.a forme d’une vil-
le“-Diskurses bei den Surrealisten betrachtet wird, erscheint es sinnvoll,
durch die Analyse einiger Gedichte Guillaume Apollinaires auf eine be-
deutende Mittlerinstanz zwischen der urbanen Asthetik der Tableansx pari-
siens und den Grof3stadtphantasmagorien der Surrealisten einzugehen.® Die
formale Bedeutung des Motivs Grof3stadt fiir Prozesse dsthetischer Inno-
vation erschlieBt sich den Surrealisten nimlich nicht nur direkt aus den
Baudelaire-Tektliren, sondern auch vermittelt, im Rahmen der Auseinan-
dersetzung mit ihrem Griindervater Apollinaire, der das Motiv des ent-
fremdeten Ichs in der Grofistadt in seiner formalen Bedeutung erkannt
und zur Grundlage einer amimetischen Asthetik der Moderne erhoben
hat.

5.1 Avantgarde-Malerei und Literardsthetik der Moderne

Im Mirz 1913, gut einen Monat vor der Erstveréffentlichung der Ge-
dichtsammlung A/ools, erschien eine Auswahl kunstkritischer Schriften
Apollinaires unter dem Titel Les peintres cubistes. Méditations esthétiques. Ne-

3 R. Lachmann, Geddchtnis und Literatur, S. 38.

4 Vgl. dazu L. Fraisse, ,,Le paysage urbain, un espace de création pour Apollinaire dans ‘Al-
cools™, in: Paysages urbains de 1830 a nos jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bordeaux
2005 (Eidolon, 68), S. 181-196, hier S. 182: ,,Apollinaire paysagiste du monde urbain sera
donc ,peintre de la vie moderne’ dans le sillage de Baudelaire (un Baudelaire avec qui il
prendra toutefois ses distances, comme on le voit dans la préface qu’il donne aux Fleurs dn
Mal en 1918) [...]¢

5 Die Bedeutung Apollinaires auf dem Weg von Baudelaire zu den Surrealisten betont auch
Raymond in seinem gpus magnum, allerdings macht er diese nicht am Motiv der GrofBstadt
fest, sondern spricht ganz allgemein von einer Hinwendung zum modernen Leben, vgl.
M. Raymond, De Bandelaire an surréalisme, S. 217-238.

¢ Wolfgang Raible betont die ,,Schliisselstellung Apollinaires fiir die moderne franzdsische
Poesie* und sieht diese wesentlich durch seine ,,Vermittlung zwischen alt und neu® begriin-
det, vgl. W. Raible, Moderne Lyrik in Frankreich. Darstellung und Interpretation, Stuttgart/Ber-
lin/Koln/Mainz 1972 (Sprache und Literatur, 77), S. 24. In diesem Sinne auch Sdetle: ,,In
Apollinaires Dichtung, die im wesentlichen zwischen dem Anfang des neuen Jahrhunderts
und dem Ausbruch des 1. Weltkriegs entstand, ist die Vergangenheit der modernen Lyrik
ebenso gegenwirtig wie ihre Zukunft®, vgl. K. Stierle, ,,Babel und Pfingsten. Zur immanen-
ten Poetik von Apollinaires ,Alcools™, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von R. War-
ning und W. Wehle, Miinchen 1982 (UTB, 1191), S. 61-112, hier S. 61.
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ben einer Vorstellung bedeutender Kiinstler der Gegenwart umfasst das
Buch, dessen Titel der Verleger aus kommerziellen Griinden so modifi-
ziert hatte, dass die programmatische und potentiell skandaltrichtige Er-
wihnung der kubistischen Maler vor die allgemein gehaltene Gattungsbe-
zeichnung Méditations esthétigunes geriickt wurde, vor allem Schwarzweil3-
Reproduktionen der wichtigsten Werke Picassos, Braques, Gris’, Picabias
und vieler anderer.” Die enge Verbindung von kunstkritischer Reflexion
und poetischer Praxis fithrte bereits bei Baudelaire dazu, dass poetologi-
sche Positionen in Abgrenzung von oder in Anlehnung an andere Kunst-
formen profiliert werden konnten und somit als Produkt einer ,,diskursi-
ven Intermedialitit™® angesehen werden miissen: Die Mediendifferenz an
sich ist unhintergehbar, aber die Auseinandersetzung mit den medialen
Moglichkeiten anderer Kiinste ist bei Baudelaire und Apollinaire die
Grundlage dafiir, die Spezifika der an das Medium Sprache gebundenen
Dichtung zu erértern. So wie Baudelaire die spezifischen Moglichkeiten
der Dichtung gegen Programme des Fotografischen profiliert, so model-
liert Apollinaire seine Dichtungstheorie gerade in Anlehnung an die kubis-
tische Asthetik des beginnenden 20. Jahrhunderts. Die kritische Ausei-
nandersetzung mit einzelnen Werken von Kiinstlern der Gegenwart ist
dabei nur Ausgangspunkt, bisweilen gar nur Vorwand fiir die Ausarbei-
tung einer édsthetischen Theorie. Auch bei Apollinaire wird die poetische
Praxis von intensiven theoretischen Auseinandersetzungen begleitet, die in
den kunstkritischen Schriften ihren Niederschlag finden. Wie bei Baude-
laire handelt es sich dabei nicht um eine streng philosophische, sondern
cher um eine feuilletonistische Aneignung der besprochenen Werke. Die
kunstkritischen Schriften werden jedoch wie Baudelaires Sa/ns trotz des
bewusst nicht systematisch oder gar doktrindr formulierten Grundtons
zum Ort einer kunsttheoretischen Reflexion, die die Basis der parallel da-
zu verlaufenden poetischen Praxis darstellt.” Wenn nachfolgend die Médi-
tations esthétiques als implizite Asthetik der Gedichtsammlung Akools gele-
sen werden,!0 so lisst sich dies also nicht allein durch die zeitliche Nihe
der jeweiligen Veroffentlichung begriinden, sondern auch durch den skiz-

Zu dieser Strategie des Vetlegers vgl. L.C. Breunig/J-C. Chevalier, ,Introduction®, in:
G. Apollinaire, Les peintres cubistes, hg. von L.C. Breunig und J.-C. Chevalier, Paris 1965 (Mi-
roirs de lart), S. 9-36, hier S. 10.

8 1. Albers, Sehen und Wissen, S. 27-33.

A. Petruschke, Sprachen der fantaisie in der franzisischen Lyrik um 1913. Insgenierungen von Wirk-
lichkeit und Subjektivitit in Alcools von Guillanme Apollinaire und der école fantaisiste, Marburg 2004,
S. 290-335.

Vgl. zum Zusammenhang zwischen poetologischer Reflexion und poetischer Praxis bei
Apollinaire V. Krenzel-Zingerle, Apollinaire-1.ektiiren. Sprachrausch in den ,Alools’, Minchen
2003 (Romanica Monacensia, 67), S. 4-22.
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zierten Zusammenhang von Theorie und Praxis, den Apollinaire von
Baudelaire iibernimmt.

Doch Apollinaire bezieht sich nicht nur durch diese Reflexionsform
auf Baudelaire, sondern vor allem durch die inhaltliche Uberzeugung da-
von, dass die Kunst der Moderne nicht Realitit nachahmen, sondern im
Kunstwerk erst erschaffen soll. Hatte Baudelaire im Salon de 1859 die mi-
metische Nachahmung eines Aullenraumes als ,,culte niais de la nature,
non épurée, non expliquée par 'imagination” (B 1II, 660) bezeichnet, so
kntipft Apollinaire daran an und unterstreicht, dass die Malerei des frithen
20. Jahrhunderts das Nachahmungsprinzip aufgegeben habe: ,,Ces pein-
tres [les peintres cubistes, FH], s’ils observent encore la nature, ne
I'imitent plus et évitent avec soin la représentation de scenes naturelles.“!!
Picasso wird fiir Apollinaire zum Gewihrsmann einer amimetischen As-
thetik, die zwar von Fragmenten der Realitit ausgeht, diese jedoch nicht
wiedergibt, sondern in eine neue Komposition tberfiihrt. Die Formel
»traduire la réalité*12 avanciert zum Kernelement einer produktionsisthe-
tischen Konzeption, die Apollinaire von Baudelaire Gbernimmt, jedoch
am Anschauungsmaterial der kubistischen Malerei ungleich plastischer er-
lautern kann: ,,Toutefois le motif n’est plus reproduit mais seulement re-
présenté et plutdt que représenté il voudrait étre suggéré par une sorte
d’analyse-synthése embrassant tous ses éléments visibles [...]“13 Das zwei-
stufige Schema der kiinstlerischen Produktion, nach dem in einem ersten
Schritt die wahrgenommene Wirklichkeit destruiert werden muss, um so-
dann in einem zweiten Schritt nach Mal3gabe des Kunstlers wieder neu
aufgebaut zu werden, entspricht Baudelaires Charakterisierung der Einbil-
dungskraft, jener ,,reine des facultés” (B 11, 619), die fir die Entstehung
des Kunstwerks unabdingbar ist und die auch auf der Grundlage der Ver-
nichtung primirer Realititsstrukturen eine neue, ganz von ihr gesteuerte
Realitit etabliert.!* Eine derartige Konzeption ist auch Ausdruck eines
Wandels in der wissenschaftlichen Modellierung des Wahrnehmungsakts:
Spitestens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts wird das Modell der camera
obscura, nach dem die optische Wahrnehmung rein rezeptiv dimensioniert
ist, durch Konzeptionen ersetzt, die die optische Wahrnehmung als phy-
siologischen Prozess der Reiziibertragung fassen und somit die individuel-

11 G. Apollinaire, ,,Méditations esthétiques. Les peintres cubistes®, in: ders., (Euvres en prose
complétes 11, hg. von P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliotheque de la Pléiade),
S. 5-52, hier S. 9.

12 G. Apollinaire, ,,Chroniques et paroles sur I'art”, in: ders., (Euvres en prose completes 11, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 67-884, hier
S. 866.

13 Ebd.

14 Vel. dazu bereits H. Friedrich, Die Struktur der modernen 1yrik, S. 56: Friedrich sieht in dem
Zusammenspiel von Analyse und Synthese den ,,Fundamentalsatz der modernen Asthetik.
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le Konstitutionsleistung im Apperzeptionsprozess nachhaltig aufwerten.!5
Sehen wird zu einer Konstitutionsleistung des Subjekts, verliert seine rein
mechanistische Modellierung und ist in den physiologischen Theorien der
visuellen Wahrnehmung nachhaltig an die Kérpetlichkeit des Subjekts ge-
bunden. Im Bereich der Asthetik hat dies ein Insistieren auf der individu-
ellen Kreationsleistung des kiinstlerischen Subjekts zu Folge. Kunst soll
nicht die AuBenwelt nachahmen, sondern sich wandeln zu einem ,,art de
conception qui tend a sélever jusqu’a la création.“1® Der Kinstler er-
scheint bei Apollinaire als Demiurg, der sich nicht mit der ,,réalité-vue*!”?
zufrieden gibt, sondern diese vielmehr zertriimmert, um auf deren Frag-
menten eine ,,réalité-concue!® oder , réalité-créée* ! aufzubauen. Der vo-
luntaristische Aspekt kiinstlerischer Produktion gelangte bereits bei Bau-
delaire zu poetischer Konkretion und wird bei Apollinaire in der
Auseinandersetzung mit der futuristischen und kubistischen Malerei noch
nachhaltiger betont.

Es ist dabei letztlich miiflig dariiber nachzudenken, ob Apollinaires Li-
terardsthetik ganz auf der Grundlage des Futurismus und Kubismus ent-
wickelt wurde und somit als theoretische Transposition einer kiinstleri-
schen Praxis gelten muss? oder ob umgekehrt die kubistische Malerei als
praktische Umsetzung einer bei Apollinaire bereits theoretisch gefassten
dsthetischen Position anzusehen ist.2! Die Tatsache jedoch, dass sich zahl-
reiche bildende Kiinstler nicht immer schmeichelhaft tiber Apollinaires
kunsttheoretische Ambitionen dullerten,?? legt zumindest nahe, dass der
Kubismus nicht lediglich eine Umsetzung der amimetischen Kunstauffas-
sung ist, die Apollinaire in Anlehnung an den Autor der Fleurs du Mal in
seinen kunstkritischen Schriften darlegt. Eine derartige Auffassung wire
auch durch soziologische Feldanalysen schnell widerlegt. Besonders aber
unter Beriicksichtigung einer Chronologie der avantgardistischen Stro-
mungen zwischen der Jahrhundertwende und dem Beginn des Ersten
Weltkriegs scheint die von Raible und Diichting vertretene Auffassung,
wonach Apollinaire sein Kunstideal am Anschauungsmaterial der futurist-

15 Vel. J. Crary, Techniques of the observer, S. 16 und S. 27.

16 G. Apollinaire, Méditations esthétiques. Les peintres cubistes, S. 16. Dazu auch S. Vietta, Asthetike
der Moderne, S. 158-175.

17 Ebd.

18 Ebd.

19 Ebd.

20 . Raible, Moderne 1yrik in Frankreich, S. 22 sowie H. Diichting, ,,Einfithrung: Apollinaire
zur Kunst®, in: ders., Apollinaire zur Kunst. Texte und Kritiken 1905-1918, Kéln 1989 (Du-
Mont-Dokumente), S. 11-49, hier S. 23.

2t K. Stietle, Babel und Pfingsten, S. 95.

22 R. Warren, ,,Orpheus the Painter: Apollinaire and Robert Delaunay®, in: Criticism 30 (1988),
S. 279-301, hier S. 284 sowie F. Steegmuller, Poet among the Painters, London 1963, S. 139-144
und P. Read, Picasso et Apollinaire. 1es métamorphoses de la mémoire, Paris 1995, S. 117.
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schen und kubistischen Kunstwerke ausbilden konnte, deutlich iberzeu-
gender als die durch Texte kaum belegbare These, nach der Apollinaire
bereits vor der kiinstlerischen Praxis der Simultanisthetik entsprechende
Konzepte formuliert habe.

Es ist vielmehr davon auszugehen, dass die dsthetische Konzeption der
simultaneitd bereits im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts von den italie-
nischen Futuristen entworfen und sodann in Frankreich von Apollinaire
und den Kubisten aufgenommen und weitergedacht wurde.23 Die Ubet-
windung von Raum und Zeit im Kunstwerk geschieht dabei durch die
Uberlagerung einzelner diskontinuierlicher Wahrnehmungsfragmente, die
unterschiedlichen rdumlichen und zeitlichen Kontexten entnommen sind
und von dem artiste-créatenr zu einer mehrdimensionalen Komposition zu-
sammengefiigt werden.?* Wie in Baudelaires Gedicht ,,Le cygne* wird das
Palimpsest zum dsthetischen Ideal: Bei der simultaneita handelt es sich um
ein kiinstlerisches Programm des unerbittlichen Schnitts, der amimeti-
schen Montage von Fragmenten der Realitit und individuellen Erinne-
rungsfetzen. Der erste, der dieses futuristische Postulat in eine bildneri-
sche Praxis tberfuhrte, war Umberto Boccioni. Auch wenn der aus dem
Mezzogiorno stammende, schlieBlich in Mailinder Kunstkreisen zu Ruhm
gelangte Kinstler Marinettis Technikeuphorie und die frenetische Bejube-
lung des Fortschritts im futuristischen Manifest von 1909 nicht in aller
Konsequenz nachvollziehen wollte, fiihlte er sich doch von der bilder-
stiirmerischen Rhetorik der Futuristen angezogen und setzte mit seinen ab
1910 entstandenen Gemilden die futuristische simultancita in einer Weise
um, die gerade den Pariser Kunstlerkreisen zahlreiche Ankntipfungspunk-
te bieten konnte.

Dabei ist von herausragender Bedeutung, dass die Futuristen das Mo-
tiv der GroB3stadt in seiner formalen Bedeutung fiir die programmatische
Formulierung einer amimetischen Asthetik nicht nur theoretisch er-
kannt,?> sondern auch in eine kiinstlerische Praxis Giberfiihrt haben, die sie

2 Der Begriff simultaneita ist um 1910 Gegenstand kontrovers gefiihrter Diskussionen. Wih-
rend Boccioni 1914 in seiner Schrift Pittura e scultura futuriste behauptet, es handele sich um
cine Innovation der italienischen Futuristen, tritt Apollinaire in seinen kunstkritischen
Schriften zur Pariser Futuristenausstellung als Wortfithrer der franzosischen Kiinstler auf,
die in den futuristischen Experimenten nur epigonale Bestrebungen sehen, vgl. dazu
Ch. Baumgarth, Geschichte des Futurismus, Reinbek bei Hamburg 1966, ferner W. Raible, Mo-
derne Lyrik in Frankreich, S. 22 sowie A. Del Puppo, ,,Realta bruta. Una polemica tra Papini e
Boccioni®, in: Prospettiva 97 (2000), S. 82-94, hier S. 82: , I antirealismo e 'antiverismo furo-
no dei topoi diffusissimi in tutti i testi futuristi.

2 P.Read, ,,La révolution cubiste®, in: Magazine littéraire 348 (1996), S. 28-31, hier S. 30.

25 F!T. Marinetti, ,,Fondazione e Manifesto del Futurismo (20 febbraio 1909), in: ders., Teoria
¢ invenzione futurista, hg. von L. De Maria, Milano 1968, S. 7-13, hier S. 10: ,,Noi affermiamo
che la magnificenza del mondo si ¢ arricchita di una bellezza nuova: la bellezza della velocita
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in untibersehbare Nihe zu den bildnerischen Experimenten Robert De-
launays riickt: Boccionis ,,La strada entra nella casa® (1911), ,,Visioni si-
multanee® (1911), ,,Le forze di una strada® (1911), aber auch die in zwei
Fassungen vorgestellte Reihe der ,,Stati d’animo® und das zuvor entstan-
dene Gemilde ,,La citta sale* (1910) sind ebenso wie Carlo Carras ,,Notte
in Piazza Beccaria®, ,,Piazza del Doumo®, ,,Uscita da teatro® (1909) und
,Luci notturne® (1911) sowie Luigi Russolos ,,Ricordi di una notte*
(1911) Ausdruck einer mit dem Motiv der Grof3stadt verbundenen Suche
nach einer neuen Formensprache. Wie Baudelaire im Bereich der Lyrik, so
sehen die Futuristen — insbesondere Umberto Boccioni und Carlo Carra —
in der GroBstadt ein Motiv, an dem sie sich abarbeiten konnen. Die
GroBstadt erscheint als paradigmatische Kulisse fiir den Entwurf einer
Asthetik der Moderne sowie fiir die Erprobung daraus abgeleiteter expe-
rimenteller Darstellungsverfahren. Die GroBstadt ist inkommensurabel
und verweigert sich weitgehend einem abbildenden Zugriff, so dass sich
dem Kiinstler nur diskontinuierliche Wahrnehmungsfragmente ergeben,
die er sodann mit Erinnertem und Imaginirem verbindet. Apollinaires a-
mimetische Grof3stadtlyrik kann also nicht nur an Baudelaires Codierung
des Zusammenhangs von Grofistadtwahrnehmung, Erinnerung und Ima-
gination ankniipfen, sondern erfihrt diesbeztglich durch die futuristischen
und kubistischen Experimente noch zusitzliche Impulse.

Apollinaire wurde bereits im Herbst 1911 mit Boccioni und Severini
bekannt gemacht, die nach Paris gereist waren, um eine fir das darauffol-
gende Frihjahr geplante Ausstellung zu organisieren. Apollinaire be-
schreibt Boccioni als ,,théoricien de Iécole. Noch bevor Apollinaire futu-
ristische Gemailde zu Gesicht bekommt, lernt er bereits wichtige Vertreter
der italienischen Avantgarde kennen und tauscht sich mit ihnen tber ihre
dsthetische Programmatik aus:

Je n’ai pas encore vu de tableaux futuristes, mais si j’ai bien compiis le sens des re-
cherches auxquelles s’attachent les nouveaux peintres italiens, ils se préoccupent
avant tout d’exprimer des sentiments, presque des états d’ame (c’est 'expression
employée par M. Boccioni lui-méme) et de les exprimer de la fagon la plus forte
possible.26

Einen GroBteil der aufgefiihrten Gemilde lernt Apollinaire sodann durch
eine Ausstellung in der Galerie Bernheim-Jeune kennen, in der die Italie-
ner Russolo, Carra, Marinetti, Boccioni und Severini vom 5. bis zum

[...]. Canteremo le mare multicolori e polifoniche delle revoluzioni nelle capitali moderne;
canteremo il vibrante fervore notturno [...].”

26 G. Apollinaire, ,,La Vie anecdotique”, in: ders., (Euvres en prose completes 111, hg. von P. Cai-
zergues und M. Décaudin, Paris 1993 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 51-307, hier S. 88-89.
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24. Februar 1912 ihre Gemailde dem Pariser Publikum vorstellen. Bereits
kurz nach der Vernissage erscheinen aus der Feder Apollinaires zwei Be-
sprechungen der Ausstellung: ,,Les peintres futuristes italiens® wird am
7. Februar in der Zeitschrift I Intransigeant gedruckt, zwei Tage spiter wird
der ausfihrlichere Bericht ,,I.es Futuristes® in e Petit Blen veroffentlicht.
Beiden kunstkritischen Schriften ist gemeinsam, dass sie der futuristischen
Programmatik duflerst reserviert gegeniibertreten. Dies liegt einerseits dar-
an, dass die futuristische Bildpraxis dadurch, dass sie an das Wahrneh-
mungssubstrat der GroBstadt gebunden ist und somit nicht in dhnlichem
MaBe abstrakt zu nennen ist wie die der Kubisten, ein grundsitzliches
Misstrauen hervorrief.?” Wihrend die Kubisten ihre Bilder als absolute
Setzung des kiinstlerischen Ichs konzipieren, sehen die Futuristen — und
bezeichnenderweise im Anschluss daran auch Robert Delaunay — in den
konkreten Grof3stadtkonstellationen den Ausgangspunkt fiir eine kiinstle-
rische Tdtigkeit, die diese zwar nicht wiedergeben, jedoch auch nicht ver-
leugnen mochte. Der unterkithlte Empfang der italienischen Avantgarde
in Paris erklart sich dabei auch aus einer Konkurrenzsituation zwischen
Pariser und Mailinder Kinstlern, die zu Auseinandersetzungen und Po-
lemiken fuhrt, die nicht frei von nationalen T6nen sind. Der ikonoklasti-
sche Habitus der italienischen Maler und der damit verbundene Anspruch,
Mailand als das bedeutendste Zentrum der europdischen Avantgarde zu
profilieren, verschirft dabei die ohnehin wenig freundschaftliche Situati-
on: ,,Noi iniziamo una nouva epoca della pittura. Noi siamo ormai sicuri
di realizzare concezioni della pit alta importanza e della pit assoluta origi-
nalita.”?8 Die Franzosen reagieren auf das ungestiime Verhalten und den
in dem Ausstellungskatalog explizit formulierten kiinstlerischen Fihrungs-
anspruch der Italiener mit einer Mischung aus Erstaunen und génnerhaf-
tem Hochmut: ,,Les futuristes sont des jeunes peintres auxquels il faudrait
faire crédit si la jactance de leurs déclarations, I'insolence de leurs manife-
stes n’écartaient I'indulgence que nous serions tentés d’avoir pour eux.‘??

27 G. Apollinaire, Chroniques et paroles sur l'art, S. 406 sowie D.J. Robbins, ,,Sources of Cubism
and Futurism®, in: Arz Journal 41 (1981), S. 324-327, hier S. 326.

28 U. Boccioni et al, ,,Prefazione al Catalogo della 1° Esposizione di Pittura futurista”, in:
ders., Gli seritti editi e inediti, hg. von Z. Birolli, Milano 1971, S. 13-21. Dieses Vorwort zum
Ausstellungskatalog wurde in zahlreiche Sprachen ibersetzt. So erschien es anlisslich der
Pariser Futuristen-Ausstellung in franzésischer Sprache unter dem Titel ,,Les exposants au
public* als einleitendes Kapitel des von Bernheim-Jeune herausgegebenen Ausstellungskata-
logs, der als Reprint zuginglich ist. Diese franzosische Fassung ist weiterhin abgedruckt in
Archivi del futurismo, hg. von M. Drudi Gambillo und T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 104-108.
Zu den Umstinden der Pariser Ausstellung vgl. auch M.W. Martin, Futurist Art and Theory
1909-1915, Oxford 1968, S. 120-126.

2 G. Apollinaire, Chroniques et paroles sur lart, S. 406 und weiter: ,,Les jeunes peintres futuristes
peuvent rivaliser avec quelques-uns de nos artistes d’avant-garde, mais il ne sont encore que
les faibles éleves d’un Picasso ou d’un Derain et, quant a la grace, ils n’en ont pas idée.”
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Ohne Zweifel gehorcht Apollinaires Beurteilung der Werke Boccionis und
Carras folglich eher strategischen Primissen als sachlichen Argumenten:

1l grande poeta [Apollinaire, FH], la cui critica d’arte ¢ talora sotto I'influenza delle
opinioni e delle tattiche dei suoi amici piu che sotto quella del proprio giudizio,
eccelle in una perfidia tutta parigiana.3

Die einzige originelle Idee sieht Apollinaire in dem von den Futuristen ar-
tikulierten Bestreben, innere und duflere Dynamik ins Bild zu setzen und
somit Bewegung nicht nur als wesentliches konstitutives Element der ur-
banen Lebenswelt zu begreifen, sondern auch als Apperzeptionsmuster.3!
Bereits in dieser ersten Auseinandersetzung mit der futuristischen Asthetik
im Jahre 1912 sieht Apollinaire also in der simultaneita die herausragende
kiinstlerische Leistung der Futuristen. Diese kann er allerdings noch nicht
in dem MaBle wiirdigen, wie er es aus dem Abstand zu der konkreten
Konkurrenzsituation tun wird. Jegliche Diskussion um derartige dstheti-
sche Prinzipien steht 1912 noch im Zeichen der nationalen aemulatio.
Noch prononcierter kritisiert Apollinaire die futuristischen Ambitionen in
seinem zweiten Artikel: ,,Sans audace, les futuristes n’auraient jamais osé
exposer leurs essals encore si imparfaits.“32 Mit dem Begriff ,,essais® wird
den Italienern die kiinstlerische Dignitit abgesprochen — eine Bewertung,
die angesichts der Tatsache, wie energisch Apollinaire spiter die Simultan-
dsthetik wirdigen und insbesondere das bildnerische Schaffen seines
Freundes Robert Delaunay verteidigen wird, deutlich von der nationalen
Polemik gezeichnet ist und jeder rationalen Grundlage entbehrt. Auch in
der im Dezember 1918 im Mercure de France erstmals verdffentlichten
kunstkritischen Schrift L’Esprit nonvean et les poétes wird die dsthetische
Analyse von nationalem Pathos tiberschattet, wobei diese Einstellung in
der Vorstellung eines bizarren Proselytismus kulminiert: ,,Les Francais
porteront la poésie a tous les peuples.33

Die geringschitzige Behandlung der Futuristen und des von ihnen
programmatisch vertretenen Prinzips der simultaneita verwundert umso
mehr, als Apollinaire nur wenig spiter diesen Begriff zum Kernelement

30 F. Hergott, ,,Carra e la Francia®, in: Carlo Carra. 1.a matita e il pennello, hg. von V. Fagone,
Milano 1996, S. 145-158, hier S. 146.

31 G. Apollinaire, Chronigues et paroles sur l'art, S. 409.

32 Ebd., S. 411.

3 G. Apollinaire, ,,I.’Esprit nouveau et les poétes”, in: ders., (Envres en prose complétes 11, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 943-954, hier
S. 952. Hugo Friedrich spricht von der ,,wirren Anlage* der Programmschrift und betont
damit nochmals die Tatsache, dass Apollinaires kunstkritische Schriften keiner strengen Sys-
tematik folgen, sondern feuilletonistische, meist von konkreten Werken ausgehende Refle-
xionen tGber Kunst sind, vgl. H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik, S. 147.
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seiner eigenen Asthetik erheben wird: Bereits 1913 versucht er, sich in der
innerfranzosischen Diskussion als Erfinder der Simultandsthetik zu profi-
lieren. Dabei handelt es sich um eine Anmafung, die Boccioni im April
1913 in einem ,,I futuristi plagiati in Francia® betitelten Artikel fiir die
Zeitschrift Lacerba entschieden brandmarkt.?* Auch in seiner 1914 verof-
tentlichten Schrift Pittura e scultura futuriste polemisiert Boccioni gegen das
franzésische Hegemoniestreben im Bereich der Avantgarde-Semantik:
»INessuno prima di noi aveva usato questa parola [simultaneita, FH] per
definire la nouva condizione di vita nella quale si sarebbe manifestato il
nouvo dramma plastico.*> Die franzdsischen Versuche, sich das futuristi-
sche Grundprinzip der simultaneita anzueignen, ohne diese Ubernahme zu
markieren, kommentiert Boccioni bisweilen mit ironisch gebrochener Ge-
nugtuung:

Insistiamo sulla priorita delle nostre ricerche di simultaneita, conseguenza fatale
della sensibilita futurista della quale noi siamo gl'interpreti. Vediamo con piacere
propagarsi dovunque linfluenza delle nostri geniali scoperte: in Francia partico-
larmente, e nell’opera del signor Delaunay, il quale, ossessionato dalla simultaneita,
Vi si specializza, come se si tratasse di una sua personale scoperta. Siamo felici inol-
tre della giustizia che ci rende il nostro grande amico ed alleato Guillaume Apolli-
naire, ’audacissimo poeta degli Akools |...].36

In Boccionis Stellungnahme mischt sich ein Gefithl der Genugtuung tiber
die spite, aber umso nachhaltigere Aufnahme der Simultanidsthetik in
Frankreich mit der Sorge dariiber, dass die Franzosen diesen Begriff in ei-
ner Weise Ubernehmen, die die futuristischen und somit italienischen Ut-
spriinge camouflieren kénnte. Insbesondere Delaunay wird dabei zur Ziel-
scheibe der futuristischen Kritik, da er wie kein anderer der Pariser
Avantgarde-Kiinstler die simnltaneita zum Grundprinzip seines bildneri-
schen Schaffens erkoren hat.3

Was aber sind trotz der teilweise anmallenden Begriffsbesetzungen die
spezifischen Verdienste Apollinaires im Rahmen der Avantgarde-
Diskussion? Zunichst muss in diesem Zusammenhang Apollinaires
Bestreben genannt werden, den bildnerischen Begriff der simultaneita, wie
er in Italien geprigt und von den franzésischen Malern, insbesondere von

34 U. Boccioni, ,,I futuristi plagiati in Francia®, in: ders., G/ seritti editi e inediti, hg. von Z. Birol-
li, Milano 1971, S. 45-50.

3 U. Boccioni, ,,Pittura e scultura futuriste (Dinamismo plastico), in: ders., G/ scritti editi e
inediti, hg. von Z. Birolli, Milano 1971, S. 75-216, hier S. 175.

36 U. Boccioni, ,,Simultaneita futurista®, in: ders., G/ seritti editi e inediti, hg. von Z. Birolli, Mi-
lano 1971, S. 67-70, hier S. 70.

37 Vgl. dazu M. Décaudin, ,,Léger, Apollinaire et les futuristes, in: Eurgpe. Revue littéraire men-
suelle 75 (1997), Nt. 818-819, S. 97-104, hier S. 102.
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Robert Delaunay tibernommen wurde, in den Bereich der Lyrik zu tber-
tragen. So fordert Apollinaire ,,d’habituer I'esprit a concevoir un poéme
simultanément comme une scéne de la vie.“3 Damit formuliert er explizit
ein poetologisches Programm, das auf Grundlage der Simultanisthetik
Wahrnehmungsfragmente mit Erinnerungen und Imaginationen verkniip-
fen soll und fundamental an die Wahrnehmungsbedingungen in der Gro3-
stadt gebunden ist, mithin also genau an das, was die italienischen Futuris-
ten im Bereich der Bildenden Kunst bereits seit etwa 1910 praktizierten,
was aber bislang in Frankreich wegen der skizzierten nationalen Vorbehal-
te kaum gewiirdigt werden konnte. Fine Mischung aus nationalem Pathos
und individueller Eitelkeit fithrt also zunichst zu dem von Harold Bloom
beschriebenen Bestreben, das Vorbild zu verleugnen.® Dieser Habitus
kann jedoch nicht die Tatsache verbrimen, dass sich signifikante Paralle-
len zwischen der futuristischen Bildpraxis und Apollinaires Lyrik ergeben.
Diese betreffen das Ziel, ausgehend von der lebensweltlichen Erfahrung
der GrofBstadt Simultaneitit dsthetisch erfahrbar zu machen, mithin die
GrofB3stadt nicht abzubilden, sondern die in ihr herrschenden Wahrneh-
mungsbedingungen zur Entwicklung einer neuen Formensprache zu nut-
zen. Die formale Bedeutung des Motivs Grof3stadt iibernimmt Apollinaire
vom Autor der Tableanx parisiens, radikalisiert jedoch in Anlehnung an die
simultaneita der Futuristen den amimetischen Impuls und erscheint somit
als wichtiges Bindeglied zwischen den Flanerien des einsamen Ichs in den
Tableanx parisiens und den Errances der surrealistischen Sprecher. Es kann
in diesem Rahmen nur angedeutet werden, dass die Wechselwirkungen
zwischen Malerei und Lyrik, zwischen den Gedichten Baudelaires,
Verhaerens, Kahns und Mirabeaus und der futuristischen Bildpraxis du-
Berst komplex sind.*0 Die von Giovanni Lista vorgebrachte These, nach
der Polyphonie und Simultaneitit urspriinglich im symbolistischen Kon-
text kultivierte literarische Muster sind, die Marinetti sodann in ein bildne-
risches Prinzip uberfiihrt habe, ist durchaus nachvollziehbar.4! In Bezug
auf Apollinaire jedoch dndert eine derartige Genealogie des Gestaltungs-
prinzips simultaneita nichts daran, dass ihm die siznltaneita nicht nur durch
die Lektire Baudelaires und der Symbolisten vertraut war, sondern auch
und vor allem durch die bildnerischen Experimente der Futuristen und
Delaunays. Sowohl bei den literarischen Vorgingern als auch bei den bil-

3 G. Apollinaire, ,,Simultanisme-Librettisme®, in: ders., (Buvres en prose complétes 11, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 974-979, hier
S. 976.

3 H. Bloom, The Anxiety of Influence, S. 14-15.

40 Vgl. dazu auch D.J. Robbins, Sources of Cubism and Futurism, S. 324.

4 G. Lista, ,,Le Futurisme Marinettien®, in: F.T. Martinetti, Ie Futurisme, hg. von G. Lista,
Lausanne/Milano 1980, S. 7-69, hier S. 18-20.
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denden Kiinstlern ergibt sich dabei eine signifikante Verbindung von Si-
multanisthetik und groBstidtischem Sujet, die Apollinaire aufgreifen und
vertiefen wird.

5.2 Bildnerische Experimente: Boccioni und Delaunay

Das Motiv der GroBstadt riickt bei den italienischen Futuristen ab etwa
1910 in den Mittelpunkt des bildnerischen Schaffens.*? Die Privilegierung
des urbanen Raums erklirt sich zunichst aus der modernolitrie, die als Leit-
prinzip bei den zu dieser Zeit ins Leben gerufenen serate futuriste fungierte.
Bereits in dem Griindungsmanifest der Bewegung betont Marinetti den
Vorrang der modernen Lebenswelt,*> und Umberto Boccioni verwirft we-
nig spiter mit polemischer Verve die iberkommene Orientierung an lind-
lich-idyllischen Motiven. In seiner Programmschrift Pittura ¢ scultura futn-
riste widmet er der modernen Lebenswelt ein ganzes Kapitel. Bereits die
Uberschrift ,,Contro il paesaggio e la vecchia estetica® verleiht diesem
Text den Charakter eines Manifests und kiindigt die darin geforderte Ab-
kehr von den bereits bei Baudelaire gegeil3elten ,,légumes sanctifiés*4+ an:

Credere che la Natura sia la dove esiste il disordine, I'incomodo, il caotico (il ‘na-
turale’ come dicono le anime agresti) e sopratutto dove manca la mano dell'uvomo,
¢ un errore pietoso. Noi futuristi detestiamo il campestre, la pace del bosco, il
mormorio del ruscello... come dicono gli altri. Preferiamo 'nomo travolto dalla
passione o dalla pazzia del genio, i grandi casseggiati popolari, i rumori metallici, il
ruggito delle folle.4>

42 Alida Moltedo Mapelli verweist jedoch in diesem Zusammenhang darauf, dass nicht nur die
Futuristen, sondern auch andere kiinstlerische Schulen des beginnenden 20. Jahrhunderts
das Motiv der GroB3stadt in seiner formalen Bedeutung fiir die Erarbeitung einer amimeti-
schen Asthetik erkannt haben, vgl. A. Moltedo-Mapelli, ,,1l mutamento del paesaggio. Gli
incisori e la citta nella prima meta del Novecento, in Italia“, in: Paesaggio urbano. Stampe italia-
ne della prima meta del ‘900 da Boccioni a Vespignani, hg. von A. Moltedo Mapelli, Roma 2003,
S.9-25. Zur Entdeckung der modernen Grofistadt als dsthetische Landschaft bei Boccioni
vel. auch H. Briggemann, Architekturen des Augenblicks. Ranm-Bilder nnd Bild-Raume einer urba-
nen Moderne in Literatur, Kunst und Architektur des 20. Jahrhunderts, Hannover 2002 (Kultur und
Gesellschaft, 4), S. 95-153.

4 F.T. Marinetti, Fondazione ¢ Manifesto del Futurismo (20 febbraio 1909), S. 10.

44 Ch. Baudelaire, Correspondance, Bd. 1, S. 248.

4 U. Boccioni, Pittura e scultura futuriste (Dinamismo plastico), S. 83. Die hier und bei Marinetti
programmatisch geforderte Orientierung an urbanen Motiven wurde nicht sofort von allen
Futuristen befolgt. Insbesondere Carra versucht, auch lindliche Motive zur Entwicklung ei-
ner Formensprache der Moderne zu nutzen, man denke etwa an Gemilde wie ,,Paesaggio
montano® (1909) oder ,,Paesaggio con pecore” (1908). Im Vergleich jedoch zu den zahlrei-
chen futuristischen Werken, die die theoretischen Forderungen der Manifeste befolgen und
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In dem am 10. Februar 1910 erstmals veroffentlichten Manifesto dei pittori
Sfutnristi beschwoéren Boccioni, Carra, Russolo, Balla und Severini dartiber-
hinaus gerade die Bedeutung groBstidtischer Randgestalten fiir eine
Asthetik der Moderne: ,,E possiamo noi timanere insensibili alla frenetica
attivita delle grandi capitali, alla psicologia nuovissima del nottambulismo,
alle figure febbrili del viveur, della cocotte, dell’appache e dell’al-
coolizzator”# Das Repertoire der Randgestalten erscheint wie ein Ver-
zeichnis der dramatis fignrae der Flenrs dn Mal. Wie bereits Baudelaire, so
sieht auch Boccioni in der Privilegierung des urbanen Raums eine Mog-
lichkeit des Bruchs mit der traditionellen Asthetik. Der Text ist folglich
gekennzeichnet durch eine rigide und bisweilen tberspitzte Gegeniiber-
stellung von alten und neuen isthetischen Idealen. Wihrend die her-
kommliche Asthetik ganz mit dem motivisch-thematischen Bereich der
Natur identifiziert wird, gilt die Grof3stadt als motivisches Korrelat einer
Asthetik der Moderne.” Guido Ballo sieht die futuristische Begeisterung
fir die GroBstadt auch als Reaktion gegen die zumeist kleinstiddtisch-
provinziellen biografischen Wurzeln der meisten futuristischen Kiinstler.
Die Wendung gegen lindliche und kleinstidtische Sujets wire somit auch
biografisch als Bruch zu bezeichnen.*8 Es ist anzunehmen, dass die frene-
tische Bejubelung des groBstidtischen Lebens und die Forderung, an
grof3stadtischen Sujets neue bildnerische Verfahren zu entwickeln, auch
von Baudelaires Bestimmung der modernité geprigt ist, und sei es nur mit-
telbar durch Schriften wie Gustave Kahns L'esthétigue de la rue, die die von
Baudelaire zur Grundlage der modernen Kunst erhobenen Prinzipien der
Kontingenz und der Fliichtigkeit im Leben der GrofBstadt verwirklicht se-
hen und den Futuristen somit Anschlussméglichkeiten bieten konnten. 4

tatsichlich die GrofBstadt zum Experimentierfeld ihres bildnerischen Schaffens machen,
handelt es sich um eine Randerscheinung.

46 U. Boccioni et al., ,,Manifesto dei pittori futuristi”, in: Archivi del futurismo, hg. von M. Drudi
Gambillo und T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 63-65, hier S. 63.

47 Zu den wirtschaftspolitischen und soziokulturellen Hintergriinden dieser Entwicklung in
Italien vgl. G. Campesato, ,,I.’Italia Industriale: dalla nascita della Fiat alle prime trasmissioni
televisive®, in: Paesaggio urbano. Stampe italiane della prima meta del ‘900 da Boccioni a V'espignan,
hg. von A. Moltedo Mapelli, Roma 2003, S. 27-32.

4 G. Ballo, ,,Boccioni a Milano®, in: Bocdoni a Milane, hg. von N. Bortolotti, Milano 1982,
S. 11-76, hier S. 33-34.

4 Zur Bedeutung Kahns fiir die Asthetik der Avantgarde vgl. G. Lista, Le futurisme marinettien,
S. 19: ,,Dans son livre, certainement connu de Marinetti, Gustave Kahn dresse une phéno-
ménologie exhaustive de la rue en tant qu’image de la civilisation depuis I'antiquité jusqu’a
I’époque contemporaine. Il analyse les composantes de la rue-spectacle lors des foires, des
« tableaux vivants », des parades thedtrales et des « mystéres » du Moyen Age ; puis il étudie
Pévolution du « décor urbain » a travers 'urbanisme du XIXe¢ siecle et sa lecture par les uto-
pistes, les poctes (Verlaine, Rimbaud, Baudelaire, Poe), la littérature du naturalisme, les im-
pressionnistes, etc. ; enfin il s’attache a cerner la dimension esthétique de la rue moderne
dans « la polychromie par les couleurs des facades, les affiches et la lumiére » [...].
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Zwar hatte Boccioni bereits in seinem Frithwerk bisweilen grof3stadti-
sche Sujets gewihlt, etwa in den symbolistischen Gemilden ,,Officine a
Porta Romana®, ,,Il mattino® und ,,Crepuscolo® aus dem Jahre 1909. Die-
se entfalten jedoch noch keine formale Bedeutung im Hinblick auf die
Entwicklung einer bildnerischen Formensprache, die gemil3 des Prinzips
der simultaneita die urbane Realitit nur noch in Fetzen wiedergibt und
durch Schnitt- und Montagetechniken das Bild zu einem Experimentier-
feld fiir eine amimetische Asthetik der Moderne werden lisst.

Ein derartiges Zusammenspiel von GroBstadtwahrnehmung, Erinne-
rung und Imagination deutet sich erst mit dem in der zweiten Halfte des
Jahres 1910 entstandenen Gemailde ,,Rissa in Galleria® an, auch wenn
Boccioni darin noch nicht zu einer Praxis der Simultandsthetik gelangt.
Eine groB3stidtische Szene, nimlich eine ndchtliche Schligerei vor einem
festlich erleuchteten Kaffeehaus, ist dort Ausgangspunkt fiir die Suche
nach einer Formensprache, die der Dynamik und den stets sich verin-
dernden Konstellationen dieser urbanen Szenerie gerecht werden kann.>0
Durch die tiberlappenden Strichlagen und die pointillistische Faktur insbe-
sondere des architektonischen Rahmens kommt es bereits zu einer Imma-
terialisierung des Dargestellten. Der Gegenstand des Gemaldes ist zwar
nicht aufgel6st, die flirrenden Farbpunkte fithren jedoch dazu, dass das
Spiel des Lichts und die Vehemenz der Bewegung deutlicher hervortreten
als die Details der dargestellten Szene, die der Kiinstler von einem etwas
erhohten Standpunkt aus darstellen mochte. Boccioni versucht hier be-
reits, die Dynamik des groBstidtischen Lebens zur Entwicklung einer As-
thetik der Moderne zu nutzen, die nicht auf detailgetreue Abbildung des
Gesehenen zielt, sondern vielmehr gerade dessen Fliichtigkeit und Kon-
tingenz ins Bild setzt, den Gegenstand durch die pointillistische Faktur
wenn nicht auflést, so doch in seinen Konturen verwischt und somit die
sich im Bewusstsein des Kiinstlers brechenden Bewegungsstréme und
Lichteffekte unterstreicht. Ahnlich verfihrt Carlo Carra in seinem Gemil-
de ,,Uscita da teatro®: Auch er bildet die nichtliche Szenerie nicht detail-
getreu ab, sondern 16st Umrisse auf und betont die Lichtreflexe, die Be-
wegungen und das Fliichtige des urbanen Nachtlebens und seiner
bestindig sich wandelnden Konstellationen. Alle dargestellten Figuren
sind in Bewegung, so dass sich wie in Boccionis ,,Rissa in Galleria® Kraft-
felder der Anziehung und AbstoBung bilden, die die Strichlagen des Ge-
maildes bestimmen. So wird das Nachtleben auf den StraBen der Grol3-
stadt als Geflecht von Beziehungen zwischen Personen dargestellt. Es
handelt sich bei diesen Gemilden wie auch bei Luigi Russolos ,,Ricordi di

50 Zur Rolle dieses Gemaildes bei der Erarbeitung einer futuristischen Formensprache vgl.
R. Jullian, ,,La peinture futuriste et le mouvement®, in: Gageste des Beanx-Arts 94 (1979),
S. 125-134, hier S. 126.
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una notte* um die Konkretisierung der im Manifesto dei pittori futuristi theo-
retisch geforderten Beschiftigung mit der ,,psicologia nuovissima del not-
tambulismo®,5! wobei durch den Begriff ,,psicologia“ bereits angedeutet
wird, dass es sich eben nicht um eine realistische Abbildung der Oberfli-
che handeln soll, sondern vielmehr gerade um eine Immaterialisierung des
Dargestellten. Die nichtliche Szenerie ist nur Ausgangspunkt eines kiinst-
lerischen Prozesses, in dessen Rahmen Erinnerungen und Gehalte des
Imaginiren freigesetzt werden und das Gesehene tiberlagern.

Einen Meilenstein in Boccionis Suche nach einer am Motiv der GroB3-
stadt erarbeiteten amimetischen Asthetik stellt das um 1910 entstandene
Gemilde ,,La citta sale® dar, das bereits auf den wichtigsten europiischen
Ausstellungen der Futuristen im Jahre 1912 gezeigt wurde und insbeson-
dere in Paris zu heftigen Reaktionen von Seiten der Kritik fiihrte.52 Das
200 x 290 ¢cm groBe Olgemilde war urspriinglich als Teil eines Tripty-
chons geplant und trug den Titel ,,I1 lavoro®. Der endgiltige Titel ,,La
citta sale ist allgemeiner gehalten, nennt explizit die GroBstadt und ver-
weist damit auf den grundlegenden Nexus zwischen der futuristischen
Bewegung und dem modernen GroBstadtleben.>® Weiterhin umfasst der
Titel ,,La citta sale” zwei wesentliche Aspekte, nimlich erstens das moz-
gendliche Erwachen der GrofBstadt mit dem Arbeitsbeginn und dem ein-
setzenden Verkehr, zweitens jedoch auch die Urbanisierungswelle und die
Neuerungen im Bereich der Architektur. Diese beiden Aspekte — bildne-
risch dargestellt einerseits durch die Stralenbahn und die Fabrikgebdude
in der oberen linken Bildecke, andererseits durch ein im Rohbau befindli-
ches Hochhaus oben rechts — werden iiberlagert durch sich auflésende
Pferde- und Menschenkdrper in wilder Bewegung. Die Dynamik dieser
vor die urbane Szenerie plazierten Vision entsteht insbesondere durch die
neben-, bisweilen iibereinandergesetzten langen Striche, die die Konturen
auflésen und flieBende Ubergiinge zwischen den Figuren und dem sie um-
gebenden Raum schaffen. Rechte Winkel und gerade Linien gibt es nicht,
wodurch kaum konkrete Abgrenzungen moglich sind — alles flieit und
geht ineinander iiber. Die dargestellten Menschen verlieren den Halt,
straucheln und kénnen der durch die tiberlebensgroBlen Pferde losgetrete-
nen Dynamik nicht Stand halten. Zwischen den wild sich bewegenden
Beinen der Tiere entstehen Spiele von Licht und Schatten, wobei auch
farblich die Umgebung und die Figuren ineinander Gibergehen. Es handelt
sich bei diesem Gemilde um eine Konkretisierung der von Marinetti be-

51 U. Boccioni et al., Manifesto dei pitturi futnristi, S. 63.

52 Vgl. M. Calvesi/E. Coen, Bocioni, Milano 1983, S. 374.

5 Vgl. R. Nicolini, ,,Futurismo e citta”, in: Futurismo 1909-1944. Arte, architettura, spettacolo, grafi-
ca, letteratura, hg. von E. Crispolti, Milano 2001, S. 129-146.
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schworenen ,,bellezza della velocita®>4, wie sie ausgehend von den sinnli-
chen Eindriicken des GroBstadtlebens gewonnen wird, wobei das Grof3-
stadtleben in ,la citta sale” nicht dargestellt, sondern bereits projektiv
tberformt wird. Die Bewegung wird dabei verinnerlicht: Die Grof3stadt
erscheint dem Kiinstler als ,luogo di incentivazione della vita nervosa
attraverso una multiforme stimolazione dei sensi.“55 Aus den Sinnesein-
dricken, die nicht oder nur ansatzweise verarbeitet werden kénnen, ent-
steht das Bild eines animalischen Dynamismus. Wie in einigen der
Tableanx parisiens von Baudelaire, so tritt auch bei Boccioni hinter der rati-
onalen und gebindigten urbanen Szenerie der Mythos einer vom Men-
schen nicht mehr kontrollierbaren Macht hervor. Das blaue Joch tiber den
Schultern des roten Pferdes in der Bildmitte erinnert dabei auch an die
Fliigel des Pegasus. Somit kénnte man sagen, dass gerade aus der uniiber-
schaubaren, da bestidndig sich wandelnden groB3stddtischen Wirklichkeit
eine Kunst der Moderne entstehen kann, die diese nicht darstellt, sondern
nur zum Ausgangspunkt einer poetischen Bewegung nimmt. In jedem Fall
erarbeitet Boccioni in ,,La cittd sale” eine Asthetik, die den Gegenstand
wenn nicht auflést, so doch in den Hintergrund riickt, diesen mithin nur
als incitamentum einer kiinstlerischen Bewegung begreift, die die mythischen
Tiefengehalte des rational organisierten Grof3stadtlebens aufdeckt.

Wihrend in diesen Gemailden noch eine eindeutig beschreibbare gro(3-
stidtische Szene den Ausgangspunkt bildet und im Bild auch nicht voll-
stindig aufgel6st wird, ist das optisch Wahrgenommene in den Zyklen
,»otatl d’animo 1 und ,,Stati d’animo 11 noch weiter zuriickgenommen.
Es tritt fast vollstindig hinter abstrahierende Bildelemente zurtlick, die
ganz der Subjektivitit des Betrachters entspringen und Ausdruck einer
von der urbanen Szenerie ausgelésten inneren Bewegung der Erinnerung
und der Imagination sind. Das Zusammenspiel von sinnlicher Wahrneh-
mung und dadurch ausgelSster innerer Bewegung formulieren die Futuris-
ten bereits in ihrem Ausstellungskatalog von 1912:

Noi dichiaramo invece che non puo esistere pittura moderna senza il punto di
partenza di una concezione assolutamente moderna, e nessuno puo contraddirci
quando affermiamo che la nostra pittura ¢ fatta di concezione e sensazioni final-
mente riuniti. [...] La simultaneita degli stati d’animo nell’'opera d’arte: ecco la me-
ta inebriante della nostra arte.56

5 F.T. Marinetti, Fondazione ¢ Manifesto del Futurismo (20 febbraio 1909), S. 11.

55 E. Godoli, ,,Citta, architettura e ambientazioni, in: Futurismo 1909-1944. Arte, architettura,
spettacolo, grafica, letteratura, hg. von E. Crispolti, Milano 2001, S. 99-114, hier S. 103.

5 U. Boccioni et al., Prefazione al Catalogo della 1° Esposizione di Pittura futurista, S. 14-15.
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Das Beharren auf einem sinnlich erfahrenen Ausschnitt der modernen
Lebenswelt, der als Ausgangspunkt der kiinstlerischen Bewegung fungie-
ren soll, ist eine polemische Spitze gegen kubistische Konzeptionen einer
absolut gegenstandslosen Malerei. Es ist in diesem Zusammenhang jedoch
von nachhaltiger Bedeutung, dass fiir die Futuristen die sinnlich erfahrene
moderne Lebenswelt nur Ausgangspunkt ist, um zu dem zu gelangen, was
sie zur Darstellung bringen méchten, nimlich die Seelenzustinde, die Er-
innerung und das Imaginire des Demiurgen.

Diese Asthetik wird mit den ,,Stati d’animo** erstmals in eine bildneri-
sche Praxis Uberfihrt. Es handelt sich um ein in zwei Serien realisiertes
Triptychon, wobei in beiden Serien die drei Einzelbilder jeweils folgende
Titel haben: ,,Gli adii, ,,Quelli che vanno* und ,,Quelli che restano®. Der
Hauptunterschied zwischen der ersten und der zweiten Serie besteht dar-
in, dass die zweite Serie nun deutlich von der kubistischen Formensprache
geprigt ist. Die geschwungenen Linien der ersten Serie werden durch
konstruktivistische Hirte ersetzt. Der Gegenstand, so man noch davon
sprechen kann, wird in der ersten Serie durch auslaufende Linien, in der
zweiten durch kubistische Aufsplitterungen bis zur Unkenntlichkeit aufge-
16st. Sehr viel stirker noch als in ,,Rissa in galleria® und in ,,La citta sale®
tritt nun das Dargestellte zuriick, die Abschiedsszene bildet nur den Aus-
gangspunkt fiir eine ganz vom Subjekt ausgehende Bewegung der ,stati
d’animo®. Apollinaire hatte bereits bei seinem ersten Zusammentreffen
mit Boccioni im Herbst 1911 von dem Projekt gehort: ,,’Ainsi, m’a dit
M. Boccioni, j’ai peint deux tableaux, dont P'un exprime le départ et autre
Parrivée. Cela se passe dans une gare. [...]*57 Das Gesehene ist nur noch
fragmentarisch im Bild greifbar: Ein einzelner Telegrafenmast in der obe-
ren linken Bildecke, kastenférmige Hochhaussiedlungen oben rechts, so-
dann vor allem das Fihrerhaus einer Lokomotive, das das Bild von rechts
nach links zu durchschneiden scheint. Die Kennziffer der Lokomotive ist
im Vergleich zu den ineinander greifenden Farbfeldern von seltsamer
Konkretion, sie ist wohl das einzige Flement der Wahrnehmung, das nicht
zerrissen in die Bildkomposition eingeht. Nimmt der technische Aspekt
der modernen Lebenswelt die Bildmitte ein, so ranken sich in griinen
Farbténen darum Paare, die sich beim Abschied umarmen. Diese Paatre
bilden einen nicht enden wollenden Reigen, der an den Bildrindern offen
ist fiir imaginire Weiterschreibungen. Es ist das Charakteristikum dieser
im Kontakt mit den Kubisten geschulten Asthetik, dass sie von Wahr-
nehmungsfragmenten ausgeht, diese dann aber abstrakt fortschreibt und
hiniibergleiten lisst in den Bereich der stati d'animo, die dem Triptychon
den Namen geben. So gehen die Linien der Lokomotive in ein immer abs-

57 G. Apollinaire, I.a Ve anecdotique, S. 89.
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trakter werdendes Geflecht von Linien tiber. Was die Farbgebung betrifft,
so ldsst sich eine von der Bildmitte ausgehende Intensivierung beschrei-
ben: Wihrend die konkreten Wahrnehmungsfragmente in schwarz-grauen
Tonen gehalten sind, kommt es dort, wo diese in von der Erinnerung und
der Einbildungskraft gesteuerte Inhalte Gbergehen, zu leuchtenden Farb-
punkten, die ganz von der Szenerie des Grof3stadt-Bahnhofs abstrahieren.

Die amimetische Montage von Fragmenten der Realitit und individuel-
len Erinnerungsfetzen im Sinne der von den Futuristen zum Kernstiick
ihrer Programmatik erhobenen simultaneita realisiert Boccioni in den 1911
entstandenen Gemilden ,,Visioni simultanee®, ,,La strada entra nella casa®
und ,,Le forze di una strada®, die allesamt ausgehend von einer groB3stidti-
schen Szenerie einen Bildraum entwerfen, der sich durch die Uberlage-
rung von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagination auszeichnet.

Insbesondere ,,La strada entra nella casa® wird von Boccioni explizit
als Beispiel einer Asthetik der Moderne gekennzeichnet, deren Erarbei-
tung am urbanen Sujet erfolgt. ,,La strada entra nella casa® dient Boccioni
dazu, den Nexus zwischen Simultandsthetik und urbanem Sujet zu erliu-
tern. In der Bildmitte befindet sich eine Frau in Rickenansicht, die sich
auf das Gitter ihres Balkons lehnt und auf das geschiftige Treiben einer
Baustelle blickt, die sich ihrem Blick darbietet und die von mehrstéckigen
Hiusern eingerahmt ist. Einen derartigen Blick auf die urbane Szenerie
beschreibt Boccioni bereits in dem Katalog der Wanderausstellung, die
1912 in mehreren europiischen Hauptstidten, u.a. auch in Paris, gezeigt
wird:

Dipingendo una persona al balcone, vista dall’interno, noi non limitiamo la scena a
cio che il quadro della finestra permette di vedere ; ma ci sforziamo di dare il
complesso di sensazioni plastiche provate dal pittore che sta al balcone: brulichio
soleggiato della strada, doppia fila delle case che si prolungano a destra e a sinistra,
balconi fioriti ecc. Il che significa simultaneita d’ambiente, e quindi dislocazione e
smembramento degli oggetti, sparpagliamento e fusione dei dettagli, liberati dalla
logica comune e indipendenti gli uni dagli altri.>8

Boccioni hebt mit einem Plaidoyer fiir eine amimetische Asthetik an: An-
ders als Kinstler, denen an der Nachahmung der Aullenwelt gelegen ist,
vertritt Boccioni die Auffassung, dass der Kinstler nicht das, was sich thm
beim Blick aus dem Fenster darbietet, direkt in das Kunstwerk integrieren
soll. Bereits Baudelaire hatte genau auf diese Weise einer realistischen As-
thetik eine Absage erteilt und spéttisch formuliert: ,,Ainsi ils [les peintres
réalistes, FH| ouvrent la fenétre, et tout ’espace compris dans le carré de
la fenétre, arbres, ciel et maison, prend pour eux la valeur d’'un poéme tout

58 U. Boccioni et al., Prefazione al Catalogo della 1° Esposizione di Pittura futurista, S. 15.
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fait (B II, 661). Das Gedicht oder das Gemilde im Sinne einer amimeti-
schen, auf dem kreativen Transformationspotential des Kiinstlers beru-
henden Asthetik entsteht hingegen erst dann, wenn das, was sich beim
Blick aus dem Fenster sinnlich erfassen lisst, dekomponiert und anschlie-
Bend wieder zu einer neuen Einheit zusammengefiigt wird. Der in der
Avantgarde des beginnenden 20. Jahrhunderts von Baudelaire aufgegriffe-
ne Doppelschritt aus Synthese und Analyse wird hier in der Doppelformel
des ,,sparpagliamento e fusione dei dettagli gefasst, wobei der zweite
Schritt, die Synthese, gerade deshalb, weil sie von der Einbildungskraft des
Kinstlers gesteuert wird, zu einer Loslosung aus den Fesseln der Logik
fihrt und auf Grundlage von Fragmenten der dulleren Wirklichkeit eine
neue Kunstwirklichkeit schafft. Die Verschrinkung von Wahrnehmung
und Erinnerung als Ineinander von objektiver Anschauung und von den
Sinnesempfindungen angeregten Assoziationen zeigt sich in ,La strada
entra nella casa® in der Auflésung des Gegenstandes und in der Multipli-
kation méglicher Betrachterstandpunkte. Die Frau am Balkon ist nicht die
einzige Perspektive auf das in seiner Komplexitit kaum fassbare Gesche-
hen. Sie kehrt links und rechts wieder. Formen und Gegenstinde unter-
schiedlichen Maf3stabs tiberlappen sich und lassen ein Palimpsest entste-
hen, in dem sich das Gesehene mit Ertriumtem und Erinnertem
tberlagert. So erscheinen Pferde, die in das Balkongitter zu rasen schei-
nen. Gesehenes und Assoziiertes sind kaum auseinanderzuhalten, da sie
farblich gleich behandelt werden. Die Pfahlanlagen der Baustelle fithren
zu vage erahnbaren Visionen von Gondeln, und das sonnige Gelb des
Bauplatzes scheint durch projektive Uberformung als Teil eines Sand-
strandes.

Auch das Gemilde ,,La risata”, entstanden in dieser duflerst produkti-
ven Schaffensperiode vor den groflen europiischen Ausstellungen, be-
dient sich des groBstddtischen Lebens, um eine amimetische Formenspra-
che zu entwickeln. Mit der farbenfrohen Feier von Grof3stadt,
Nachtleben, Leichtigkeit und Unbeschwertheit unterscheidet es sich von
den ,,Stati d’animo* und erscheint daher viel eher als Umsetzung des futu-
ristischen Fortschrittsglaubens und des emphatisch beschworenen ,,not-
tambulismo®.5? Das Gemailde erschopft sich jedoch keineswegs in der
Darstellung dieser vitalistisch gefassten Moderne, sondern tiberlagert Ge-
sehenes, Erinnertes und radikal Imaginires, ist somit bildnerische Realisie-
rung der von Heine geforderten Welterginzung durch den Kiinstler.
Grundkonstellation des Bildes ist eine Szene in einem Strallencafé, die
Boccioni in dem Londoner Ausstellungskatalog wie folgt beschreibt:

5 Vgl. dazu M. Calvesi/E. Coen, Boccioni, S. 384-385.
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The scene is round the table of a restaurant where all are gay. The personages are
studied from all sides and both the objects in front and those at the back are to be
seen, all these being present in the painter’s memory, so that the principle of Ro-
entgen rays is applied to the picture.c0

Die Hauptachse des Bildes wird dabei von zwei Frauen gebildet, die um
einen Cafétisch sitzen und von denen die eine nur in Ruckenansicht, fast
nur durch das pars pro foto eines schillernden Hutes im Bild auftritt, wohin-
gegen die andere von vorne sichtbar wird: Es handelt sich um den Proto-
typ einer tief dekolletierten Kokotte, die selbstgefillig und vom Alkohol
gelést ihr Gegeniiber anblickt. Diese Grundkonstellation wird dadurch
aufgebrochen, dass sich um die beiden Frauengestalten, insbesondere in
Richtung des rechten oberen Bildrandes, die Szene aufsplittert, so dass ein
markanter Kontrast zwischen der groBflichig gemalten Realsituation und
der davon ausgelosten Bewegung der Imagination und Erinnerung ent-
steht. Die Verschrinkung wechselnder Perspektiven und GroéBenverhalt-
nisse dient dazu, das Nebeneinander von Gesehenem und Erinnertem
bildnerisch darzustellen. Zahlreiche Lichtkegel beleuchten Fragmente der
Erinnerung: Fine Obstschale, Weingliser, die Lippen einer Geliebten, die
Erfahrung der Menge. Der Anblick der Kokotten 16st eine Lawine der Er-
innerungen aus, Szenen des Nachtlebens gehen ineinander iiber. An den
unteren Bildrindern zeigt sich die Kinstlichkeit des Nachtlebens, das sich
nur durch die elektrische Beleuchtung entfalten kann und somit vollstin-
dig in den Bereich des Zivilisatorischen geriickt wird. Doch hinter der
Fassade dieser Zivilisation erscheint mit dem animalischen Lachen der
feisten Kokotte und der Prisenz der Nacht in den unteren Ecken eine Vi-
sion der Verginglichkeit, die den zunichst dominierenden Vitalismus des
Nachtlebens subversiv hinterfragt. ,,La risata® ist ein Paradebeispiel fiir
eine am urbanen Sujet geschulte Asthetik der sich iiberlagernden Zeit- und
Bedeutungsebenen, wobei diese Heterogenitit durch das Aufeinandertref-
fen unterschiedlichster bildnerischer Mittel unterstrichen wird. Diese ver-
deutlichen die Differenz zwischen Gesehenem und Imaginiarem, zwischen
AuBlenwelt und Innenwelt.

Ungefihr zur gleichen Zeit wie Boccioni und die italienischen Futuris-
ten erkannte Apollinaires Freund Robert Delaunay die formale Bedeutung
des Motivs der GroBstadt fiir die Erarbeitung einer amimetischen Asthetik
der Moderne. In den drei Serien ,,La ville® (1909-1911), ,,La tour* (1909-
1912) und ,,Les fenétres (1912-1914) ist der optische Eindruck von Paris
jeweils Ausgangspunkt fiir eine kiinstlerische Aktivitit der Analyse und
der Synthese. Die motivischen Grenzen zwischen den Serien sind dul3erst

60 U. Boccioni et al., ,,Exhibition of Works by the Italian Futurist Painters®, in: Archivi del futn-
rismo, hg. von M. Drudi Gambillo und T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 109-113, hier S. 11.
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labil: In allen drei Zyklen erscheint der Eiffelturm als prototypisches Mo-
nument der Moderne, als Kontrapunkt zu den noch von Monet verherr-
lichten gotischen Kathedralen. Wihrend der Eiffelturm direkt nach seiner
Eréffnung im Jahre 1889 in literarischen Texten, etwa bei Maupassant,
Huysmans oder Verlaine, aus einer kulturkonservativen Position heraus
aullerst kritisch bewertet wurde, entdecken im Bereich der bildnerischen
Darstellung bereits Seurat und Rousseau den Turm als Ausdruck des mo-
dernen GroBstadtlebens. Daran kann Delaunay ankntipfen, was schlie3-
lich auch zu einer Wirdigung des Turms bei Apollinaire fithren wird.®!
Unabhingig jedoch von dem Motiv des Eiffelturms kann festgehalten
werden, dass allen Zyklen Delaunays eine motivische Orientierung an der
Grof3stadt der Moderne gemeinsam ist. Ein wesentlicher Unterschied zu
Boccionis Bildschaffen besteht dabei jedoch darin, dass Delaunay an der
Perfektionierung einer einheitlichen Bildsprache arbeitet und die Hetero-
genitit der formalen und thematischen Elemente, wie sie in den bereits
untersuchten Gemilden Boccionis zutage getreten ist, radikal ablehnt.
Weiterhin orientiert sich Delaunay anders als Boccioni weniger an Stra-
Benszenen als an architektonischen Konstellationen, die et aufbricht und
zu neuen, ganz von der Subjektivitit des Betrachters gesteuerten Synthe-
sen fihrt. Wihrend bei Boccioni in kaum einem von der Grof3stadt aus-
gehenden Gemilde die Menschenmenge fehlt, zeichnet sich Delaunays
bildnerisches Schaffen gerade durch einen architektonischen Purismus
aus. Insofern bildet er das Bindeglied zwischen futuristischer und kubisti-
scher Bildisthetik. Und auch die Rolle der Farbgebung, insbesondere des
Simultankontrastes, ist bei Delaunay von systematischerer Bedeutung. Es
handelt sich dabei, wie bereits Guillaume Apollinaire feststellen konnte,
um die Grundlage seiner Kunst: ,,L.a couleur ne dépend plus des trois di-
mensions connues, c’est elle qui les crée.“2 Der chronologischen Abfolge
der drei Serien entspricht dabei eine dsthetische Progression: Die Farbe
erhilt ein immer stirkeres Eigenrecht. Als eigentlicher Inhalt der Kunst
erscheint in der Serie ,,Les fenétres® schlieBlich die reine Farbe in ihrer
Materialitit, besonders in ihrer Leuchtkraft und ihrem Reichtum an Kon-
trasten. Die gleichzeitige, ,,simultane® Prisenz warmer und kalter, kom-
plementirer sowie benachbarter Farben, die sich optisch gegenseitig be-
einflussen und den Eindruck von Bewegung erzeugen, sind in dieser Serie
endgiiltig wichtiger als das gro3stidtische Motiv des Eiffelturms, das zwar

61 Einen motivgeschichtlichen Abriss findet man bei E. Tonnet-Lacroix, ,,L.e theme de la Tour
Eiffel dans l’art et la littérature depuis 1909 jusque vers 1930%, in: Errances et parcours parisiens
de Rutebenf a Crevel, hg. von J. Guichardet, Paris 1986, S. 127-145 sowie bei V. Kowitz, I.a
Tour Eiffel. Ein Banwerk als Symbol und Motiv in Literatur und Kunst, Essen 1989 (Frankreich-
Studien. Arbeiten zur Literatur und Kultur, 5).

%2 G. Apollinaire, Méditations esthétiques. 1es peintres cubistes, S. 45
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den Ausgangspunkt derartiger Experimente darstellt, nicht aber deren
Ziel. Die von Arnold Gehlen bereits in Bezug auf den Impressionismus
beschriebene ,,Orientierung am Bezugssystem ,Subjekt’®3 und der daraus
erwachsende ,,Vorsatz, auf die abmalende Wiedergabe der Erscheinungs-
welt zu verzichten“®4, wird hier immer nachhaltiger zum Leitfaden einer
Asthetik der Moderne.

Das Ineinandergreifen von Wahrnehmung, Erinnerung und Imaginati-
on lisst sich jedoch eindriicklicher noch als am Beispiel der nahezu abso-
luten Setzungen der Serie ,,Les fenétres an der ersten Serie ,,La ville®
verdeutlichen, die aus acht Olgemilden und einem Aquarell besteht. Aus-
gangspunkt ist hier noch die optische Wahrnehmung, sehr wahrscheinlich
ein Postkartenmotiv, eine Ansicht des Eiffelturms vom Arc de Triomphe
aus.% Diese panoramatische Perspektive wird jedoch, wie bereits in den
verschiedenen Vorstudien deutlich wird, nachhaltig gebrochen: Anders als
bei der Fotografie verwischen sich in Delaunays Kompositionen die Per-
spektiven durch eine Fluktuation der Ebenen, die zu Uberschneidungs-
phinomenen fihren, den Gegenstand tendenziell auflésen und in der in-
dividuellen Kreation des Kunstlers neu schaffen. Die Fragmentierung der
Formen fihrt dazu, dass sich die Hauserfassaden in ,,L.a Ville No. 2 in
unregelmiBige Volumina gliedern und ein Netz schrig durch den Bild-
raum laufender Linien die Stadtlandschaft durchschneidet. Im Vergleich
zu Boccionis vitalistischen GrofB3stadtvisionen, die an Baudelaires ,,four-
millante cité* erinnerten, sind Delaunays Paris-Bilder der Setie ,,La ville”
durch ihre evidente Beeinflussung von der kubistischen Formensprache
deutlich konstruierter, bisweilen steriler zu nennen. Gerade dadurch aber
sind sie bereits einen Schritt weiter auf dem Weg zu einer abstrakten For-
mensprache der Moderne.

Am chesten vergleichbar mit der bei Boccioni zu bildnerischer Prig-
nanz gelangenden Uberlagerung von Wahrnehmung, Erinnerung und
Imagination ist ein gigantisches, 267 x 406 cm groBes Olgemilde, das De-
launay als Bravour-Stiick fir den Salon des Indépendants des Jahres 1912 ge-
malt hat und das heute im Centre Pompidou zu sehen ist: ,,L.a Ville de Pa-
ris“ ist nicht Teil eines der angesprochenen Zyklen, erhilt aber gerade
dadurch eine Freiheit, die es aus den bisweilen orthodoxen Studien he-
raushebt. Die Schachtelung von Farbmustern in ,,La Ville de Paris® fihrt
zu einer Auflésung der Stadtlandschaft. Der fragmentierte Eiffelturm und
die heteroklite Zusammenstellung der Hauserfronten auf der rechten Seite
konnen dabei als Selbstzitate gewertet werden, die die ,,La ville“-Serie in

63 A. Gehlen, Zeit-Bilder, S. 59.

6 Ebd., S. 89.

6 M. Drutt, ,,Simultaner Ausdruck: Robert Delaunays Frithe Serien®, in: Pariser 1isionen. Robert
Delaunays Serien, hg. von M. Rosenthal, New York/Ostfildern 1997, S. 15-47, hier S. 24-25.



193

den Bildraum dieses Gemildes hereinholen. Die Seine mit der Briicke und
ciner nur erahnbaren Ile de la Cité am linken Bildrand sind Teil eines lte-
ren Paris-Mythos. Doch diese Motive, die der Serie ,,La ville” entlehnt und
in das neue Gemilde importiert werden, sind nur Ausgangspunkt einer
projektiven Uberformung. So entsteht aus der fragmentierten GroBstadt
das suggestive Bild dreier Grazien, die an die Asthetik Botticellis erinnern
und zu einem spannungsvollen Nebeneinander von Tradition und Mo-
derne fithren, die auch als Ablehnung der von den Futuristen, insbesonde-
re von Marinetti, mit Nachdruck geforderten Ablosung von der Tradition
gelten mag. Wihrend die rein urbane Szenerie am linken und rechten Bild-
rand in griulichen Farben gehalten ist, dominieren in der Bildmitte Griin-
tone, die das Grau der Grof3stadt zu dementieren scheinen, mithin die Vi-
sion des Schonen aus dem grauen Alltag herausheben. Der Traum von
einer klassischen Schonheit, die der uniiberschaubaren Grof3stadt der Mo-
derne entspringt, erinnert an Baudelaires Passantin, die mit ihrer ,,jambe
de statue ein klassisches, Uberzeitlich-ewig giiltiges Schénheitsideal ver-
korpert. In Delaunays Gemilde sind die drei Grazien die personifizierte
Hoffnung darauf, in der bestindig sich wandelnden, sich nur fragmenta-
risch erschlieBenden GroBstadt auf das Schone und Ewige zu treffen. In
der Uberlagerung von Wahrnehmungsfragmenten und derartigen Vorstel-
lungen nimmt Delaunay Baudelaires Formel des ,,tirer I’éternel du transi-
toire” (B 11, 694) auf und versteht sie als Basis fiir eine bildnerische Praxis,
die im Nebeneinander von Altem und Neuem, Gesechenem und Getraum-
tem und der dadurch entstehenden Auflésung des Gegenstandes das
Kernstiick einer Asthetik der Moderne sieht.

5.3 Le Flianeur des denx rives: Urbane Topografie und Traum

Seit Hans Robert JauB, Winfried Wehle und Rosanna Warren in ihren
Studien zum Verhiltnis von Lyrik und Malerei der Avantgarde auf signifi-
kante Parallelen zwischen der avantgardistischen Bildpraxis und Apollinai-
res Lyrik hingewiesen haben, werden zumeist die Gedichte der Sammlung
Calligrammes, insbesondere ,,Les fenétres” und ,,Lundi rue Christine ange-
fithrt, um diese Beziehung zu erliutern.%® Dabei wird jedoch die interme-
diale Beziehung zwischen Apollinaires Lyrik und der Bildpraxis der Mo-

6 H.R. JauB3, ,,Die Epochenschwelle von 1912: Guillaume Apollinaires “Zone’ und ‘Lundi Rue
Christine’, in: ders., Studien zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt a.M. 1989
(stw, 864), S. 216-256; W. Wehle, ,,Orpheus’ zerbrochene Leier. Zur ,Poetik des Machens’
in avantgardistischer Lyrik (Apollinaire)*, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von
R. Warning und W. Wehle, Minchen 1982 (UTB, 1191), S.381-420, hier S.397-420;
R. Warren, Orphens the Painter, S. 288-298.



194

derne zumeist auf prinzipielle Parallelen zwischen den genannten beiden
Gedichten und Delaunays Praxis der Simultanisthetik in der Serie ,,Les
fenétres® eingeschrinkt, wodurch mehrere Aspekte der spannungsvollen
Beziechungen zwischen Literar- und Bildédsthetik der Moderne unterschla-
gen werden: Zunichst gerit dabei die grundsitzliche Tatsache aus dem
Blick, dass sowohl die Literar- als auch die Bilddsthetik dieser Jahre ihren
amimetischen Impetus gerade auf der Grundlage des Motivs Grof3stadt
formuliert und erprobt, wodurch einerseits auch den zuvor verdffentlich-
ten Gedichten der Sammlung .4/vols eine bedeutende Rolle zukommt, an-
dererseits jedoch gerade auch die pri- oder proto-simultanisthetische
Bildpraxis Delaunays und der Futuristen einbezogen werden muss. Gera-
de in der Phase der Herausbildung eines simultanidsthetischen Ideals, und
nicht erst zu dem Zeitpunkt, als dieses bereits programmatisch gefestigt
ist, zeigt sich sowohl im literarischen als auch im bildnerischen Bereich die
herausragende formale Bedeutung des Motivs GroB3stadt. Dies betrifft das
Ziel, ausgehend von der lebensweltlichen Erfahrung der Grof3stadt Simul-
taneitit dsthetisch erfahrbar zu machen, mithin die GroBstadt nicht abzu-
bilden, sondern die in ihr herrschenden Wahrnehmungsbedingungen zur
Entwicklung einer neuen Formensprache zu nutzen. Die formale Bedeu-
tung des Motivs GroBstadt, auch dies wird hiufig nicht erwihnt, Gber-
nimmt Apollinaire vom Autor der Tableanx parisiens, radikalisiert jedoch in
Anlehnung an die simultaneita der Futuristen den amimetischen Impuls
und erscheint somit als wichtiges Bindeglied zwischen den Flanerien des
einsamen Ichs in den Tableanx parisiens und den Errances der surrealisti-
schen Sprecher. Wenn nachfolgend mit den Gedichten ,,Zone” und ,,Un
soir® zwei Gedichte Apollinaires herausgegriffen werden, die Jaul3 noch
vor der von ihm magistral erliuterten Epochenschwelle von 1912 situieren
wiirde, so ist dies im Ziel der vorliegenden Studie begriindet. Gerade in
den Gedichten und Gemailden, die kurz vor dem isthetischen Umbruch
liegen, erschlief3t sich die formale Bedeutung des Grof3stadtmotivs. Nach
dem Uberschreiten der Schwelle, wie man bildlich sagen konnte, ist diese
formale Bedeutung wenn nicht erschépft und hinfillig, so doch weit we-
niger wichtig als in den davor liegenden Jahren des Suchens.

Bei allen nationalen und 4sthetischen Vorbehalten gegen die Futuristen
teilt Apollinaire mit den Italienern dennoch die grundsitzliche Uberzeu-
gung davon, dass die Kunst sich dem modernen Leben zuzuwenden habe.
Die Maxime ,,concevoir un poéme simultanément comme une scene de la
vie“” wird zum Kernstlick seines poetologischen Programms. Winfried
Wehle spricht treffend von einer ,,Erneuerung der Literatur aus dem Le-

67 G. Apollinaire, Simultanisme-Librettisme, S. 976.
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ben.*“68 Die Grofistadt ist der Ort, an dem sich die Vorstellung von einem
modernen Lebensstil ausprigen konnte und an dem das Getiihl der Mo-
derne durch die Wirkungen neuer Kommunikationsbedingungen und Me-
dien, durch neue Transportmittel und eine neue Bautechnik nachhaltig er-
fahrbar wurde. Dies betrifft auch die Bedingungen der Wahrnehmung:
Bereits Baudelaire hatte Geschwindigkeit und Masse als Rahmenbedin-
gungen des Sehens in der GroBstadt gekennzeichnet und die menschli-
chen Kontakte als fliichtig und kontingent erfahren. Die von Georg Sim-
mel beschriebene kognitive Belastung durch die von den groBstidtischen
Wahrnehmungsbedingungen ausgelste Notwendigkeit, eine Vielzahl un-
terschiedlichster Sinnesreize gleichzeitig zu verarbeiten, fithrt zu einer
,»oteigerung des Nervenlebens“t?, die Apollinaire durch die Simultandsthe-
tik in eine poetische Praxis tiberfithren méchte. Das nicht mehr Uber-
schaubare der GroBstadt, das Beunruhigende und Schwindelerregende soll
nicht in einer geschlossenen Form neutralisiert werden, sondern die kiinst-
lerische Form soll nun in ihrer Offenheit und Gebrochenheit, in ihren
Schnitten und Briichen gerade davon Zeugnis ablegen.

Eine derartige, an urbanen Motiven erarbeitete Asthetik deutet sich be-
reits vor den Alkools in den frithen essayistischen Texten an, die Apollinai-
re ab 1910 in Les Marges, Paris-Journal, vor allem aber im Mercure de France
ver6ffentlicht. Die zumeist kurzen Prosatexte hatte Apollinaire unmittel-
bar vor seinem Tod noch fiir eine Buchveréffentlichung zusammenge-
stellt, die 1919 postum unter dem Titel Le Flineur des deunx rives erschien. In
diesen knapp gehaltenen Tableaux wird, unabhingig noch von allen am
Prinzip der simultaneita orientierten Ambitionen, bereits eine tiefe Verbun-
denheit mit dem Motiv der GroB3stadt deutlich, die Apollinaires gesamtes
(Buvre prigt. In einem ,,Apollinaire, citoyen de Paris® {iberschriebenen
Artike] konnte Michel Leiris bereits 1945 feststellen: ,,C’est a Paris, et pas
ailleurs, qu’il [Apollinaire, FH] a trouvé son terroir, comme le montrent
tant de pieces dont le ton est donné par la Seine, par Saint-Merri, par la
rue Christine et par la tour Eiffel.“7" Apollinaires Beschiftigung mit dem
Motiv der GroBstadt entspringt also nicht nur dem Bestreben, die moder-
ne Lebenswelt als Ausgangspunkt fiir eine Praxis der Simultanisthetik zu
nutzen, sondern erscheint zunichst als tiefe Verbundenheit mit der fran-
zOsischen Hauptstadt.” Unabhingig von allen formalen Innovationen, die
Apollinaire aus den Wahrnehmungsbedingungen der GrofBstadt ableitet

68 Y. Wehle, Orphens’ zerbrochene 1 eier, S. 394.

9 G. Simmel, Die Grofistadt und das Geistesleben, S. 116.

70 M. Leiris, ,,Apollinaire, citoyen de Paris®, in: Les Lestres francaises clandestines 6 (1945), S. 6.

7t B. Delvaille, ,Flaneries parisiennes®, in: Magagine littéraire 348 (1996), S.35-37 sowie
P. Read, ,,Améthyste et labyrinthe : Architectures parisiennes dans I'ccuvre de Guillaume
Apollinaire®, in: Cabiers de I’ Association internationale des études francaises 42 (1990), S. 93-107.
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und in den Akools und den Calligrammes zu poetischer Konkretion bringen
wird, erscheint er wie Baudelaire als unverbessetlicher Flaneur, der auch in
der Tagespublizistik das Pariser Leben und den urbanen Wandel kom-
mentiert. Insofern greift Apollinaire nicht nur auf die Tableanx parisiens zu-
riick, sondern auch auf die vor ihnen liegende feuilletonistische Gattung
des Tableau de Paris.

Aber auch Apollinaire schreibt die Tableaux de Paris nicht im Stil eines
Mercier oder eines Fournel weiter, sondern eignet sich diese Tradition in
einer Weise an, die bereits im Rahmen des Prosatextes die klassifizierende
Darstellung der stidtischen Realitit hinter sich lisst: Die Essays aus Le
Flaneur des denx rives mischen vielmehr wie in einem Prosagedicht Baude-
laires Gesehenes, Erinnertes und Getrdumtes.”? Apollinaire tritt dabei als
Chronist auf, der einerseits Interesse an pittoresken und marginalen As-
pekten der GrofBstadt zeigt und diese, zumal wenn sie von stidteplaneri-
schen Aktivititen bedroht sind, dokumentieren mochte. Andererseits ent-
halten die Essays dezidiert subjektiv, bisweilen autobiographisch geténte
Passagen, die fiir die surrealistischen Stadttexte und fiir Julien Gracq we-
sentliche Ankniipfungspunkte bieten werden. Durch die Uberlagerung
dieser beiden Aspekte entsteht eine spezifische Modernitit, die den Aus-
gangspunkt fiir alle formal raffinierteren und gewagteren poetischen Texte
aus den Alwols oder den Calligrammes bilden wird. Andererseits ergeben
sich jedoch durch die Uberlagerung von GroB3stadtwahrnehmung, Erinne-
rung und Imagination in einem Prosatext auch Parallelen zu Edouard Du-
jardins kurzer Erzidhlung Les lauriers sont coupés. Der Text wurde 1887 zu-
nichst als Feuilleton in der Revue indépendante verdttetlicht. Erst 1925 wird
auf Betreiben von Valery Larbaud eine Buchveréffentlichung in die Wege
geleitet, was schlieBlich dazu fhrt, dass Les lauriers sont conpés als Archetext
des Inneren Monologs gilt, wobei insbesondere die Wirkung auf James
Joyce betont wird. Interessant ist dabei die Tatsache, dass die Technik des
Inneren Monologs nicht nur bei Dujardin, sondern auch bei Arthur
Schnitzler und James Joyce am urbanen Sujet entwickelt wird: Die Ich-
Erzahler ziehen durch die StraBen der Grof3stadt, wobei sich im Text eine
Uberlagerung von zumeist detailverliebter GroBstadtwahrnehmung und
dem sog. stream of consciousness ergibt. An diesen Zusammenhang kann
Apollinaire ebenfalls ankniipfen.

Der erste Text der Sammlung Ie Flineunr des denx rives ist eine Collage
aus vier zwischen Juni 1911 und September 1912 veréffentlichten Arti-
keln, wobei durch einen einheitlichen Handlungsort, durch den Pariser
Vorort Auteuil, eine gewisse Kohirenz entsteht. Auteuil, ein zu Beginn

72 Vgl. dazu J. Grimm, Guillaume Apollinaire, Miinchen 1993 (Beck’sche Reihe Autorenbiicher,
628), S. 124-128.
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des Jahrhunderts noch nachgerade lindlich anmutendes Ortchen vor den
Toren von Paris, ist in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts dabei,
sich architektonisch und administrativ von Grund auf zu wandeln. Mehr
und mehr ergreift die GroB3stadt Besitz von den Weinbergen am Ufer der
Seine, die ihren lindlichen Charakter verlieren und zu begehrten Wohnge-
bieten werden. Anders als man im Kontext des Futurismus und der em-
phatischen Bejubelung der Grof3stadt durch die Pariser Avantgarde erwar-
ten konnte, wendet sich Apollinaire nicht sofort den lirmenden
Boulevards und den von Menschen wimmelnden Plitzen zu, sondern er-
Oftnet die Textsammlung mit dem ,,Souvenir d’Auteuil®, einem Text, der
als melancholisch gefirbter Abgesang auf die idyllische Vorstadtwohnlage
erscheint und somit wie Baudelaires Gedicht ,,Paysage® zwischen bukoli-
scher und urbaner Thematik oszilliert.”> Durch dieses Interesse fiir das
Suburbane, fiir die Ubergangsbereiche zwischen lindlicher Idylle und ur-
baner Agitation ist Apollinaire viel eher einer dekadenten Fin de siécle-
Asthetik als den futuristisch-modernistischen Postulaten verpflichtet. Pas-
caline Mourier-Casile konnte tiberzeugend darlegen, wie bei den décadents
der Jahrhundertwende der suburbane Raum eine nachhaltige Aufwertung
erfihrt und gerade durch seine fehlende oder gering ausgeprigte Primir-
semantisierung — Marc Augé wiirde von ,,non-lieux* sprechen — offen ist
fiir onirische Uberformungen.’ Diese exzentrische Betrachtung der Met-
ropole, die Julien Gracq wieder aufgreifen wird, ibernimmt Apollinaire in
einigen Passagen des Flineur des deux rives: Auteuil, gelegen auf der Schwel-
le zur GroB3stadt, ist Gegenstand des ersten Textes, der in eine Sammlung
einfiihrt, die sich der GrofBstadt Paris nicht tiber die prototypischen oder
mythischen Aspekte nihert, sondern gerade einen Zugang tiber das Rand-
stindige, Vergessene, vom Untergang Bedrohte sucht. Nur am Rande soll
hier erwihnt werden, welch enorme personliche Bedeutung Auteuil fiir
Apollinaire dadurch entfaltete, dass es Wohnort seiner Geliebten Marie
Laurencin war. Diese autobiografische Ténung wird bereits in den ersten
Zeilen deutlich:

Les hommes ne se séparent de rien sans regret, et méme les lieux, les choses et les
gens qui les rendirent le plus malheureux, ils ne les abandonnent point sans dou-
leur. Cest ainsi quen 1912, je ne vous quittai pas sans amertume, lointain Auteuil,
quartier charmant de mes grandes tristesses.”

7 W. Woltermann, Guillanme Apollinaire nnd die Stadt, Frankfurt a.M. 1997 (Europiische Hoch-
schulschriften Reihe 13, 218), S. 172.

7 P. Mourier-Casile, ,,Promenades ex-centriques. Esthétique fin de siecle de la banlieue®, in:
Evrrances et parcours parisiens de Rutebenf a Crevel, hg. von J. Guichardet, Paris 1986, S. 147-156.

75 G. Apollinaire, ,,L.e Flaneur des deux rives®, in: ders., (Euvres en prose completes 111, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1993 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1-50, hier S. 3.
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Im ersten Satz werden in pardmiologisch-distanziertem Duktus die emo-
tionalen Schwierigkeiten angesprochen, die sich durch jegliche Form des
Abschieds ergeben. Insbesondere wird betont, dass sich Trennungs-
schmerz auch und gerade dann einstellt, wenn man sich von Menschen
und Orten verabschiedet, die einem bereits viel Kummer bereitet haben.
Diese durch das Subjekt ,les hommes® sentenzenhaft und alles in allem
banal anmutenden Reflexionen werden erst im zweiten Satz niher erldu-
tert und — wenngleich nur implizit und dadurch duBerst subtil — auf eine
autobiografische Erfahrung bezogen: Die allgemeinen Ausfithrungen tiber
die seltsame, Orte wie Menschen gleichermallen auszeichnende Macht,
Abschiede zu kleinen Toden werden zu lassen, werden ausgelést von Au-
teuil, dem Wohnort von Apollinaires Geliebter Marie Laurencin, die sich
1912 von ihm trennte, worauf er zunichst zu Freunden, sodann in das bis
zu seinem Tode von ihm bewohnte Appartement am Boulevard Saint-
Germain gezogen ist. Doch all dies wird nicht explizit erldutert: Der Er-
zihler spricht nicht seine ehemalige Geliebte an, sondern den Stadtteil Au-
teuil. Die Apostrophe , lointain Auteuil, charmant quartier de mes grandes
tristesses” markiert dabei die emotionale Ergriffenheit, die mit dem Ort
verbunden wird und die dazu fithrt, dass dieser schlieBlich wichtiger wird
als das damit verkniipfte, als traumatisch erfahrene Trennungsereignis.
Auteuil steht metonymisch fiir die vergangene Liebe zu Marie Laurencin,
doch es ist das Charakteristikum dieses Textes, dass die uneigentliche Re-
de sich verselbstindigt: Die Metonymie Auteuil, nicht Marie Laurencin, ist
sodann thematischer Schwerpunkt des Textes, der nicht die Verginglich-
keit der Liebe beklagt, sondern dem alten Auteuil nachtrauert. Dabei
kommt es bereits zu charakteristischen Auflésungen der raum-zeitlichen
Struktur: Der Spaziergang am Ubergang von Passy nach Auteuil fithrt zur
Verlebendigung von Erinnerungsfragmenten aus der Zeit, als der Erzihler
nach Auteuil gezogen ist, fernerhin auch aus der Zeit, in der Balzac dort
lebte:

Lorsque je m’installai 2 Auteuil en 1909, la rue Raynouard ressemblait encore a ce
qu’elle était du temps de Balzac. Elle est bien laide maintenant. Il reste la rue Ber-
ton, qu’éclairent des lampes a pétrole, mais bientot, sans doute, on changera cela.’s

Durch die Ubetlagerung von Balzac-Zeit, naher Vergangenheit (1909) und
dem Zeitpunkt des Spaziergangs entsteht ein Palimpsest, eine narrativ
ausgeformte und augmentierte Fassung der Baudelaire-Formel ,,Le vieux
Paris n’est plus (la forme d’une ville / Change plus vite, hélas | que le cceur
d’un mortel).” Der urbane Wandel 16st auch bei Apollinaire ein melancho-

76 G. Apollinaire, Ie Flaneur des deux rives, S. 3.
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lisches Bewusstsein aus: Insbesondere die Strallenbeleuchtung wird fir
den Erzihler zum Signum der neuen Zeit und des endgiltigen Verlusts
des alten Raumes. Auch die Graffiti und die alten Plakate, die der Flaneur
auf seinem Spaziergang durch Passy und Auteuil zu lesen bekommt, sind
Zeugen einer Welt, die unwiderruflich der Vergangenheit angehort und
nur noch in der Erinnerung des Erzihlers eine prekire Existenz fristet.
Doch die Ubetlagerung mehrerer zeitlicher Ebenen und die dadurch be-
wirkte Inkonsistenz des zeitlichen Rahmens ist nicht der einzige Aspekt,
durch den der Text sich Gehalten des Imaginiren 6ffnet, mithin das wih-
rend des Spaziergangs Gesehene nur als Ausgangspunkt fiir projektive
Uberformungen begreift: Durch die Erwdhnung der Schriftsteller Balzac,
Gautier und Mac Orlan schreiben sich deren Texte in den neuen Text ein,
es entspinnt sich ein auf das Motiv der Stadt konzentrierter Dialog der
Texte, in den auch Baudelaire explizit einbezogen wird. So kommt der Er-
zihler auf seinem Spaziergang durch Passy und Auteuil iiber die rue de
Boulainvilliers zur rue de Ranelagh, wo der Schriftsteller Pierre Mac Orlan
wohnt. Aus dessen Wohnung kann man auf das Lagergelinde einer Fabrik
blicken. Dieser Anblick fuhrt den Erzihler zu Visionen der Wiste, wie sie
einem in den Texten Mac Orlans begegnen, und dariiber zu Baudelaires
kiinstlichen Landschaften des radikal Imaginiren, wie sie insbesondere in
,»,Réve parisien® hervortreten:

La nuit, six cheminées gigantesques de I'usine a gaz flambent merveilleusement :
couleur de lune, couleur de sang, flammes vertes ou flammes bleues. O Pierre Mac
Orlan, Baudelaire eat aimé le singulier paysage minéral que vous avez découvert a
Auteuil quartier des jardins |77

In diesem Zusammenspiel von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagina-
tion, das auch auf literarische Texte ausgreift und diese in den neuen Text
integriert, erweist sich Apollinaires wegweisende Modernitit, die insbe-
sondere die Surrealisten, Julien Gracq und Jacques Roubaud aufgreifen
und vertiefen werden. Bei Apollinaire entspinnt sich die Bewegung der
Erinnerung und der Imagination auf der Grundlage einer extrem prizisen
Topografie: ,,L’espace apollinairien [...] désigne le plus souvent I'espace
réel, multiplant les références topografiques précises.”’8 Die konkreten
Stralennamen werden jedoch iiberlagert von Inhalten der Erinnerung und
der Imagination, so dass charakteristische Kontextpluralisierungen entste-

77 G. Apollinaire, e Flaneur des deux rives, S. 9.

78 D. Delbreil, ,,Noms de Paris. Onomastique et topographie dans 'ceuvre de G. Apollinaire®,
in: Errances et parcours parisiens de Rutebenf a Crevel, hg. von J. Guichardet, Paris 1986, S. 61-77,
hier S. 61.



200

hen und die urbane Topografie zu einer Topografie des Bewusstseins
wird.

Fiir diese Asthetik ist ein weiteres Element von Bedeutung, das Apol-
linaire im Anschluss an Baudelaire zu literarischer Prignanz bringt und das
spiter von den Surrealisten systematisiert werden wird: die Rolle des Zu-
falls. Bereits Baudelaire hatte die Begegnungen in der Grof3stadt als fliich-
tig und kontingent gekennzeichnet, man denke nur an die Passantin oder
die sieben Greise. Darauf kann Apollinaire zurtickgreifen. In einem ande-
ren Text der Sammlung e Flineur des deux rives steuert eine zufillige Be-
gegnung die gesamte Handlung. Bereits die Uberschrift ,,Du ,Napo’ a la
chambre d’Ernest La Jeunesse® deutet den Weg von einem Café der Bou-
levards zur Wohnung des Schriftstellers und Kritikers Ernest La Jeunesse
an. Die Kontaktaufnahme erfolgt dabei iiber einen mysteriés anmutenden
Zufall auf den Boulevards der GroB3stadt: Der Erzihler trifft den Schrift-
steller nicht etwa im Café napolitain, wo er wie andere Dandys der Jahr-
hundertwende regelmiBig Hof hilt, sondern er wird tber ein geheimnis-
volles Blatt Papier zu ihm gelockt, das ihm vor dem Café buchstiblich in
die Hinde fillt.

Un jour, en 1907, au moment de quitter le boulevard des Italiens pour reprendre
la rue de Gramont, mon attention fut attirée par un morceau de papier blanc qui
feuillolait devant moi. Instinctivement, je saisis au vol ce que je prenais pour un
prospectus.”

Anstelle des vermuteten Werbeprospekts hilt der Erzihler einen obskuren
Text in der Hand. Der Herr, der ihn aus einem der umliegenden Hiuser
anspricht und bittet, den Zettel kurz zu behalten, gibt vor, sogleich selbst
auf die Strale herunterzukommen, um das verlorene Stiick Papier wieder
in Besitz zu nehmen. Doch et erscheint nie, so dass der Erzihler selbst an
dessen Existenz zu zweifeln beginnt, den Zettel studiert und bemerkt,
dass es sich bei den seltsamen Buchstaben- und Zahlenkombinationen um
ein Ritsel handelt:

J’étais en présence d’un rébus, mais je m’apergus vite qu’il ne s’agissait nullement
d’un de ces rébus insignifiants, que I’on trouve encore dans certains journaux, et
que déchiffrent le soir, au café, les cedipes provinciaux. Le rébus, que javais de-
vant les yeux, dénotait un art ancien. Celui qui I'avait composé était au courant de
la symbolique populaire qui a donné naissance a ces rébus de Picardie, ou les

7 G. Apollinaire, Ie Flanenr des deux rives, S. 28.



201

pamphlétaires du Moyen Age figuraient par peintures ce qu’ils n’auraient pas osé
dire ouvertement [...]80

Schlieflich macht sich der Erzihler an die Losung des Buchstabenritsels
und st66t dadurch auf den Namen des Schriftstellers Ernest La Jeunesse,
den er sodann besucht und im Text ausfithrlich vorstellt.

Jurgen Grimm verweist in diesem Zusammenhang sehr treffend auf
den ,,geradezu novellenartigen Charakter*8! derartiger narrativer Fabulier-
kunst: Die unerhérte Begebenheit erwichst dabei aus einer zufilligen Be-
gegnung auf den Strallen der Grof3stadt und bestimmt das gesamte nach-
folgende Geschehen. Mit dieser Technik der projektiven Uberformung
der urbanen Wirklichkeit greift Apollinaire einerseits auf Baudelaire zu-
rick, radikalisiert jedoch dessen Kontingenz-Postulat dergestalt, dass es
grundlegend fiir die urbane Asthetik der Surrealisten werden wird.

5.4 Aleools: Fragmente aus dem Geist der GroB3stadt

Bezeugen die Texte der Sammlung e Flineur des denx rives die grundsitzli-
che Bedeutung des Motivs der GroBstadt fiir Apollinaire, so erschlieB3t
sich dessen Relevanz fiir die Entwicklung einer Asthetik der Moderne erst
aus den Gedichten der Alvols, von denen einige als Versuch lesbar sind,
die futuristische und kubistische Bildpraxis im Medium der Sprache zu
adaptieren. Die 1913 erschienene Sammlung stellt dabei kein monolithi-
sches Ganzes dar. Seit 1910 hatte Apollinaire eine Verdffentlichung ge-
plant, die zahlreiche bereits in Zeitschriften publizierte Gedichte ver-
einigen sollte. Durch diese kumulative Anlage erklirt sich der Eindruck
der Heterogenitit: So finden sich in der Sammlung neben Gedichten von
ungeheurer Modernitit andere, die noch nachhaltig von romantischen
Mustern geprigt sind. Jean Roudaut sieht in der Juxtaposition von radikal
Neuartigem und Abgegriffenem das Spezifikum der Alkools: ,,On y [dans le
receuil, FH] pouvait découvrir de tout, du périmé et de I'incompréhensible
[...]; mais si « ’ancien » [...] se remarquait instantanément, le « nouveau »
paraissait relever de l'inconcruité provocante.“82 Die von Roudaut ange-
sprochene Inkongruenz bestimmt vor allem jene Gedichte, die am Motiv
der GroBstadt eine Asthetik der Collage und des radikalen Schnitts entwi-
ckeln, die dazu fuhrt, dass raum-zeitliche Strukturen bis zur Unkenntlich-
keit aufgelost werden, die Sprechsituation destabilisiert wird und sich
Wahrnehmungsfragmente, Erinnerungen und Triume Uberlagern. Dies

80 Ebd, S. 29.
8t . Grimm, Guillanme Apollinaire, S. 125.
82 J. Roudaut, ,,En marge de ,Zone™, in: Magazine littéraire 348 (1996), S. 40-43, hier S. 40.
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betrifft vor allem die beiden Langgedichte ,,Zone* und ,,Vendémiaire®,
die die Sammlung einrahmen, aber auch Kurzgedichte wie ,,Un soir*. Die-
se sollen nachfolgend in den Mittelpunkt der Betrachtungen riicken.

Das Gedicht ,,Zone* ist das erste der Sammlung 4/wols. Urspriinglich
hatte Apollinaire dem insgesamt 155 Verse umfassenden Gedicht den Ti-
tel ,,Cri* gegeben. Erst in der letzten Fahnenkorrektur ersetzte er diesen
durch das Substantiv ,,Zone®. Dadurch verliert der Text seine Kennzeich-
nung als Dokument der Verzweiflung eines einsamen Ichs und erhilt
stattdessen durch den Titel eine weitaus weniger eindeutige Festlegung:
Der Ausdruck ,,]la zone® bezeichnet einerseits ganz allgemein und duf3erst
dehnbar ein Gebiet, eine Fliche oder einen Bereich, andererseits jedoch
auch in pejorativer Brechung die zumeist elenden Randgebiete der Grof3-
stadt. Der Text changiert zwischen diesen beiden semantischen Feldern
und kultiviert eine Unbestimmtheit, die als wesentliches Element seiner
Wirkung gelten muss. Wihrend einzelne Verse die Grof3stadt schlechthin
pejorativ als ,,zone fassen, wird durch die Uberlagerung von Wahrneh-
mungsfragmenten, Erinnerungsfetzen und Inhalten des radikal Imagini-
ren deutlich, dass ,,zone* auch den Bereich der Uberginge zwischen Ge-
sechenem und Getrdumtem, zwischen Materiellem und Geistigem
bezeichnet, mithin nicht nur als ein urbanistischer Terminus zu verstehen
ist, sondern auch als Vermittlung zwischen einem Raum und dessen An-
eignung durch ein Bewusstsein. Die Zone ist jener Bereich, der von der
Wahrnehmung der Grof3stadt zu Inhalten des Bewusstseins fiihrt.

Die Wahrnehmung der GrofBstadt erfolgt im Zuge einer Wanderung
des lyrischen Ichs, wobei diese Sprechsituation bestindig durchbrochen
wird und nur als Geriist des Textes fungiert.83 Auf diese Weise entsteht
anders als bei den Flanerien eines Mercier oder eines Fournel kein Bild der
Stadt, sondern ein Bild des in der Stadt umbherirrenden Bewusstseins:
,Doch tritt Paris als Ort des Geschehens bald in den Hintergrund, um
Ridumen der Erinnerung Platz zu machen.*8* Versucht man dennoch, die
Odyssee durch Paris nachzuzeichnen, so erhilt man nur folgendes grobe
Raster: Morgens bricht der Sprecher nahe des Eiffelturms auf, um sich
sodann zu einer industriell geprigten Stralle im Quartier des Ternes zu
begeben (V. 23). Darauf folgt eine Erinnerungsbewegung, in deren Rah-
men Erlebnisse der Kindheit erscheinen. In Vers 71 wird die Sprechsitua-
tion, die durch die Erinnerungsfetzen und die um das Motiv des Flugs
konzentrierten mythensynkretistischen Vorstellungen nachhaltig destabili-
siert wird, wieder gefestigt: ,,Maintenant tu marches dans Paris tout seul

83 Vgl. dazu auch K. Stierle, Babel und Pfingsten, S. 92 sowie D. Alexandre, Guillanme Apollinaire
,Aleools’, Paris 21997, S. 27-29. Die in der Bibliografie angegebene Ausgabe der Alwols wird
nachfolgend mit A zitiert.

84 . Grimm, Guillanme Apollinaire, S. 39.
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parmi la foule.” Dieses Grundschema des Spaziergangs, das wie bereits in
den noch nicht urban geprigten Texten Petrarcas und Rousseaus projektiv
tberformt wird, wird in Vers 80 nochmals aufgegriffen, sogleich jedoch
durch zahlreiche, sich bisweilen widersprechende Ortsangaben wieder
durchbrochen. Erst in Vers 135 erfolgt die nichste Situierung im urbanen
Raum: Der Sprecher befindet sich am Tresen einer verruchten Bar. Am
frithen Morgen, knapp 24 Stunden nach dem Beginn seiner Wanderung,
streift er wieder durch die StraBlen der GroBstadt: ,,Tu es seul le matin va
venir / Les laitiers font tinter leurs bidons dans les rues® (V. 144/145).
Die Wanderung fihrt den Sprecher abschlieBend Richtung Auteuil, an je-
nen emblematischen Ort also, der bereits in den essayistischen Texten der
Sammlung Le Flinenr des deux rives eine ausfihrliche Wirdigung erfahren
hat. Auf diese Weise entsteht ein narratives Substrat des Gedichts, das
sich trotz aller Inkohdrenzen, Briiche und Schnitte folgendermallen tem-
poral und lokal als Ringkomposition beschreiben liee: Der Sprecher irrt
vom frithen Morgen bis zum Morgengrauen des folgenden Tages durch
Paris. Was die ortliche Fixierung betrifft, so bricht der Sprecher aus der
Nihe des Eiffelturms auf, um am nichsten Morgen in diese Gegend, nim-
lich nach Passy und Auteuil im Stidwesten von Paris, wieder zurtickzukeh-
ren.

Die nachhaltige Festigung der Sprechsituation wird jedoch nicht nur
durch die Erinnerungsfragmente und Assoziationen verhindert, die das
Bewusstsein des Sprechers tiberfluten und die Realsituation des Spazier-
gangs in der Grof3stadt immer wieder in den Hintergrund dringen, son-
dern auch durch den bestindigen Wechsel des Personalpronomens.
Nachdem die Sprechsituation der ersten Verse auf ein Gegeniiber ausge-
richtet ist (,A la fin tu es las de ce monde ancien®, V. 1), ist der Leser
durch den Wechsel zur ersten Person in Vers 15 (,,J’ai vu ce matin une jo-
lie rue®) verunsichert. Doch dies ist nur der Beginn einer oszillierenden
Bewegung zwischen Ich und Du, die keine eindeutige Fixierung einer
Sprecher-Origo zuldsst: Nachdem in Vers 23 noch ein lyrisches Ich ein
Bekenntnis zur Schénheit einer modernen Industriestralle ablegt (,,]’aime
la grace de cette rue industrielle®), erfolgt in Vers 25 erneut der Wechsel
zum ,,tu”. Diese Instabilitit der pragmatischen Basis wird in der zweiten
Halfte des Gedichts noch dadurch verstirkt, dass nun bisweilen innerhalb
einer Sequenz mehrere unvermittelte Wechsel stattfinden, so etwa von
V. 118 auf V. 119: ,,J’ai vécu comme un fou et j’ai perdu mon temps / Tu
n’oses plus regarder tes mains et a tous moments je voudrais sangloter.*
Was zunichst als Dialog, bisweilen als Konfrontation zweier Figuren er-
scheint, ist die Verdoppelung ein und desselben Sprechers, der die Selbst-
entfremdung, die ihn in der GroBstadt bedroht, dadurch verhindern
mochte, dass er als sein eigener Zuschauer der Destabilisierung seiner
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Identitit entgegenarbeitet, so wie in Boccionis ,,La strada entra nella casa“
eine Multiplikation der Frau auf dem Balkon sichtbar wird. Peter Szondi
konnte jedoch bereits dartun, wie gerade die ,,Dualitit des grammatischen
Standpunktess> die Haltlosigkeit des Sprechers noch verstirkt. Die Iden-
titdtsauflésung ist nur der Hohepunkt einer schmerzlichen Kette von Ver-
lusterfahrungen: Das Ich verliert nicht nur die religiése Verankerung, die
seine Kindheit und Jugend prigte, sondern auch die beschiitzende Ge-
genwart der Geliebten. Die daraus resultierende Haltlosigkeit ist eine we-
sentliche Voraussetzung dafiir, dass sich der Sprecher auf seiner Wande-
rung durch Paris an die von den groBstidtischen Wahrnehmungsfrag-
menten ausgeldsten Erinnerungen klammert, denn diese stellen die einzige
Moéglichkeit der Rezentrierung dar. Jaul3 spricht in diesen Zusammenhang
von dem Flaneur als einer Figur, die die ,,verlorene Identitit in aufleuch-
tenden und quilenden Momenten der Erinnerung sucht und dabei dem
vergangenen Selbst immer nur als einem fremden begegnet. 86

Die sprachliche Markierung der Identititsauflosung durch den bestin-
digen Wechsel der Personalpronomen erscheint dabei als ingenidser Zug
Apollinaires: Wird mit der Uberlagerung von Wahrnehmungsfragmenten,
Erinnerungen und Triumen zwar das Muster der Tableaux parisiens grund-
sitzlich tibernommen, so muss ein wesentlicher Unterschied in Bezug auf
die Uberginge zwischen diesen Ebenen betont werden: Wihrend in Bau-
delaires Tableaux parisiens der gleitende Ubergang von der visuellen Wahr-
nehmung zur Erinnerung doppelt, nimlich einerseits durch eine charakte-
ristische Temporalstruktur und andererseits lexikalisch markiert ist, somit
in jedem Fall explizit als plétzlicher Wechsel der Inhaltsebene thematisiert
wird, gibt es bei Apollinaire nicht mehr derartige gleitende Uberginge,
sondern vielmehr die an der futuristischen und kubistischen Bildpraxis
orientierte Asthetik des radikalen Schnitts. Wihrend Erinnerungen und
Projektionen des schreibenden Ichs bei Baudelaire zwar plétzlich, aber
doch syntaktisch explizit die Wahrnehmung unterbrechen, oszilliert der
Blick bei Apollinaire zwischen Auflen und Innen, zumeist ohne dass fir
die Wendung des Blicks nach Innen ein konkretes zucitamentum zu benen-
nen wire. Die von Simmel konstatierte ,,Steigerung des Nervenlebens
bestimmt die Wahrnehmungsbedingungen in der Grof3stadt nun in einer
Weise, die dazu fihrt, dass es fiir die Wendung des Blicks nach innen
nicht mehr zwangsliufig eines konkreten Auslésers bedarf. So wie sich im
Blick nach aulen unterschiedliche Stadtviertel, Werbetafeln und Stral3en-
szenen kaleidoskophaft ablosen, so wird nun der Ubergang zum davon
ausgehenden Blick nach innen weder lexikalisch noch syntaktisch markiert

85 P. Szondj, ,,Zone. Marginalien zu einem Gedicht Apollinaires®, in: ders., Schriften 1I. Essays
und Anhang: Friibe Aunfsitze, Frankfurt a. M. 1978 (stw, 220), S. 414-422, hier S. 421.
86 H.R. JauB3, Die Epochenschwelle von 1912, S. 226.
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und erscheint daher im Text als Bruch. Der letzte Aspekt, die fehlende
syntaktische Markierung, erklirt sich bereits dadurch, dass das gesamte
Gedicht nahezu ohne komplexe Satzgeflige auskommt. Die dominant pa-
rataktische Syntax erscheint dabei als grammatisches Pendant zur piktura-
len Fragmentierung des Bildraums, die die futuristische und kubistische
Asthetik kennzeichnet und die sich dort als schroffe Nebeneinanderstel-
lung unterschiedlicher motivischer oder farblicher Felder manifestiert.

Durch diese beziehungslose, collagenartige Koprisenz von Wahrneh-
mung, Brinnerung und Imagination erklirt sich der modernistische Gestus
des Textes. David Kelley spricht von einer ,,interpenetration of inner and
outer world.“8” War dieses Phinomen bereits bei Baudelaire zu beobach-
ten, so erhilt es in Apollinaires ,,Zone* den Charakter einer in das Ichbe-
wusstsein gewendeten demonstrativen Montage. Wahrnehmungsfragmen-
te, die Erinnerungen beférdern, werden nicht mehr explizit in ihrer
katalytischen Funktion bestimmt, sondern syntaktisch beziehungslos ne-
ben Erinnerungsfetzen und Triume gestellt. Ginge man nicht trotz der
labilen pragmatischen Basis von der diskreten Prisenz eines Bewusstseins
aus, so wire das Gedicht nichts als eine Ansammlung disparater Sitze.88
Bindet man diese jedoch an ein Bewusstsein an, so erhalten sie dadurch
eine prekire, aber immerhin nachvollziehbare Kohirenz. Es handelt sich
um Inhalte der Wahrnehmung, der Erinnerung und des Traumes, die sich
im Bewusstsein iiberlagern, sprachlich jedoch nur setiell realisierbar sind.
Wihrend die simultaneita als bildnerisches Prinzip die Koprisenz unter-
schiedlichster Bewusstseinsinhalte auf die Bildfliche projizieren kann, ist
eine Praxis der Simultanidsthetik im Medium der Sprache auf Hilfskon-
struktionen angewiesen.

Es handelt sich dabei um Muster, die das zeitgleiche Vorhandensein
disparater Bewusstseinsinhalte simulieren sollen. Die bedeutendste sprach-
liche Manifestation der sizultaneita ist dabei, wie bereits angedeutet, die Pa-
rataxe. Peter Szondi unterstreicht in diesem Zusammenhang die Tatsache,
dass jede Abweichung von dieser syntaktischen Regel eine interpretieren-
de Haltung des Sprechers begriinden wiirde und somit die simultaneita als
unverbundene Nebeneinanderstellung von verschiedenen Wahrneh-
mungseindriicken, Erinnerungsfetzen und Triumen unterlaufen musste:
,,Moduswechsel wiirde ein empfindendes, Hypotaxe ein beziehendes Sub-

87 D. Kelley, ,,Defeat and rebirth: the city poetry of Apollinaire, in: Unreal city. Urban experience
in modern Eurgpean literature and art, hg. von E. Timms und D. Kelley, Manchester 1985,
S. 80-96, hier S. 84.

88 Vel. H.R. JauB3, Dze Epochenschwelle von 1912, S. 226 sowie J. Ullmaier, Yvan Golls Gedicht ,Paris
brennt’. Zur Bedentung von Collage, Montage nnd Simultanismus als Gestaltungsverfabhren der Avantgar-
de, Tubingen 1995 (Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte, 74), S. 186.
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jekt voraussetzen.“8® Neben der parataktischen Syntax sind der Wegfall
der Interpunktionszeichen, die Demonstrativpronomina, die invariablen
introductenrs ,,voici und ,,voila® und die knappe Zeigeformel ,,c’est ...
Méglichkeiten, Bewusstseinsinhalte aufzufithren, ohne sie an andere Be-
wusstseinsinhalte ankniipfen zu mussen und somit auch in der tatsichli-
chen Linearitit der Sprache den Eindruck der simultanen Ubetlagerung
der Inhalte zu evozieren.

Ein solcher tbergangsloser, collagenhafter Schnitt erscheint im Text
etwa ab Vers 89: In dieser Passage des Langgedichts ist eine Proliferation
der Erinnerungsorte festzumachen. Die Realsituation der GroB3stadt wird
verlassen, und das Bewusstsein des einsamen Wanderers schweift ans Mit-
telmeer (V. 89), in die Vorstidte von Prag (V. 95), nach Saint-Vit (V. 99),
schlieBlich in rascher Folge nach Marseille (V. 106), Koblenz (V. 107),
Rom (V. 108) und in die Niederlande (V. 109ff.). Die anaphorische For-
mel ,,te voici erzeugt die Illusion einer Ubiquitit des Sprechers: Der
Sprecher 16st sich im Bewusstsein von seiner realen raum-zeitlichen Ver-
ortung in der Grof3stadt Paris. Diese Tatsache an sich ist ein Wieder-
schreiben Baudelaires und der bereits dargestellten Tradition von Texten,
die die Wahrnehmung des realen Aulenraumes als Beginn einer inneren
Bewegung der Erinnerung und der Imagination begreifen. Durch die Be-
ziehungslosigkeit der Bewusstseinsfragmente entsteht jedoch eine Radika-
litdt, die den Tableanx parisiens noch fremd war.

Freilich finden sich auch in ,,Zone® Passagen, in denen die Wendung
von der Betrachtung des urbanen Raums zu Gehalten der Erinnerung
noch auf recht traditionelle Weise vollzogen wird, so dass sich die von
Jean Roudaut in Bezug auf die Gesamtstruktur der Sammlung A/ools ver-
tretene These von der Mischung traditioneller und modernistischer Bau-
formen auch als Binnenprinzip der Langgedichte fassen lieBe. Auch in
»Zone“ und ,,Vendémiaire® kann man ein Ineinandergreifen von traditio-
nellen, beinahe abgegriffenen und modernen, nahezu kihnen Textmus-
tern feststellen. Ist die oben dargestellte beziehungslose Reihung von
Fragmenten ein eindeutig modernistischer Zug von ,,Zone", so erscheinen
andere Passagen wiederum eng verkniipft mit bedeutenden Traditionen
lyrischen Sprechens, so etwa wenn der Sprecher sich selbst als einsam
kennzeichnet und betont, dass er gerade beim véllig in sich gekehrten
Durchschreiten des Raums, und sei es in der Menschenmenge der gro(3-
stidtischen Boulevards, an seine ungliickliche Liebe denken muss:

Maintenant tu marches dans Paris tout seul parmi la foule
Des troupeaux d’autobus mugissants pres de toi roulent

89 P. Szondi, Zone, S. 420.
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L’angoisse de 'amour te serre le gosier
Comme si tu ne devais jamais plus étre aimé (V. 71-74) A, 41

Der Ubetrgang von der Wahrnehmung der GroBstadt zur Liebesreflexion
erscheint nachgerade als Kontrafaktur des Petrarca-Modells ,,Solo e pen-
soso®, wobei der Unterschied zwischen den deserti campi des Pritextes und
der Grof3stadt-Situation dadurch verbrimt wird, dass der Sprecher — wie
bereits zu Beginn des Textes — die urbane Zivilisation projektiv iiberformt
und beispielsweise den Eiffelturm metaphorisch als Schiferin (V. 2), die
Seine-Briicken als Schaftherde (ebd.) und die Stadtbusse als Rinderherde
(V. 72) erscheinen lisst. Diese Ubetlagerung von Urbanem und Bukoli-
schem, radikal Modernem und Uberholtem erinnert an Baudelaires Ge-
dicht ,,Paysage und ist die Voraussetzung dafiir, dass die Passage als
Petrarca-Reminiszenz erscheint, die freilich dadurch gebrochen wird, dass
trotz kithner Metaphorik die Menschenmenge der GroBstadt gerade das
ist, was Petrarcas Ich in seinem Liebesleid fliechen wollte. Bei Apollinaire
wird der Sprecher jedoch mitten in der GroBstadt mit Erinnerungen an
seine ungliickliche Liebe konfrontiert, was bei ihm Angst und Hoffnungs-
losigkeit auslost.

Derartige, alles in allem noch traditionelle Verfahren der Uberformung
der urbanen Realitit sind jedoch eher die Ausnahme. In ,,Zone® tiberwiegt
die Praxis des diskontinuierlichen Schnitts zwischen Grof3stadtwahrneh-
mung, Erinnerung und Imagination. Dies wird bereits zu Beginn der
Wanderung durch Paris deutlich, zu dem Zeitpunkt, als der Sprecher im
Quartier des Ternes unterwegs ist:

J’aime la grace de cette rue industrielle

Située a Paris entre la rue Aumont-Thiéville et 'avenue des Ternes
Voila la jeune rue et tu n’es encore qu’un petit enfant

Ta mere ne t’habille que de bleu et de blanc (V. 23-26) 4, 40

Der Sprecher beginnt mit der Schilderung einer industriell geprigten Stra-
Be im Quartier des Ternes und duBert die an futuristischen Idealen orien-
tierte These, die Stralle verkérpere den Schénheitsbegriff der Moderne.
Dadurch werden uberkommene, insbesondere romantische Bestimmun-
gen der Anmut nachhaltig in Frage stellt. Anstatt jedoch niher auszufiih-
ren, wie dieses urban-industriell geprigte Schénheitsideal durch die kon-
krete StraBle erfillt wird, folgt nach Vers 24 ein radikaler Schnitt. Durch
den prisentierenden ntroductenr ,voila“ in Vers 25 wird ein neues Be-
wusstseinsfragment eingefiithrt: Es handelt sich dabei um eine Kindheits-
erinnerung. Anders als bei Baudelaire, wo der Ubergang von der Waht-
nehmung des urbanen Raums zu Gehalten der Erinnerung in eine
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Temporalstruktur gefasst ist und zumeist auch lexikalisch markiert wird,
etwa durch die Formel ,,je pense a* oder durch die Thematisierung der
,mémoire fertile”, wird bei Apollinaire die Simultaneitit von Wahrneh-
mung der GroB3stadt und der Erinnerung an die Kindheit durch eine Mon-
tagetechnik verdeutlicht. Der Text erscheint als Collage, wobei zwischen
den Bewusstseinsfetzen kaum Verbindungen gestiftet werden. Lediglich
das Lexem ,,;rue® stellt eine Verbindung zwischen der wahrgenommenen
Stralle (,rue industrielle”) und der Kindheitserinnerung (,,la jeune rue®)
dar. Es handelt sich dabei jedoch um eine Assoziation, die im Bewusstsein
nicht explizit erértert wird und somit vage bleibt. Der Bruch zwischen
dem Wahrnehmungsfragment und der Erinnerung wird durch den Wech-
sel des Pronomens von ,,je* zu ,,tu” noch deutlicher akzentuiert, so dass
der Text als Palimpsest erscheint, zwischen dessen Schichten keine glei-
tenden Uberginge méglich sind.

Eine derartige Praxis des diskontinuierlichen Schnitts betrifft jedoch
nicht nur das unverbundene Nebeneinanderstellen von Auf3en und Innen,
Grof3stadtsituation und Gehalten der Erinnerung. Auch innerhalb der
Memoria und der Triume werden die Aspekte kaum verkniipft und er-
scheinen bisweilen in beliebiger Reihung. Sprachlich wird diese Praxis der
Simultanisthetik durch die knappe Zeigeformel ,,c’est ...“ realisiert, die
zugleich prisentiert und konstatiert:

30 Vous priez toute la nuit dans la chapelle du college
Tandis qu’éternelle et adorable profondeur améthyste
Tourne a jamais la flamboyante gloire du Christ
C’est le beau lys que tous nous cultivons
C’est la torche aux cheveux roux que n’éteint pas le vent

35 Cest le fils pale et vermeil de la douloureuse mére
Cest I'arbre touffu de toutes les prieres
C’est la double potence de ’honneur et de Iéternité
C’est I’étoile a six branches
C’est Dieu qui meurt le vendredi et ressuscite le dimanche

40 C’est le Christ qui monte au ciel mieux que les aviateurs
11 détient le record du monde pour la hauteur (V. 30-41) A, 40

Durch die nachgerade penetrant wirkende anaphorische Verwendung der
Formel ,,c’est ...“ werden zahlreiche disparate Erinnerungsfragmente un-
verbunden aneinandergereiht, so dass der Eindruck einer ,,Anlehnung an
den kirchlichen Litaneiton“? entsteht. Die Imitation einer religiGs geprag-
ten sprachlichen Form kann jedoch nicht verdecken, dass die unverbun-
denen, rein assoziativen Kombinationen von Religiésem und Profanem

% P. Szondi, Zone, S. 420.
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bisweilen blasphemische Ziige annehmen. So werden in Vers 40 die Pilo-
ten mit Christus verglichen, wobei dieser Vergleich lediglich auf der asso-
ziativen Verknlpfung tiber die Vorstellung der Vertikalitit erfolgt. Auf
diese Weise werden zentrale Glaubenssitze wie die Auferstehung in bizar-
rer Form an die Errungenschaften der Moderne gekniipft. Der Text ist
damit der Ort, an dem Tradition und Moderne ebenso wie Religiéses und
Profanes in vollkommen undogmatischer Weise einander gegeniiberge-
stellt werden.

Dies kann jedoch nicht nur rein assoziativ, sondern auch unter Riick-
griff auf eine traditionelle Symbolik geschehen, etwa wenn die Erinne-
rungssequenz, in deren Mittelpunkt ein Urlaub am Mittelmeer steht, durch
das Bild des Fischs zu religics geténten Vorstellungen gefiithrt wird:

Maintenant tu es au bord de la Méditerranée
90 Sous les citronniers qui sont en fleur toute I'année
Avec tes amis tu te proménes en barques
L’un est Nissard il y a un Mentonasque et deux Turbiasques
Nous regardons avec effroi les poulpes des profondeurs
Et parmi les algues nagent les poissons images du Sauveur (V. 89-94) A4, 42

Durch das Adverb ,,;maintenant® wird, ahnlich wie zuvor beteits durch die
Zeigeformel ,,c’est ... sowie durch die Ausdriicke ,,voici” und ,,voila® die
Realsituation des in der Grof3stadt herumirrenden Sprechers durchbro-
chen. ,,Maintenant® begriindet zunichst eine neue temporale Markierung,
wobei durch die Ortsangabe ,,au bord de la Méditerranée® deutlich wird,
dass auch lokal der urspriingliche Rahmen der Grof3stadtsituation durch-
brochen wird und somit der Blick nach Auflen in einen Blick nach Innen
tberfihrt wird. Es handelt sich um ein Erinnerungsfragment, durch das
sich das Bewusstsein weit von der urbanen Dysphorie entfernt und das
folglich zunichst als idyllischer Kontrapunkt zur GroBstadtszenerie er-
scheint: Die eskapistisch getonte Schilderung eines Landes, in dem die
Zitronen blithen, greift auf die topische Gegeniiberstellung von grauem
Paris und farbenfroher mediterraner Landschaft zuriick und ist gleichzei-
tig ein Wiederschreiben des bei Baudelaire zu poetischer Prignanz gelang-
ten Gegenbildes zu Paris, wie es etwa in ,,L’invitation au voyage™ kon-
struiert wird. Der antagonistischen Gegeniiberstellung von wahrge-
nommenem Raum der grauen Grof3stadt und erinnertem Raum des
Mittelmeers entspricht auch ein inhaltlicher Schnitt: Der Einsamkeit des
Ichs in der GroB3stadt wird die Erinnerung an ein freundschaftliches Zu-
sammensein entgegengesetzt, wobei dies auch sprachlich durch den
Wechsel zum Personalpronomen der 1. Person Plural in Vers 93 markiert
wird. Doch bei Apollinaire ist das mediterrane Paradies nicht ungetriibt:
Mit der markanten Alliteration ,,poulpes des profondeurs® (V. 93) werden
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die dimonischen Gewalten angedeutet, die selbst in diesem Idyll das Ich
und seine Gefihrten bedrohen. Den in der Tiefe des Meeres hausenden
bedrohlichen Kraken werden mit den Fischen der flachen Gewisser je-
doch ,,images du Sauveur (V. 94) gegeniibergestellt. Der Ubergang von
der Erinnerung an die Fische zur religiosen Vorstellung der Erlésung be-
ruht dabei nicht nur auf einer individuellen, durch den Sprecher gestifte-
ten Assoziation. Vielmehr handelt es sich um eine Konnotation im Sinne
einer konventionalisierten Nebenbedeutung: Der Fisch ist angeblich seit
frihchristlicher Zeit Erkennungs- und Geheimzeichen der Christen, wo-
bet sich diese symbolische Bedeutung des Wortes IX@YX aus einer akro-
nymischen Lesart des Lexems erklirt (Jesus Christus, Gottes Sohn, Ret-
ter). Es handelt sich also um eine konzise, formelhafte Umschreibung
eines wesentlichen Glaubenssatzes, die symbolisch an der nicht-akronymi-
schen Lesart ,,Fisch® festgemacht wird. Apollinaire greift diese nicht asso-
ziativen, sondern konnotativen Bedeutungen auf und erreicht dadurch,
dass die Erinnerung an die Zeit am Mittelmeer religiés tiberformt wird.

Neben den angefiihrten assoziativen und konnotativen Verbindungen
der Bewusstseinsinhalte gibt es in ,,Zone® schlief3lich noch eine weitere,
von Stierle bereits angesprochene Form der Verkniipfung, die Apollinaires
aus dem Erfahrungsraum der Grof3stadt konstruierter Bewusstseinsdich-
tung eine dezidiert moderne Note verleiht.”! Es handelt sich dabei um ein
Spiel der Signifikanten. Lautliche Aquivalenzen bewirken eine Zusammen-
fihrung von Lexemen. Dies fthrt in der Versendstellung zum traditionel-
len Erscheinungsbild des Reims, der schon immer die Aufgabe hatte, be-
deutungstragende Relationen zu markieren. Bei Apollinaire jedoch ist die
Zusammenfiihrung aufgrund lautlicher Ahnlichkeiten bisweilen ein reines
Spiel der Signifikanten. Die lautliche Ubereinstimmung wird zum einzigen
bestimmenden Faktor und produziert auf der Bedeutungsebene véllig
kontingente Relationen. Stierle nennt bereits das Reimpaar ,lai-
de*“/,,Leyde® als Beispiel fiir einen ,,ironische[n] Ausdruck reiner Kontin-
genz der thematischen Beziehung®, die nur tber den Gleichklang des Ad-
jektivs und des Stadtnamens gestiftet wird.”? Derartige Beispiele lieBen
sich hdufen, und sie betreffen mitnichten nur den Reim, sondern erschei-
nen auch innerhalb eines Verses, man denke etwa an Vers 125: ,Ils
esperent gagner de largent dans I’Argentine.*

Assoziative, konnotative und rein am Lautbild orientierte Verkniipfun-
gen von Bewusstseinsinhalten kénnen jedoch die geschilderte Fragmentie-
rung des Textes, in dem in der Stadt Gesehenes neben Erinnertem und
Getriumtem steht, nur ansatzweise tiberwinden. Durch die fehlenden syn-

ot K. Stietle, Babel und Pfingsten, S. 103.
92 Ebd.
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taktischen und lexikalischen Uberginge entsteht der Eindruck einer
Koprisenz dieser Elemente im Bewusstsein eines Flaneurs.

Eine derartige Asthetik, die zwar an Baudelaire ankniipft, dessen
Textmuster jedoch nachhaltig radikalisiert, pragt auch das zwanzig Verse
umfassende Gedicht ,,Un soir”, das abschlieBend noch kurz betrachtet
werden soll. Auch in ,,Le soir wird die Wahrnehmung der GroBstadt
tberlagert von Erinnerungen und Gehalten des Imaginiren, so dass kom-
plexititssteigernde Kontextpluralisierungen entstehen und die Realsituati-
on derart nachhaltig destabilisiert wird, dass sie kaum mehr identifizierbar
ist. Rainer Warning hat unlingst in einer magistralen Interpretation dieses
ansonsten von der Forschung nur am Rande beachteten Gedichts auf die
Uberlagerung von Heiligem, Profanem und Sexuellem hingewiesen und
damit die wesentlichen Isotopien des Gedichtes angesprochen.?> Nachfol-
gend soll aufgezeigt werden, dass religidse Vorstellungen ebenso wie die
Liebesphantasien der Realsituation der GrofBstadt entspringen und sich im
Bewusstsein eines Sprechers tiberlagern. Anders jedoch als bei Baudelaire,
dessen Sprecher zwar auch aus der GroBstadt Bilder des Bosen und des
Verginglichen gewinnen, sind die Uberginge zwischen den Ebenen in
,Un soir weit weniger explizit markiert, so dass der Eindruck der Simul-
taneitit von Bewusstseinsinhalten entsteht.

Un soir

1 Un aigle descendit de ce ciel blanc d’archanges
Et vous soutenez-moi
Laisserez-vous trembler longtemps toutes ces lampes
Priez priez pour moti

La ville est métallique et c’est la seule étoile

Noyée dans tes yeux bleus

Quand les tramways roulaient jaillissaient des feux pales
Sur des oiseaux galeux

wu

Et tout ce qui tremblait dans tes yeux de mes songes
10 Qu’un seul homme buvait

Sous les feux de gaz roux comme la fausse oronge

O vétue ton bras se lovait

Vois Phistrion tire la langue aux attentives
Un fantome s’est suicidé
15 L’apotre au figuier pend et lentement salive

9 R. Warning, ,, Interpretation, Analyse, Lektiire: Methodologische Erwigungen zum Umgang
mit lyrischen Texten®, in: ders., Leksiren romanischer 1yrik. Von den Trobadors zum Surrealismus,
Freiburg i.Br. 1997 (Rombach Wissenschaften Litterae, 51), S. 9-43, hier v.a. S. 33-43.
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Jouons donc cet amour aux dés

Des cloches aux sons clairs annongaient ta naissance

Vois
Les chemins sont fleuris et les palmes s’avancent
20 Vers toi (A, 1206)

Die Sprecher-Origo ist in ,,Un soir ebenso wie in den Langgedichten
wZone und ,,Vendémiare dulBerst instabil. Anders als in zahlreichen
Baudelaire-Gedichten wird die Realsituation der GroB3stadt nicht zu Be-
ginn geschildert und dann verlassen, sondern das Gedicht hebt vielmehr
an mit religiés-mythischen Gehalten und wird erst in der zweiten Strophe
an Fragmente der GroBstadtwahrnehmung riickgebunden. Das passé simple
des ersten Verses sowie die Zeitangabe ,,un soir in der Uberschrift, fer-
ner auch der ehrwiirdige Alexandriner kennzeichnen den Sturz des Adlers
als einschneidendes Ereignis. Das Lexem ,,archanges® sowie die religiGse
Aufladung des Adlersymbols, die sich insbesondere aus der Offenbarung
des Johannes erklirt, markieren sogleich einen pathetischen heilsge-
schichtlichen Hintergrund des Textes. Der Adler ist dabei als Symbol du-
Berst ambivalent: Einerseits gehort er als einer der Cherubime zu den
Throntrigern Gottes (Offb. 4, 7), andererseits ist er Vorzeichen der Apoka-

lypse:

Und ich sah, und ich hérte, wie ein Adler mitten durch den Himmel flog und sag-
te mit grofler Stimme: Weh, weh, weh denen, die auf Erden wohnen wegen der
anderen Posaunen der drei Engel, die noch blasen sollen! (Off?. 8, 13)

Apollinaire Gibernimmt vor allem jene zweite Dimension des Adlersym-
bols. Allerdings ist der Adler bei ihm nicht mehr nur Vorzeichen fir Un-
heil bringende Gewalten wie Feuer und Hagel, die die Menschheit bedro-
hen. Vielmehr stirzt der Adler selbst vom Himmel. Die Aufnahme und
kreative Aneignung religiéser Symbole wird spiter durch das Bild der Pa-
radiesschlange (,ton bras se lovait™, V. 12), den Apostel (V. 15) und die
Vision des Palmjubels (V. 19) wieder aufgenommen und stellt somit eine
wesentliche Isotopie des Textes dar.”* Doch das ReligiGse erscheint bereits
im ersten Vers dadurch gebrochen, dass mit dem Bild des Sturzes eine
vertikale Bewegung evoziert wird, die die heilsgeschichtliche Vorstellung
der Auferstehung geradezu konterkariert. Das Verb ,,descendre® gerit in
latente Opposition zu der Erwihnung der Erzengel, die viel eher mit der

9 Vgl. dazu auch P. Brunel, Apollinaire entre deux mondes. 1e contrepoint mythique dans ‘Alcools’,
Paris 1997 (Mythocritique II), S. 97 und R. Warning, Interpretation, Analyse, 1.ektiire: Methodolo-
gische Erwdgungen zum Umgang mit lyrischen Texten, S. 36.
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Vorstellung der Auferstehung verkniipft werden. Das Bild einer gefallenen
Menschheit wird in den Versen 2 und 4, die im Vergleich zu den Versen 1
und 3 als Halbverse erscheinen, eindrucksvoll bestitigt: Das lyrische Ich,
das lediglich in Pronominalform auftritt, fleht ein Publikum um Hilfe und
um religiésen Beistand an.

Erst in der zweiten Strophe tritt die Realsituation der GrofB3stadt her-
vor, und auch diese wird nicht pragmatisch gefestigt, sondern erscheint
nur in fliichtig wahrgenommenen Ausschnitten. Die Erwihnung einer
abendlichen Grof3stadtszenerie in der zweiten Strophe trigt jedoch zum
Verstindnis von Vers 3 bei (,,Laisserez-vous longtemps trembler ces lam-
pes®). Bei einer ersten Lektiire muss das Demonstrativpronomen ,,ces‘
deiktisch leer bleiben. Es kann erst retrospektiv, im Kontext der GroG3-
stadtszenerie und der matten Scheinwerfer der Straenbahnen zu inhaltli-
cher Entfaltung gelangen: Die flackernden Lampen kénnen eingeordnet
werden in eine abendliche Grof3stadtszenerie, vielleicht als Beleuchtung
eines Straflencafés, aus dem das lyrische Ich den noch regen Verkehr beo-
bachtet und dabei zu Erinnerungen und Visionen vordringt. In ,,Un soir®
wird die Realsituation der abendlichen GroB3stadt jedoch weit weniger ex-
plizit und eingehend beschrieben als in dem letzten Abschnitt der ,,Chan-
son du mal aimé®.%

Bezeichnend ist dabei die semantische Aufladung des Verbs ,trem-
bler, das einerseits das unruhige Spiel der kiinstlichen Beleuchtung, ande-
rerseits jedoch auch die innere Unruhe, die Angst und die apokalyptischen
Vorahnungen (mysterium  tremendum) des Sprechers markiert. Das Verb
trembler verkntipft damit den Blick nach auflen und den Blick nach in-
nen, die Wahrnehmung der abendlichen GroBstadtszene und die Erinne-
rungen und Visionen des Sprechers. Dieses Ineinandergreifen von Inhal-
ten der Wahrnehmung, der Erinnerung und der Vision wird auch in Vers
9 an diesem Verb festgemacht: ,,Et tout ce qui tremblait dans tes yeux de
mes songes®. Zunichst erscheinen die Augen der Geliebten wie bereits in
Vers 6 als Spiegel, in dem sich das duB3ere Geschehen des urbanen Nacht-
lebens reflektiert, ein Spiegel, der einzelne, flackernde Aspekte dieser Sze-
nerie aufscheinen ldsst. Durch den Zusatz ,,de mes songes* im zweiten
Hemistichion wird jedoch deutlich, dass auch die Augen der Geliebten
nicht wahrgenommen, sondern erinnert oder sogar ertriumt werden.
Dennoch wird mit der Verbindung von weiblichem Auge und einem Lie-
benden, der daraus trinkt, ja beinahe darin ertrinkt, eine Metaphorik auf-

% Insbesondere die folgenden Verse fithren in ,,l.a Chanson du mal aimé* dazu, dass die Real-
situation weit eindeutiger fixiert wird als in ,,Un soit*: ,,Soirs de Paris ivres du gin / Flam-
bant de I’électricité / Les tramways feux verts sur échine / Musiquent au long des portées
/ De rails leur folie de machines // Les cafés gonflés de fumée / Crient tout 'amour de
leurs tziganes [...]“
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gegriffen, die bei Baudelaire hochfrequent ist, man denke etwa an die be-
reits erwihnte Passage aus ,,A une passante®.%

Durch das Verb ,trembler wird jedoch nicht nur ein Aspekt der ur-
banen Beleuchtung mit der inneren Verfassung des Sprechers verkniipft.
,, Trembler ist dartiber hinaus auch lesbar als dsthetisches Programm: Der
Text findet keine Ruhe, lisst sich an keine Sprechsituation dauerhaft bin-
den, oszilliert zwischen verschiedenen Riumen und erscheint folglich als
sprachliche Transposition des zerstiickelten Bildraumes, wie er die
futuristischen Gemalde prigt. In diesem Zusammenhang ergibt sich tiber
die abendliche GroBstadtszenerie und die davon ausgehenden Visionen
auch thematisch eine Nihe zu Boccionis ,,La risata®, vor allem aber auch
zu Carras , Notte in Piazza Beccaria®, , Piazza del Doumo®, ,,Uscita da
teatro® und ,,Luci notturne* sowie zu Luigi Russolos ,,Ricordi di una not-
te”. Anders jedoch als die futuristischen Maler, die im Rahmen ihrer ,,psi-
cologia nuovissima del nottambulismo™7 einen durchaus auch positiv ge-
pragten, vitalistischen Mythos aus der nichtlichen Grof3stadt ableiten und
diesen paradigmatisch durch Figuren wie den Lebemann und die Dirne
verkorpert sehen, fehlt bei Apollinaire eine modernistisch-euphorische
Tonung der Erinnerungen und Phantasien, die von der Grof3stadt ausge-
hen.

Insofern zeigt sich in ,,Un soir* wie bereits in ,,Zone®, dass Apollinai-
res GroBstadtlyrik weder einseitig an futuristisch-kubistische Konzepte
ankniipft noch ausschliefilich als ,,Partizipation” in Bezug auf Baudelaire
gelten kann. Vielmehr zeigt sich im Verhiltnis der GroBstadttexte zu den
genannten Vorlagen ein subtiles Wechselspiel zwischen Einfiigung und
Ausfligung, zwischen Partizipation, Transformation und Tropik. Apolli-
naire greift den Nexus von fliichtiger GrofB3stadtwahrnehmung, Erinne-
rung und Imagination, wie ihn Baudelaire erstmals zu poetischer Prignanz
gebracht hat, auf, modifiziert ihn vor dem Hintergrund futuristisch-
kubistischer Vorstellungen und gelangt dadurch zu einer poetischen Pra-
xis, die Baudelaires projektive Uberformung der Realsituation z.B. durch
Aufbrechen der Sprechsituation, Destabilisierung der Deixis, fehlende In-
terpunktion und Verzicht auf komplexe Satzgefiige nachhaltig radikali-
siert. Dadurch werden die Texte anschlussfihig fiir poetische Konzepte
der Surrealisten, aber auch fir Julien Gracq und Jacques Roubaud, die
zwar auf Baudelaire zuriickgreifen, aber nicht mehr hinter die Weiterent-
wicklung des Diskursmusters durch Apollinaire zuriickgehen konnen,

% Vgl. dazu Kapitel 4.5.2 und A. Fongaro, ,,Apollinaire lecteur de Baudelaire et de Hugo”, in:
Guillanme Apollinaire 12 : Apollinaire et la guerre, hg. von M. Décaudin, Paris 1973 (La Revue
des Lettres modernes, 380-384), S. 105-113.

97 U. Boccioni et al., Manifesto dei pitturi futnristi, S. 63.
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sondern vielmehr im Bewusstsein dieser Tradition ihren eigenen Weg su-
chen.
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6. Breton: Die GroB3stadt als Ort der surréalité

Apollinaires projektive Uberformung der urbanen Realsituation erscheint
als konsequente Portfithrung der bei Baudelaire zu poetischer Prignanz
gelangten amimetischen Asthetik. In der Gedichtsammlung A/wvols ist die
GroB3stadt dabei kein beliebiges Motiv. Ihr kommt vielmehr wie bei Bau-
delaire eine formale Bedeutung zu: Die mit der GrofBstadt verbundenen
Aspekte der modernen Lebenswelt, insbesondere die verinderten Wahr-
nehmungsbedingungen im Zeichen der Flichtigkeit und der Kontingenz,
werden zum Ausgangspunkt fiir die Suche nach einer kiinstlerischen Form
der Moderne. Der nur in Fragmenten wahrgenommenen groB3stidtischen
Realitiit entspricht bei Apollinaire eine Asthetik des radikalen Schnitts und
der beziehungslosen Aneinanderreihung von Wahrnehmungsfragmenten,
die von Gehalten der Erinnerung und des Traums tberlagert werden. Ei-
ne derartige Radikalisierung der amimetischen Asthetik Baudelaires wird
von den Surrealisten aufgegriffen: Insbesondere in den Texten von André
Breton und Louis Aragon entfaltet dabei das Motiv der Grof3stadt eine
dhnliche formale Bedeutung.!

Die Tatsache, dass es sich bei Nadja und Le paysan de Paris nicht um Ly-
rik, sondern um Prosatexte handelt, mag zunichst verwundern. Die nach-
folgenden Analysen kénnen jedoch zeigen, dass die komplexititssteigern-
den Kontextpluralisierungen, die durch Uberlagerung von sinnlich
wahrgenommener GrofB3stadt und davon ausgehenden Gehalten der Erin-
nerung und des radikal Imaginiren entstehen, durchaus nicht nur im Be-
reich des lyrischen Sprechens zur Entwicklung einer amimetischen Asthe-
tik fuhren — eine Tatsache, die bereits andeutungsweise am Beispiel der
Texte aus der Sammlung Le Flineur des deux rives aufgezeigt wurde.? Im
Kontext der surrealistischen Programmatik, die im Anschluss an Freud
gerade auf eine Erforschung der nicht-manifesten Bewusstseinsinhalte
zielt, wird das ziellose Flanieren auf den Boulevards der Grof3stadt zu ei-
nem dsthetischen Muster, das Texte hervorbringt, die vorgingige Dis-
kursmuster sprengen und bestindig zwischen Gesehenem und Getrium-
tem, Bewusstem und Vorbewusstem oszillieren. Wie bei Apollinaire, so
werden auch in den surrealistischen Texten die Uberginge zwischen der
urbanen Realsituation und den daraus hervorgehenden Traumsequenzen
nur selten explizit markiert. Bereits Walter Benjamin konnte daher in die-

I M.M. Ferreyra, ,,Apollinaire y Breton: la revolucion en el espacio poético”, in: Texzo Critico 3
(1997), S. 159-168 sowie auch unter Einbezichung von Nerval und Baudelaire M.-C. Ban-
cquart, Paris des Surréalistes, Patis 1972 (Archipel), S. 28-29 und S. 34-37.

2 Vgl. Kapitel 5.3 sowie die theoretische Grundlegung bei K. Stietle, "Histoire’ und ,Disconrs’ in
Clande Simons Roman ,1es corps conductenrs’, S. 193-194.
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sem Zusammenhang auf die herausragende Bedeutung der Grofistadt fir
cine surrealistische Asthetik hinweisen. Dadurch, dass die GroBstadt nicht
erfassbar ist, erweist sie sich als anschlussfihig fiir projektive Uberfor-
mungen: ,,kein Gesicht ist in dem Grade siirrealistisch wie das wahre Ge-
sicht einer Stadt.*3

Nachfolgend soll aufgezeigt werden, dass die urbane Asthetik der Sur-
realisten trotz einer explizit antiliterarischen Programmatik und einer be-
wussten Abgrenzung von Baudelaire durchaus als Einfiigung in den ,,La
forme d’une ville*-Diskurs gelten kann.* Das Diskursmuster der Tableanx
parisiens wird jedoch dadurch weiterentwickelt, dass es die Surrealisten in
narrative Projekte integrieren, die eine Systematisierung bestimmter Kon-
zepte beférdern. So wird die Rolle des Zufalls, die bei Baudelaire bereits
als wesentliches Element des grof3stidtischen Lebens erscheint, im narra-
tiven Rahmen der surrealistischen Autobiografie zum handlungstragenden
Element.

6.1 Inszenierter Traditionsbruch
und stilles Uberleben eines Diskursmusters

Will man Texte des Surrealismus und anderer Avantgarde-Bewegungen
des frithen 20. Jahrhunderts in eine literarische Tradition stellen, so muss
man diese gleichsam gegen den Strich lesen. Der von den Surrealisten
bisweilen vehement vorgetragene Wille, mit der Tradition zu brechen, be-
herrscht nidmlich nicht nur die dsthetischen Programme und Manifeste.5
Er wird vielmehr mit der gleichen Verve auch werkimmanent artikuliert
und erscheint als wesentliches identititsstiftendes Element einer Bewe-
gung, die nicht nur in der Kunst, sondern auch in anderen Bereichen des
gesellschaftlichen Lebens eine Abgrenzung von tradierten Mustern an-
strebt: Dies betrifft die makrostrukturelle Ebene der Gesellschaftsordnung
ebenso wie die mikrostrukturelle Ebene der Interaktion. In all jenen Be-
reichen affirmieren die Surrealisten einen Willen zur totalen Umgestaltung.
Der Begriff der Revolution erfihrt demnach eine beachtliche Ausweitung:
Er bezieht sich nicht mehr nur auf den politisch-gesellschaftlichen Be-
reich, sondern lisst sich auch auf individuelle und kiinstlerische Positionen
anwenden. Wenn hier versucht werden soll, Bretons autobiografischen

3 W. Benjamin, ,,Der Sirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europiischen Intelli-
genz, in: ders., Gesammelte Schriften, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser,
Frankfurt a.M. 1977, Band 1.1, S. 295-310, hier S. 300.

4 So auch J. Gaulmier, ,,Remarques sur le théme de Paris chez André Breton®, in: Les critiques
de notre temps et Breton, hg. von M. Bonnet, Paris 1974, S. 130-138, hier S. 134.

5 Vgl. G. Picon, Le surréalisme 1919-1939, Geneve 1983, S. 46.
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Text Nadja als Teil der ,,La forme d’une ville*-Tradition zu lesen, so ergibt
sich ein grundsitzliches Problem: Dadurch, dass die Surrealisten im An-
schluss an Postulate der deutschen Frithromantiker eine Auflésung der
Dichotomie von Kunst und Leben anstreben, stellt sich die Frage, inwie-
fern eine Betrachtung dieses Textes in literarhistorischen Kategorien
tberhaupt gerechtfertigt ist. Kann man einen Text, der explizit als nicht-
literarisch gekennzeichnet ist und von dem bereits im Vorwort gesagt
wird, er gehorche antiliterarischen Primissen,® ohne weiteres in eine litera-
rische Reihe einordnen, ihm mithin einen Platz innerhalb einer Klasse von
Texten zuweisen, von der er sich bewusst abgrenzt?

Wihrend Peter Birger aufgrund der antiliterarischen Programmatik
des Surrealismus auf eine Darstellung von Vorldufertexten verzichtet,” soll
in der vorliegenden Studie nicht nur trotz, sondern gerade wegen der de-
zidierten Absage an die literarische Tradition eine intertextuelle Veranke-
rung der surrealistischen Texte angestrebt werden:® Bedeutende surrealisti-
sche Prosatexte wie Nadja von Breton oder Le paysan de Paris von Aragon
lassen sich nicht nur allgemein in der Tradition einer amimetischen Asthe-
tik verankern, sie lassen sich insbesondere in die Reihe der Texte einord-
nen, in denen das Motiv der GroBstadt eine formale Bedeutung entfaltet.
Der explizit formulierten Absage an die Tradition steht iz praxi eine pat-
tielle Einfiigung in priexistente Muster gegeniiber. Dies hingt auch damit
zusammen, dass der explizite Traditionsbruch prinzipiell nur auf der
Grundlage einer Kenntnis der Tradition erfolgen kann und somit selbst
dann an diese riickgebunden ist, wenn dies geleugnet wird. Mit dem analy-
tischen Vokabular Renate Lachmanns miisste man daher von Tropik im
Sinne eines Widerschreibens sprechen. Es handelt sich um ein Wegwen-
den des Pritextes, der jedoch auch in der Geste des Wegwendens in den
neuen Text eingeht.”

In Bretons Nadja wird einerseits die literarische Tradition ganz allge-
mein verworfen, andererseits wird durch die sprachliche Spur ,la forme
d’une ville* speziell der Baudelaire-Pritext aufgerufen und sodann nicht

6 A. Breton, ,,Nadja“, in: ders., (Euvres complétes 1, hg. von M. Bonnet, Paris 1988 (Bibliothe-
que de la Pléiade), S. 643-753, hier S. 645. Zur Entlastung des Fullnotenapparats wird diese
Ausgabe nachfolgend im Text mit ,,Na“ zitiert.

7 P. Burger, Der franzisische Surrealismus. Studien Zur avantgardistischen Literatur. Um Nene Studien
erweiterte Ausgabe, Frankfurt a. M. 1996 (stw, 1222), S. 23.

8 Billermann geht insbesondere auf die Rolle der deutschen Frithromantik ein, vgl. R. Biller-
mann, ,,Aragon und der ,surréalisme’. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte ,Surrealismus™, in:
Romanische Forschungen 113 (2001), S. 474-510 sowie ders., ,,Surréalité, humour, image. Zur
Asthetik und Poetik Louis Aragons®, in: Zeitschrift fiir franzisische Sprache und Literatur 110
(2000), S.238-264 und A. Balakian, The Literary Origins of Surrealism. A New Mysticism in
French Poetry, New York 1947, S. 21-61 (dort auch knappe Ausfiihrungen zu Baudelaires
Rolle als Vorliufer).

9 R. Lachmann, Geddchtnis und Literatur, S. 38.
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als Vorbild, sondern als Kontrastfolie gekennzeichnet. Der erste Aspekt
betrifft Passagen des Textes, in denen explizit von den ,,impératifs ,antilit-
téraires™ (Na 645) die Rede ist, die die Grundlage des Textes bilden sol-
len. Dieses Programm einer Anti-Literatur umfasst insbesondere die Po-
lemik gegen traditionelle Formen des psychologisierenden Romans: ,,Fort
heureusement les jours de la littérature psychologique a affabulation ro-
manesque sont comptés (Nz 651). Die Haltung des Widerschreibens
dient auf dieser allgemein gehaltenen Ebene dazu, ein eigenes Programm
zu profilieren: Uberkommene Gattungen, vor allem der Roman als die
biirgerliche Gattung par excellence, werden verworfen, um das Ideal einer
autobiografischen Praxis zu begriinden, die sich insbesondere dadurch
von allen traditionellen Formen der Autobiografie abhebt, dass an die
Stelle rationaler oder gar teleologischer Erklirungsmuster eine Lebensbe-
schreibung tritt, die bewusst auf das Diskontinuierliche und das Zufillige
des Lebens eingehen soll:

Je n’ai dessein de relater, en marge du récit que je vais entreprendre, que les épiso-
des les plus marquants de ma vie, zelle que je peux la concevoir hors de son plan organique,
soit dans la mesure méme ou elle est livrée aux hasards, au plus petit comme au
plus grand, ou regimbant contre I'idée commune que je m’en fais, elle m’introduit
dans un monde comme défendu qui est celui des rapprochements soudains, des
pétrifiantes coincidences, des réflexes primant tout autre essor mental, des accords
plaqués comme au piano, des éclairs qui feraient voir, mais alors voir, s’ils n’étaient
encore plus rapides que les autres. (INa 651)

Ziel der surrealistisch geprigten autobiografischen Praxis, die hier theore-
tisch skizziert wird, ist eine Lebensbeschreibung, die nicht auf der Ober-
fliche der rational nachvollziehbaren Erklirungsmuster verharrt, sondern
vielmeht zu den Tiefenstrukturen hervorstofit, die auch im Manifest der
Surrealisten als eigentlich lenkende Instanzen gekennzeichnet werden und
die sich unserem Verstindnis zunichst entzichen (,,certains concours de
circonstances qui passent loin de notre entendement® Nz 652). Vor dem
Hintergrund dieser Konzeption wird deutlich, weshalb André, das schrei-
bende Ich des Textes, eine rational durchdrungene und chronologisch ge-
ordnete Reithung der Ereignisse, wie sie in herkémmlichen Autobiografien
vorgestellt wird, ablehnt. FEine geordnete Prisentation eines Lebensab-
schnitts wirde die tatsichlichen Inkohirenzen, Zufille und Schnitte nur
maskieren, mithin ein aufgeklirtes, aber dadurch um die irrationalen Tie-
fenstrukturen amputiertes Bild des Lebens prisentieren. So wie es bei
Proust nur im Modus der mémoire involontaire zu Epiphanien der Vergan-
genheit kommen kann, so entsteht im surrealistischen Text nur dann so
etwas wie ein Bild des Lebens, wenn der Diskurs sich aus den Fesseln des
Rationalismus und der literarischen Tradition befreit:
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Je me bornerai ici 2 me souvenir sans effort de ce qui, ne répondant a aucune dé-
marche de ma part, m’est quelquefois advenu, de ce qui me donne, m’arrivant par
des voies insoupconnables, la mesure de la grice et de la disgraice dont je suis
Pobjet ; j’en parlerai sans ordre préétabli, et selon le caprice de I’heure qui laisse
surnager ce qui surnage. (INg, 652-653)10

Andrés Projekt ist gekennzeichnet von einem paradox anmutenden Willen
zum nicht-intentionalen Schreiben, der als partielle Umsetzung der éeriture
antomatique erscheint, wie sie im surrealistischen Manifest von 1924 gefor-
dert wird. Das Ziel einer nicht-intentionalen Schreibpraxis ist eine
Kampfansage an alle literarischen Formen, die auch nur im Ansatz rheto-
risch geprigt sind. Wahrend das Programm eines unwillkiirlichen Erin-
nerns (,,me souvenir sans effort™), wie bereits angedeutet, auf Proust zu-
rickzufithren ist, erscheinen die emphatische Betonung der Ziel- und
Planlosigkeit im Schreiben (,,aucune démarche de ma part™) sowie die Ab-
sage an jegliche Form der dispositio (,,sans ordre préétabli®) als genuin sur-
realistische Konzepte.

Diese werden, wie nachfolgend gezeigt werden soll, durch das Motiv
der GroBstadt in eine literarische Praxis tiberfithrt. Der Wahrnehmungs-
form des ziellos von der Masse getragenen Ichs, dem sich unterschied-
lichste Fragmente des groB3stidtischen Lebens darbieten, die sodann mit
Bewusstseinsinhalten vermischt werden, wird zur Grundlage eines Textes,
der keine dispositio aufweist, sondern vielmehr die errance auf den Boule-
vards der GroBstadt in eine entfesselte, nachgerade automatische Praxis
des Schreibens minden lisst. Die dadurch im Text entstehenden Kon-
textpluralisierungen werden nicht als Bedrohung einer Kohirenz, sondern
vielmehr gerade als dsthetisch wertvoll angesehen. Mit den Verben ,,adve-
nir und ,,arriver” wird das Subjekt in seiner Abhdngigkeit von dulleren
Zufillen und Koinzidenzen gekennzeichnet, die es nicht nur nicht beein-
flussen, sondern nicht einmal rational durchdringen kann. Das Subjekt ist
nicht mehr selbstgewisser Entscheidungstriger: Es agiert nicht, sondern
reagiert nur auf das, was sich ihm darbietet, was ihm zugetragen wird. Der
Ort, an dem diese Konzeption eine besondere Bedeutung erhilt, ist die
GroBstadt. Die ,,voies insoupconnables®, iiber die dem Subjekt Begeg-
nungen und Anregungen zukommen, sind ganz konkret die Boulevards
mit ihren bestindig wechselnden Konstellationen.!! Nadja ist ein Text, der

10 Vegl. dazu auch die entsprechende Passage aus dem Manifeste du surréalisme: ,,Le surréalisme
repose sur la croyance a la réalité supérieure de certaines formes d’association négligées jus-
qu’a lui, a la toute-puissance du réve, au jeu désintéressé de la pensée.” (A. Breton, ,,Mani-
feste du surréalisme®, in: ders., (Envres complétes 1, hg. von M. Bonnet, Paris 1988 (Bibliothe-
que de la Pléiade), S. 309-346, hier S. 328.)

11 Zur Bedeutung der GroB3stadt fiir die Literardsthetik des Surrealismus vgl. auch G. Durozoi,
Histoire du monvement survéaliste, Paris 1997, S. 175-181.
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tiber das Motiv der Grof3stadt die theoretischen Postulate der Surrealisten,
insbesondere den Zufall, in eine literarische Praxis Gberfiihren kann. Nur
in der groBen Stadt wird die surrealistische Uberzeugung, im Leben und
Handeln Spielball unterschiedlichster verborgener Tiefenkonstellationen
zu sein, literarisch fassbar. Dies wird im Laufe des Textes durch die ziello-
sen Ginge durch Paris und somit ganz in Anlehnung an Baudelaire und
Apollinaire inszeniert. Interessanterweise wird diese Konzeption jedoch
auch theoretisch reflektiert, allerdings in Bezug auf Nantes, jene Stadt, die
im Mittelpunkt der autobiografisch geprigten Erzihlung Julien Gracqs
stehen wird:

Nantes: peut-étre avec Paris la seule ville de France ou jai 'impression que peut
m’arriver quelque chose qui en vaut la peine, ou certains regards bralent pour eux-
mémes de trop de feux (je I'ai constaté encore 'année derniére, le temps de traver-
ser Nantes en automobile et de voir cette femme, une ouvriére, je crois,
quaccompagnait un homme, et qui a levé les yeux : j’aurais di m’arréter), ou pour
moi la cadence de la vie n’est pas la méme qu’ailleurs, ot un esprit d’aventure au-
dela de toutes les aventures habite encore les étres [...] (Ng, 659/661)

Wieder erscheint das Verb ,arriver, um die Passivitit des Subjekts zu un-
terstreichen, das sich in der GroB3stadt treiben ldsst und fur das sich in der
Grof3stadt ganz ohne eigenes Zutun Begegnungen ergeben, die es nach-
haltig prigen. Das Leben in provinziellen Strukturen verhindert hingegen
diese Art des Zufalls. So wenig wie die surrealistische ériture antomatique
mit der klassischen Rhetorik vereinbar ist, so wenig ist das Leben in der
Provinz dazu geeignet, das Ideal der schweifenden Flanerie in eine poeti-
sche Praxis zu tiberfithren. Der Nexus von surrealistischer Schreibpraxis
und urbaner Lebensform der Moderne wird in dem vorliegenden Textaus-
zug durch einen kurzen Hinweis auf eine verfiihrerische Passantin ver-
deutlicht, die dem schreibenden Ich auf den Stralen von Nantes nur
fliichtig begegnet ist, die jedoch gerade dadurch einen Raum des Imagini-
ren er6ffnet hat.

Aus der Kombination von groBstidtischen Motiven und moderner
Praxis des Schreibens — hier der Autobiografie — ergibt sich fiir Breton ein
Problem: Das Motiv der GroB3stadt und das Bestreben, auf der Grundlage
dieses Motivs eine radikal moderne Asthetik zu entwickeln, ist so nachhal-
tig an die Vorginger Baudelaire und Apollinaire gekntipft, mithin bereits
ein so fester Bestandteil der literarischen Tradition, dass es einer Abgren-
zungsstrategie bedarf, um das abstrakte surrealistische Gebot des Traditi-
onsbruchs auch in dem konkreten Fall der Bezugnahme auf das Motiv der
GroBstadt aufrecht zu erhalten. Unter expliziter Bezugnahme auf Baude-
laires Tableanx parisiens, die Gber das Zitieren der sprachlichen Spur ,la
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forme d’une ville” in den Text hereingeholt werden, versucht Breton da-
her, die Geste des Widerschreibens (Tropik) zu inszenieren:

Ce n’est pas moi qui méditerai sur ce qu’il advient de ‘la forme d’une ville’, méme
de la vraie ville distraite et abstraite de celle que j’habite par la force d’un élément
qui serait 2 ma pensée ce que 'air passe pour étre a la vie. Sans aucun regret, a
cette heure je la vois devenir autre et méme fuir. Elle glisse, elle brile, elle sombre
dans le frisson d’hetbes folles de ses batrricades, dans le réve des rideaux de ses
chambres ou un homme et une femme continueront indifféremment a s’aimer.

(Na, 749)

Die emphatische Verneinung ,,ce n’est pas moi qui® markiert eine nach-
haltige Abgrenzung von einer Praxis des Schreibens, die durch das Baude-
laire-Zitat an die Poetik der Tableaus parisiens gebunden ist. Die Strategie
des schreibenden Ichs bei Breton besteht darin, den Traditionsbruch da-
durch zu betonen, dass es einen Aspekt dieser Poetik herausgreift und so-
dann verwirft. Der Aspekt, der in der vorliegenden Textpassage abgelehnt
wird, ist die Melancholie, die das lyrische Ich der Tableanx parisiens ange-
sichts des urbanen Wandels ergreift. Insofern erscheint der Satz ,,Sans au-
cun regret, a cette heure je la [= la ville, FH] vois devenir autre et méme
fuir als explizites Widerschreiben in Bezug auf die Formel ,la forme
d’une ville / Change plus vite, hélas | que le ceeur d’un mortel.“ Was den
Text-Text-Kontakt betrifft, so tberlagert also die effektvoll verkiindete
Tropik die Partizipation. Die Absage an die von Baudelaire betonte Di-
mension der Melancholie verdeckt die im Grunde genommen viel wichti-
gere Tatsache, dass das schreibende Ich bei Breton das Ineinandergreifen
von groBstidtischer Lebenswelt und Asthetik der Moderne sehr wohl auf-
greift und sogar zur Grundlage einer surrealistischen Textpraxis erhebt.
Claude Leroy spricht daher von einer ,,polémique voilée, mais constante,
avec le grand modele“!2, mithin von jener Attitide, die man mit Harold
Bloom als Angst vor der Epigonalitit bezeichnen kénnte.!3 Diese ist zwar
ein Grundmuster der Geistesgeschichte, fithrt aber gerade bei Avantgarde-
Bewegungen, die lautstark einen Bruch mit der Tradition verkiinden, zu
kaum l6sbaren Konflikten: Eine Scheinlésung besteht bei Breton darin,
die evidente Partizipation durch eine aggressive Tropik zu verbrimen.

12 C. Leroy, Le mythe de la passante, S. 185.
13 H. Bloom, The Anxiety of Influence, S. 14-15.
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0.2 Flanerie und Praxis der éeriture antomatique

Zu den wesentlichen dsthetischen Innovationen der Surrealisten zahlt das
Projekt einer ériture automatique. Es handelt sich dabei mehr um ein bilder-
stiirmerisches Programm als um eine poetische Praxis, auch wenn das frii-
he Gemeinschaftswerk von Breton und Soupault, Les champs magnétiques,
gemeinhin als Umsetzung der Idee eines bewusstlosen Schreibens gilt. Im
Zentrum der theoretischen Fassung der éeriture automatigne steht das
Bestreben, den Bewusstseinssttom des schreibenden Ichs (,,fonctionne-
ment réel de la pensée®!4) direkt in eine literarische Praxis zu Gberfiihren
und dabei alle Kontrollmechanismen der Ratio, der Rhetorik und des gu-
ten Geschmacks auszuschalten.!> Auf diese Weise erfolgt eine nachhaltige
Distanzierung von iiberkommenen Konzeptionen des Literarischen und
der Kunst, und es entsteht das surrealistische Sprachspiel, in dessen Rah-
men rationale, kompositorische und moralische Kategorien auBer Kraft
gesetzt sind. In einem ,,Secrets de 'Art magique surréaliste tiberschriebe-
nen Absatz des Manifests von 1924 wird eine derartige kiinstlerische Pra-
xis vorgestellt, wobei diese Prisentation in der plakativen Form einer Be-
dienungsanleitung vorgetragen wird:

Placez-vous dans Iétat le plus passif, ou réceptif, que vous pourrez. Faites abstrac-
tion de votre génie, de vos talents et de ceux de tous les autres. [...] Ecrivez vite et
sans sujet précongu, assez vite pour ne pas ¢tre tenté de vous relire. La premicre
phrase viendra toute seule, tant il est vrai qu’a chaque seconde il est une phrase,
étrangere a notre pensée consciente, qui ne demande qu’a s’extérioriser.!6

In Nadja von Breton, aber auch in Aragons Le paysan de Paris sowie in
Soupaults Les derniéres nuits de Paris wird das Ideal eines bewusstlosen
Schreibens mit dem Motiv einer traumwandlerischen Bewegung in der
Grofistadt verbunden. Der ziellosen Bewegung des surrealistischen Fla-
neurs auf den Boulevards der GrofB3stadt entspricht ein Text, der nicht ei-

14 A. Breton, Le Manifeste du surréalisme, S. 328.

15 Eine Darstellung der éoriture antomatigne als ,,Sprachbetrug® und ,,Sprachmagie findet man
bei Gerd Hétter, Surrealismus und ldentitit. André Breton | Theorie des Kryptogramms’ — Eine post-
strukturalistische 1Lektiire seines Werks, Paderborn 1990 (Reihe Literatur- und Medienwissen-
schaft), S. 33-35. Dass der Begriff der éeriture antomatique ganz unterschiedliche Erzdhlstrate-
gien birgt, mithin weit mehr ist als eine direkte Ubertragung des stream of consciousness, kann
Marc Bertrand tiberzeugend am Beispiel von Nadja darlegen. Dem Ideal der éeriture antomati-
gue steht eine Praxis gegeniiber, die sich durch Digressionen, unmarkierte Themenwechsel,
rhetorische Komplexitit, Priteritio, Antinomien und andere Strategien von traditionellen
Mustern des Erzihlens ablésen mochte, vgl. M. Bertrand, ,,Nadja: un secret de fabrication
surréaliste®, in: L Information littéraire 33 (1979), S. 82-90 (1. Teil) und S. 125-130 (2. Teil),
hier v.a. S. 86-90.

16 A. Breton, Le Manifeste du surréalisme, S. 331-332.
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ner zuvor aufgestellten dispositio folgt, sondern vielmehr auch und vor al-
lem zufillig auftretenden Sprachassoziationen nachgeht. Auf diese Weise
kommt es zu einer Kongruenz von traumwandlerischer Bewegung in der
Stadt und unbewusster Aktivitit des Schreibens, die dazu fuhrt, dass so-
wohl auf der Ebene des Dargestellten als auch auf der der Darstellung die
surrealistischen Prinzipien der Kontingenz und des Irrationalen verwirk-
licht werden.!” Trotz aller anti-rhetorischen Polemik liele sich demnach
ein internes apsum-Prinzip beschreiben: Der passiven und vorreflexiven
Bewegung der Fiile auf den Stralen der GroB3stadt entspricht eine eben-
solche Bewegung des Stifts auf dem Papier und umgekehrt.

Unabhingig von dem konkreten Zusammenhang von errance und écritu-
re automatique konnte Michel de Certeau bereits auf den Zusammenhang
hinweisen, der sich zwischen der praktischen Aneignung eines urbanen
Raums durch einen Flaneur und der praktischen Aneignung eines Sprach-
systems im parole-Akt ergibt.!8 In beiden Fillen wird eine nur theoretisch
tberschaubare Einheit, die carfe im Falle der Stadt, die /angne im Falle der
sprachlichen Kommunikation, in eine Praxis tiberfiihrt: Wenn de Certeau
von ,,.énonciations piétonnieres“l® oder ,;rhétoriques cheminatoires‘2
spricht, so unterstreicht er einen Aspekt, der fiir die vorliegende Studie
von grundlegender Bedeutung ist, ndmlich den Zusammenhang von
Raumpraxis und Sprache, von Flanerie und Text. Analog dazu, wie die
vorreflexive Praxis des Schreibens insbesondere in den Manifesten der
Surrealisten erortert wird, finden sich in Bezug auf die Flanerie in der
Grof3stadt werkimmanent zahlreiche Passagen, die eine derartige Bewe-
gung vorstellen:

On peut, en attendant, étre sur de me rencontrer dans Paris, de ne pas passer plus
de trois jours sans me voir aller et venir, vers la fin de I'aprés-midi, boulevard
Bonne-Nouvelle entre 'imprimerie du Matin et le boulevard de Strasbourg. Je ne
sals pas pourquoi c’est 1a, en effet, que mes pas me portent, que je me rends sans
but déterminé, sans rien de décidant que cette donnée obscure, a savoir que c’est
1a que se passera cea (?) (Na 661/663)

17 Vel. A. Balakian, Awdré Breton. Magus of Surrealisn, New York 1971, S. 109: ,,Aleatory ambu-
lation was a surrealist activity parallel with automatic writing. The self-revelation inherent in
the chance meeting of words corresponded with the chance encounters of persons and ob-
jects in aleatory, nondirected walks through the streets of Paris; they would throw light on
the nature of objective chance and create the daily miracles that contribute to the under-
standing of latent magic of life.” Vgl. auch A. Woodruff, ,,"The Shape of a City’: Recollec-
tion in Benjamin’s ,A Berlin Cronicle’ and in Breton’s ,Nadja™, in: Journal of Narrative Theory
33 (2003), S. 184-200, hier S. 196-197.

18 M. de Certeau, I invention du guotidien, Bd. 1, S. 149-154.

19 Ebd., S.148.

20 Ebd., S. 151.
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Im surrealistischen Manifest von 1924 wird die Titigkeit des Schreibens
als ziellos und vorreflexiv vorgestellt. In der autobiografischen Erzihlung
Nadja findet man parallel dazu ein Konzept der Flanerie, das diese Passivi-
tit auf die Bewegung des Flaneurs im urbanen Raum bezieht.?! Das
schreibende Ich hat keine rationale Erklirung fiir die jeweilige Gestaltung
seiner Spazierginge. Es erscheint als passiv, gelenkt nur von der Bewe-
gung seiner Fiille, die nicht rational definierten Zielen, sondern nur dunk-
len, da dem Verstand unzuginglichen Ahnungen folgen. Die Strale wird
damit zum Ort (,,C’est 1a%), an dem sich zufillig ein einschneidendes Er-
lebnis (,cela®) ereignen wird, sie wird explizit als ,seul champ
d’expérience valable® (Na, 716) gekennzeichnet. So auch im Zuge des ers-
ten Zusammentreffens mit Nadja, das als Konkretisierung des surrealisti-
schen Ideals der ,,rencontre étonnante“?2 gelten muss: Bevor André Nadja
erstmals begegnet, unterstreicht er wiederum seine Ziellosigkeit: ,,sans but
je poursuivais ma route dans la direction de ’'Opéra“ (Na, 683). Der surre-
alistische Flaneur nimmt Einzelheiten der ihn umgebenden urbanen Sze-
nerie nur ungeordnet und ohne spezielle Fokussierung wahr: ,,J’observais
sans le vouloir des visages, des accoutrements, des allures” (ebd.). Die
Passivitit und Rezeptivitit, durch die sich das Ich wihrend seiner Pariser
Flanerie auszeichnet, entspricht dabei genau jenem Zustand, der im Mani-
fest als Voraussetzung fiir die Praxis der éouture antomatique geschildert
wird.

Des ouvrages comme Le Paysan de Paris et Nadja rendent assez bien compte de ce
climat mental ou le gott d’errer est porté a ses extrémes limites. Une quéte ininter-
rompue s’y donne libre cours: il s’agit de voir, de révéler ce qui se cache sous les
apparences.?

Als Hochstform des Wundersamen in der Alltagswelt gilt den Surrealisten
— ganz im Anschluss an Baudelaire — die plétzliche Begegnung mit dem
Schénen, das zumeist implizit oder explizit die Ziige einer jungen Frau
annimmt.?* So tritt Nadja plotzlich aus der amorphen Masse des groBstid-
tischen Boulevards hervor, suspendiert das Erfahrungskontinuum und

2l Kiyoko Ishikawa kann dies auch quantitativ nachweisen: Bretons Wortschatz in Nadja ist
nachhaltig von rdumlichen Begriffen wie itinéraire, exploration, voyage, passage, route, rue
geprigt, vel. K. Ishikawa, Paris dans quatre textes narratifs du surréalisme. Aragon, Breton, Desnos,
Soupanlt, Paris 1998 (Coll. Critiques littéraires), S. 11.

2 A. Breton, ,,Les Pas perdus®, in: (Euvres completes 1, hg. von M. Bonnet, Paris 1988 (Biblio-
theque de la Pléiade), S. 191-308, hier S. 257.

23 A. Breton, ,,Entretiens 1913-1952%, in: ders., (Euvres completes 111, hg. von M. Bonnet, Paris
1999 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 423-639, hier 514.

24 A. Breton, Entretiens 1913-1952, S. 514.
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verkérpert die surrealistische Hoffnung auf den Einbruch des Schonen in
die Alltagswelt.

Tout a coup, alors qu’elle est peut-étre encore a dix pas de moi, venant en sens in-
verse, je vois une jeune femme, trés pauvrement vétue, qui, elle aussi, me voit ou
m’a vu. Elle va la téte haute, contrairement a tous les autres passants (INa, 683).

Die Inszenierung der Begegnung erfolgt als Wiederschreiben des ,La
forme d’une ville*-Diskurses: Dies betrifft einerseits die Plotzlichkeit der
Begegnung, die in zahlreichen Gedichten der Tableanx parisiens festzustel-
len ist und insbesondere in den Gedichten ,,Les petites vieilles, ,,Les sept
vieillards® und ,,A une passante® fiir das lyrische Ich zu einem schockarti-
gen Erlebnis wird. Anderseits ist die Begegnung Andrés mit Nadja im en-
geren Sinne ein zumindest partielles Wiederschreiben der Konstellation
aus ,,A une passante”. Unabhingig nimlich von der Plétzlichkeit handelt
es sich um einen Flaneur, der von einer Schonheit vollkommen in den
Bann geschlagen wird. Anders als die anderen Passanten schreitet Nadja
erhobenen Hauptes, so dass sich ein erster Blickkontakt ergeben kann.
Die stolze Geste des erhobenen Hauptes erinnert an die aristokratische
Tonung, die die namenlose Passantin bei Baudelaire erhilt. Und durch die
Einfihrung eines deiktisch leeren Personalpronomens, das erst nachtrig-
lich semantisch gefiillt wird, tibernimmt Breton die syntaktische Struktur
des Baudelaire-Gedichts — eine Struktur, die bereits Marcel Proust in
A lombre des jennes filles en flenr unter Riickgriff auf Baudelaire einsetzt, um
den jungen Marquis de Saint-Loup als vorbeiziehende Schénheit zu kenn-
zeichnen. Der Mythos der Passantin bezieht sich bei Proust nimlich nicht
nur, wie hdufig angefithrt, auf Albertine, sondern auch auf Saint-Loup,
dessen Grazie zunichst auch von Marcel nur en passant und somit in den
Mustern Baudelaires wahrgenommen wird.?5

Une apres-midi de grande chaleur j’étais dans la salle a manger de ’hétel quon
avait laissée a demi dans I'obscurité pour la protéger du soleil en tirant des rideaux
qu’il jaunissait et qui par leurs interstices laissaient clignoter le bleu de la mer,
quand dans la travée centrale qui allait de la plage a la route, je vis, grand, mince, le
cou dégagé, la téte haute et fierement portée, passer un jeune homme aux yeux
pénétrants et dont la peau était aussi blonde et les cheveux aussi dorés que s’ils
avaient absorbé tous les rayons de soleil.26

%5 In seiner liberzeugenden Darstellung geht auch Claude Leroy in Bezug auf Proust lediglich
auf die Albe]{ﬁne—Passagen ein, vgl. C. Leroy, Le mythe de la passante, S. 121-122.
26 M. Proust, A /a recherche du temps perdu, Paris 1990, Bd. 11, S. 88.
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Wie bei Baudelaire, so fiihrt auch bei Proust das plotzliche Auftreten der
Schonheit zu einer gebrochenen Syntax, insbesondere zu einer Reihung
von Adjektiven, die zunichst deiktisch leer bleiben. Sie werden erst durch
ein nachgereichtes Substantiv semantisch aufgeladen. Bei Baudelaire ste-
hen in dem Gedicht ,,A une passante die Bestimmungen ,,longue, mince,
en grand deuil, douleur majestueuse® (V. 2) zunichst beziehungslos im
Text. Erst durch das Substantiv ,,une femme* aus Vers 3 sowie durch die
Personalform des Verbs ,,passer erfolgt eine Sinnkonstitution. Analog
dazu stehen bei Proust die qualifizierenden Aussagen ,,grand, mince, le
cou dégagé, la téte haute et fierement portée® zunichst ohne das Substan-
tiv ,,un jeune homme*®, auf das sie sich beziehen. Dariiber hinaus wird die
Infinitivkonstruktion ,,voir passer” aufgebrochen, so dass das Verb ,,pas-
ser nachhaltig betont wird, wodurch einerseits eine deutliche Anspielung
auf Baudelaire und den Mythos der Passantin vorgenommen wird, ande-
rerseits jedoch das direkte Objekt ,,un jeune homme* in der Linearitit der
Sprache noch weiter zuriickgedringt, mithin die Sinnkonstitution noch-
mals verzégert wird.

Im Gegensatz zu Prousts réécriture ist Bretons Text — was die Syntax
betrifft — weit weniger eindeutig am Pritext orientiert. Dafiir wihlt Breton
jedoch, wie Baudelaire, explizit den urbanen Raum als Kulisse fiir diese
Konstellation. Wie bei Baudelaire, so wird dem schreibenden Ich bei Bre-
ton die Schénheit gleichsam von der Bewegung der Stralle zugetragen,
wodurch sich signifikante Parallelen zu Aragons Le paysan de Paris ergeben:
Aragon Ubernimmt ebenfalls diese Konstellation von Baudelaire und for-
muliert in Le paysan de Paris eine Aufforderung an den Flaneur: ,,Au lieu de
vous occuper de la conduite des hommes, regardez plutdt passer les
femmes.“?” Anders als bei Breton, der die Baudelaire-Konstellation von
Flaneur und Passantin eng an André und Nadja bindet und somit in einen
narrativen Rahmen einordnet, bleibt Aragon allgemeiner. Unabhingig von
einem Einzelfall erldutert er die Bedeutung der Passantinnen fiir eine ur-
ban geprigte Asthetik der Moderne. Die Passantin erscheint dabei als In-
karnation eines modernen Schonheitsbegriffs: ,,Ce sont de grands mor-
ceaux de lueurs, des éclats qui ne sont point encore dépouillés de leurs
fourrures, des mysteres brillants et mobiles.“28

Auf der Grundlage dieses grundsitzlichen Wiederschreibens des Bau-
delaire-Pritextes kommt es allerdings in Bretons autobiografischem Pro-
jekt zu einem entscheidenden Widerschreiben und Umschreiben: Dies ge-
schieht zunichst durch die drmliche Kleidung der Passantin, die einen
Gegensatz zu Baudelaires Beschreibung bildet und auch im Kontrast zu

27 L. Aragon, Le paysan de Paris, Paris 1953 (folio, 782), S. 12.
28 Ebd.
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der Bestimmung der Schénheit bei Aragon steht. Sodann vollzieht sich die
Abgrenzung vom Pritext aber vor allem durch die Tatsache, dass die Pas-
santin eben gerade nicht voriibergeht, sondern anhalt. Auf diese Weise ist
sie keine ,,fugitive beauté” wie Baudelaires Passantin oder wie Prousts
Dandy, die dadurch, dass sie sich entziehen, die Sprecher zu projektiven
Uberformungen anregen und in tiefe Melancholie stiirzen. Der Blickkon-
takt ist bei Breton nicht Sublimierung eines unstillbaren Begehrens, son-
dern vielmehr durch die Reziprozitit nur der Beginn einer komplexen Be-
ziehung, die die gesamte folgende autobiografische Erzihlung prigen
wird.?? Die Beziehung zu Nadja ermdglicht es dem schreibenden Ich, sich
der komplexen Fragestellung ,,Qui suis-je ?* iiber die Ersatzfrage ,,Qui je
hante »* zu nihern. Die zufillige Begegnung mit Nadja ist insofern der
Beginn einer Identititssuche.’ Diese vollzieht sich im Zuge langer Spa-
zierginge, auf denen Nadja dem schreibenden Ich die mythischen Tiefen-
gehalte des Alltags aufzeigt und somit auf die Erinnerungen, Texte und
Triume hinweist, die sich hinter der rationalen Fassade der GroBstadt
verbergen.

6.3 Sehen und Traumen

Dem Bestreben, nicht die optisch wahrgenommene GroBstadt zu be-
schreiben, sondern vielmehr ausgehend von dem Wahrgenommenen Er-
innerungen, Texte und Trdume zu schildern, die fiir das schreibende Ich
hinter der Fassade des Sichtbaren hervortreten, wird bei Breton durch die
Uberlagerung von Text und Bild Rechnung getragen. Dabei bezieht sich
Breton auf eine Konzeption der Intermedialitit, die zwar auf topische Po-
sitionen der dsthetischen Reflexion zuriickgreift, diese jedoch durch das
technische Dispositiv des Fotografischen eindrucksvoll in eine kiinstleri-

2% Maren Kroymann geht der Frage nach, weshalb Nadja in der Menschenmenge auf das
schreibende Ich, auf André, aufmerksam wird. Sie spricht dabei von dem ,,intuitive[n] Er-
kennen einer verwandten Seele” — eine Erklirung, fiir die sich auch im weiteren Verlauf des
Textes zahlreiche Belege finden lieBen, vgl. ,,’Déchiffrer la femme’. Eine Lektiire von Bre-
tons ,Nadja™, in: Lendemains 7 (1982), H. 25/26, S. 168-176, hier S. 169.

30 Diesem Aspekt wurde in der Breton-Forschung bereits ausfiihrlich nachgegangen, vgl. fiir
einen Uberblick etwa M. Richter, ,’Nadja’ d’André Breton. Analyse de la premiére
séquence®, in: Zeitschrift fiir frangosische Sprache und Literatur 96 (1986), S.225-237 und
B. Brandt, ,,’Qui suis-je?” — Paris als Schauplatz einer Identititssuche in André Bretons
,Nadja’, in: Blicke anf das Paris der 30er Jahre. Kolloguium der Dentsch-Franzisischen Gesellschaft zu
Kiel, 21./22. November 1997, Hamburg 1998 (Poetica, 29), S. 117-141, hier S. 123. Speziell zu
der Frage ,,Qui je hante?” und der damit verbundenen Anlehnung an die Tradition der
Schauerromantik vgl. K. Johnson, ,,Haunting Transcendence: The Strategy of Ghosts in Ba-
taille and Breton®, in: Twentieth Century Literature 45 (1999), S. 347-370.
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sche Praxis der Collage tberfithren kann’! Die Konkurrenz zwischen
Text und Bild zéihlt zu den Konstanten der Literatur- und Kunstgeschich-
te. In diesem Zusammenhang konnte bereits auf Benedetto Varchi hinge-
wiesen werden, der schon im 16. Jahrhundert ein Zusammenwirken von
Bild und Text forderte und insbesondere eine Aufgabenteilung zwischen
Malerei (Bild) und Dichtung (Text) vorschlug.3? Insofern antizipieren die
Reflexionen Benedetto Varchis bereits die Vorstellung von dem Eigen-
recht jeder medialen Realisierung.?® Dies impliziert die Vorstellung von
zweil unterschiedlichen Gegenstandsbereichen: Wihrend der Malerei vor
allem daran gelegen ist, die duBlere Realitit darzustellen, wendet sich die
Dichtung hingegen eher der Reprisentation von Seelenzustinden und
Leidenschaften zu, mithin der Ebene der Konzepte, die nach den spezifi-
schen medialen Méglichkeiten der Sprache verlangen: ,,I poeti imitano il
di dentro principalmente, cio¢ i concetti e le passioni dell’animo [...]; et i
pittori imitano principalmente il di fuori, cio¢ i corpi e le fatezze di tutte le
cose.“** Wihrend Baudelaire in seinen Tableanx parisiens den Aullenraum
(il di fuori) nur als sucitamentum fir eine innere Bewegung der Erinne-
rung und der Imagination gelten lisst und durch die Ubetlagerung von
Gesehenem und Erinnertem eine Kontextpluralitit erschafft, geht Breton
von einem noch engeren Zusammenhang zwischen Gesehenem und Ge-
triumtem aus und ldsst beide Gegenstandsbereiche, die Grof3stadt und die
davon ausgehenden subjektiven Bewusstseinsinhalte, zu ihrem Recht
kommen. Dies geschieht dadurch, dass Aullenwelt und Innenwelt jeweils
tber das ihnen gemiBle Medium in das Werk eingehen: Auf diese Weise
ertibrigen sich sprachliche Beschreibungen von Orten, Gegenstinden und
Gesichtern. Diese werden dem Leser tiber Fotografien direkt vorgestellt,
so dass der Text die Darstellungsfunktion weitgehend aufgeben und sich
auf die Ausdrucksfunktion konzentrieren kann. Das Medium Sprache be-
setzt somit vor allem die Marge des Traums und der Erinnerung, mithin
die Bereiche des ,,il di dentro®, in denen es den Bildmedien weit Gibetlegen
ist. Die Kontextsimultaneitit von Gesehenem und Getriumtem ist bei
Breton somit nicht nur wie bei Baudelaire und Apollinaire ein Phinomen
des Textes, der zwischen Darstellungs- und Ausdrucksfunktion oszilliert.
Es handelt sich vielmehr vor allem um ein Ineinandergreifen zweier Me-
dien, das zu der Uberlagerung von GrofBstadt, Erinnerung und Imagini-
rem fihrt.

31 F.-J. Albersmeier, ,,Collage und Montage im surrealistischen Roman. Zu Aragons ,Le Pay-
san de Paris’ und Bretons ,Nadja™, in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 46
(1982), S. 46-63.

2 Vgl. Kap. 3.3

3 K. Stietle, Das bequene Verhaltnis, S. 105-107.

34 B. Varchi, Lezzione della maggioranza delle arti, S. 264.
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Bereits im Manifeste du surréalisme von 1924 kennzeichnet Breton die
Beschreibung als Grundiibel der traditionellen Literaristhetik. Durch die
Aufgabenteilung zwischen Text und Bild ist es in Nadjz nun méglich, die
deskriptiven Passagen im Text auf ein Minimum zu reduzieren und somit
einem surrealistischen Ideal nachzukommen.

Et les descriptions! Rien n’est comparable au néant de celles-ci ; ce n’est que su-
perpositions d’images de catalogue, I'auteur en prend de plus en plus a son aise, il
saisit 'occasion de me glisser ses cartes postales, il cherche a me faire tomber
d’accord avec lui sur des lieux communs.3>

Auch werkimmanent wird die Rolle der Fotografie erortert: Die ,,image
photographique (INa, 746) einiger Orte, Personen und Gegenstinde wird
dabei jedoch nicht in allen ihren Funktionen erldutert.36 Bedeutender aber
als die theoretische Erérterung erscheint die literarische Praxis des Zu-
sammenwirkens der Medien. Sie lisst sich in Nagja an zahlreichen Beispie-
len aufzeigen: So ersetzt etwa in der bereits erwihnten Passage der ersten
Begegnung mit Nadja die Fotografie der Buchhandlung von L’Humanité
(Na, 684) eine ausfiihrliche Beschreibung des Dekors. Durch die Fotogra-
fie erhdlt der Leser einen unmittelbaren visuellen Eindruck von dem
Handlungsort.?” Fin ,,Umweg® tber die nur im Modus der Sukzessivitit
decodierbaren Sprachzeichen entfillt.

Noch mehr jedoch als bei der Uberlagerung von Gesehenem, Erinner-
tem und Getriumtem innerhalb des Mediums Sprache kommt es bei einer
Uberlagerung dieser Bereiche in zwei Medien zu Briichen und Inkohiren-
zen: So wundert sich der Leser tiber die menschenleeren Fotografien der
Stadt, die so gar nicht zu der sprachlich evozierten Vorstellung eines hek-
tischen Treibens auf dem GroBstadt-Boulevard passen. Nicht nur die
Libraitie de PHumanité, auch andere stidtische Orte wie etwa das Hotel
des Grands Hommes neben dem Panthéon (INa, 654), die Place Maubert
(Na, 6506), das Café La Nouvelle France (INz, 691) und die Place Dauphine
(Na, 696) erscheinen in ihrer architektonischen Materialitit. Die urbane
Agitation, wie sie in den jeweils dazugehérenden Textpassagen angedeutet
wird, kommt auf den Fotografien nicht zum Vorschein. Die surrealistische
Stadtfotografie erscheint somit als Fortsetzung des Werks von Eugéne
Atget, fiir das Walter Benjamin bereits in seiner Kleznen Geschichte der Photo-

3 A. Breton, Ie Manifeste du surréalisme, S. 314.

36 P. Burger, Der franzisische Surrealismus, S. 121.

37 Sébastien Coté fithrt dabei den traditionellen Begriff der Ekphrasis an und zeigt auf, wie
Breton sich nachhaltig von einer derartigen Praxis distanziert. Diese Absetzung von der
Ekphrasis gelingt ihm u.a. durch die Fotografie und deren Integration in das Werk, vgl.
S. Coté, ,,Les rapports intersémiotiques dans 'iconotexte: ,Nadja’ et ,L.’Amour fou’ d’André
Breton®, in: I.’Esprit créatenr 43 (2003), S. 48-59, hier S. 51.
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graphie eine heilsame Entfremdung zwischen Umwelt und Mensch®38
konstatiert:

Merkwiirdigerweise sind aber fast alle diese Bilder [von Eugene Atget, FH] leer.
Leer die Porte d’Arcueil an den fortifs, leer die Prunktreppen, leer die Hofe, leer
die Caféhausterrassen, leer, wie es sich gehort, die Place du Tertre. Sie sind nicht
einsam, sondern stimmungslos; die Stadt auf diesen Bildern ist ausgerdumt wie ei-
ne Wohnung, die noch keinen neuen Mieter gefunden hat.?

In Anlehnung an Atgets Bildisthetik handelt es sich bei den surrealisti-
schen Stadtfotografien in Nadja um stimmungslose Bilder, die lediglich die
architektonische Hille der jeweiligen urbanen Realsituation prisentieren.
Lange deskriptive Passagen werden dadurch tberflissig. Der Text wird
durch die Fotografien entlastet, da diese bereits einen Rahmen bilden. Der
Text kann sodann auf diesem Rahmen aufbauen und Atmosphirisches,
vor allem aber Bewusstseinsinhalte des Sprechers hinzufiigen.

Das Verhiltnis von Bild und Text entspricht dabei demjenigen von
Gesehenem und Getrdumtem, mithin der ,,Korrespondenz von sichtbarer
und unsichtbarer Welt“4’, die Frank-Rutger Hausmann als strukturelle
Matrix des Textes begreift und die er iiberzeugend als Anlehnung an Bau-
delaires kunsttheoretische Reflexionen kennzeichnet. Der Korrespon-
denzgedanke bildet die Basis fiir eine Umsetzung eines surrealistischen
Axioms, das bereits im Manifest von 1924 propagiert wird: ,,Je crois a la
résolution future de ces deux états, en apparence si contradictoires, que
sont le réve et la réalité, en une sorte de réalité absolue, de surréalité, si
lon peut ainsi dire.“4! Gesehenes und Getrdumtes erscheinen in Nadja in
dem jeweils passenden Medium: Das Gesehene wird im Medium der Fo-
tografie vorgestellt, das Getrdumte durch die Sprache. Durch die Korres-
pondenzen, die sich mit der Uberlagerung dieser beiden Ebenen (réalité,
réve) und den jeweils gewihlten Medien (Fotografie, Sprache) im surrealis-
tischen Kunstwerk ergeben, entsteht eine Praxis der surréalité#? Der Riick-
griff auf den Korrespondenzgedanken Baudelaires, vor allem aber auch
die ingenitse Zuordnung von réalité und Fotografie sowie von réve und

38 W. Benjamin, Kleine Geschichte der Photographie, S. 379.

39 Ebd.
40

¢

F.-R. Hausmann, ,,Der Gedanke der ,Correspondance’ in André Bretons Roman ,Nadja™,
in: Text und Tradition. Gedenkschrift Eberbard 1enbe, hg. von K. Ley, L. Schrader und W. Weh-
le, Frankfurt a.M. 1996, S. 121-145, hier S. 126.

A. Breton, Manifeste du surréalisme, S. 319. Dazu A. Ablamovicz, ,,La structure romanesque
dans ‘Nadja’ d’André Breton®, in: Signes du roman — signes de la transition, hg. von J. Bessicre,
Paris 1986 (Publications du Centre d’Etudes du Roman et du Romanesque), S. 235-246, hier
S. 235-236.

R. Billermann, Aragon und der ,surréalisme’. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte ,Surrealismus’.

41
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Sprache und deren Ubetlagerung im Kunstwerk tragen dazu bei, dass die
abstrakte Bestimmung von surréalité in eine innovative kiinstlerische Praxis
tberfihrt werden kann.

0.4 Place Dauphine: Von der Riickkehr der Triebsphire

Die surréalité im Sinne einer Uberlagerung von Gesehenem und Getrium-
tem kann insbesondere an den alltiglichen Orten der Grof3stadt entste-
hen. Die StraBle, das Café, die Metro, der Bahnhof, ein verlassener Park
und Plitze abseits der touristischen Zentren eignen sich in besonderer
Weise fiir eine projektive Uberformung des Gesehenen, da ihnen anders
als den prototypischen Erinnerungsorten nicht bereits ein Mythos anhaf-
tet, der durch das kollektive Gedichtnis tradiert wird. Vielmehr kann bei
diesen Orten eine individuelle Suche nach den Inhalten der Erinnerung
und des Imaginiren erfolgen. Gesehenes und Getrdumtes tiberlagern sich
dabet so, dass jene surréalité entsteht, die Aragon mit der paradox anmu-
tenden Formel des ,,merveilleux quotidien*®® beschreibt. Der Ausdruck
unterstreicht in seiner oxymorischen Zuspitzung den Doppelcharakter der
surréalité: Sie umfasst Alltdgliches und Wundersames, Gesehenes und Ge-
traiumtes, Potografisches und Erinnertes und kann gerade durch die
Kombination dieser heterogenen Elemente eine isthetische Wirkungs-
macht entfalten. In dieser Hinsicht erscheint sie als Radikalisierung der
bertihmten Doppelformel Baudelaires, die die Schonheit in der Kunst als
Zusammenspiel von Ewigem und Fliichtigem bestimmt. Die GroBstadt
erscheint sowohl im Hinblick auf das Zusammenspiel von Wunder und
Alltag (Aragon, Breton) als auch von Zeit und Ewigkeit (Baudelaire) als
bedeutender Erfahrungsraum.

In Bretons autobiografischer Erzihlung Nadja fillt dabei auf, dass der
Ubergang von Gesehenem zu Getriumtem, von Alltiglichem zu Wunder-
samem nicht an ein einsames Bewusstsein gebunden ist wie etwa bei Bau-
delaire oder Apollinaire. Von dem Zeitpunkt der ersten Begegnung mit
Nadja erfolgt der Ubergang vielmehr stets im Rahmen eines Gesprichs
der beiden Figuren, zwischen denen sich durch eine dhnliche Sensibilitit
fir die urbane Zeichenwelt eine Wahlverwandtschaft ergibt. Insbesondere
Nadja weist dabei ein bisweilen krankhaft gesteigertes Verhiltnis zu den
mythischen und gespenstischen Tiefenstrukturen des urbanen Raums auf.
In ihrem Bewusstsein tritt das Gesehene und Alltdgliche vollstindig hinter

4 L. Aragon, Le paysan de Paris, S. 16. Aragons Konzept des ,,merveilleux quotidien® nimmt
auch Baudelaires enthusiastische Formel auf, nach der das Leben in Paris hinter der Fassade
einer rationalen Organisation durchdrungen ist von Wunderbarem: ,l.a vie parisienne est
féconde en sujets poétiques et merveilleux® (B 11, 496).
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die Traumvisionen zuriick. Das visuell Wahrgenommene ist fiir sie nur
Ausgangspunkt fiir projektive Uberformungen, durch die sich das ,,mer-
veilleux quotidien® im Sinne eines ,,unvermittelte[n] Aufleuchten|s] von
neuen Beziehungen zwischen den Dingen*“# manifestieren kann. Dadurch
wird sie zur Inkarnation des surrealistischen Ideals und gleichzeitig zum
Medium fur das schreibende Ich, das diese Gabe zu schitzen weil3. Be-
sonders deutlich wird dieses Zusammenwirken am 6. Oktober: Statt auf
die Ile Saint-Louis fiihrt Nadja André zur Place Dauphine, die auf der fle
de la Cité gelegen ist. Es handelt sich dabei um einen surrealistischen Ort
par excellence:

Cette place Dauphine est bien un des lieux les plus profondément retirés que je
connaisse, un des pires terrains vagues qui soient a Paris. Chaque fois que je m’y
suis trouvé, j’ai senti m’abandonner peu a peu I'envie d’aller ailleurs, il m’a fallu ar-
gumenter avec moi-méme pour me dégager d’une étreinte trés douce, trop agréa-
blement insistante et, a tout prendre, brisante. (Ng, 695)

Mehrere Aspekte tragen dazu bei, dass die Place Dauphine zu einem Ort
wird, der nach MaBgabe der surrealistischen Programmatik eine besondere
Bedeutung fiir ein kiinstlerisches Projekt entfalten kann: Erstens handelt
es sich um einen Ort abseits der berithmten Sehenswiirdigkeiten. Sozusa-
gen im Windschatten von Notre Dame, dem Palais de Justice und dem
Louvre gelegen, ist der Platz anders als die ehrwiirdigen Erinnerungsorte,
die bereits durch Inhalte des kollektiven Gedichtnisses tberformt sind,
ein Brachland und somit offen fiir die Uberlagerung durch radikal imagi-
nire Bewusstseinsinhalte Nadjas. Ausgehend von der Realsituation eines
Abendessens auf dem Platz ergibt sich fiir Nadja eine bedrohliche Ubet-
blendung von Gegenwart, Geschichte und Zukunft: ,,Elle [Nadja, FH] se
trouble a I'idée de ce qui s’est déja passé sur cette place et de ce qui s’y
passera encore” (Na, 695). Die Schichtung mehrerer Zeitebenen ist jedoch
nur der Ausgangspunkt fiir radikal imaginire Uberformungen der urbanen
Szenerie: Ein im Schatten verschwindendes Paar wird fiir Nadja zur Men-
schenmenge. Weiterhin kann Nadja vorausahnen, dass ein Fenster, das
sich in ihrem Blickfeld befindet und das zunichst dunkel erscheint, bald
eine rotliche Firbung annehmen wird. Derartige projektive und divinatori-
sche Fihigkeiten erfiillen Nadja mit Angst, so dass André darauf dringt,
die Place Dauphine zu verlassen. Auch fir ihn wird der Platz zum Ot ei-
ner bedrohlichen surréalité, die aus der Uberlagerung von Gesehenem (Fo-
to) und Bewusstseinsinhalten (Text), von Alltiglichem (Restaurant, Fassa-
den) und Wundersamem entsteht.

44 R. Billermann, Surréalité, humonr, image. Zur Asthetik und Poetik Lonis Aragons, S. 246.
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Die surréalité der Place Dauphine wird in einem erstmals 1950 ver6f-
fentlichten Text, der spiter in die Sammlung Iz C/¥ des champs aufgenom-
men wird, im Kontext einer mentalen Paris-Topografie erldutert. Der sur-
reale Charakter des Platzes erklirt sich nicht nur, wie bereits in Nadja
betont, aus der Lage im Windschatten der groBlen Sehenswiirdigkeiten.
Zwar trigt die Niahe der Sainte-Chapelle dazu bei, die Place Dauphine zu
einem ,lieu sacré“45 werden zu lassen. Diese Bestimmung erscheint jedoch
bereits blasphemisch gebrochen, da der Platz gleichzeitig als Vagina von
Paris gekennzeichnet wird: André ist ergriffen von der ,,conformation tri-
angulaire, d’ailleurs légérement curviligne et de la fente qui la bissecte en
deux espaces boisés.“46 Der Platz wird nicht mehr als Raum wahrgenom-
men, der sich durch Wahrnehmungsdaten des Betrachters konstituiert.
Die direkte visuelle Wahrnehmung des ,terrain vague® (Na, 695) wird
tiberlagert von einer topografischen Erfassung des Platzes, also von einer
intellektuellen Konstruktion, die ihrerseits den Ausgangspunkt fiir eine
Lesart wird, die das Dreieck auf der mentalen Karte mit Gehalten des Se-
xualimagindren assoziiert: ,,C’est, a ne pouvoir s’y méprendre, le sexe de
Paris qui se dessine sous ses ombrages.*47

Der Ubergang von der Wahrnehmung zu Gehalten des Imaginiren
vollzieht sich also tiber die virtuelle Reprisentation des Platzes im media-
len Dispositiv der Katte. Der erste Schritt, der Ubergang von der Raum-
wahrnehmung zur topografischen Reprisentation liee sich mit de Cer-
teau als Transformation eines ,,espace® in ein ,,lieu” bzw. eines ,,parcours*
in eine ,,carte beschreiben.*s , Espace™ und ,,parcours sind bei de Cer-
teau korperlich wahrgenommene, bisweilen erlittene, in jedem Fall aber
praktisch erfahrene und gestaltete Rdume. Jeder Stadtbewohner konstitu-
iert diese Rdume auf der Grundlage je individueller Wahrnehmungsfrag-
mente anders und wihlt andere Strecken aus, setzt seinen Korper somit in
eine je individuelle Beziehung zur urbanen Konstellation. Diese Praxis
kann vom einzelnen Individuum nicht theoretisch durchdrungen werden.
Dies gelingt erst dann, wenn sich das Individuum aus der Praxis 16st, da-
durch zu einer Ubersicht gelangt und aus diesem Abstand den ,,espace® in
ein geometrisch beschreibbaren ,lieu®, den ,,parcours® zu einer ,,carte®

4 A. Breton, ,La Clé des champs®, in: ders., (Envres complétes 111, hg. von M. Bonnet, Paris
1999 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 651-959, hier S. 893.

46 Ebd.

47 Ebd.

4 Zu den raumtheoretischen Begriffen ,,espace und ,lieu” vgl. M. de Certeau, L Znvention dn
guotidien, Bd. 1, S. 172-175, zu ,,parcours® und ,,carte” ebd., S. 175-180.
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ordnen kann.# Erst in dieser geordneten Ubersicht des ,lieu und der
,,carte wird der Platz zum Dreieck, dessen Positionen innerhalb der To-
pografie von Paris sexuelle Assoziationen und daraus abgeleitete Uber-
formungen zulisst.

De Certeau erldutert die Differenz zwischen erlebter und geordneter
Grof3stadt anschaulich am Beispiel eines Betrachters, der von der
110. Etage des World Trade Centers auf New York hinunterblickt und der
sich somit ganz aus der Perspektive der Praxis (,,espace®, ,,parcours®) ge-
16st hat, die diejenige all jener Menschen bleibt, die unten ihren metropoli-
tanen Alltag leben.>® Durch die Lésung aus der Praxis ist aus dem ,,mar-
cheur ein ,,voyeur” geworden. Ihm zeigt sich die Grof3stadt nicht mehr
als ,,espace”, sondern als abstraktes Bild (,,lieu®, ,,carte®):

Houle de verticales. L’agitation en est arrétée, un moment, par la vision. La masse
gigantesque s'immobilise sous les yeux. Elle se mue en texturologie ou coincident
les extrémes [...] Icare au-dessus de ces eaux, il [celui qui monte, FH] peut ignorer
les ruses de Dédale en des labyrinthes mobiles et sans fin. Son élévation le transfi-
gure en voyeut. Elle le met a distance. Elle mue en un texte qu’on a devant soi,
sous les yeux, le monde qui ensorcelait et dont on était « possédé ». Elle permet de
le lire, d’¢tre un (Eil solaire, un regard de dieu. Exaltation d’une pulsion scopique
et gnostique.

Grundlage fiir die phantasmatische Assimilation des Platzes mit dem Bild
einer Vagina ist demnach bei Breton ein erster Schritt, der den ,,espace®
der Place Dauphine, der sich auf der Grundlage individueller Wahrneh-
mungsdaten konstituiert, in ein ,lieu, in eine topografische Reprisentati-
on Uberfiihrt. Dabei handelt es sich zunichst um den Prozess einer ratio-
nalen Durchdringung eines Raumes, der sich dieser tendenziell widersetzt:
Die schwer durchschaubare, von Kontingenz und Flichtigkeit gekenn-
zeichnete urbane Realsituation wird bersetzt in einen ,,texte transpa-

4 Ein Beispiel fur die Transformation eines ,,espace” in eine topografische Reprisentation
(,lieu®) findet sich auch in Aragons Ie paysan de Paris. Der Parc des Buttes-Chaumont er-
scheint dort zunichst als ,,espace®, als sinnlich wahrgenommener Raum, in dem der Flaneur
auf die Suche nach dem Wunderbaren gehen kann. Im 7. Abschnitt der Sektion ,,Le senti-
ment de la nature aux Buttes-Chaumont™ wird der sinnlich wahrgenommene ,,espace je-
doch zu einem geometrisch beschriebenen ,lieu”, wobei die topografische Fassung biswei-
len bis zur Karikatur tiberspitzt wird und, wie in Bretons Nadja, seinerseits die Grundlage
fiir imaginire Uberformungen bildet. So weist das mentale Kartenbild des Parks, das aus-
fithrlich beschrieben wird, Ahnlichkeiten zu einer Schlafmiitze auf, wodurch die surrealisti-
sche Thematik des Traums und des Unbewussten auch dann durchbricht, wenn tiber das ra-
tionalistische Dispositiv der Karte eigentlich eine Raumerfassung angestrebt wird, die
Gehalte des Traums bandigen soll, vgl. L. Aragon, Le paysan de Paris, S. 169-177.

50 Zu diesem anschaulichen Beispiel vgl. M. de Certeau, L7nvention dn quotidien, Bd. 1, S. 139-
142.
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rent®.5! Die Place Dauphine wird nicht mehr individuell in ihren Details
wahrgenommen, sondern sie erscheint in der mentalen Karte des Pariser
Stadtzentrums als Dreieck. Das Dreieck der mentalen Karte ist also be-
reits eine Reprisentation, ein optisches Artefakt, wie de Certeau es aus-
driicken wiirde.>? Die topografische Reprisentation der komplexen urba-
nen Praxis vergleicht de Certeau mit der rationalen Erfassung der parole im
System einer /angne. Paradoxerweise geht die radikal imagindre Assimilati-
on von Grof3stadt und Frau, von der Place Dauphine und der Vagina aber
nicht direkt von einem Wahrnehmungsfragment des ,,espace® aus. Sie er-
klart sich erst durch den Zwischenschritt der ,,carte®, die eigentlich die ur-
bane Komplexitit rational bidndigen sollte. Im surrealistischen Text be-
griindet sie jedoch keine synthetische Stadtvision, sondern bildet vielmehr
den Ausgangspunkt einer subversiven, da radikal triebgeleiteten Uberfor-
mung. An dieser Stelle wird deutlich, dass das Gesehene, die Realsituation
der GroB3stadt, nur Ausgangspunkt einer komplexen Bewegung ist, die
zunichst das Ziel des Ordnens verfolgt (,,espace wird zu ,lieu”), sodann
jedoch in das Gegenteil umschligt, da die abstrakte Form des ,lieu” die
Assoziation an eine Vagina hervorruft.

Die Ambivalenz eines ordnenden Zugriffs zeigt sich dabei nicht nur
bei den Surrealisten, sondern bereits bei Baudelaire. Der Versuch, eine
Grof3stadt zu tberschauen, sich von der Kontingenz und Praxis zu tren-
nen und somit den ,,espace” zu einem ,lieu” zu ordnen, fithrt bei Baude-
laire in dem bereits erwihnten Projekt eines Epilogs fiir die Fleus du Mal
dazu, dass das lyrische Ich, das von Montmartre aus auf Paris hinabblickt,
die GroB3stadt als ,,énorme catin® (B I, 191) deutet. Der Versuch, das Un-
geordnete in ein rational konzipiertes Schema zu bringen, misslingt. An-
stelle der angestrebten Ratio tritt die Triebsphire in den Vordergrund:

A quelle érotique du savoir se rattache 'extase de lire un pareil cosmos [une ville,
FH] ? D’en jouir violemment, je me demande ou s’origine le plaisir de « voir
Pensemble », de surplomber, de totaliser le plus démesuré des textes humains.>3

Die Verkntpfung der Place Dauphine mit dem Bild der Vagina erscheint
somit gleichzeitig als Ankniipfung an Baudelaire und als Triumph der sur-
realistischen Programmatik, da sich das Wundersame im Alltag gerade
dann zeigt, wenn es durch rationale Konstruktionen gebdndigt werden
soll. Es siegt die Triebsphire auch oder gerade dann, wenn unter rationa-

51 Ebd, S. 141.
52 Ebd.
5 Ebd,, S. 140.
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len Vorzeichen die Vielfalt und Kontingenz der Grof3stadt auf ein Schema
reduziert werden soll.>*

0.5 GroBstadtwahrnehmung und Lektiireerinnerung

Bei Breton wird die Wahrnehmung der GroB3stadt nicht nur von individu-
ellen Erinnerungen und subjektiven Gehalten des Imaginiren tiberlagert.
Im Bewusstsein des Flaneurs fiihrt die Wahrnehmung der urbanen Szene-
rie vielmehr dazu, dass auch Erinnerungen an gelesene Texte hervortreten.
Die kanonischen Texte tiberlagern die Realsituation, bisweilen verdringen
sie diese sogar und tragen somit dazu bei, dass der Text-Welt-Kontakt in
einen Text-Text-Kontakt Uberfihrt wird, so wie bereits in Petrarcas Mont-
Ventoux-Brief die Betrachtung der Landschaft in die Lektiire einer Augus-
tinus-Passage i{ibergeht.>> Eine derartige Bewegung priagt zwar auch ein-
zelne Passagen bei Baudelaire, man denke nur an die Figur der Androma-
che, die im Pritext auftritt und diesen dadurch seinerseits in der
literarischen Tradition verankert. Und auch bei Apollinaire gibt es Uber-
ginge von der Wahrnehmung der Grof3stadt zu kanonischen Texten, wo-
bei sich diese intertextuellen Verweise bei weitem nicht auf Baudelaire-
Anspielungen beschrinken. Bei Breton aber werden die Lektiireerinne-
rungen so wichtig, dass er in besonderer Weise als Vorbereiter postmo-
derner Stadttexte gelten muss: In Nadja lisst sich bereits die Konstruktion
der Stadt als Textraum erahnen, wie sie spiter die Literardsthetik Gracqs
und Roubauds prigen wird. Die Wahrnehmung der Grof3stadt unter den
Bedingungen der Fliichtigkeit und der Kontingenz fithrt dazu, dass das
Gesehene nur noch als Ausgangspunkt fiir die Konstruktion eines indivi-
duellen Textgedichtnisses begriffen wird, wodurch die Referentialitit des
Textes hinter eine Selbstreferentialitit der Literatur zuriicktritt.56 Den sur-
realistischen Vorformen eines solchen Textgedichtnisses, das durch die
Betrachtung der urbanen Szenerie aktiviert wird, soll nachfolgend auf der
Grundlage ausgewihlter Passagen aus Nadja nachgegangen werden.

Die zuvor betrachtete Episode der Place Dauphine endet damit, dass
André versucht, Nadja zu beruhigen: Die von der Wahrnehmung der Pla-
ce Dauphine ausgel6ste Ubertlagerung der Realsituation durch Gehalte der
Erinnerung und des radikal Imaginiren versetzt sie in einen Zustand er-
héhter Reizbarkeit, den André durch einen Spaziergang entlang des Seine-

54 S. Weigel, Topographien der Geschlechter, S. 157.

5% Vgl. Kap. 3.4.1

5 Vgl. R. Navarri, ,,De la ville moderniste a la ville post-moderniste dans la poésie frangaise®,
in: Paysages urbains de 1830 a nos jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bordeaux 2005 (Eido-
16n, 68), S. 375-381, hier S. 379.
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Ufers einzuddmmen versucht. Auf diese Weise gelangen die beiden zum
Louvre, jenem Ort, der in besonderer Weise mit dem Pritext Baudelaires
verbunden ist:

Je m’inquicte, et, lui détachant les mains 'une apres Pautre, je finis par la contrain-
dre de me suivre. Plus d’une demi-heure s’est ainsi passée. Le pont traversé, nous
nous dirigeons vers le Louvre. Nadja ne cesse d’étre distraite. Pour la ramener a
moi, je lui dis un poéme de Baudelaire, mais les inflexions de ma voix lui causent
une nouvelle frayeur, aggravée du souvenir qu’elle garde du baiser de tout a
I’heure. (Na, 697)

Der Louvre ist der Ort, der fir das lyrische Ich bei Baudelaire die Erinne-
rung an den Schwan auslost und, dadurch vermittelt, einen ganzen Reigen
weiterer Figuren der Erinnerung und des Imaginiren im Bewusstsein
wachruft. Wie das lyrische Ich in Baudelaires Gedicht ,,Le cygne®, so ach-
tet auch Nadja nicht auf die architektonische Konstellation des Platzes vor
dem Palast, sondern geht in sich gekehrt und sinnierend neben André her.
Es ist sodann bezeichnend, dass André an diesem Ort Baudelaire zitiert:
Die Rezitation eines Baudelaire-Gedichtes, mit der André seine verstorte
Begleiterin wieder zu einem inneren Gleichgewicht bringen méchte, be-
wirkt jedoch gerade das Gegenteil. Die Baudelaire-Verse verstéren Nadja
noch mehr als sie es nach der Erfahrung der Place Dauphine ohnehin
schon war. Sie beenden nicht die quilende Ubetlagerung der Realsituation
durch Erinnerungen, Texte und radikal imaginire Vorstellungen, sondern
beférdern diese noch nachhaltig. Die Rezitation des Baudelaire-Gedichts
vor dem Louvre fihrt dazu, dass sich die Realsituation fiir Nadja noch
weiter auflost. An die Stelle der sinnlich wahrgenommenen urbanen Sze-
nerie treten fir sie durch die Vermittlung des Baudelaire-Textes und tiber
individuelle Erinnerungen bedrohliche Bilder des Todes. Dazu zihlt vor
allem das Bild der unheimlichen, da aus ihren alltdglichen Zusammenhin-
gen gelosten Hand, das nicht nur im Text erwihnt, sondern auch durch
Collagen und Fotografien (INa, 724, 730, 747, auch 680) illustriert wird.
Dieses Bild muss als Leitmotiv der autobiografischen Erzihlung gelten,
durch das sich Verbindungen zu De Chirico und Savinio, aber auch zu
dem bisweilen zum Ahnherrn des Surrealismus ernannten manieristischen
Maler Monsu Desiderio ergeben.5’

Das Ineinandergreifen von Wahrnehmung und Lektiireerinnerung er-
reicht im Anschluss in den Tuilerien einen Hohepunkt, der gleichzeitig die

57 Zu diesen intertextuellen Verweisen vgl. P. Oster-Stietle, ,,Ist der Surrealismus ein Manie-
rismus? André Breton und Monsu Desiderio®, in: Manier — Manieren — Manierismus, hg. von
E. Greber und B. Menke, Tubingen 2003 (Literatur und Anthropologie, 18), S. 95-121, hier
S. 119-121.
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Hochstform der geistigen Symbiose markiert, die sich zwischen André
und Nadja im Laufe der gemeinsamen Spazierginge durch Paris ergeben
hat. Nach den bedrohlichen Erfahrungen der Place Dauphine und des
Louvres wird durch die parkartigen Anlagen der Tuilerien eine gewisse
Beruhigung erreicht. Wie der Parc des Buttes-Chaumont in Aragons Le
paysan de Paris, so sind hier die Tuilerien Nachbildung eines verlorenen Pa-
radieses, das mitten in der GroBstadt einen Ursprungsmythos iiberleben
ldsst. Dieser Mythos ist gerade deshalb bedeutsam, da er dem ,,vertige du
moderne*>® des groB3stidtischen Lebens kontrastiv gegentibergestellt
wird.?® Die Bedingungen des grofistidtischen Lebens, insbesondere die
Erfahrung der Masse, der Fliichtigkeit und der Kontingenz, sind hier au-
Ber Kraft gesetzt, so dass sich mit Foucault von einer Heterotopie spre-
chen lieBe.®* André und Nadja betrachten in den Parkanlagen der Tuile-
rien gegen Mitternacht einen Brunnen. Die Wahrnehmung des Wasser-
strahls wird von Nadja sodann allegorisch iberformt: Das stetige
Aufsteigen und Fallen des Wassers wird ihr zum Sinnbild ihrer geistigen
Symbiose mit André:

Devant nous fuse un jet d’eau dont elle parait suivre la courbe. « Ce sont tes pen-
sées et les miennes. Vois d’'ou elles partent toutes, jusqu’ou elles s’élevent et
comme c’est encore plus joli quand elles retombent. Et puis aussitot elles se fon-
dent et sont reprises avec la méme force, de nouveau c’est cet élancement brisé,
cette chute... et comme cela infiniment. » (Na, 698)

Das Bild des Wasserstrahls gewinnt Nadja aus der Wahrnehmung eines
Brunnens in den Tuilerien. Es iberschneidet sich jedoch mit dem Bild ei-
nes Wasserstrahls, das André mit einer Lektiireerinnerung verknipft.
Andrés Erstaunen angesichts dieser Konvergenz ist umso grofler, als in
dem von ihm erinnerten Text sowie in einem dazugehérigen Emblem eine
allegorische Uberformung des Bildes vorgenommen wird, die detjenigen,
die er soeben von Nadja gehort hat, genau entspricht:

Je m’écrie: « Mais, Nadja, comme c’est étrange! Ou prends-tu justement cette
image qui se trouve exprimée presque sous la méme forme dans un ouvrage que
tu ne peux connaitre et que je viens de lire? » (Et je suis amené a lui expliquer
qu’elle fait 'objet d’une vignette, en téte du troisieme des Dialogues entre Hylas et

58 L. Aragon, Le paysan de Paris, S. 141.

59 Zur Rolle des Parks bei Aragon vgl. K. Ishikawa, Paris dans quatre textes narratifs du surréalisme,
S. 137-143.

60 Vgl. M. Foucault, ,,Des espaces autres*, in: ders., Dits et éerits 1954-1988, Bd. IV 1980-1988,
hg. von D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 752-762. Der Begriff der Heterotopie bildet
die Grundlage fur die Interpretation einiger Passagen aus Gracqs autobiografisch geprigter
Erzihlung, vgl. Kapitel 7 der vorliegenden Arbeit.
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Philonous, de Berkeley, dans I'édition de 1750, ou elle est accompagnée de la 1é-
gende : « Urge taquas vis sursum eadem flectit que deorsum », qui prend a la fin
du livre, au point de vue de la défense de Iattitude idéaliste, une signification capi-
tale.) (N, 698)

Mit dem Brunnen der Tuilerien einerseits und einer Ausgabe der Drei Dia-
loge zwischen Hylas und Philonons von George Berkeley andererseits haben
Nadja und André zwar unterschiedliche Bildspender, die jedoch im Hin-
blick auf die jeweilige allegorische Uberformung frappierende Konvergen-
zen aufweisen.®! Die Ahnlichkeiten zwischen dem visuell wahrgenomme-
nen Brunnen und dem erinnerten Emblem der Berkeley-Ausgabe werden
dabet in Bretons Nadja nicht nur sprachlich, sondern auch bildlich unter-
strichen: Das Foto eines Brunnens in den Tuilerien (Na, 699) entspricht
dabei der Wahrnehmung Nadjas, die Reproduktion des Emblems, das den
Dritten Dialog einleitet, ist Ausdruck von Andrés Lektiireerinnerung (Na,
700). Durch die Uberlagerung von Wahrnehmung (Tuilerien) und Lektii-
reerinnerung (Berkeley-Ausgabe) und den dadurch gestifteten Korrespon-
denzen zwischen Welt und Buch entsteht eine Asthetik, die dem surrealis-
tischen Ideal des Zufalls entspricht. Der Text-Welt-Kontakt wird von
einem Text-Text-Kontakt Gberlagert, wobei sich Konvergenzen ergeben,
die sich nicht rational erklaren lassen und gerade deshalb das Ideal der sur-
réalité verkorpern.

Zu einem dhnlichen Ineinandergreifen von urbaner Szenerie und Lek-
tiireerinnerung kommt es, als André einsam im strémenden Regen durch
Paris schlendert und ihm plétzlich eine junge Frau gegentibertritt, die oh-
ne Begriindung oder Ankiindigung beginnt, thm ihr Lieblingsgedicht vor-
zutragen: ,,LL.e Dormeur du val® von Rimbaud.®? Die zufillige Begegnung
in der GrofBstadt ist die Grundlage dafiir, dass sich Gesehenes und Gele-
senes, der verregnete Boulevard in Paris und Rimbauds Toter aus dem
idyllischen Tal Gberlagern. Dasselbe geschieht, als André kurz darauf mit
einem Freund uber den Flohmarkt in Saint-Ouen schlendert, um dort
nach Objekten zu suchen, die durch ihre Herauslosung aus utilitaristischen
Kontexten das Ideal der surréalité verkorpern kénnen. Doch anstelle wun-

61 Das Bild des Brunnens entnimmt André nicht nur dem Emblem, das sich in der von ihm
konsultierten Ausgabe befindet. Unabhingig von der emblematischen Fassung in dieser
Ausgabe, einer in Amsterdam gedruckten franzésischen Ubersetzung von 1750, wird das
Bild des Springbrunnens auch sprachlich entfaltet. So bemerkt Philonous am Ende des drit-
ten Dialogs: ,,You see, Hylas, the water of younder fountain, how it is forced upwards, in a
round volumn, to a certain height; at which it breaks and falls back into the basin from
whence it rose: its ascent, as well as descent, proceeding from the same uniform or principle
of gravitation.” (G. Berkeley, ,,Three Dialogues between Hylas and Philonous in opposition
to sceptics and atheist®, in: ders., The principles of Human Knowledge and Three Dialognes between
Hylas and Philonons, hg. von G.J. Warnock, London 1962, S. 147-259, hier S. 259.)

62 Vgl. Na, 676.
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dersamer Objekte st6f3t André auf eine Werkausgabe von Rimbaud, die
jedoch nicht verkauflich ist, sondern einem jungen Midchen als Umschlag
fir ihre eigenen poetischen Versuche und philosophischen Reflexionen
dient, die sodann Gegenstand der Diskussion werden und die urbane Re-
alsituation, die durch die Fotografie hinreichend dargestellt ist, véllig tiber-
lagern.63 Wie im ersten Fall, so handelt es sich auch in der Flohmarktszene
von Saint-Ouen um einen Zufall, der Andrés Aufmerksamkeit von der
Realsituation abzieht und in die Welt der Texte fithrt.

Am Beispiel der Lyrik Rimbauds wird sodann das komplexe Zusam-
menspiel von GroBstadtwahrnehmung und Lektiireerinnerung erldutert.o+
Einerseits aktivieren zufillige Begegnungen in der Grof3stadt Lektiireerin-
nerungen, andererseits werden die urbane Szenerie und die Figuren der
Stralle bereits stets durch das Raster der Texte wahrgenommen. Insbe-
sondere wihrend der Tatigkeit im neuro-psychiatrischen Lazarett Saint-
Didier in Nantes werden Rimbauds Texte fiir André zu Zauberformeln,
die seine gesamte Wahrnehmung der Stadt leiten.®

Rien de moins, le mot d’incantation doit étre pris au pied de la lettre. Pour moi, le
monde extérieur composait a tout instant avec son monde [= celui de Rimbaud,
FH] qui, mieux méme, sur lui faisait grille : sur mon parcours quotidien a la lisiere
d’une ville qui était Nantes, s’instauraient avec le sien, ailleurs, de fulgurantes cor-
respondances. Un angle de villas, leur avancée des jardins, je les « reconnaissais »
comme par son ceil. Des créatures apparemment bien vivantes une seconde plus
tot glissaient tout a coup dans son sillage (N, 676)

Mit den ,fulgurantes correspondances® spielt André auf Baudelaire an.
Frank-Rutger Hausmann konnte bereits auf die wichtigsten Dimensionen
des Korrespondenzgedankens bei Breton hinweisen.®® Breton erweitert
Baudelaires Korrespondenzbegriff jedoch weiterhin um eine Ebene, die in
der vorliegenen Arbeit besondere Beachtung verdient: Die Korrespon-
denz von GroBstadtwahrnehmung und Lektireerinnerung wird zur
Grundlage eines intertextuellen Schreibens. Das Verb ,,composer avec*

6 Vgl. Na, 676.

64 Die Erlduterungen wurden erst in der tiberarbeiteten Ausgabe von 1963 eingefiigt.

% Die Zeit in Nantes wird in den einschlidgigen Breton-Biografien stets mit mehreren prigen-
den Begegnungen und Erfahrungen verbunden. So lernt Breton in Nantes Jacques Vaché
kennen und beginnt eine Liebesbeziechung mit Annie Padiou. Fiir seine kiinstlerische Aktivi-
tit ist jedoch neben der erwidhnten Rimbaud-Lektire vor allem seine Titigkeit im Lazarett
von Saint-Didier, einem neuro-psychiatrischen Zentrum, von Bedeutung: Sie wird zur
Grundlage seiner spiteren Psychiatrie-Kritik, die auch in Nadja Spuren hinterldsst. Vgl. dazu
M. Bonnet, ,,L.a rencontre d’André Breton avec la folie: Saint-Dizier, aott-novembre 1916,
in: Folie et psychanalyse dans I'expérience surréaliste, hg. von F. Hulak, Nice 1992 (Collection Le
singleton : Art et psychanalyse), S. 114-135.

% F.-R. Hausmann, Der Gedanke der ,Correspondance’ in André Bretons Roman ,Nadja’, S.124-126.
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deutet bei Breton den prozessualen Charakter der Angleichung von Au-
Benwelt und Textwelt an. Jedes Wahrnehmungsfragment wird von Lektii-
reerinnerung tberlagert, so dass im neuen Text nicht die sinnlich wahrge-
nommene Stadt, sondern bereits die literarisch iberformte Stadt erscheint,
wie sie dem schreibenden Ich durch das Raster der korrespondierenden
Texte gegeniibertritt. Im zweiten der 1952 verdffentlichten Euntretiens
kommt Breton auf diesen Mechanismus zurtick und erklirt ihn wiederum
am Beispiel Rimbauds und der Stadt Nantes:

A travers les rues de Nantes, Rimbaud me posséde entiérement : ce qu’il a vu, tout
a fait ailleurs, interfére avec ce que je vois et va méme jusqu’a s’y substituer ; a son
propos je ne suis plus jamais repassé par cette sorte d” « état second » depuis lors.
L’assez long chemin qui me méne chaque aprés-midi, seul et a pied, de 'hopital de
la rue du Bocage au beau parc de Procé, m’ouvre toutes sortes d’échappées sur les
sites mémes des Illuminations : ici, la maison du général dans « Enfance », 1a « ce
pont de bois arqué », plus loin certains mouvements tres insolites que Rimbaud a
décrits : tout cela s’engouffrait dans une certaine boucle du petit cours d’eau bor-
dant le parc, qui ne faisait qu’un avec « la riviére de cassis ».67

Eine derartige Asthetik greift zwar auf Muster Baudelaites und Apollinai-
res zurlick, radikalisiert diese jedoch und eréffnet dadurch in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts einen Spielraum fiir ein amimetisches, inter-
textuelles Schreiben: So greift Julien Gracq in seiner autobiografisch ge-
pragten Erzahlung La forme d’une ville ebenfalls auf Nantes zuriick und zi-
tiert die Nantes-Passagen aus Nadja und aus den Entretiens. Das Zitat
bildet die Grundlage fiir einen Kommentar, durch den Gracq die surrealis-
tische Konzeption einer Uberlagerung der urbanen Realsituation durch
kanonische Texte aufnimmt und weiterfiihrt. So spricht er in expliziter
Anlehnung an Breton von der ,,aptitude particuliere d’une ville a fournir
indéfiniment, souplement, a 'imagination sollicitée par la poésie, des repe-
res, des modéles et des chemins.“%8 Die emphatische Betonung der surrea-
len Qualititen der Stadt Nantes wird Julien Gracq zahlreiche Anschluss-
moglichkeiten fiir seine autobiografisch geprigte Erzahlung La forme d'une
ville bieten. Ausgehend von der bei Breton angedeuteten ,,cadence de la
vie® entsteht bei Gracq ein Text, der die Wahrnehmung in Nantes unter
den Bedingungen der Flichtigkeit und der Kontingenz dazu nutzt, das
Gesehene nur als Ausgangspunkt flir eine Konstruktion eines individuel-
len Textgeddchtnisses zu begreifen. Dadurch tritt die Referentialitit des
Textes hinter eine Selbstreferentialitit der Literatur zurtick, und das von
Baudelaire erstmals zu poetischer Prignanz gebrachte Diskursmuster be-

67 A. Breton, Entretiens 1913-1952, S. 441-442.
8 J. Gracq, ,,Ja forme d’une ville“, in: ders., (Eumvres complétes, hg. von B. Boie, Paris
1989/1995, Bd. 2, S. 768-878, hier S. 803.
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hilt iber die Vermittlung Apollinaires und der Surrealisten auch in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts seine Bedeutung fiir eine amimetische
Asthetik.
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7. Gracq: Lesen und Schreiben in der GrofB3stadt

Mit Julien Gracqgs autobiografisch geprigter Erzihlung La forme d’'une ville
rickt ein weiteres Glied der Intertextualitdtskette in den Mittelpunkt der
Betrachtungen. Dabei soll insbesondere untersucht werden, inwiefern das
bereits im Titel zitierte Muster des ,,La forme d’une ville“-Diskurses tber-
nommen, verworfen oder modifiziert wird. Es soll demnach geklirt wer-
den, ob der sprachlichen Spur ,,La forme d’une ville®, die den Erzahltext
als Fortschreibung der bei Baudelaire entwickelten urbanen Asthetik
kennzeichnet, eine konzeptionelle Nihe zu diesem Diskurs entspricht.
Der Text-Text-Kontakt soll mit den von Renate Lachmann vorgeschlage-
nen Kategorien der Partizipation (Wiederschreiben), Tropik (Widerschrei-
ben, Gegenschreiben) und Transformation (Umschreiben) beschrieben
werden.!

Es erscheint jedoch sinnvoll, vor einer derartigen Analyse zunichst die
Literardsthetik Julien Gracqs niher zu beleuchten und zu zeigen, dass sei-
ne Texte auf einer Asthetik des Dialogs beruhen. Dabei muss man zwi-
schen einem Text-Text-Dialog und einem Text-Welt-Dialog unterschei-
den, wobel nachfolgend auch aufgezeigt werden kann, dass diese beiden
Beziehungen als komplementire Aspekte einer poetischen Konzeption zu
verstehen sind. Gracq schreibt seine Texte einerseits bewusst in den prie-
xistierenden Textraum ein, andererseits spielen im Textinnenraum Aullen-
raume wie Stidte, Flusslandschaften und Meeresbuchten eine herausra-
gende Rolle. Lectures et lienx — so konnte man etwas plakativ sagen — sind
im Text eng miteinander verwoben, modifizieren einander und eréffnen
Riume des Imaginiren.

Vor einer genaueren Analyse der Erzihlung L forme dune ville mit den
genannten Kategorien der Intertextualitit sollen zunichst diese beiden
Dialogformen niher gekennzeichnet werden: In einem ersten Schritt geht
es darum, Gracgs Texte als Antwort auf andere Texte zu sehen. Deren zur
Ruhe gekommenes Sinnpotential stéren sie auf und transformieren es in
neue Modelle des Schreibens. AnschlieBend geht es darum, die Bedeutung
des Text-Welt-Dialogs herauszustellen und insbesondere zu unterstrei-
chen, dass Gracq Aullenrdume nicht mimetisch beschreibt, sondern viel-
mehr den Text-Welt-Bezug schon unter Riickgriff auf andere Texte kon-
zipiert. Nach diesen Vorarbeiten soll schlieBlich die Erzdhlung La forme
d’une ville betrachtet und in ihrem Bezug zu den Pritexten Baudelaires,
Apollinaires und der Surrealisten interpretiert werden.

1 Vgl R. Lachmann, Gedichtnis und Literatur, S. 39.
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7.1 En lisant — en écrivant: Zur Literarasthetik Julien Gracgs

Es ist sicher richtig, dass der literaturwissenschaftliche Umgang mit zeit-
gendssischen Autoren eine Problematik birgt, die in dieser Form bei der
Beschiftigung mit kanonisierten Autoren vergangener Epochen nicht auf-
tritt: Die historische Nihe zum Zeitpunkt der Textpublikation kann dazu
fihren, dass der Betrachter zu sehr in den Kategorien der Zeit verhaftet
bleibt, ihm mithin eine der Wissenschaft nicht abtrigliche Distanz zu sei-
nem Untersuchungsobjekt fehlt, so dass die Grenzen zwischen Literatur-
wissenschaft und feuilletonistischer Literaturkritik zu verwischen drohen.
Zudem sind fir ein Werk, das noch im Entstehen begriffen ist und somit
noch nicht 7 foto iberschaut werden kann, nicht im gleichen Mafle ,,Ver-
ortungen‘ méglich wie etwa bei Texten, deren historische und philosophi-
sche Entstehungs- und Rezeptionsbedingungen schon griindlicher aufge-
arbeitet sind. Was Julien Gracq betrifft, so darf sein Werk mittlerweile als
abgeschlossen gelten. Alle Texte liegen in der von Bernhild Boie besorg-
ten zweibindigen Gesamtausgabe vor.2 Man mag es dabei als einen der
vielen ironischen Ziige der Geschichte sehen, dass Gracq noch zu Lebzei-
ten die Kanonisierung seiner Texte in Form von deren Aufnahme in die
Bibliothéque de la Pléiade erfahren darf. Das Verlagshaus Gallimard hatte
es namlich einige Jahrzehnte zuvor abgelehnt, Gracqs erste Erzahlung .4x
chatean d’Argol zu vetlegen, was dazu fithrte, dass Gracq zu einem ,,auteur
Corti“ geworden ist, zu einem Autor des von den Surrealisten geschitzten
Verlagshauses in der rue de Médicis. Gracq hat die mit diesem Label ver-
bundene Position des Marginalen, ja Subversiven, stets kultiviert. Zeit sei-
nes Schaffens hat Gracq es abgelehnt, sich in den biirgerlichen Pariser Li-
teraturbetrieb zu integrieren.? Trotz manifester Sympathien fiir den
Surrealismus und insbesondere fiir André Breton hat er aber auch eine
Verankerung in diesem Kreis stets bestritten. Ebenso waren ihm, der als
Normalien bis zu seiner Pensionierung an Gymnasien unterrichtete, die
spezifischen Pariser Mondanititen ein Greuel. Hohepunkt jener Opposi-
tion war die Ablehnung des prestigetrichtigen Prix Goncourt, der ihm 1951
fur seinen Roman I e Rivage des Syrtes hitte verlichen werden sollen.*

Die nachhaltige Ablehnung des Literaturbetriebs darf jedoch nicht den
Blick daftr verstellen, dass Gracq sehr wohl die literarischen Entwicklun-
gen seiner Zeit verfolgte — in gehdrigem Abstand freilich, aber sicher nicht
weniger intensiv als so manche Salonliteraten. Man kann sogar die These

2 Aus dieser nachfolgend mit ,,G* abgekiirzten Ausgabe wird zitiert.

3 Vgl. A. Compagnon, ,,Gracq est-il un moderne?”, in: Julien Gracg 2: un écrivain moderne, hg.
von M. Murat, Patis 1994 (Revue des Lettres Modernes, 1157/1164), S. 11-29, hier S. 20.

4 Zur ,Affire” des Prix Goncourt vgl. die sorgfiltige Dokumentation von Bernhild Boie in
der Pléiade-Ausgabe (G 1, 1352-13065).
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formulieren, Gracq habe die von ihm abgelehnte sozial-mondine Bindung
an den Literaturbetrieb dadurch kompensiert, dass er die Literatur selbst,
die Texte, in sein Schreiben hereingeholt hat. Es ist aufschlussreich, dass
schon in einer frithen Rezension seines erwihnten Erstlingswerks Ax cha-
tean d’Argel betont wird, in welchem MalBle Gracq seinen Text in Bezie-
hung zu anderen Texten positioniert, sich Traditionen des Schreibens an-
eignet und somit bewusst in einen literarischen Dialog tritt.

Le chateau d’Argol est le début d’un jeune écrivain particulicrement bien doué. I1
habite loin de Paris ou il ne connait personne et il vit visiblement dans un monde
un peu livresque; mais peut-étre faut-il commencer ainsi sa carriere littéraire. Il est
rare que les écrivains qui ne sont pas entrés dans la littérature par la culture aient
pu s’y maintenir longtemps. C’est la lecture qui entretient en nous I'imagination et
non 'observation de la vie.>

Der eingangs erwihnte Gegensatz zwischen den Wertungen der feuilleto-
nistischen, an literarischen Neuerscheinungen orientierten Literaturkritik
und der aus dem Abstand lesenden, meist universitar verankerten Litera-
turwissenschaft ist vielleicht doch nicht so grundsitzlich, wie teilweise be-
hauptet wird. In der zitierten Textpassage aus Les Nouvelles littéraires jeden-
falls konstatiert der Rezensent Edmond Jaloux in Bezug auf Gracgs erste
Erzihlung einen Sachverhalt, der auch in der Literaturwissenschaft betont
wird, dort als dialogisches Schreiben bezeichnet wird und als Fundament
der Gracgschen Asthetik gelten muss.S ,Dialog® bedeutet dabei ein
Schreiben, das sich selbst stets als Antwort auf andere Texte sieht. Karl-
heinz Stierle verwendet in diesem Zusammenhang den Begriff der ,,Leer-
stelle™.” Er bezeichnet damit den Platz, den der Text in einer vorgingigen
Konstellation von Texten finden muss.? Fiir Gracq lie3e sich in produkti-
onsisthetischem Blickwinkel behaupten, dass diese Leerstelle in der Kons-
tellation explizit reflektiert und thematisiert wird. Die Texte von Julien
Gracq kénnen nicht nur wie alle Texte im Akt des Lesens auf andere Tex-
te perspektiviert werden. Sie geben vielmehr explizit Hinweise auf die
Texte, die im Entstehungsprozess von Bedeutung gewesen sind und auf
die sie ,,antworten‘,

5 E. Jaloux, ,,I’esprit des livres : ,La grice humaine’ par André Fraigneau (N.R.F.) et ,Le cha-
teau d’Argol’ par Julien Gracq (José Corti)“, in: Les Nouvelles littéraires 855 (04.03.1939), S. 4.

6 Vgl. in Bezug auf Gracq insbesondere Ph. Berthier, Julien Gracq critique. D’un certain usage de la
littérature, Lyon 1990; P. Marot, La forme du passé : écriture du temps et poétique du fragment chez, Ju-
lien Gracg, Paris/Caen 1999 (Bibliothéque des Lettres modernes, 42), insbesondere S. 163-
176.

7 K. Stetle, Werk und Intertextualitat, S. 199.

8 Vgl. K. Stierle, Werk und Intertextualitit, S. 199.
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Voraussetzung dafiir ist der von Edmond Jaloux in den Nozuvelles littéraires
bereits in Bezug auf den jungen Gracq bemerkte Zugang zur Literatur
tber die Lektire. Nicht die Beobachtung der Wirklichkeit sei es, die die
Imagination leite, sondern vielmehr die Vertrautheit mit literarischen Tex-
ten. Was hier diagnostiziert wird, ist die weitgehende Autoreferentialitit
der Literatur. Sie entsteht durch die Hypostasierung des intertextuellen
Prinzips und wird heute als Signum moderner und postmoderner Texte
gewertet: Insbesondere Borges wird in den einschligigen Darstellungen als
Exponent eines derartigen Schreibens genannt, bei dem der Text-Welt-
Bezug deutlich hinter den Text-Text-Bezug zuriicktritt.” Wird in den meis-
ten literarhistorischen Darstellungen der Eindruck erweckt, autoreferen-
tielles Schreiben sei eine creatio ex nibilo der Postmoderne, so ldsst sich auf
Grundlage des ,,l.a forme d’une ville“-Diskurses zeigen, dass der Uber-
gang von der Weltwahrnehmung zur Lektiireerinnerung schon zum
Kernbereich der Literaristhetik Baudelaires zihlt.

Wenn Gracqs Erzihlung La forme dune ville daher mit dem methodi-
schen Inventar der Intertextualitit beleuchtet wird, so ist dies eine den
Texten Julien Gracqs adidquate Wahl. Die Texte selbst betonen ihren Be-
zug zu vorgingigen Texten und fordern damit eine Lesart, die dieser Tat-
sache Rechnung trigt. Lesen und Schreiben sind bei Gracq explizit anein-
ander gebunden, sie sind die von Zima niher untersuchten ,,komplemen-
tire[n] Aspekte ener signifikanten Praxis.“!0 Sie strukturieren seine
Erzihltexte und werden auch in den theoretisch-literaturkritischen Schrif-
ten thematisiert.

Nahezu alle literaturkritischen Schriften Gracqs kreisen um den Zu-
sammenhang von Lektiire und der Titigkeit des Schreibens, die aus ihr
erwachst: Lettrines, Préférences und En lisant, en écrivant lauten die Titel jener
Fragmente, in denen Gracq Rechenschaft ablegt Gber die Leseabenteuer,
die ihn seit frither Jugend gefesselt haben und die konstitutiv sind fir sei-
ne eigene éeriture. Neben die Lektiireabenteuer treten jedoch die Reiseer-
fahrungen, so etwa in den Carmnets du grand chemin. An den literaturkriti-
schen Fragmenten lisst sich demnach schon beobachten, was auch fiir die

o Vgl. A. Compagnon, La seconde main ou le travail de la citation, Paris 1979, insbesondere S. 364
und S. 370-380, vgl. weiterhin G. Genette, Palimpsestes, S. 294-297. Die Metapher des Pa-
limpsests, die in Baudelaires de Quincey-Adaptation als Bild des Gedichtnisses erscheint,
witd in der Intertextualititsdebatte auch in Bezug auf das radikale, auf Autoreferentialitit
der Literatur hinauslaufende Intertextualititskonzept von Borges verwendet, vgl. J. Alazraki,
,»El texto como palimpsesto: lectura intertextual de Borges®, in: Hispanic Review 52 (1984),
S. 281-302 und A. de Toro, ,,El productor ,rizomorfico’ y el lector como ,detective literario™:
la aventura de los signos o la postmodernidad del discurso borgesiano®, in: Jorge Luis Borges.
Variaciones interpretativas sobre sus procedimientos literarios y bases epistemoldgicas, hg. von K.A. Bli-
her und A. de Toro, Frankfurt .M. 1992, S. 145-183.

10 P.V. Zima, ,Rezeption’ und ,Produktion’ als ideologische Begriffe, S. 79.
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Erzihltexte gelten wird: Sie sind in den erwihnten doppelten Dialog ein-
gebunden, sie stehen in einem Text-Text- und einem Text-Welt-Bezug,
wobei die Welt stets mit den Augen des Lesers wahrgenommen wird, der
mit den kanonischen Texten vertraut ist.

Unlidngst hat Philippe Berthier sich niher mit diesen Texten beschif-
tigt, die zuvor im Vergleich zu Le Rivage des Syrtes und den anderen Erzih-
lungen eher vernachlissigt worden sind.!! In seiner breit angelegten Studie
spricht er in Bezug auf Gracq von ,,jeux de miroirs multipliés a I'intérieur
de la littérature®.’?> Der Bezug zu anderen Texten sei bei Gracq nicht nur
durch Anspielungen und Zitate in den Erzihltexten evident, er werde zu-
dem in den Fragmenten ohne Scheu thematisiert:

Ce qui implique d’abord que Gracq n’est nullement, comme tant de « créateurs »,
démangé du prurit de ne s’avouer en rien redevable a la littérature qui I'a précédé :
sa position la-dessus est absolument sans complexes. Il prend son bien la ou il le
trouve.!3

Gracq verwirft eine Asthetik des Originalgenies, eine Hypostasierung der
kiinstlerischen Schaffenskraft ex #ibilo. Der Dialog mit den Vorgingertex-
ten ist bei ihm kein geheimer Bund, sondern ein offen artikuliertes Ver-
haltnis.

Es ist in diesem Zusammenhang interessant, dass Gracq das Bild des
Palimpsests, das bei Baudelaire in Bezug auf das Gedichtnis verwendet
wird und auch eine poetologische Relevanz erhilt, in modifizierter Form
aufgreift. Gracq spricht nicht von einem Palimpsest, sondern in seiner
Reiseerzahlung Autour des sept collines von den Anschwemmungen (;,alluvi-
ons®, G 1I, 882). Er bezieht seine Ausfiihrungen auf die Stadt Rom, aber
so wie Baudelaires Gedichtnismetapher iibertragbar scheint auf die Struk-
tur seiner Texte, so ist das von Gracq beschriebene Bild Roms ebenfalls
lesbar als immanente poetologische Aulerung:

A Rome, tout est alluvion, et tout est allusion. Les dépots matériels des siecles
successifs non seulement se recouvrent, mais s’imbriquent, s’entre-pénétrent, se
restructurent et se contaminent les uns les autres : on dirait qu’il n’y a pas de tuf

1 Vel. Ph. Berthier, Julien Gracq critique. D’un certain nsage de la littérature, Lyon 1990. Vgl. diesbe-
zliglich weiterhin P. Marot, ,,Julien Gracq et le surréalisme®, in: (Buvres et critignes 18 (1993),
S. 133-143, hier S. 136f.: ,,C’est essentiellement a la littérature qu’a affaire I'ceuvre de Gracq.
Il en résulte un retournement du texte sur lui-méme, fixant et déplacant sa cloture hermé-
neutique, instituant la régle du jeu passablement pervers d’un univers de signes qui absorbe
la référence au monde dans les ambiguités de la référence a soi.*

12 Ph. Berthier, Julien Gracq critique, S. 232.

13 Ebd, S. 236.
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originel, pas plus qu’il n’y a pas de couche réellement primitive dans la géologie de
notre sous-sol. (G 11, 882)

Auch bei Gracq erscheint ein Bild der sich tiberlagernden und sich gegen-
seitig beeinflussenden Schichten. Die Vertikale ist wie in Baudelaires Me-
tapher des Palimpsests als Achse der Zeit zu verstehen. Baudelaire spricht
vom Gedichtnis, Gracq von der Stadt — gelesen als werkimmanent artiku-
lierte poetologische Positionen ergibt sich jedoch bei beiden eine dhnliche
Charakterisierung des Schreibakts: Durch das Schreiben entsteht eine
Schicht, die auf zahlreichen vorgingigen Schichten aufbaut und nicht iso-
liert zu denken ist. In der geologischen Metapher bei Gracq sind die Ver-
werfungen noch eindriicklicher ins Relief geriickt: Was von den Erd-
schichten gesagt wird, gilt auch fiir Texte — sie legen sich nicht nur tiber
andere, sondern greifen ineinander, dringen ineinander ein und treten in
zahlreiche Wechselbeziehungen.'* Sowenig wie ein Urboden gedacht wer-
den kann, sowenig scheint ein Text denkbar, der nicht auf anderen auf-
baut.

Deutlicher noch als in Autour des sept collines, wo die geologische Meta-
phorik nicht explizit auf die Literatur tbertragen wird, findet sich das Bild
der literarischen Texte als sich uberlagernde Erdschichten in den Frag-
menten der Préférences.

Tout livre en effet se nourrit, comme on sait, non seulement des matériaux que lui
fournit la vie, mais aussi et peut-étre surtout de I'épais terreau de la littérature qui
I’a précédée. Tout livre pousse sur d’autres livres, et peut-ctre le génie n’est pas au-
tre chose qu’un apport de bactéries particulieres, une chimie individuelle délicate,
au moyen de laquelle un esprit neuf absorbe, transforme, et finalement restitue
sous une forme inédite non pas le monde brut, mais plutot 'énorme matiére litté-
raire qui préexiste a lui. (G I, 864)

Auch im theoretischen und literaturkritischen Kontext der Préférences tindet
man wieder die organisch-geologische Metapher der sich iiberlagernden
Schichten. Weiterhin ist der doppelte Dialog (Text-Text und Text-Welt) in
der Opposition von Literatur und Leben angedeutet und zugunsten der
Literatur akzentuiert. Mit den Begriffen ,,épais terreau und ,,énorme ma-

Vegl. J.-L. Leutrat, ,,Autour de la notion de palimpseste : Julien Gracq et Marcel Proust®, in:
Lendemains 66 (1992), S. 76-84. Leutrat geht nur sehr marginal auf Baudelaire ein, obwohl
die Metapher des Palimpsests nicht ohne den Kontext der kunstkritischen Schriften und der
dort entfalteten Asthetik verstanden werden kann. Leutrat iibersieht in seinem Vergleich der
Erinnerungskonzeptionen bei Gracq und Proust somit, dass durch Baudelaire ein gemein-
samer Bezugspunkt gegeben ist. Man konnte sogar die These aufstellen, dass die von
Leutrat Giberzeugend dargelegten Unterschiede zwischen Gracq und Proust auf eine unter-
schiedlich akzentuierte Rezeption Baudelaires zuriickzufiithren sind.
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tiere littéraire® wird weiterhin betont, dass ein Text niemals nur auf einen
Pritext zu beziehen ist, sondern immer in Relation zu einer Vielzahl vor-
gingiger Texte betrachtet werden muss — implizit wird hier ein weiter In-
tertextualitidtsbegriff gefordert, wie ihn etwa Julia Kristeva formuliert hat.!>
Wenn demnach anschlieBend die autobiografisch geprigte Erzihlung I«
Jforme d’une ville vor der Folie eines Baudelaire-Gedichts gelesen wird, so
kann dies nur der Beginn einer Lektiire sein, die auch andere Texte einbe-
zieht. Auf den Baudelaire-Text wird zwar schon im Titel angespielt, er ist
aber nur eine Schicht des ,,épais terreau®, auf dem La forme d'une ville fulit.
Zunichst soll jedoch nach der Text-Text-Beziehung noch die zweite Ebe-
ne der Dialogizitit, die Text-Welt-Relation, niher betrachtet werden.

7.2 Text-Welt-Bezug: Der Aullenraum als incitamentum

In dem oben zitierten Auszug aus den Préférences wird der Text-Welt-Bezug
hinter den Text-Text-Bezug gestellt. Gracq vertritt demnach in seinen lite-
raturkritischen Schriften eine Position, die auf Selbstreferentialitit der Li-
teratur hinausliuft und nach der v.a. die Lektliren des Autors, nicht so
sehr dessen Wahrnehmung der Welt (,,matériaux que lui fournit la vie®,
ebd.) zum Nihrboden eines Buches werden. Trotz dieser hierarchischen
Abstufung bleibt aber festzuhalten, dass Gracq auch den Bezug des Tex-
tes zur Welt nennt. Nachfolgend soll untersucht werden, wie Gracq diese
von ihm als sekundir eingestufte Ebene der Dialogizitit konzipiert.
Der Text-Welt-Bezug stellt auch bei Gracq ein sncitamentum dar. Die sinnli-
che Wahrnehmung der AuBlenwelt ist die Grundlage seines Schreibens,
das jedoch nie auf dieser Ebene verharrt, sondern davon ausgehend in
multiple Text-Text-Beziige tritt. Diese Text-Text-Beziige sind gleichsam
als Erinnerungsinhalte in den /o7 des AuBBenraumes aufbewahrt. Man kann
den Text-Welt-Bezug in den Kategorien der Mnemotechnik als das Ab-
schreiten eines Gedichtnisraumes bezeichnen, an dessen /o7 andere Texte
hervortreten, so dass nach und nach der in der Chronologie des Schaf-
fensprozesses an erster Stelle stehende Aullenraum zugunsten der evozier-
ten Texte an Bedeutung verliert, der Text-Welt-Bezug gleitend in einen
Text-Text-Bezug tiberfithrt wird.

Dieses Schreiben lisst sich besonders deutlich in den Erzdhltexten Les
Eaux étroites, La forme d'une ville und Autour des sept collines beobachten. Aus-
gangspunkt ist dabei jeweils ein Ort: Die Loire-Region, Nantes bzw. Rom.

15 J. Kristeva, Zyuewwny). Recherches pour une sémanalyse, S. 255.
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Bernard Vouilloux spricht von einem ,,cycle des lieux“!6, der sich auf diese
Weise aus den drei Texten ergebe. Die wahrgenommene Aullenwelt wird
jedoch mit gelesenen Texten verbunden, so dass nach und nach der Text-
Text-Bezug in den Vordergrund riickt und die Wahrnehmung des Aul3en-
raums dergestalt beeinflusst, dass dieser wie in den zuvor analysierten Tex-
ten des ,,La forme d’une ville“-Diskurses nicht mehr phinomenologisch
geschildert wird, sondern vielmehr verfremdet, da durch die anderen Tex-
te gebrochen, in den neuen Text eingeht. Wenn Michel Murat Gracq als
einen ,,paysagiste“!” bezeichnet, so greift diese Charakterisierung zu kurz —
zumindest dann, wenn man die Bezeichnung im Sinne einer Landschafts-
malerei versteht. Die Ebene des ,,Jandschaftsmalenden® Abbildens, des
Text-Welt-Bezugs, wird tiberschritten und zwar in dem Sinne, wie Baude-
laire den Begriff der Landschaft in seinen erwihnten kunstkritischen
Schriften und insbesondere in dem bereits analysierten Gedicht ,,Le Pay-
sage® gefasst hat. Die Landschaft erscheint im Text nicht als Kopie, son-
dern als Ausloser einer inneren Denkbewegung, in deren Rahmen der Be-
zug zu anderen Texten einen entscheidenden Platz einnimmt. Die
Landschaft er6ffnet ein ,,paysage mental®.

Die Riume der AuBlenwelt werden zunichst mit den Kategorien des
Geografen gelesen, sodann aber durch lektiirevermittelte Muster verandert
und somit in Rdume des Imaginiren verwandelt.!8 Sie werden aus ihrer
reinen Materialitit herausgelést und durch Verbindung mit anderen Tex-
ten mythisch aufgeladen: Bei Gracq kann man also nicht in gleichem Ma-
3e wie bei Baudelaire von einem Ausfall der urbanen Referenz sprechen.
Die GroB3stadt Nantes erscheint sehr wohl im Text, allerdings kaum in ih-
ren geografischen und historischen Strukturen, die lediglich als zncitanen-
tum fungieren, sondern vielmehr auch im Lichte vorgingiger Lektiiren,
gebrochen durch Text-Text-Referenzen, so z.B. als ,fourmillante cité
Baudelaires (G 11, 779). Aus jener Vermischung von Text-Welt-Referen-
zen mit Text-Text-Referenzen ergeben sich Parallelen zu surrealistischen
Konzepten des Schreibens:

Ce sont les lieux qui, bien qu’ayant souvent une existence géographique réelle — la
Bretagne, les Ardennes, la cote des Syrtes existent sur la carte — sont rendus 1é-
gendaires par leur entremélement a la geste gracquienne. Ils subissent une « déréa-

16 B. Vouilloux, ,,Une poétique des licux : la forme de I'Italie”, in: Les Lettres Romanes 45
(1991), S. 88-197, hier S. 91.

17 M. Murat, Julien Gracg, Paris 1991, S. 23.

18 P. Jourde, Géographies imaginaires de quelgnes iny
chaux, Tolkien, Paris 1991, S. 287.

s de mondes an XX siecle : Gracq, Borges, Mi-
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lisation » surréaliste qui les enléve a la normalité pour les insérer dans le domaine
poétique de 'imagination.!?

Die in den literaturkritischen Fragmenten postulierte hierarchische Abstu-
fung, die den Text-Welt-Bezug hinter den Text-Text-Bezug stellt, lisst
sich grosso modo anhand der narrativen Praxis bestitigen. Da der Text-Welt-
Bezug jedoch als incitamentum einer Gedankenbewegung fungiert und wei-
terhin auch dann nicht véllig ausfillt, wenn der Text mit anderen Texten
in einen Dialog tritt, erscheint es verfehlt, von einer radikalen Autorefe-
rentialitdt der Literatur zu sprechen. Die Texte Julien Gracqgs sind viel-
mehr abhingig von Orten, durch die erst der nachfolgend dominierende
Text-Text-Dialog sich entspinnen kann. Die beiden Ebenen der Dialogizi-
tat greifen demnach eng ineinander: Der Text-Welt-Dialog ist die Voraus-
setzung fir einen Text-Text-Dialog, der seinerseits den Text-Welt-Dialog
beeinflusst und somit zur entscheidenden Basis des Schreibens wird.

7.3 La forme d'une ville: Partizipation und Transformation

Nach den Ausfithrungen zu Julien Gracgs Literaristhetik soll nun die au-
tobiografisch geprigte Erzihlung La forme d'une ville von 1985 in den Mit-
telpunkt der Betrachtungen riicken.20 Das erste Kapitel kann als eine Art

19 S. Grossman, Julien Gracg et le surréalisme, Paris 1980, S. 160. Vgl. weiterhin F. Calin, ,,Nantes,
dis-moi qui te hante®, in: Julien Gracq 2 : un écrivain moderne, hg. von P. Marot, Paris/Caen
1994 (La Revue des Lettres modetrnes, 1157-1164), S. 91-107, hier S. 98.

20 Nachfolgend wird durchgehend der Begriff der ,autobiografisch geprigten Erzihlung®
verwendet. Damit soll eine Distanzierung zu Lesarten erfolgen, die unreflektiert das Ich des
Textes mit dem Autor gleichsetzen. Selbstverstindlich sollen dadurch nicht die bisweilen
frappierenden Parallelen geleugnet werden, die zwischen dem in Ia forme d'une ville geschil-
derten Milieu und demjenigen des Autors bestehen. Dennoch entbehrt eine autobiografi-
sche Lektiire jeder textuellen Grundlage: Es fehlt ein Indikator, mit dem sich ein ,,pacte au-
tobiographique® im Sinne Lejeunes begriinden lieBe (vgl. Ph. Lejeune, ILe pacte
antobiographique, Paris 1975). Gegen eine autobiografische Lesart spricht weiterhin: Es ist
auffillig, wie vehement Gracq in seinen literaturkritischen Schriften, insbesondere in André
Breton — quelgues aspects de Pécrivain, gegen autobiografische Genres polemisiert: Er kritisiert
beispielsweise die Tagebuchform als Anbiederung an den Geschmack eines sensationsliis-
ternen Publikums und bezeichnet diese Texte als ,,stupéfiant grave pour Pesprit™ (G 1, 447).
Demgegentiber betont er, wie wertvoll Bretons Nadja als Gegenmodell sei: Hier handele es
sich nicht um eine platte Autobiografie, sondern um eine Transformation des Gelebten und
um cine Erkundung des Unbewussten. Angesichts des Bannspruchs, den Gracq iiber die
Mehrheit der autobiografischen Texte ausspricht, erstaunt die Argumentation von Bernard
Vouilloux, der Gracqs theoretische Ablehnung der Autobiografie zwar zur Kenntnis nimmt,
jedoch dessen ungeachtet die Praxis des Erzihlens als autobiografisch ansieht und somit ei-
ne Differenz zwischen poetologischem Programm und narrativer Praxis ausmachen will
(vgl. B. Vouilloux, Gracg Autographe, Paris 1989). Mit dem hier gewihlten Terminus der ,,au-
tobiografisch geprigten Erzidhlung® soll einerseits den zweifellos vorhandenen autobiografi-
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,,Prolog® gelesen werden: Das Schreibprojekt wird dort in einer Weise
vorgestellt, die auch im Hinblick auf das Verhiltnis des Textes zu Baude-
laire und den vorangehenden Gliedern der Intertextualititskette auf-
schlussreich sein kann. AnschlieBend soll untersucht werden, inwiefern
Gracq in Bezug auf Stadtwahrnehmung, Erinnerung und Imagination
Muster Baudelaires aufgreift und in einem kreativen Aneignungsprozess
verindert. Darauthin soll eine These von Bernhild Boie diskutiert werden:
Sie bezeichnet die autobiografisch geprigte Erzihlung Gracqs als ,eine
Art Bildungsroman®.2! Eine kontrastive Lektlire von Gracqs La forme d'une
ville und Gides Nourritures terrestres kann abschlieBend aufzeigen, dass La
Sforme d'une ville nicht nur in die hier untersuchte Intertextualititskette ein-
gebunden ist, sondern gleichzeitig auch zahlreiche andere Texte des ,,épais
terreau de littérature® in den Textraum hineinholt und somit als Mosaik
aus Intertexten erscheint.

7.3.1 Programmatische Distanznahme zum Pritext: Der Prolog

Die Bezugnahme des autobiografisch geprigten Erzihltextes von Julien
Gracq auf Baudelaires ,,Le cygne® erfolgt primir iiber das Hemistichion
,,La forme d’une ville”. Diese Lexemeinheit, die in der vorliegenden Studie
als Kriterium fir die Konstitution eines Kernkorpus fungiert, erscheint an
prominenter Stelle: Sie ist der Titel des Textes. Weiterhin wird sie sogleich
im ersten Satz des Textes noch einmal zitierend hereingespielt, wodurch
eine enge Verbindung von Titel und Text etabliert wird und die Bezug-
nahme des Textes auf die Intertextualititskette nicht nur durch den Para-
text (Titel), sondern auch durch den Text selbst geleistet wird.22 In der
Reprise am Anfang der Erzidhlung wird allerdings {iber das Hemistichion
,La forme d’une ville” hinaus auch der im Baudelaire-Gedicht folgende
Vers 8 variierend eingefiigt, so dass das Zitat im Vergleich zum Titel als
wesentlich erweitert erscheint: ,,La forme d’une ville change plus vite, on

schen Elementen Rechnung getragen werden, andererseits wird dadurch jedoch unterstri-
chen, dass es sich bei Gracqs La forme d’une ville nicht um eine autobiografische Erzahlung
handelt, die vom Autor explizit als solche deklariert wird.

2L Vgl. B. Boie, ,,,Die Welt als Sprache sehen’. Zu Julien Gracq®, in: Akgente 36 (1989), S. 520-
534, hier S. 527.

22 Eckhard Hoéfner untersucht die Motti bei Stendhal und sieht in ihnen die Méglichkeit, zu
Beginn eines jeden Kapitels eine Textwelt zu er6ffnen und das Kapitel dadurch in eine lite-
rarische Reihe einzufiigen. Eine dhnliche Indikatorfunktion hat in dem vorliegenden Fall
der Titel der Erzihlung: Durch ihn erfolgt eine erste Einordnung in die Intertextualititsket-
te, die sodann im ersten Satz durch eine zweite Bezugnahme verstirkt wird, vgl. E. Hoéfner,
HIntertextuelle Interpretationsvektoren. Zur Funktion von ,motti’ am Beispiel Stendhals®,
in: Titel-Texct-Kontext. Randbezirke des Textes, Festschrift fiir Arnold Rothe zum 65. Geburtstag, hg.
von J. Mecke und S. Heiler, Berlin 2000, S. 227-246, hier S. 231.
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le sait, que le cceur d’un mortel” (G 11, 771). Die Variation der anderthalb
Baudelaire-Verse besteht darin, dass der klagende Ausruf ,,hélas I durch
die blasiert anmutende Wendung ,,on le sait™ ersetzt wird. Durch die Sub-
stitution wird deutlich, dass der Text nicht einfach als Wiederschreiben
(Partizipation) des vorherigen Gliedes der Intertextualititskette gelten
kann: Einerseits wird zwar der Baudelaire-Text als Vorldufer bestitigt, an-
dererseits aber wird betont, dass die Aufnahme des Vorliufergliedes in
den neuen Textraum nicht als reine Partizipation, sondern auch als Trans-
formation gelesen werden muss.2> Das ,,on le sait™ bezieht sich auf den
durch das Zitat hereingespielten Sachverhalt des urbanen Wandels und
verdeutlicht, dass die damit zusammenhingende melancholische Konzep-
tion Baudelaires bekannt, ja beinahe abgedroschen ist. Das tiefe Bedauern
tber die Verinderungen des Stadtbildes, das in Baudelaires Vers durch die
exclamatio ,hélas 1 ausgedriickt wird, weicht einer fast blasiert wirkenden
Feststellung: ,,On le sait™. Das bekannte, da von Baudelaire in ,,Le cygne*
geschilderte Verhiltnis von urbanem Wandel und daraus erwachsender
melancholischer Erkenntnis der Herrschaft der Zeit muss nicht nochmals
erklirt werden. Es wird vorausgesetzt und kann als Ausgangspunkt einer
neuen Gedankenbewegung fungieren, die Baudelaires Muster teilweise
aufgreift (Partizipation), teilweise jedoch auch nachhaltig in Frage stellt
(Transformation).

Eine erste Transformation ldsst sich bereits am Beispiel des zweiten
Satzes aufzeigen. Dieser beginnt mit der adversativen Konjunktion
,»mais“, wodurch sprachlich ein Gegensatz zum hereingespielten Baude-
laire-Text markiert wird. Dem Baudelaire-Zitat im ersten Satz wird im
zweiten Satz ein Einwand entgegengesetzt — Dialogizitit ist hier demnach
die Aufeinanderfolge von einer zitierten These und einer Replik, die als
Antithese gelten kann. Sie stellt den hereingespielten Text nachhaltig in
Frage. Der Konflikt zwischen Pritext und Text bezieht sich auf den Zu-
sammenhang von stidtischem Wandel und psychischer Entwicklung des
Grof3stadtbewohners. Wihrend bei Baudelaire, wie bereits dargelegt wer-
den konnte, das lyrische Ich auf einer Stufe verharrt, wird bei Gracq in der
im zweiten Satz exponierten Antithese von einem Gleichlauf von urba-
nem Wandel und psychischer Entwicklung gesprochen: Nicht nur die
Stadt wandele sich, sondern sie verwandele auch den Stadtbewohner, so
die Hauptaussage des duBlerst komplex strukturierten zweiten Satzes.

23 Sidonie Loubry beschreibt die Rolle Baudelaires fiir Gracqs éeriture, wobei sie sich diesbe-
ziiglich auf die literaturkritischen Schriften und auf La forme d’une ville stitzt. Dabei betont
auch sie die Selbstindigkeit Gracqs, der zwar Aspekte der Baudelaireschen Asthetik aufgrei-
fe, jedoch dabei auch nachhaltig modifiziere. Vgl. S. Loubry, ,,Julien Gracq lecteur de Bau-
delaire, in: Baudelaire — o chantiers, hg. von J. Delabroy und Y. Charnet, Lille 1995,
S. 175-185, hier S. 184.
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Sprachlich erscheint der Konflikt auf der Ebene der Valenz des Verbs
,»changer”. Wihrend ,,changer” in Baudelaires Vers intransitiv gebraucht
ist (,,La forme d’une ville / change plus vite, hélas |, que le cceur d’un mot-
tel”), erscheint ,,changer” bei Gracq im zweiten Satz in transitivem Ge-
brauch (ce cceur, elle [la forme d’une ville, FH] l’ait changé a sa maniére).
Die Lexemeinheit ,le cceur d’un mortel”, die bei Baudelaire nur als
complément du comparatif nach der Konjunktion ,,que® auftritt, ist in der An-
tithese bei Gracq complément d'objet direct (Akkusativobjekt) des Satzes, wo-
durch es zu einer Transitivierung des Verbs kommt. Durch die komplexe
Satzstruktur wird jedoch eine platte Gegeniiberstellung von intransitivem
und transitivem Gebrauch des Verbs ,,changer” vermieden: Das Objekt
,le ceeur wird bei Gracq dem Verb vorangestellt, so dass es im Satzseg-
ment des Verbs nur in der diskreten Form einer reprise pronominale er-
scheint: ,,ce cceur, elle I’ait changé a sa manicre®. Wiahrend in Baudelaires
Konstruktion ,,la forme d’une ville dominiert und ,,le cceur” nur als Ver-
gleichsglied auftritt, wird bei Gracq das Herz und die damit verbundene
Sphire des Sprecherbewusstseins zum direkten Objekt.

Durch diese sprachliche Modifikation wird bereits zu Beginn des auto-
biografisch geprigten Textes eine nachhaltige Transformation des ,,La
forme d’une ville*-Diskurses erreicht: Es geht nicht mehr darum, die Stadt
und den Stadtbewohner im Hinblick auf deren Wandlungsfihigkeit zu
vergleichen, sondern vielmehr darum, die von der Stadt ausgeléste Ver-
wandlung des Stadtbewohners nachzuzeichnen. Implizit wird hier eine
Frage formuliert, in deren Kern nach wie vor ,,La forme d’une ville* sowie
die Idee des Wandels steht. Anders jedoch als bei Baudelaire geht es nicht
so sehr um den Wandel, die Verginglichkeit und die Zeitlichkeit schlecht-
hin, sondern um eine auf ,le cceur d’'un mortel” zielende Frage, die man
ungefihr so ausdriicken kénnte: Comment la forme d’une ville change-t-
elle le cceur d’un mortel?

Durch diese programmatische Umcodierung erscheint das erste Kapi-
tel der Erzdhlung als eine Art Prolog, in dem die Ziele des Schreibprojek-
tes umrissen werden. Was in den ersten beiden Sitzen programmatisch
geduBert wird, wird am Ende des Prologs wieder aufgegriffen:

Je ne cherche pas ici a faire le portrait d’une ville. Je voudrais seulement essayer de
montrer — avec toute la part de gaucherie, d’inexactitude et de fiction que com-
porte un tel retour en arriere — comment elle m’a formé, c’est-a-dire en partie inci-
té, en partie contraint a voir le monde imaginaire, auquel je m’éveillais par mes lec-
tures, a travers le prisme déformant qu’elle interposait entre lui et moi, et
comment de mon c6té, plus libre que j’étais par ma réclusion de prendre mes dis-
tances avec ses repéres matériels, je I'ai remodelé selon le contour de mes réveries
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intimes, je lui ai prété chair et vie selon la loi du désir plutot que selon celle de
Pobjectivité. (G I, 774)24

Zunichst verdeutlicht das schreibende Ich, worum es in der Erzdhlung
nicht gehen soll: Wie bei Petrarca, Rousseau, Baudelaire, Apollinaire und
Breton, so kann auch bei Gracq das phidnomenologische Erfassen des
AuBlenraumes kein Selbstzweck sein. Was hier abgelehnt wird, ist das
Portrait im Sinne einer auf Genauigkeit und Wahrheit gerichteten, mimeti-
schen Darstellungsform, also dessen, was bei Baudelaire als ,,copie® be-
zeichnet und verworfen wird. In der Manier einer dissimulatio artis wird an-
schlieBend vorgestellt, was ,lediglich® im Zentrum des Textes stehen soll
— die Einleitungsformel ,,je voudrais seulement essayer de montrer® wirkt
deshalb bizarr, weil das nachfolgend prisentierte Projekt gerade nicht we-
niger ambitiés als das verworfene Portrait einer urbanen Topografie ist,
sondern im Gegenteil um einiges komplexer erscheint, da es an eine Re-
flexion im wortlichen Sinne gebunden ist. Es geht um eine Erinnerungs-
bewegung: Gesucht wird nach den Wechselwirkungen zwischen dem ju-
gendlichen Ich und der Form einer Stadt, wobei diese in doppelter
Hinsicht zum Gegenstand des Schreibens werden sollen.

Erstens soll in Gracqs La forme d'une ville erforscht werden, wie die
Stadt das jugendliche Ich gebildet und zu dem geformt hat, als was es in
dem vorliegenden Text erscheint: Als Schriftsteller, der die Stadt seiner
Jugend durchstreift. Das ist jener durch die Transitivierung des Verbs
,»changer” schon im zweiten Satz angedeutete Bezug, der auf die Ver-
wandlung des Herzens durch die Stadt gerichtet ist. Zweitens soll aber
auch untersucht werden, wie der im Lycée eingeschlossene Jugendliche
sich die Stadt vorgestellt hat, sie als innere Stadt aufgebaut und sich er-
triumt hat. In der ersten Perspektive geht es darum, sich zu erinnern, in-
wiefern der materielle AuBenraum zum zucitamentum einer maligeblich
durch die Lektiire geformten Imagination wurde, mithin wie aus Fragmen-
ten der urbanen Topografie eine Topografie des Bewusstseins enstehen
konnte. Das schreibende Ich mdchte wissen, inwiefern die Riume des
Imaginiren und der Lektire durch die reale AuBlenwelt geprigt worden
sind — inwiefern beispielsweise die in der Lektiire bei Baudelaire entdeckte
Hfourmillante cité” nur durch das Prisma der bekannten Materialitit der
Stadt Nantes zu einer Vorstellung werden konnte. In der zweiten Blick-
richtung wird quasi der umgekehrte Weg gegangen: Das Ich méchte in
diesem Zusammenhang wissen, inwiefern die unbekannten Riume der

2+ Am Ende des 7. Kapitels wird jene programmatische AuBerung nochmals aufgenommen:
»Au surplus, je ne pretends en rien faire le portrait véridique d’une ville qui, au travers de
son prisme, n’a jamais laissé la lumiere filtrer pour moi intacte (G 11, 844-844).
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durch das Internatsleben nicht frei zuginglichen Stadt tiber Lektiiren er-
triumt werden konnten.?5

Fir beide Aspekte ist der Begriff der Imagination zentral. Er ist bei
Gracq jeweils an die Aktivitit des Lesens gebunden: Einmal erscheint die
beim Lesen sich entspinnende Imaginationstitigkeit nur moglich auf der
materiellen Grundlage der Stadt Nantes, die als zcitamentnm fungiert und
der Traumarbeit eine Basis liefert, im anderen Fall ist umgekehrt die mate-
riell nicht zugingliche Stadt nur tber Lektiire zu erschlieBen. Auch hier
konnte sich der Begriff der ,,Leerstelle® anbieten, handelt es sich doch je-
weils um Lesevorginge im weitesten Sinne: Die bei der Lektiire eines Bu-
ches auftretenden Leerstellen werden durch die bekannte urbane Topo-
grafie gefiillt. Umgekehrt werden die Leerstellen in der Stadtwahrneh-
mung, die dadurch entstehen, dass dem Ich nicht alle Viertel offen stehen,
durch Lektiire- und Imaginationsrdume, mithin durch Topografien des
Bewusstseins, gefiillt.26 Dem Ich geht es also um die Erinnerung daran,
wie sich seit seiner Jugend Wahrnehmung, Lektiire und Imagination
wechselseitig durchdringen konnten.

Die vom Erzihler geduBerten Zweifel an der Durchfihrbarkeit dieser
Reflexion rithren daher, dass es sich um eine Erinnerungsarbeit handelt —
,,un retour en arriere. Das untersuchte Zusammenwirken von Stadtwaht-
nehmung, Lektiire und Imagination ist nur durch die Erinnerung zuging-
lich — und nie véllig rekonstruierbar. Beim Durchstreifen der Stadt der Ju-
gend kann das jugendliche Bewusstsein nicht restituiert werden?” — es
kann nur um Anniherungen gehen, da Altes und Neues eng miteinander
verwoben sind.

In dem prologartigen ersten Kapitel wird in Bezug auf die Erinne-
rungsbewegung ein weiteres, im Baudelaire-Pritext bestimmendes Muster
verworfen: Wihrend bei Baudelaire die Melancholie als ein Leiden an der
Herrschaft der Zeit von herausragender Bedeutung ist, wird bei Gracq ei-
ne Absage an eine melancholische ,,complaisance aux souvenirs® (G 1I,
775) erteilt. Da die Vergangenheit ohnehin nicht restituiert werden kénne,
solle es nicht so sehr um deren Rekonstruktion als vielmehr um deren
Wirkung auf das Jetzt gehen:

%5 Zur Vermischung von Wahrnehmung und Imagination bei der Rezeption fiktionaler Texte
vgl. W. Iser, ,,Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung litera-
rischer Prosa®, in: Regeptionsasthetik: Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen 41993
(UTB, 303), S. 228-252, hier S. 248-250 und ders., ,,Der Lesevorgang. Eine phinomenologi-
sche Perspektive®, in: Rezeprionsdsthetik: Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen
41993 (UTB, 303), S. 253-276, hier S. 261.

26 Vgl. auch P. Marot, La forme du passé, S. 159.

27 Vgl. K. Ji-Young, ,,Mémoire, survivance et mouvance dans les récits de Gracq®, in: Julien
Gracq 3: temps, Histoire, sonvenir, hg. von P. Marot, Paris/Caen 1998 (La Revue des Lettres
modernes, 1412/1418), S. 21-46, hier S. 24.
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L’ancienne ville — 'ancienne vie — et la nouvelle se superposent dans mon esprit
plutét quelles ne se succedent dans le temps: il s’établit de I'une a 'autre une cir-
culation intemporelle qui libére le souvenir de toute mélancolie et de toute pesan-
teur ; le sentiment d’une référence décrochée de la durée projette vers 'avant et
amalgame au présent les images du passé au lieu de tirer I'esprit en arriére. (G II,
775)

Anders also als in Baudelaires ,,LLe cygne® soll die Zeit und die mit ihr ver-
bundene Dimension der Verginglichkeit nicht zu einer bestimmenden
Macht werden. Es wird ein freies Hin und Her zwischen Gegenwart und
Vergangenheit angestrebt, wobei die Bilder der Vergangenheit in die der
Gegenwart iiberfiihrt werden sollen und nicht umgekehrt. Waren bei Bau-
delaire bis zu dem durch das radikal Imaginire moglichen Befreiungs-
schlag (cor) die Erinnerungen so schwer wie Felsensteine (roc), so findet
sich in dem Prolog eine radikale Ablehnung der Schwermut (mélancolie,
pesanteur).

Schon diese auf zentrale Aspekte des Prologs konzentrierte Analyse
mag gezeigt haben, dass die intertextuelle Bezugnahme auf Baudelaires
,,Le cygne® bei Gracq durchaus nicht nur als Wiederschreiben (Partizipa-
tion), sondern in einigen zentralen Punkten sogar als radikales Umschrei-
ben (Transformation) bezeichnet werden muss. Ausgehend von einigen
grundsitzlichen Gemeinsamkeiten wie z.B. der Ablehnung einer mimeti-
schen Schilderung des urbanen Auflenraumes, lassen sich scharf akzentu-
ierte Differenzen feststellen. Wenn das schreibende Ich bei Gracq am En-
de des Prologs den Leser dazu auffordert, mit ihm wieder die Strallen von
Nantes zu durchstreifen (,Reprenons donc les rues de Nantes”, G 1I,
775), so ist darunter nicht Baudelaires ,,comme je traversais le nouveau
Carroussel zu verstehen, bei dem das Neue nur auf das zerstorte Alte
verweist und dadurch die Verginglichkeit ins Bewusstsein riickt. Die Ver-
ginglichkeit und das Verlorene sind bei Gracq nicht die dominierenden
Aspekte — ihm geht es vielmehr um den Prozess des Aufbauens und des
Formens. Wenn am Ende der Erzdhlung das Wortfeld der Form (,,matri-
cielle®, G 11, 869; ,,moule”, 870 und natirlich ,la forme d’une ville®) ins
Relief gertickt wird, so wird deutlich, dass es sich um eine Art Bildungs-
roman handelt (roman de formation)?® In dessen Rahmen moéchte das
schreibende Ich aufzeigen, dass der Zusammenhang von Stadtwahrneh-
mung, Lektiire und Imagination zu einer fir das gesamte Leben bestim-
menden Einheit werden konnte. Es geht also um die Archiologie einer
wihrend der Jugendzeit in Auseinandersetzung mit der Stadt herausgebil-
deten Lebensform — um Ja forme d’une vie.

2 Vgl. B. Boie, ,,,Die Welt als Sprache sehen’. Zu Julien Gracq®, in: Akgente 36 (1989), S. 520-
534, hier S. 527. Dazu ausfihrlicher in Abschnitt 7.3.4 dieser Arbeit.
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7.3.2 Heterotopie, eingeschrinkte Stadtwahrnehmung, Imagination

In den Erinnerungen des Erzihlers erscheint das Internatsleben mit sei-
nen rigiden Ausgangsregelungen als wesentliche Voraussetzung fiir die
Herausbildung einer Lebensform, in der durch das Ineinandergreifen von
Stadtwahrnehmung und Lektire Rdume des Imagindren entstehen kon-
nen, mithin die urbane Topografie in eine Topografie des Bewusstseins
tberfihrt wird. Durch das kasernierte Dasein ist ein schweifendes Flanie-
ren (;,souple aisance de la flanerie”, G 1I, 771) nicht moglich: Zahlreiche
Stadtviertel kénnen daher nicht phinomenologisch erfasst werden, sie
bleiben Leerstellen des Bewusstseins. Die Unméglichkeit, die Stadt in di-
rekter Anschauung kennenzulernen und auf dieser Grundlage eine urbane
Topografie zu entwerfen, aktiviert in besonderem Malle die Imagination
und fithrt dazu, dass die Leerstellen mit Lektiireinhalten besetzt werden
und auf diese Weise eine Topografie des Bewusstseins entsteht. Diese
Konstellation wird in der ériture Gracqs mit Bildern des Weiblichen ver-
glichen: Die Stadt, die sich dem direkten Zugriff entzieht und mit der kei-
ne Intimitit moglich ist, erscheint wie eine Frau, die lockt, aber nie vollig
die Begierde des Beobachters stillt — und gerade dadurch dessen Imagina-
tion anregt:

Pour s’étre prétée sans commodité, pour ne s’étre jamais tout a fait donnée, peut-
étre a-t-elle enroulé plus serré autour d’elle, comme une femme, le fil de notre ré-
verie, mieux jalonné a ses couleurs les cheminements du désir. (G II, 771)

Béatrice Damamme-Gilbert geht in ihrer Untersuchung ausfithrlich auf
den Vergleich von Stadt und Frau ein und interpretiert die autobiografisch
gepriagte Erzihlung in psychoanalytischen Kategorien.?? Wichtiger jedoch
als jener die Literaturgeschichte durchziehende Topos von der Weiblich-
keit der Stadt?® erscheint in diesem Zusammenhang die Unzuginglichkeit
des urbanen Raums, die bei Gracq in diesem Bild gefasst wird. Die ver-
weigerte Intimitit fihrt dazu, dass der Schiiler das Bild der Stadt als To-
pografie des Bewusstseins entstehen ldsst und ihm die urbane Topografie
kaum aus eigener Anschauung bekannt ist (,,ville presque davantage ima-
ginée que connue®, G 11, 772).31 Die Kasernierung erst konnte Leerstellen
der Wahrnehmung entstehen lassen und dadurch die Lebensform des

2 Vgl. B. Damamme-Gilbert, ,I.a Forme d’une ville’ de Julien Gracg: Lecture d’un lieu dialogique, Pa-
ris/Caen 1998 (Archives des Lettres modernes, 272), insbesondere S. 71-81.

30 Vgl. S. Weigel, ,, Traum-Stadt-Frau. Zur Weiblichkeit der Stidte in der Schrift. Calvino, Ben-
jamin, Paul Nizon, Ginka Steinwachs®, in: Die Unwirklichkeit der Stidte. Grofistadtdarstellungen
zwischen Moderne und Postmoderne, hg. von K.R. Scherpe, Reinbek bei Hamburg 1988 (re, 471),
S. 173-196.

31 Vgl W. Iser, Der Lesevorgang, S. 261.
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»Auffillens von Unbekanntem mit Inhalten der Lektiire und des Imagi-
niren beférdern.

Diese Lebensform, die von der realen Stadt abgeschnitten ist, lie3e sich
mit dem von Foucault geprigten Konzept der Heterotopie beschreiben.3?
Foucault versteht darunter — im Gegensatz zur radikal imaginiren Utopie
— in der Realitit existierende Orte, die jedoch ohne Beziehung zu den Or-
ten, von denen sie umgeben sind, eine abgeschnittene Existenz fithren.3?
Sie sind nicht Teil des geschiftlich-administrativen Wirklichkeitsbereiches
und unterliegen daher nicht den diskursiven Zwingen der sie umgebenden
AuBlenwelt. Als Beispiele jener ,lieux qui sont hors de tous les lieux‘34
fihrt Foucault das Gefingnis, die psychiatrische Klinik, das Altenheim
sowie die Kaserne und das Internat an. In Gracqs Erzihlung ist das Lycée
de Nantes eine Heterotopie — gelegen im Zentrum von Nantes, ist es den-
noch als Ort, an dem man sich mit lateinischen Deklinationen und physi-
kalischen Gesetzen beschiftigt, abgeschnitten vom Leben der Stadt: Die
rigide geregelten Ausgangszeiten, die Ferien und einige Schulausfliige, wei-
terhin die diffusen Gerdusche und Geriiche, die die Mauern des Internats
tberschreiten, stellen fiir die Bewohner dieser Institution die einzigen
Verbindungen zur Aullenwelt dar. Indem die diesen Ort bewohnenden
Jugendlichen aber von der normalen Wahrnehmung der Stadt abgeschnit-
ten sind, kénnen sie dem in der jeweiligen Diskursformation Ausgegrenz-
ten zur Darstellung verhelfen. Die Funktion der Heterotopie kann also
sein, die Diskursformation der Aulenwelt in Frage zu stellen. Dies ge-
schieht in Gracqs Erzihlung nicht durch eine offene, womdglich gewaltti-
tige Revolte, sondern vielmehr in der scheinbar eskapistischen Geste des
Lesens und Trdumens, die allerdings nur bei oberflichlicher Betrachtung
als harmlos bezeichnet werden kann. Lesen und Triumen er6ffnen viel-
mehr Rdume des Denkens aul3erhalb der diskursiven Ordnung: Mag dies
in der Latenzzeit des Internats noch als letztlich wirkungslose innere Emi-
gration erscheinen, so werden aber im Hinblick auf die Zukunft Wahr-
nehmungsmuster codiert, die es erlauben, die bestehenden Ridume an
Rdumen des Imaginiren zu messen. Das in der Heterotopie entstehende

32 Vgl. M. Foucault, ,,Des espaces autres*, in: ders., Dits et éerits 1954-1988, Bd. IV 1980-1988,
hg. von D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 752-762. Zur Applikation des Heterotopie-
begriffs im Feld literaturwissenschaftlicher Analyse vgl. R. Warning, ,,Lektire eines Text-
spiels. Jacques Réda: ,Un passage™, in: Rédas Paris. Topographien eines spaten Flaneurs, hg. von
A. Mahler und W. Nitsch, Passau 2001, S. 149-179, hier S. 149-154 und nun auch R. Wat-
ning, Pariser Heterotopien. Der Zeitungsverkdnfer am Luxenbourg in Rilkes ,Malte 1aurids Brigge’,
Miinchen 2003 (Bayerische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Historische Klas-
se, Sitzungsberichte 2003/Heft 1).

3 Vgl. M. Foucault, Des espaces antres, S. 755.

34 M. Foucault, Des espaces autres, S. 755.



261

Imaginire gewinnt auf diese Weise den Charakter eines Gegenmodells
von subversiver Potenz.

Die Imagination, die die bruchstiickhafte Stadtwahrnehmung durch
Lekttrebilder erginzt, kann nur in der Heterotopie entstehen, wo eine di-
rekte Wahrnehmung der Stadt nicht méglich ist (vgl. G 11, 774). Die Le-
bensform des Internats codiert demnach Wahrnehmungsmuster, in deren
Rahmen das Erginzen des Wahrgenommenen durch Lektiireinhalte von
herausragender Bedeutung ist. Was der Internatsschiiler aus der Not her-
aus praktiziert, kann der Schriftsteller spiter zum Programm erheben:
Nicht die Beobachtung der Wirklichkeit, der enge Kontakt mit den Orten
der Stadt sind entscheidend fir die Titigkeit des Schriftstellers, sondern
vielmehr die von den wahrgenommenen Fragmenten ausgehende Imagi-
nationsbewegung. Eine direkte Stadtwahrnehmung und die daraus er-
wachsende urbane Topografie wiirde zwangsliufig in eine Enttiuschung
minden — ,,dégrisement de la cohabitation® (G 11, 773) — und wire fiir die
Literatur unbrauchbar.

In diesem Zusammenhang ergeben sich zahlreiche Ankntipfungspunk-
te zu der schon niher betrachteten Literardsthetik Baudelaires: In Baude-
laires Gedicht ,,Paysage* zieht sich das lyrische Ich in seine Mansarde zu-
rick, um abgeschlossen von der Aullenwelt Eklogen aus der Erinnerung
heraus zu dichten. Bei Gracq wird schon der junge Schriftsteller durch das
Internatsregiment an eine derartige Form der Weltwahrnehmung herange-
fuhrt: Von der AuBenwelt sind nur Bruchsticke bekannt, die in einem
Erinnerungs- und Imaginationsvorgang mit Lektiiren und Erinnerungs-
fragmenten kombiniert werden und somit Topografien des Bewusstseins
entstehen lassen.

Das lyrische Ich in Baudelaires ,,Le cygne™ ist melancholisch, da der
gewohnte Zeichenraum zerstort, also nicht mehr zuginglich ist und nur
tber die Erinnerung, die auch Lektiiren beinhaltet, dullerst unzureichend
rekonstruierbar ist. Diese Entbehrung ist dem jugendlichen Internatsschti-
ler seit seiner Aufnahme im Lycée bekannt, weshalb er sich auch Perzep-
tionsmuster aneignen kann, mit denen er auf der Grundlage einiger
Bruchstiicke ,,la forme d’une ville” fir sich als Topografie des Bewusst-
seins konstruieren kann. Fir ihn ist die Unzuginglichkeit des Aul3enraums
kein schockartiges Etlebnis, sondern dauerhafte Realitit. Uber Jahre hin-
weg kann er iiben, den Verlust zu kompensieren und die urbanen Leerstel-
len mit literarischen Inhalten zu fillen. In diesem Sinne erscheint die Ex-
zdhlung als Bildungsroman, in dem ein Jugendlicher durch seine
Lebensform Wahrnehmungsmuster erarbeiten muss, die spiter auch lei-
tend sein koénnen fiir eine literarische Praxis, die der Mimesis eine Absage
erteilt.
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Fir die Imaginationsbewegung bedarf es jedoch immer eines zncitamentum:
Schon bei der Analyse der literaturkritischen Schriften Gracqs konnte
festgestellt werden, dass der Text-Text-Bezug auf einem Text-Welt-Bezug
beruht. Wie kann nun aber im Internat jenes Minimum an Stadtwahrneh-
mung sich vollziehen, das nétig ist, um die Imagination in Gang zu setzen
und vorgingige Lektiiren zu aktivieren?

Es scheint notwendig, zwischen zwei Modi der Stadtwahrnehmung zu
unterscheiden. Einerseits wird die Stadt aus dem Internat heraus wahrge-
nommen, nimlich in Form gefilterter Geriiche und Geriusche, bisweilen
auch als Horizont auf dem Pausenhof. Andererseits ergeben sich durch
Schulferien, Ausgangstage und Schulausfliige punktuelle Méglichkeiten
einer direkten Stadtwahrnehmung. Wihrend das erste Modell auf Muster
aus Prousts Recherche zuriickgreift, ist das zweite Modell mit der Literaris-
thetik Baudelaires verbunden.

Doch zunichst zum ersten Modus der Wahrnehmung: Die Heteroto-
pie des Internats ist nicht vollstindig von der AuBlenwelt abgeschlossen.
Mit allen Sinnen kann der Internatsschiiler die Prisenz der Stadt andeu-
tungsweise erfahren. Wenngleich gefiltert und abgeschwicht, so ist die
Stadt dennoch im Internat wahrnehmbar, die urbane Topografie mithin in
Ansitzen vorhanden. Die visuellen, olfaktorischen oder auditiven Eindri-
cke ndhren die Imagination und werden mit Lektireeindriicken verbun-
den.

Der visuellen Wahrnehmung sind dabei die engsten Grenzen gesetzt:
Hinter der Mauer des Pausenhofes bilden die im angrenzenden Jardin des
Plantes gepflanzten Magnolien den Horizont (G 11, 772 und 789):

Ce skyline végétal, plus suggestif pour moi que n’a jamais pu I'étre le profil contre
le ciel d’aucune ville, est resté pendant des années le répertoire de lignes et de cou-
leurs, alphabet végétal simpliste, mais inépuisable en combinaisons, ou sont ve-
nus puiser leurs enluminures par dizaines les livres aimés : j’y retrouve a volonté
les cypres géants des Everglades de Nord contre le Sud, les déodars de ’'Himalaya
sous le couvert desquels hiverne La Maison a vapeur [...] (G I, 789)

Der Horizont ist die Bezugslinie des Sehens, er begrenzt das Blickfeld,
gleichzeitig jedoch zeigt er an, dass es jenseits der von ihm bezeichneten
Grenze einen neuen Raum geben muss.?> Dieses Jenseits ist nicht fassbar,
aber da dessen Existenz durch den Horizont verbiirgt wird, wird es in der
Topografie des Bewusstseins mit Lektiire und Imagination geftllt. In dem
zitierten Ausschnitt ist jedoch interessant, dass der von den Baumen des
Jardin des Plantes gebildete Horizont nicht nur auf den hinter ihm liegen-

3% Vgl. A. Koschorke, Die Geschichte des Horizonts. Grenze und Grenziiberschreitungen in literarischen
Landschaftsbildern, Frankfurt a.M. 1990.
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den Garten und andere urbane Riume verweist, sondern selbst in seiner
Materialitit zum Ausgangspunkt einer mit Lektiiren verbundenen Imagi-
nationsbewegung wird. Somit ist der Horizont nicht nur zeichenhaft, er
steht nicht nur fiir die hinter ihm liegende Stadt, sondern erhilt selbst
suggestive Potenzen und wird zur materiellen Grundlage fir Lektlrerdu-
me (Everglades, Himalaya).36

Der hinter diesem Horizont erahnbare Stadtgarten ist in der Heteroto-
pie des Internats auch olfaktorisch prisent:

Certains soirs du début de I'été, ou les odeurs végétales, lourdes et sucrées, du Jar-
din des plantes voyagaient jusqu’a nous a travers la rue, la proximité de ce nceud
de vie si serré, et pourtant inaccessible, nous montait a la téte ; le dortoir ou nous
nous dévétions était balayé encore de part en part par les lueurs jaunes du cou-
chant: le sentiment de la journée refermée sur nous trop vite, des rues qui
s’animaient maintenant, insoucieuses de notre couvre-feu, d’une activité plus
trouble, plus insolite que celle du travail, éloignait longtemps le sommeil de la
double rangée de nos lits de fer. (G 11, 774)

Die Gertiche des Gartens dringen in die Heterotopie des Internats ein und
erzihlen von dem Leben jenseits der Grenzen des Lycée: Die Wahrneh-
mung der schweren und siiSlichen Diifte, jener nourvitures terrestres, 16st eine
Gedankenbewegung aus. Die Geriiche verweisen auf sinnliche Aktivititen,
die in der nahen, aber dennoch nicht greifbaren Stadt genau zu dem Zeit-
punkt anheben, als in der Heterotopie des Lycée die Zeit der Nachtruhe
gekommen ist. Die sinnliche Wahrnehmung der Stadt wird zum zneitamen-
tum einer Imaginationstitigkeit, eines triumenden Wachens, das den
Schlaf fiir lange Zeit vertreibt und ein imaginires Uberschreiten der Inter-
natsmauern ermoglicht.

In dhnlicher Weise sind im Internat die Gerdusche der Stadt wahr-
nehmbar. Auch sie dringen nur abgeschwicht, gefiltert an das Ohr des
Erzihlers. , Filtrer und ,,tamiser” sind in diesem Zusammenhang Leit-
begriffe bei Gracq:37 Sie deuten an, dass die Wahrnehmung der Aulenwelt
sich im Inneren der Heterotopie nur in Ahnungen und Fragmenten voll-
ziehen kann — eine direkte, unverstellte Betrachtung der AuBenwelt ist
nicht méglich, anstelle der urbanen Topografie entsteht eine supplementi-
re Topografie des Bewusstseins. Die wahrgenommenen Gerdusch- und
Geruchsfragmente, die einen ,,tri clarificateur™ (G 11, 845) durchlaufen ha-
ben, erscheinen als Essenz der Stadt, die zum zucitamentum einer lektiireba-
sierten Imaginationsbewegung werden kann.

36 Vgl. B. Damamme-Gilbert, La forme d'une ville de Julien Gracg, S.52. Damamme-Gilbert
spricht von einer ,,fixation littéraire a partir d’un lieu réel.*

37 Vgl G 11,772, 844, 845.
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Hierbei bezieht sich Gracq auf ein Wahrnehmungsmuster, das erstmals
in Prousts A la Recherche du temps perdu zu literarischer Bedeutung gelangen
konnte. In La prisonniére erwacht Marcel am frithen Morgen eines Vorfriih-
lingstages: An sein Ohr dringen die Geriusche der Stralle, vor allem die
Rufe der durch das aristokratische Viertel ziehenden Hindler, die Le-
bensmittel feilbieten. Jene morgendlichen Rufe werden synisthetisch ve-
rarbeitet und mit Lektiire- und Opernerinnerungen verwoben: ,,I.’oufe, ce
sens délicieux, nous apporte la compagnie de la rue dont elle nous retrace
toutes les lignes, dessine toutes les formes qui y passent, nous en montrant
la couleur.“3 Nur iiber das Geh6r werden Formen und Farben der frith-
morgendlichen Stadt rekonstruiert. Die Gerdusche der Stadt 16sen einen
Imaginationsprozess aus, der ausgehend von den diskreten Sinneseindrii-
cken Erinnerungen an Opern von Mussorgski und Debussy, aber auch an
gregorianische Chorile und mittelalterliche Frithlingsgesinge der reverdies
aktiviert. Im Unterschied also zu Baudelaires eklogendichtendem Poeten
in seiner Mansarde ist Marcel nicht vollkommen abgeschnitten von der
AuBlenwelt. Vielmehr werden die gefilterten Gerdusche sofort zum Aus-
gangspunkt einer Gedankentitigkeit: Von ihnen ausgehend entsteht eine
mentale Topografie der Stadt. Die Stralle wird zur Bihne einer urbanen
,Ouverture pour un jour de féte.“? Die morgendlichen Rufe der Hindler
ordnen sich zu einem imaginiren Kunstwerk, in dessen Rahmen mittelal-
terliche und moderne, christliche und weltliche Klangsphiren ineinander
greifen. Auch bei Gracq werden die Geriusche der Stadt mit Lektiireerin-
nerung verbunden:

Cette vie qui passait au large, qui me frolait sans cesse de son courant, et pourtant
me laissait échoué sur la gréve, animait pour moi jusqu’a I'obsession les rues d’une
cité dont je ne percevais que la rumeur : c’est le souvenir de cette rumeur, électri-
sante, prochaine, et pourtant insaisissable, qui me rend proche par-dessus tout cer-
tains poemes de Rimbaud [...]. (G1I, 774)

Wie schon in Bezug auf die Geriiche der Stadt findet sich auch bei den
Geriuschen, die an das Ohr des Internatsschiilers dringen, der Kontrast
zwischen dem pulsierenden Leben und der Abgeschiedenheit des Inter-
nats, an dem dieses Leben voriibergeht. Auffillig ist hier wiederum die
Denkfigur des urbanen Aulenraums als greifbar nahe, aber dennoch uner-
reichbare Welt. Die Unerreichbarkeit wird kompensiert durch Lektiire,
wobei die urbane Topografie von einer supplementiren Topografie des
Bewusstseins verdringt wird.

38 M. Proust, A la Recherche du temps perdu, Bd. 3, S. 623.
39 Ebd.
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Doch abschlieBend noch zu dem zweiten Modus der Stadtwahrneh-
mung: Die Stadt wird von den Schiilern des Internats nicht nur in Form
von Gerduschen und Geriichen, die die Mauern iiberwinden, wahrge-
nommen. Eine direkte visuelle Wahrnehmung ist moglich, jedoch nur
punktuell: Alle zwei Wochen, so erinnert sich der Erzihler, konnte er das
Wochenende bei seiner Grof3tante verbringen (G 1I, 791). Die ibrigen
Sonntage durfte er an Ausfliigen teilnehmen, die die Schule zu einem am
Rande der Stadt gelegenen Gut organisierte (ebd.). Diese Form einer
punktuellen Stadtwahrnehmung, die in einer anschlieBenden Phase der
Klaustration verarbeitet wird, entspricht der Wahrnehmungsform des
Eklogendichters aus Baudelaires ,,Paysage”. Anders jedoch als das eklo-
gendichtende Ich in Baudelaires ,,Paysage® ist das punktuelle Sammeln der
stadtischen Findriicke und das darauffolgende Verarbeiten in der Zuriick-
gezogenheit der Heterotopie nicht an Jahreszeiten gebunden. Es ist viel-
mehr die Aufeinanderfolge von Werktagen und Wochenenden, Schulzeit
und Ferienzeit, die den Rhythmus von konkreter Wahrnehmung des ur-
banen Aullenraums und dessen lektiirebasierter imaginirer Verarbeitung
bestimmt.

7.3.3 Topografien des Bewusstseins: Kompassstrich und Spinnennetz

Das schreibende Ich in Gracqs La forme d'une ville betreibt eine Archiolo-
gie des Bewusstseins, das aus jener Lebensform erwichst, in der die
Stadtwahrnehmung nur gefiltert und nur punktuell méglich ist. Dabei
dominieren mit dem Kompassstrich und dem Spinnennetz zwei Bilder,
mit denen der Erzihler die Konstruktion einer Topografie des Bewusst-
seins aus dem Zusammenspiel von Wahrnehmung, Lektiire und Imagina-
tion beschreibt. Dieses Zusammenspiel produziert also nicht nur einzelne
Fragmente, sondern wird als Moglichkeit verstanden, die nicht direkt und
nur in Fragmenten zugingliche Stadt mental in ihrer Totalitit zur Darstel-
lung zu bringen.#0 Weder das Bild des Kompassstrichs, das Gracq von Va-
léry Ubernimmt*!, noch das des Spinnennetzes entsprechen dabei dem rea-

40 Vgl. B. Tritsmans, ,,Réves de cartes. Récit et géometrie chez Gracq et Le Clézio®, in: Poétique
21 (1990), S.165-177, hier S.170: ,,On peut y voir une tentative de réconciliation de
Pexpérience fragmentaire et de I’ancienne aspiration a la structure.”

41 Bei Gracq ist der Kompassstrich (,rhumb®) die bildliche Darstellung eines Gedankenpro-
zesses, der auf die mentale Reprisentation der Stadt ausgerichtet ist, gleichzeitig jedoch die
Struktur des gesamten Buches beschreiben soll. Auch Valéry beschreibt mit dem Kompass-
strich eine Titigkeit des Denkens, die allerdings nicht auf die Stadt und deren Topografie
bezogen ist. Der Begriff ,,rhumb® fungiert bei Valéry als programmatischer Titel fiir eine
Aphorismensammlung. Die Sammlung Rbambs, erstmals 1926 erschienen, und die im fol-
genden Jahr veréffentlichte Fortsetzung Autres Rbumbs wurden spiter in die Sammlung Te/
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len Stadtplan: ,,Il n’existe nulle coincidence entre le plan d’une ville dont
nous consultons le dépliant et I'image mentale qui surgit en nous® (G 1I,
772).

Beiden Bildern ist gemeinsam, dass sie ein klar definierbares Zentrum
besitzen, von dem aus in alle Richtungen Linien denkbar sind. Das Zent-
rum des mentalen Bildes ist nicht zwangsliufig das geometrische Zentrum
der Stadt — fiir den Erzihler ist es das Viertel des Internats, in dem er
Schiiler war: Er bezeichnet es als ,,cellule germinale” (G 11, 784). Von je-
nem Zentrum aus kann man sich eine ,,prolifération anarchique® (ebd.)
der Radialen denken. Das sind im mentalen Bild zunichst die bekannten
Wege vom Internat in alle Himmelsrichtungen. Da diese aber nur selten
begehbar sind, werden sie von ertriumten Wegen fortgefiihrt: ,,Chacun
des rhumbs qui étoilaient cette rose des vents fleurissait naturellement, in-
définiment, pour l'imagination” (G 1I, 773). Wo es keine aus direkter
Wahrnehmung gespeicherten ,,Daten® gibt, werden die Radialen durch die
Imagination bis ins Unendliche verlidngert.

Dieser Mechanismus wird am Ende der Erzihlung in Bezug auf das
Bild des Spinnennetzes noch eingehender beschrieben: Wie bei der Wind-
rose, so werden auch im Spinnennetz zunichst die bekannten Wege vom
Zentrum zur Peripherie gezogen — etwa der Weg des Sonntagsausflugs
vom Lycée zu dem am Rande der Stadt befindlichen Landgut (G 1I, 871).
Nach den Radialen kommen einige Querverbindungen hinzu — ,,liaisons
pour moi plus liches, moins souvent empruntées, raccourcis et chemine-
ments de petite communication, qui fendillent capricieusement la masse
urbaine (ebd.). Dieses mental konstruierte Spinnennetz stellt zunichst
nur ein Gerist dar, das durch Namen und Momentaufnahmen erginzt
wird und dadurch eine Topografie des Bewusstseins ergibt.

Durch die Namen entstehen Vorstellungen, wobei etwa die durch die
Vokalqualitit eines Strallennamens hervorgerufene Vorstellung mitnichten
der realen StraB3e entsprechen muss:

Quel aufgenommen, wobei die Titel als Sektionstitel erhalten geblieben sind. Gracq tiber-
nimmt von Valéry die Uberzeugung, dass die ,,thumbs als Verbildlichung mentaler Struk-
turen, sozusagen als ,,mind-map®, fungieren kénnen. Valéry geht diesem Gedanken bewusst
nach: ,,Pourquoi ce nom [rhumbs, FH] sur un recueil d’impressions et d’idées ? Comme
Paiguille du compas demeure assez constante, tandis que la route varie, ainsi peut-on regar-
der les caprices ou bien les applications successives de notre pensée, les vibrations de notre
attention, les incidents de la vie mentale, les divertissements de notre mémoire, la diversité
de nos désirs, de nos émotions et de nos impulsions — comme des écarts définis par
contraste a je ne sais quelle constance profonde et essentielle de I'esprit, — sorte de présence
a soi-méme qui 'oppose a chacun de ses instants. Vgl. P. Valéry, ,,Tel Quel®, in: ders., (-
vres, hg. von  J. Hytier, Paris 1960, Bd. 2, S. 473-784, hier S. 597.
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C’est la toponymie, ordonnée comme une litanie, ce sont les enchainements sono-
res auxquels procede a partir d’elle la mémoire, qui dessinent sans doute le plus
expressivement sur notre écran intérieur I'idée que nous nous faisons, loin d’elle,

d’une ville. (G 11, 874)

Die Vorstellung, tiber die Namen der Orte die Orte selbst im Bewusstsein
konstruieren zu koénnen, Gbernimmt Gracq von Proust. Fir den jungen
Marecel ist die Lautstruktur der Namen die Basis einer auf Orte wie Balbec,
Venedig, Parma oder Florenz gerichteten Bewegung der Imagination.
Grundlegend ist dabei der Unterschied zwischen Wortern (,,mots®) und
Namen (;,noms). Bei den Wértern — gemeint sind wohl bei Proust alle
Substantive, die keine Eigennamen sind — tritt die Lautstruktur, die zzage
acoustigue, vollkommen in den Hintergrund, sie steht jeweils fir ein concepz,
das sie evoziert. Ganz anders verhilt es sich mit den Figennamen
(;;noms®), ganz gleich, ob sie nun auf Personen oder Stidte bezogen sind:

Les mots nous présentent des choses une petite image claire et usuelle comme cel-
les que I'on suspend aux murs des écoles pour donner aux enfants 'exemple de ce
qui est un établi, un oiseau, une fourmiliere [...]. Mais les noms présentent des per-
sonnes — et des villes qu’ils nous habituent a croire individuelles, uniques comme
des personnes — une image confuse qui tire d’eux, de leur sonorité éclatante ou
sombre, la couleur dont elle est peinte uniformément comme une de ces affiches,
entierement bleues ou entierement rouges, dans lesquelles, a cause des limites du
procédé employé ou par un caprice du décorateur, sont bleus ou rouges, non seu-
lement le ciel et la mer, mais les barques, 'église, les passants. Le nom de Parme
[..], depuis que javais lu La Chartrense, m’apparaissant compact, lisse, mauve et
doux, si on me parlait d’'une maison quelconque de Parme dans laquelle je serais
regu, on me causait le plaisir de penser que jhabiterais une demeure lisse, com-
pacte, mauve, douce, qui n’avait de rapport avec les demeures d’aucune ville
d’Italie puisque je 'imaginais seulement a 'aide de cette syllabe lourde du nom de
Parme, ou ne circule aucun air, et de tout ce que je lui avais fait absorber de dou-
ceur stendhalienne et du reflet des violettes.+2

Bei Proust treten die Namen der Stidte, wie spiter bei Gracq, in ihrer
Lautstruktur ins Bewusstsein. Die image acoustique gewinnt einen Eigen-
wert: Bei Proust ruft sie Farben und Formen auf, und auch bei Gracq wird
dieser Bereich durch das Verb ,dessiner* angesprochen. Es handelt sich
in beiden Fillen um einen Prozess synisthetischer Wahrnehmung. In bei-
den Texten wird jedoch deutlich, dass diese Art der Wahrnehmung in ih-
rer Subjektivitit erkannt wird: Das mentale Bild der Stadt ist nicht mit
dem realen kongruent, die Topografie des Bewusstseins geht zwar von der
realen Topografie der Stadt aus, 16st sich jedoch dann von ihr. Bei Gracq

42 M. Proust, A /a Recherche du temps perdu, Bd. 1, S. 380-381.
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ist dies sehr eindriicklich in der Vorstellung eines inneren Bildschirms
,»écran intérieur”) gefasst, auf dem sich ausgehend von der Lautgestalt der
Namen iiber von der Einbildungskraft beférderte synisthetische Prozesse
Bilder der Orte ergeben. Fiir denjenigen, der entweder als Internatsschiiler
in einer Art Gefangenschaft lebt oder aber sich als Dichter in seine Man-
sarde zuriickzieht, spielt sich zwangsliufig alles auf dem von der Imagina-
tion unterhaltenen inneren Bildschirm, dem ,,écran intérieur®, ab. Dies gilt
in dhnlicher Weise fiir die Momentaufnahme, die bei Gracq neben dem
Namen als Basis der mentalen Rekonstruktion des spinnennetzférmigen
Stadtbildes, der Topografie des Bewusstseins, erscheint: Diese Moment-
aufnahmen bezeichnet der Erzihler als ,,documents d’archives intimes,
classées et répertoriées” (G 11, 876) und vergleicht sie mit Baudelaires Beg-
riff des ,,Tableau parisien® (ebd.). Durch das Zusammenspiel von Namen
und Momentaufnahmen kann das Spinnennetz konstruiert werden: Aus
jenen ,,débris tant6t imaginaires, tantot réels (ebd.) entsteht das innere
Stadtbild, eine Topografie des Bewusstseins.

7.3.4 La forme d’une ville — Ein Bildungsroman?

Eingangs wurde Gracqs La forme dune ville in Anschluss an Bernhild Boie
als eine Art Bildungsroman bezeichnet.#3 Diese Gattungszuordnung soll
nun kritisch hinterfragt werden. Der Erzihler durchstreift die Stadt seiner
Jugend auf der Suche danach, wie die nur iiber Wahrnehmungsfragmente
zugingliche Stadt ithn so geprigt hat, dass er zu dem werden konnte, der
er zum Zeitpunkt des Erzihlens ist: ein Schriftsteller. Dem Erzihler geht
es also darum, jenen Bildungs- und Formungsprozess nachzuzeichnen
und dabei zu zeigen, dass nicht nur die Stadt sich verindert, sondern dass
sie ihrerseits die Bewohner verwandelt. Dies gilt besonders fiir die Ju-
gendzeit, in der Wahrnehmungsmuster codiert werden. Durch die be-
schriebene Lebensform des Internats kann sich beim Erzdhler ein Zu-
sammenhang von Stadtwahrnehmung, Lektiireerinnerung und Imagina-
tion ausbilden, der weitgehend der Literaristhetik Baudelaires mit ihrer
Ablehnung der ,,copie” entspricht und im spiteren Leben des Erzihlers
zu schriftstellerischer Aktivitdt genutzt wird. Die wenigen aus direkter
Wahrnehmung bekannten Versatzstiicke der stidtischen Topografie wer-
den zum incitamentum einer lektlrebasierten Imaginationsbewegung, die
eine Topografie des Bewusstseins hervorbringt. Bestimmte Stadtviertel
und Landschaften werden dabei von der Einbildungskraft an Texte ge-
bunden — so ruft etwa der heidekrautbedeckte Wall um das alte Observa-

4 Vgl. B. Boie, Die Welt als Sprache seben, S. 527.
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torium einen Satz aus Chateaubriands René auf, was dazu fihrt, dass der
Text-Welt-Bezug zum Text-Text-Bezug wird:

11 me semble qu’il pleuvait toujours, impitoyablement, sur cette enceinte dont les
genéts et les bruyeres, I’horizon vague et désert, continuent a orchestrer dans mon
souvenir la phrase de René, a laquelle leur image se trouva liée des que je connus
ce livre : « Le jour, je m’égarais sur de grandes bruyéres, terminés par des foréts ».
(G 11, 807t.)

Ebenso kénnen auch Stadtviertel und Gebdude, die der Internatsschuler
nur aus dem raschen Voriibergehen kennt, von der Einbildungskraft pro-
jektiv Uberformt werden. Dies geschieht ebenfalls dadurch, dass diese
Stadtviertel und Gebidude mit literarischen Figuren ,,belebt™ werden. Die
Stadt wird zum Schauplatz eines gerade gelesenen Romans oder Gedichts.
So wird das alte Observatorium zur ,,référence matérielle (G 11, 806), die
die Welt der Biicher an ein Fragment der Realitit bindet und umgekehrt
die Realitit durch die Welt der Biicher erweitert. Nicht alle stidtischen
Orte, Gertliche und Gerdusche haben jedoch jene Fihigkeit, zum zncitamen-
tum eines traumgleichen Schweifens zu werden:

A quoi tient le pouvoir de ces modéles de rencontre, qui s’installent d’emblée aux
carrefours de la mémoire et de 'imagination, qui prennent d’eux-mémes les com-
mandes du mécanisme par lequel sont projetés, sur tel ressouvenir abstrait, sur
telle lecture, une figure matérielle qu’ils n’ont en fait appelée que treés indirecte-
ment ? (G 1I, 806f.)

Interessant ist schon in dieser Frage die Leitfunktion, die den materiellen
Modellen der AuBlenwelt, der realen Topografie der Stadt, zugebilligt wird.
Sie besitzen die Fihigkeit, den beschriebenen ,,Mechanismus* auszulsen:
Insofern ist der Text-Welt-Bezug fundamental, ohne ihn kann es zu keiner
Imaginationsbewegung, zu keinem Text-Text-Bezug kommen. Der Erzih-
ler geht von einer Uberdeterminierung einzelner Bauwerke und stidtischer
Riume aus (,,des figures exemplairement, puissamment surdeterminées®,

G 11, 807).44

#  Der Terminus der Uberdeterminierung gehért zum Vokabular der Psychoanalyse. Freud
bezeichnet damit einen zwischen latentem Traumgedanken und manifestem Trauminhalt
vermittelnden Mechanismus der Kondensierung. Gracq nimmt diesen Begriff auf und be-
schreibt damit, wie einzelne Bauwerke und urbane Riume im Bewusstsein ein Kondensat
bilden, das sich mit Lektiireerinnerungen vermischen kann. So wird die Geschiftigkeit der
Stadt Nantes mit Gedichten Baudelaires vermischt und somit zur materiellen Grundlage fiir
eine Vorstellung von dem, was Baudelaire als ,,fourmillante cité* beschreibt. Vgl. zum Beg-
riff der Uberdeterminierung E. Roudinesco/M. Plon, Dictionnaire de la psychanalyse, nouvelle
édition augmentée, Paris 1997, S. 1051-1052 sowie W. Loch/H. Hiihn, ,,Uberdeterminie-
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Dieser Zusammenhang ist zwar von Baudelaire, Apollinaire und Breton,
fernerhin auch aus den ,,Vorlduferdiskursen® (Petrarca und Rousseau) be-
kannt. Dennoch édndert sich die Perspektive: Bei Gracq geht es nicht nur
um die Praxis dieses Wahrnehmungsmusters, sondern — im Sinne eines
Bildungsromans — um dessen Genese. Auch wenn Baudelaires Gedicht
,»Le cygne® das Wahrnehmungsmuster vorfithrt und zeigt, wie beim Spa-
zieren auf der Place du Carroussel Lektiireerinnerungen wachgerufen
werden, so etlaubt das Gedicht ,,Paysage® zusitzlich einen Einblick in die
Schreibwerkstatt und verdeutlicht, wie Wahrgenommenes nicht mimetisch
im Werk geschildert, sondern aus der Erinnerung heraus in einer Kompo-
sition mit Lektiire und Imagination verflochten wird. Gracq verdeutlicht
aber nicht nur die Praxis des Umgangs mit dem AuBenraum: Er zeigt zu-
sitzlich auf, wie durch eine bestimmte Lebensform (forme d'une vie) jene
mentale Konstruktion der urbanen Topografie (forme d’une ville) sich her-
ausbilden konnte — und mit ihr die Uberzeugung, dass Kunst nicht nur
mit der Welt in einen Dialog eintreten miisse, sondern vor allem mit vor-
hergehenden Werken.

In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass das von Baudelaire
tibernommene Hemistichion bei Gracq in seiner Bedeutung nachhaltig
modifiziert wird: ,,l.a forme d’une ville” ist nicht mehr nur die sich verin-
dernde Stadt, die durch ihren Wandel auf die Verginglichkeit verweist.
Dieser Aspekt klingt zwar auch an, wenn der Erzihler nach Jahren in die
Stadt seiner Jugend zuriickkehrt. Wichtiger jedoch ist ,,La forme d’une vil-
le* im Sinne einer Matrix, die Wahrnehmungsmuster ausbildet: Das Le-
xem ,,forme® geht hier tber in die verwandten Lexeme ,,former™ (bilden)
und ,,formation® (Ausbildung). Ein Bildungsroman ist die Erzdhlung also
insofern, als sie die Ausbildung einer spezifischen Weise der Weltaneig-
nung beschreibt, in der bedingt durch das Internatsreglement Wahrneh-
mung, Lektiire und Imagination ineinandergreifen. Die Stadt ist der Raum,
an dem jene Weltaneignung ausgebildet wird. Das Muster einer nur auf
Wahrnehmungsfragmenten beruhenden, durch Lektiire und Imagination
angereicherten Weltaneignung ist jedoch in spiteren Jahren auf andere
Riume iibertragbar und kann so zum Fundament einer Asthetik werden,
die die mimetische ,,observation® ablehnt.

Im vorletzten Kapitel wird dieser Transfer angedeutet: Die in Nantes
ausgebildeten Muster der Weltaneignung koénnten, so heil3t es dort, auf
andere Rdume tbertragen werden, weil die Loire-Stadt selbst zur Welt hin
geoffnet sei und — im Gegensatz zu Mauriacs Bordeaux — keinen ,,cadre
autosuffisant™ (G 11, 869) bilde. Der Erzihler unterscheidet zwischen zwei

rung®, in: Historisches Warterbuch der Philosophie, hg. von J. Ritter, Bd. 11, Darmstadt 2001, Sp.
7-8.
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Formen der Stadterfahrung in der Jugendzeit: Einerseits gebe es Stidte,
die nur auf sie selbst anwendbare Wahrnehmungsmuster ausbildeten, an-
dererseits solche, die stets mit der Welt in Verbindung stiinden. Hier er-
gibt sich im Text in verschiedenen Variationen der Gegensatz von ,,ma-
ternel” und ,,matriciel“. Die miittetlichen Stidte werden als ,,castratrices et
possessives” (G 11, 869) beschrieben, da sie die an ihnen erprobten Muster
der Weltaneignung nur auf sich selbst beschriinken wollen — eine Ubertra-
gung auf andere Riume scheint nicht moéglich. Nantes hingegen ist nicht
mater, sondern matrix — eine formende, nicht besitzergreifende Stadt:

Certes, a I’age ou je 'ai habitée, je me sentais naturellement en partance, et tres
peu désireux de m’attacher, mais aucune ville était mieux faite aussi pour désan-
crer de bonne heure une jeune vie, pour décloisonner le monde d’avance au-
devant d’elle : toutes les navigations imaginables — bien au-dela de celles de Jules
Verne — trouvaient complaisamment leur point de départ dans cette ville aventu-
reuse. (G 11, 868)

Mit den Begriffen ,,attacher®, ,,désancrer und ,,navigations* werden Bil-
der der Seefahrt bemiiht, um jene Offenheit der Stadt Nantes zu schil-
dern. Im letzten Kapitel wird dieses Bildfeld nochmals aufgegriffen: Wie-
der wird das Ende der Schulzeit mit der Idee eines Seeschiffes verbunden,
das gerade aus dem Hafen auslduft (G II, 872). Damit wird einerseits auf
die topische Bildlichkeit der Lebensreise rekurriert. Weiterhin wird aber
das im Wappen der Stadt erscheinende Motto, ,,Favet Neptunus eunti®,
als Beleg fiir diese Offenheit der Stadt, fiir jenen formenden, dann aber
Freiheit gewihrenden ,,Charakter” herangezogen.

7.3.5 Gides Nourritures terrestres als Intertext

Das Motiv eines jungen Lebens, das durch repressive Erziehungsinstituti-
onen in seiner Entfaltung gehemmt wird, ist strukturbildend in den frithen
Schriften von André Gide. Insbesondere in den Nowurritures terrestres wird
emphatisch die Revolte der Jugend gegen die von der Elterngeneration
verordneten starren Konventionen beschworen. Es scheint, als habe jenes
Btichlein, das Gide in seinem Vorwort zur Ausgabe von 1927 als ,,manuel
d’évasion“45 bezeichnet, Gracqs Erzidhlung sowohl in konzeptueller, als
auch in sprachlicher Hinsicht geprigt.*® Diese Verbindung soll nachfol-

4 A. Gide, ,,Lles Nourritures terrestres®, in: ders., Romans, récits et soties, (Guvres lyrigues, hg. von
Y. Davet und J.-J. Thierry, Paris 1969 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 151-250, hier S. 249.

46 Selbstverstindlich ist das Motiv der jugendlichen Revolte auch in anderen Werken André
Gides von Bedeutung, so etwa in seinem einzigen Roman Les Fausc-monnayenrs. Bezogen auf
den Sprachduktus erscheinen jedoch die Nowurritures terrestres als Bezugstext wichtiger.
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gend auf der Basis konkreter Textanalysen niher ausgefithrt werden. Dies
geschieht auch, um paradigmatisch vorzuftihren, dass Gracqs La forme
d’une ville nicht nur in die eine, hier hauptsichlich in den Blick genommene
Intertextualititskette eingebunden ist, sondern vielmehr in zahlreichen
Text-Text-Beziigen verortet werden kann.

Was die Rolle der Nowrritures terrestres in Gracqs Erzihlung betrifft, so
ist der intertextuelle Bezug auf den ersten Blick weit weniger offensicht-
lich als die im Titel vorgenommene Bezugnahme auf Baudelaire: Der Titel
Nourritures terrestres wird in Gracqs Erzdhlung nur an einer Stelle genannt
und ist nicht einmal als solcher kenntlich gemacht. Eingelassen in einen
Satz, scheint sich die intertextuelle Bezugnahme auf die Nowrritures terrestres
bei Gracq mehr implizit als explizit zu vollziehen. Durch die fehlende ty-
pografische Hervorhebung sind hier zwei Lesarten denkbar: ,Tant les
nourritures terrestres, au long de ma vie, m’ont comblé“ (G 11, 821). Ei-
nerseits kann ,,nourritures terrestres™ als das aufgefasst werden, was als
Text-Welt-Bezug bezeichnet wird, als die Verankerung der Erzihlung in
der sinnlich wahrnehmbaren Welt. Aber auch hier ist ein gleitender Ubet-
gang in die Text-Text-Relation méglich: Nicht nur die realen Friichte der
Erde sind gemeint, sondern auch das so betitelte Buch des jungen Gide.
Es zeigt sich diesbeziiglich wieder der doppelte Dialog, der Gracqgs auto-
biografisch geprigte Erzihlung einerseits an die AuBenwelt, andererseits
an die Literatur bindet.

In Gracqgs Bildungsroman dominiert durch das Internatsreglement die
Welt der Konvention. Geritiche und Gerdusche der Stadt erzihlen dem
Jungen vom Land nur andeutungsweise iiber die Mauern des Internats
hinweg von den ,,nourritures terrestres”, von einem anderen, ithm unbe-
kannten Leben, das dem militdrischen Rhythmus von Arbeit und Schlaf
entgegengesetzt ist und mit Gides Nourritures terrestres sowie vielen anderen
Lektiiren verbunden wird:

Moment assez grave, ou la vie monte a la téte comme un vin corsé, et dont
Penfance de la ville ne connait pas le déclic, aussi décisif, aussi troublant presque a
sa maniére qu’une premiére puberté. Les rythmes naturels, protecteurs, berceurs,
et presque naturellement porteurs, cedent tout d’'un coup de toutes parts a
lirruption inattendue de /¥ffréné, au pressentiment de la jungle humaine. (G 1I,
782)

Der Kontakt mit der Stadt reiit den Schiler vom Lande, der erst spit das
urbane Leben kennenlernt, aus seinen bekannten Wahrnehmungsmustern
heraus und macht ihn mit dem MaBlosen, dem Uberbordenden und be-
dngstigend Vitalen bekannt. Die Alliterationen, zundchst auf [v] (vie —
vin), dann auf [d] (déclic — décisif), schlieBlich auf [p] (premiere puberté —
protecteurs — presque naturellement porteurs) bestimmen die Sprache je-
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ner nachgerade lyrischen Passage, die eine Art Initiation durch die urba-
nen Wahrnehmungsmuster schildert: Die direkten Eindriicke werden
vermischt mit Lektireerinnerungen und ergeben eine Topografie des Be-
wusstseins, die als Gegenbild zur erdriickenden Sphire der Konventionen
erscheint, die den Alltag des Internats bestimmt. In der Heterotopie des
Internats konnen die Nowurritures terrestres tatsichlich ihre von Gide im
Vorwort benannte Funktion als ,,manuel d’évasion® entfalten. Mit ihnen
kann im Bewusstsein erginzt werden, was das jugendliche Ich in der Stadt
an Leben erahnt. , Evasion® bedeutet hier imaginidre Flucht aus den Mau-
ern des Internats, ein Eintauchen in jene Welt der Nourritures terrestres, die
angedeutet werden durch die schweren und siiSlichen Diifte des nahen
Jardin des Plantes und schlielich durch die Vermittlung von Lektiire zur
Grundlage einer Topografie des Bewusstseins werden.

Dieses Muster der Weltaneignung wird in Gracqs Erzihlung durch die
Lebensform des Internats ausgebildet. Doch entscheidend ist, dass am
Ende jener Phase der Ausbildung das Weltaneignungsmuster auf andere
Ridume Ubertragen werden kann. Die Stadt, ,,ville matricielle”, gibt den
Zogling frei, genauso wie in Gides Nourritures terrestres der junge Nathanaél
nach dem Lesen des ,,manuel d’évasion nicht an dem Buch hingen, son-
dern sich aus ihm l6sen soll: ,,Et quand tu m’auras lu, jette ce livre — et
sors. 47

Gracq tbernimmt von Gide die Grundkonstellation einer formenden
Instanz, die notwendigerweise verlassen werden muss, um zur Freiheit zu
gelangen. Beide Texte sind von einer Exaltation des jugendlichen Frei-
heitsdrangs und des Aufbruchs bestimmt:

Nathanaél, car ne demeure pas aupres ce qui te ressemble ; ne demzenre jamais, Na-
thanaél. Des qu’un environ a pris ta ressemblance, ou que toi tu t’es fait semblable
a Penviron, il n’est plus pour toi profitable. Il te faut le quitter. Rien n’est plus
dangereux pour toi que 7z famille, que 7z chambre, que 707 passé. Ne prends de
chaque chose que ’éducation qu’elle t’apporte ; et que la volupté qui en ruisselle la
tarisse.48

Bei Gide und bei Gracq ist der Gedanke des Formens und Bildens einer
jugendlichen Sensibilitit von Bedeutung. Die dabei zugrundeliegende
Uberzeugung ist, dass gerade ein Ort in dieser Hinsicht eine besondere
Wirkungsmacht entfalten kann. Ist jedoch jener Prozess abgeschlossen, so
ist ein Aufbruch aus den bekannten lokalen Strukturen nétig. Noch in der

47 A. Gide, Les Nourritures terrestres, S. 153.
4 Ebd., S. 172.
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spiten Erzdhlung Thésée heil3t es bei Gide: ,,Je n’ai jamais aimé la demeure,
fat-ce au sein des délices, et ne songe qu’a passer outre.“4

Ausgehend von dieser Ubereinstimmung zeigt sich jedoch, dass Gracq
auch in Bezug auf diesen Pritext nicht nur wieder-, sondern auch um-
schreibt. Bei Gracq erscheint der Abschied nimlich weit weniger radikal
als bei Gide: Er bedeutet zwar auch eine Loslésung aus den tberkomme-
nen Bindungen und dem formenden Milieu. Das Grundmuster jedoch ei-
ner Weltaneignung, die Wahrnehmung mit Lektiire verbindet, soll gerade
auch auf andere Riume iibertragen und im Sinne einer Asthetik des dop-
pelten Dialogs produktiv nutzbar gemacht werden. Der Text-Text-Bezug,
wie er sich im Internat aus dem prekiren Text-Welt-Bezug entwickeln
konnte, soll als Méglichkeit des gerade nicht an der Materialitit festhal-
tenden Umgangs mit der Welt aufgefasst werden. Eine solche Welterfah-
rung wird von Gide radikal verworfen: Bei thm namlich ist die Vorstellung
einer Emanzipation mit einer Konzeption des Sinnlichen verbunden, die
ganz auf Erfahrungsunmittelbarkeit gerichtet ist und die Lektiirevermitt-
lung von Erfahrung radikal ablehnt. Das ,,manuel d’évasion” wird dann
tberflissig, wenn der Zogling selbst der Welt gegeniibertreten kann: ,,11
ne me suffit pas de Zre que les sables des plages sont doux, il faut que mes
pieds nus le sentent... Toute connaissance que n’a pas précédée une sensa-
tion m’est inutile.”“>" Entsprechend unterschiedlich fillt auch bei Gide und
Gracq die Schilderung der Loslésung aus dem formenden Milieu aus. Bei
Gide bedeutet sie einen radikalen Bruch, der jedoch die Voraussetzung fiir
eine neue Form der Freiheit ist:

A dix-huit ans, quand j’eus fini mes premicres études, esprit las de travail, le cceur
inoccupé, languissant de I'étre, le corps exaspéré par la contrainte, je partis sur les
routes, sans but, usant ma fievre vagabonde. Je connus tout ce que vous savez :
[...] Je traversai des villes, et ne voulus m’arréter nulle part. Heureux, pensai-je qui
ne s’attache a rien sur la terre et proméne une éternelle ferveur a travers les cons-
tantes mobilités. Je haissais les foyers, les familles, tous lieux ou ’homme pense
trouver un repos ; et les affections continues, et les fidélités amoureuses, et les at-
tachements aux idées — tout ce qui compromet la justice ; je disais que chaque
nouveauté doit nous trouver toujours tout entiers disponibles.>!

Das Bild der ineinandergreifenden Schichten, das bei Baudelaire und
Gracq eine besondere Bedeutung als wetaphora memoriae erlangt, wird bei
Gide verworfen. Dem Leben, das sich aus dem Zusammenspiel von Ver-
gangenem und Gegenwirtigem konstituiert, stellt Gide ein auf den Au-

4 A. Gide, ,, Thésée®, in: ders., Romans, récits et soties, (Buvres lyrigues, hg. von Y. Davet und
J.J. Thierry, Paris 1969 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1413-1453, hier S. 1429.

50 A. Gide, Les Nourritures terrestres, S. 164.

51 Ebd., S. 184-185.
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genblick konzentriertes Dasein gegentiber, das ganz in der sinnlichen Er-
fahrung aufgeht. Schlisselbegriffe sind hier ,,instant™ und ,,présence: ,,Et
je pris ainsi ’habitude de séparer chaque instant de ma vie, pour une totalité
de joie, isolée.“>2 Ein solcherart fragmentiertes Zeitbewusstsein, das die
Bedeutung der Erinnerung negiert, findet sich weder bei Baudelaire noch
bei Gracq, wo der AuBlenraum gerade als zucitamentum einer Erinnerungs-
und Imaginationsbewegung erscheint, durch die Kategorien wie Raum
und Zeit iberschritten werden kénnen: Bei Baudelaire vollzieht sich dies
in Form der Melancholie als Verhaftetsein in der Vergangenheit, bei
Gracq als ,,circulation intemporelle” (G 11, 775) zwischen Vergangenheit
und Gegenwart.

Bei Gracq findet sich zwar, wie bei Gide, jener jugendliche Freiheits-
durst, der alle Bindungen ablehnt. In Bezug auf das Weltaneignungsmus-
ter jedoch, das sich in der Stadt Nantes herausbilden konnte, wird eine
Kontinuitit angestrebt. Wird bet Gide im Zuge einer Doktrin des ,,passer
outre® das Festhalten an Ideen proskribiert, die Amnesie somit nachgera-
de zur Voraussetzung fiir das Betreten neuer Riume, so ist das Gelernte,
Erfahrene und Getrdumte bei Gracq gerade dazu bestimmt, Teil der Me-
moria zu werden und auf diese Weise in anderen Kontexten und Raumen
zur Anwendung zu gelangen: ,,J’avais beaucoup engrangé“ (G 1I, 870) —
der Erzihler sieht das von der Stadt und in der Stadt ausgebildete Muster
der Weltaneignung als Ernte, von der er lange nach dem Verlassen der
Stadt wird zehren kénnen. Insofern steht Gracqs La forme d'une ville fest in
dem Wahrnehmungsmuster, das bei Petrarca, Rousseau und Baudelaire,
auch bei Apollinaire und Breton zu poetischer Prignanz gelangen konnte:
Der Text-Welt-Bezug ist dort zwar von Bedeutung. Auch den Abiturien-
ten bei Gracq zieht es in die Welt hinaus. Die reale Topografie wird fiir
ihn jedoch, anders als bei Gide, vor allem im Hinblick auf ihre Funktion
als sncitamentum fir eine innere Bewegung des pensare von Bedeutung sein.
Der AuBlenraum erschépft sich nicht in seiner sinnlich erfahrbaren Mate-
rialitit und in seiner zeitlichen Fixierung, sondern regt vielmehr eine
Riickbeugung des Subjekts auf sich selbst an. Bei Gide hingegen erscheint
gerade dies als handlungshemmend:

Je ne veux t’enseigner d’autre sagesse que la vie. Car c’est un grand souci que de
penser. Je me suis fatigué, quand j’étais jeune, a suivre au loin les suites de mes ac-
tes et je n’étais sur de ne plus pécher qu’a force de ne plus agir.>

Bei Gracq erfolgt der Abschied von der Stadt am Ende der Schulzeit in
zwar bestimmten, aber doch weit weniger radikalen Toénen als bei Gide.

52 Ebd., S. 172.
55 Ebd., S. 171.
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Vor allem aber wird mit dem Verlassen der Stadt nicht sogleich alles ver-
worfen, was in ihr und an ihr gelernt wurde (,,former®). Das Gelernte —
und damit ist in diesem Zusammenhang in erster Linie das untersuchte
Muster der Weltaneignung zu verstehen — wird vielmehr als ,,Ernte® oder
,Fracht” bezeichnet und in die Welt mitgenommen:

La ville, rue apres rue, prenait congé de moi, souriante ; le temps en était venu ; ce
qui flottait sur cet adieu, ¢’était un sentiment de légéreté sans ombre ; nous étions
quitte, et nous nous trouvions a l'unisson dans cette chanson d’aube si insou-
ciante : je n’avais pas été heureux ici, mais je ne quittais pas le port sur lest ; j’avais
beaucoup engrangé. Je regardais avec amitié les rues silencieuses, les sinuosités
creuses, familieres, du moule que j’allais maintenant évacuer : ce n’était pas seule-
ment une ville ou javais grandi, c’était une ville ou, contre elle, selon elle, mais
toujours avec elle, je m’étais formé. (G, 870)

Die Abschiedsszene ist frei von jeder Aggressivitit und vollzieht sich im
gegenseitigen Einvernehmen. Anders als bei Gide wird das Milieu nicht
als erdriickend und besitzergreifend geschildert, so dass dem Abschied-
nehmen nicht die Vehemenz einer ,,Befreiung® zukommt. In diesem Zu-
sammenhang ist wieder der Unterschied zwischen mater und matrix von
Bedeutung: Die Stadt erscheint als Form (,,moule®), die ohne Polemik,
aber auch ohne Trauer verlassen werden kann. Das in dieser Form ausge-
bildete Bewusstsein und die Weltaneignungsmechanismen werden als
wertvoll anerkannt, so dass gar von Freundschaft (,,avec amitié*) die Rede
ist.

Der Abschied von der Stadt vollzieht sich am Ende der Schulzeit in
der Form eines Morgenliedes (,,chanson d’aube®): Mit jenem Terminus
wird bei Gracq das mittelalterliche Genre der Alba in den Text hereinge-
spielt, wodurch eine Relation etabliert wird, die Klaus W. Hempfer als
Loystemreferenz® bezeichnet.5* Dabei handelt es sich nicht um einen
Text-Text-Bezug im engeren Sinne, weshalb Hempfer — anders als Kriste-
va — auch in diesem Zusammenhang den Begriff der Intertextualitit ab-
lehnt. Der Text wird hier nicht mit einem konkreten, isolietbaren anderen
Text verbunden, sondern mit einem Diskurssystem, einer Gattung. Zu-
dem wird in der Passage der ,,chanson d’aube® die Gattung der Alba nicht
aktualisiert, sondern nur angesprochen — ,,der intertextuelle Bezug indi-
ziert nur dieses System, das damit in eine je spezifische Relation zu dem

5 Vgl. KW. Hempfer, , Intertextualitit, Systemreferenz und Strukturwandel: die Pluralisie-
rung des erotischen Diskurses in der italienischen und franzosischen Renaissance-Lyrik
(Ariost, Bembo, Du Bellay, Ronsard)“, in: Modelle des literarischen Strukturwandels, hg. von
M. Titzmann, Tibingen 1991 (Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur, 33),
S. 9-43, hier S. 23.
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vom Hypertext selbst aktualisierten System gerit.“5 Diese Relation liefle
sich wie folgt beschreiben: In Gracqs Erzihlung wird mit der Alba das
Muster eines schmerzlichen Abschieds angesprochen, jedoch nur, um so-
fort verworfen zu werden. Mit Renate Lachmann kénnte man von Tropik
sprechen, von einer Wendung des hereingespielten Diskurstyps in sein
Gegenteil. 56 Die Gattung der Alba wird nimlich in der Passage des Ab-
schieds aus Nantes nachhaltig umcodiert: Wird der Sonnenaufgang in der
traditionellen Alba als Katastrophe empfunden, da er ein wihrend der
Nacht in heimlicher Liebe vereinigtes Paar zum Abschied mahnt, so kann
bei Gracq hingegen von einer Tragik des Abschieds keine Rede sein. Es
handelt sich vielmehr um eine sorglose Trennung bei Sonnenaufgang,
wodurch das hereingespielte Muster gebrochen wird. Die formende Stadt
wird leichten Herzens verlassen: Die Freude auf das Kiinftige tiberwiegt.

Die Passage des Morgenlieds schildert in zweifacher Hinsicht einen
Beginn: Sie ist Bild nicht nur des beginnenden Tages, sondern auch des
jungen Lebens. Der Anbruch wird zusitzlich verbunden mit dem Auf-
bruch, so dass ein Text von hoher Suggestivitit entsteht: Der Anbruch des
Tages und der Beginn des freien Lebens koinzidieren mit dem Aufbruch
aus der Stadt Nantes, in der sich durch das Zusammenspiel von einge-
schrinkter Wahrnehmung, Lektiire und Imagination ein Weltaneignungs-
muster herausbilden konnte, das nun als Fracht mit auf die Reise genom-
men wird. In seiner autobiografisch geprigten Erzdhlung wird der
Schriftsteller spater versuchen, durch Riickkehr in die Stadt Nantes die
dort entstandene Topografie des Bewusstseins, die ihn sein gesamtes Le-
ben hindurch begleitete, in ihrer Genese nachzuzeichnen.

5% Ebd, S. 23.
5 Vgl. R. Lachmann, Gedichtnis und Literatur, S. 38.
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8. Roubaud: Mnemotechnisches Schreiben

L espace de Baudelaire n’est plus le notre™!, behauptet Michel Maulpoix
in einer Essay-Sammlung mit dem Titel Le poéte perplexce. Die urban geprig-
te Asthetik Baudelaires, die die fragmentarisch wahrgenommene Grof3-
stadt als Ausgangspunkt einer poetischen Bewegung der Erinnerung und
der Imagination begreift und somit die urbane Topografie in eine Topo-
grafie des Bewusstseins tberfithrt, sei zum Klischee verkommen und
konne der zeitgendssischen Literatur keine Ankntipfungspunkte mehr bie-
ten. Der Flanerie auf den Boulevards, die in Baudelaires Tableaus parisiens
von grundlegender Bedeutung ist, wird bei Maulpoix die postmoderne
Bewegungsform des ,,arrét gegeniibergestellt, die etwa im (Euvre Michel
Deguys die dsthetische Bedeutungslosigkeit der urbanen Zentren doku-
mentiert.2 Den Boulevards der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts werden
hybride Durchgangsorte, Randbezirke und Schlafstidte, schlieSlich auch
die postmoderne Konzeption eines global village entgegengesetzt, und an
die Stelle des Flaneurs tritt ein blasiertes Sprecher-Ich, das nicht mehr das
alte Paris oder die schéne Passantin suchen méchte. An Apollinaires
Grof3stadtlyrik, sodann auch an den autobiografisch geprigten Texten
Bretons und Gracgs konnte aufgezeigt werden, dass Baudelaires Tableanx
parsiens bis weit in das 20. Jahrhundert hinein eine enorme Wirkungsmacht
entfalten konnten und dass insbesondere die Uberlagerung von Wahr-
nehmungsfragmenten mit Gehalten der Erinnerung und des Imaginiren
als Grundlage einer Asthetik der Moderne gelten kann. Lisst sich aber
Jacques Roubauds 1999 erschienene Gedichtsammlung Ia forme d'une ville
change plus vite, hélas, que le caur des humains noch in diese Tradition literari-
schen Sprechens einordnen? Oder ist sie nicht vielmehr dazu geeignet,
Maulpoix’ These von der dsthetischen Bedeutungslosigkeit der Grof3stadt
in der Nachmoderne zu illustrieren? AbschlieBend soll Roubauds Ge-
dichtsammlung in den Mittelpunkt der Arbeit riicken, wobei insbesondere
die Bezugnahme (Partizipation, Tropik, Transformation) der Gedichte auf
den ,,l.a forme d’une ville“-Diskurs untersucht werden soll, um zu kliren,
ob und wie das Diskursmuster noch in der zeitgenossischen Literatur An-
kntipfungspunkte bietet. Es erscheint jedoch sinnvoll, zunichst die Lite-
rardsthetik Jacques Roubauds in den Blick zu nehmen und zu zeigen, dass
sein nachhaltig von den Positionen des Ow/po bestimmtes Schreiben Affi-

1 J.-M. Maulpoix, Le poéte perplexe, Paris 2000, S. 74.
2 Vgl. M. Deguy, Arréts Fréquents, Paris 1990.
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nititen zu dem bereits errterten Zusammenhang von Grof3tadtwahr-
nehmung und Lektlireerinnerung aufweist.3

8.1 Mnemotechnisches Schreiben und Intertextualitat

Jacques Roubaud zihlt zu den gegenwirtig bedeutendsten Mitgliedern des
Ounvroir de Laittérature Potentielle (Oulipo). Seine Beitrdge bilden regelmif3ig
Hohepunkte bei den einmal im Monat stattfindenden Lesungen des Krei-
ses in der Universitit Jussieu. Roubaud fasziniert das Publikum jedoch
nicht nur durch seine Texte, sondern vielmehr auch durch die Etliuterun-
gen, die er der eigentlichen Lesung voranzuschicken pflegt. Der Mathema-
tiker Roubaud ist demnach nicht nur Dichter, sondern aufgrund seiner
poetologischen Reflexionen auch Literaturkritiker — ein Zug, der sein
Schaffen mit dem Baudelaires, Apollinaires und Gracgs verbindet.*
Roubauds literarisches Schaffen ist gekennzeichnet von einer aufleror-
dentlichen Diversitit: Neben zahlreichen Gedichtzyklen veréffentlichte er
die Romantrilogie Hortense sowie einige Abhandlungen tiber die Rolle der
Lyrik in unserer Zeit. Grundlegend ist in der poetologischen Reflexion wie
in der poetischen Praxis der Begriff der Form.> Der Stellenwert der Form
erschlieBt sich dabei aus der Literardsthetik des Ouw/jpo, jener 1960 von
Raymond Queneau gegriindeten Gruppe, der Jacques Roubaud seit 1966
angehort. Queneau sah in der freiwilligen Unterwerfung der dichterischen
Imagination unter einen jeweils festgelegten Kanon formaler Regeln
(contraintes) eine Moglichkeit, Texte zu schreiben, die die surrealistische érs-
ture automatique iberwinden ohne jedoch gleichzeitig zu einer am tagespoli-
tischen Geschehen orientierten /Zttérature engagée im Sinne Sartres zu wet-
den.® Die selbstauferlegten Regeln werden aus dem Studium dlterer und
alter Texte gewonnen, wobei sich Roubaud insbesondere mit der Trouba-
doutlyrik sowie mit den Rbétoriguenrs des 16. Jahrhunderts befasst hat.”
Diese Arbeitsform erscheint als resolute Absage an die Postulate einer
Genieisthetik: Der Dichter zeichnet sich nicht primir durch Seherqualita-

3 F. Henke, ,,Paysage urbain — espace mnémonique: La construction d’une mémoire de la
littérature dans ‘La forme d’une ville’ de Jacques Roubaud®, in: Paysages urbains de 1830 a nos
Jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bordeaux 2005 (Eidolon, 68), S. 425-436.

4 Vgl. etwa J. Roubaud, La vieillesse d’Alexcandre. Essai sur quelques états récents du vers frangais, Paris
1988.

5 Vgl. R. Davreu, Jacgues Roubaud, Paris 1985 (Coll. Poctes d’aujourd’hui), 1985, S. 16. Vgl.
weiterhin E. Beaumatin, ,,Jacques Roubaud — le Projet®, in: Magagine littéraire 398 (2001),
S. 49-51, hier S. 50.

6 Vgl. hierzu M. Grangaud, ,,Comment Queneau en vint a nécessairement inventer ’'Oulipo®,
in: Magazine littéraire 398 (2001), S. 42-45.

7 Vgl. J. Roubaud, Sofeil du soleil. 1. sonnet fran¢ais de Marot @ Malherbe. Une anthologie, Paris 1990.
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ten (poeta vates) aus, sondern durch die kreative Beherrschung bestimmter
traditioneller Formen lyrischen Sprechens (poeta doctus).

Vor diesem Hintergrund mag es einleuchten, dass der Ox/ipo, wie Peter
Kuon schreibt, zu Zeiten Sartres und der dominierenden Te/ Quel-Gruppe
nicht zur literarischen Avantgarde gezihlt wurde: Exzessive Gelehrsam-
keit und Formalismus waren dabei die Vorwiirfe, die den Ow/zpo ins intel-
lektuelle Abseits manévrieren sollten.® Wenn der Oulipo heute, mehr als
vierzig Jahre nach seiner Griindung, nach wie vor eine bemerkenswerte
Aktvitit entfaltet und einige Mitglieder, insbesondere Raymond Queneau,
Georges Perec und Italo Calvino, eine Kanonisierung erfahren haben, so
mag das der Gruppe, die so lange als randstindig gelten musste, zunichst
als eine Art Genugtuung erscheinen.” Weiterhin aber fithrt diese Tatsache
vor Augen, dass der Dialog mit dlteren Texten durchaus nicht mit einem
verstaubten Traditionalismus gleichgesetzt werden darf, sondern vielmehr
zur Basis einer ,,nachhaltigen literarischen Entwicklung werden konnte,
die mittlerweile zahlreiche selbsternannte Avantgarden tiberlebt hat.

Der bewusste und explizit artikulierte Bezug auf die literarische Tradi-
tion spielt, wie gezeigt werden konnte, auch bei Julien Gracq eine wichtige
Rolle und erscheint bei ithm zumeist in der geologischen Metapher der
sich iiberlagernden und ineinander tibergehenden Schichten. Dieses Bild
ist eine Variante des Palimpsests, das bereits bei Baudelaire eine wichtige
Metapher des Gedichtnisses ist. Bei Roubaud jedoch wird der Zusam-
menhang zwischen Text und literarischer Tradition anders als bei Baude-
laire und Gracq nicht iiber eine Metaphorik der Schichten beschrieben,
sondern prignant und ohne Umschweife als Axiom vertreten: , La poésie
est mémoire.“1 Wie Queneau, Perec und andere oulipistische Schriftstel-
let, so sieht auch Roubaud in der Literatur ein Gedichtnis, und zwar in
erster Linie ein Gedichtnis der Sprache:

Elle [la poésie, FH] dit quelque chose de I’histoire de la langue, de sa construction,
de son vocabulaire, de sa syntaxe, de ses changements etc. La poésie dit cela, elle
peut le dire parce qu’elle traite la langue d’une maniére toute particuliere.!!

Das Studium alterer und alter Texte erscheint in diesem Blickwinkel als
eine Suche nach den unendlichen Méglichkeiten, die die menschlichen
Sprachen bergen. In diesem Zusammenhang entfaltet der Begriff der ,,po-

8 Vgl. P. Kuon, ,,.’Oulipo et les avant-gardes®, in: Oulipo poétiques, hg. von P. Kuon, Ttbingen
1999 (Etudes littéraires frangaises, 69), S. 15-30. Vgl. weiterhin R. Davreu, Jacgunes Rouband,
S. 20.

O Vgl. P. Kuon, I.’Oulipo et les avant-gardes, S. 15.

10 J. Roubaud, L invention du fils de 1 eoprepes. Poésie et mémoire, Saulxures 1993, S. 141.

1 Ebd, S. 142.
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tentialité”, der auch im Namen der Gruppe zu finden ist, seine Bedeutung:
Es geht den Oulipiens um die systematische Erforschung der formalen
Moéglichkeiten literarischen Sprechens. Marcel Bénabou, Althistoriker an
der Universitit Paris VII und Owlipien seit 1969, nennt daher das Studium
alter Texte als unabdingbaren Bestandteil der Arbeitssitzungen des Ow/jpo:
Die contraintes, die selbstauferlegten formalen Kategorien, sind demnach
nicht nur erfundene Regeln fiir das literarische Sprechen, sondern auch
Strukturen, die in alten Werken vorgefunden und fiir die literarische Ar-
beit wieder aktiviert werden.!2

Durch ihre jeweilige Form sind die Texte des Ow/po daher hdufig an
vorherige Texte gebunden: Fiir Roubaud ist der Bezug zur literarischen
Tradition ein Akt des Sich-Erinnerns, ein Aufrufen bekannter, meist me-
morierter Texte. Diese erscheinen auf dem ,,Bildschirm der Erinnerung®
(s»écran de la mémoire®)!3, wobei Roubaud mit diesem Bild an Gracqs
Konzeption erinnert, der von einem ,,écran intérieur spricht. Ausgehend
von der Reprisentation des Referenztextes auf dem inneren Bildschirm
ergibt sich fiir Roubaud die Moglichkeit des Neuschreibens durch die
Aufnahme des Musters und durch dessen produktive Adaptation: ,,Cha-
que nouvelle lecture d’un poeme ancien fait un poéme nouveau.“!% Auch
bei Roubaud findet sich somit ein konstitutiver Zusammenhang zwischen
Lesen und Schreiben, zwischen dem Aufnehmen bestimmter formaler
contraintes und deren produktiver Verarbeitung: ,,Chaque poé¢me a lire ou
relire est un poéme a refaire.“!5 Im Akt des Lesens oder des Erinnerns an
Gelesenes werden die Strukturen des Textes erkundet, um sodann pro-
duktiv nutzbar gemacht zu werden. Bei Roubaud kann man die Genese
eines Textes als ,,produktive Rezeption® vorgingiger Texte beschreiben.

Grundlegend fiir eine derartige Praxis der Intertextualitit ist dabei der
Zusammenhang von Literatur und Gedichtnis. Dieser steht im Mittel-
punkt der schon erwihnten poetologischen Vortrige von Jacques Rou-
baud, die mittlerweile unter dem Titel L 7nvention du fils de Leoprepes zuging-
lich sind: Roubaud beginnt seinen ersten Vortrag mit Ausfihrungen zur
Mnemotechnik — zu jener pragmatisierten Gedichtnislehre, die als Vorldu-
ferdiskurs der untersuchten Intertextualititskette bezeichnet werden
konnte.!® Nachdem Roubaud zunichst die bereits erwihnte, bei Cicero
fixierte Fabel des Simonides von Keos nacherzihlt, widmet er sich der

12 M. Bénabou, ,,Quarante si¢cles d’Oulipo®, in: Magazine littéraire 398 (2001), S. 20-25, hier
S. 21.

13 M. Séry, ,,Entretien avec Jacques Roubaud®, in: Ie Monde de / "Education, Juillet-Aoat 2001,
S. 143-147, hier S. 143.

4 Ebd.

15 Ebd.

16 Vgl. dazu Kapitel 3.4.3
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Plutosofia des Filipo Gesualdo, einer Art Einfihrung in die Mnemotechnik
aus dem 16. Jahrhundert. Dabei wird ein erster Zusammenhang zwischen
Literatur und Gedichtniskunst erwihnt: Roubaud fiihrt vor Augen, wie in
der Zeit vor der Erfindung des Buchdrucks das Memorieren eines Text-
kanons eine Notwendigkeit fiir jeden Gelehrten darstellte:

Posséder I'art de la mémoire et appliquer avec constance équivalait a la posses-
sion d’une bibliothéque (avec acces libre, et instantané). Il était possible de
conserver une telle bibliotheque dans sa téte, et d’en ouvrir les livres sans faire un
seul mouvement. En un temps ot les livres étaient rares et chers, ou 'accés au sa-
voir était difficile, les destinées politiques incertaines qui faisaient de beaucoup des
errants ou des exilés, n’était-ce pas de la plus élémentaire prudence [...], de trans-
porter partout avec soi sa bibliotheque intérieure, d’emporter dans les pays loin-
tains sa patrie de livres a P'abri des voleurs et des censeurs dans sa boite cra-
nienne ?17

Das Gedichtnis erscheint als innerer Raum der sich tiberlagernden Texte,
geboren aus der Notwendigkeit, die im Auflenraum nicht zuverlidssig zu-
ginglichen Texte dauerhaft zur Verfiigung zu halten. Wenn heute das
Memorieren von Texten und Textpassagen kaum mehr praktiziert wird, so
liegt dies freilich nicht nur, wie Roubaud schreibt, an der besseren Zu-
ginglichkeit von Texten. Die von ihm diagnostizierte Amnesie (,,une de-
struction, un oubli et une dégénérescence aujourd’hui entiers“!8) ist auch
das Ergebnis einer zur Zeit des Humanismus einsetzenden, durch die
Diskreditierung der Rhetorik seit der Geniezeit besonders aggressiv ge-
wordenen Kritik an Formen des Memorierens. So kritisiert etwa schon
Montaigne die mit der Mnemotechnik verbundene Praxis des Auswendig-
lernens von Texten: ,,Nous ne travaillons qu’a remplir la mémoire, et lais-
sons Pentendement et la conscience vides.“!” In seinem Essay iiber die
Erziehung rit er den Eltern daher, bei der Wahl des Hauslehrers darauf zu
achten, dass dieser Verstand zeige — auswendig vorgetragenes Bilicherwis-
sen sei weniger wichtig (,,choisir un conducteur qui ett plutét la téte bien
faite que bien pleine20).

17 J. Roubaud, L invention du fils de I eoprepes, S. 30-31.

18 Ebd., S. 30.

19 M. Montaigne, ,,Essais®, in: ders., (Euvres complétes, hg. von A. Thibaudet und M. Rat, Paris
1962 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 9-1097, hier S. 135 (Essai I, 25). Der Gegensatz zwi-
schen savoir pédant und savoir mondain ist auch in Rabelais” Gargantna von Bedeutung. Von der
scholastischen Erziehung, die primir auf das Memorieren kanonischer Texte ausgerichtet
ist, heiBt es dort: ,,A tant son pére aperceut que vrayement il estudioit tresbien et y mettoit
tout son temps, toutefoys qu’en rien prouffitoit™ (F. Rabelais, ,,Gargantua®, in: ders., (Euvres
complétes, hg. von M. Huchon, Paris 1994 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1-207, hier S. 44).

20 M. Montaigne, Essais, S. 149 (1, 26).
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Roubaud stellt sich gegen diese Tradition und sieht gerade die von ihm
erwihnte ,innere Bibliothek®, die auf dem Auswendiglernen zahlreicher
Texte beruht, als Voraussetzung fir die dichterische Produktivitit: Aus
jenem Textraum heraus kénne Neues entstehen.?! Erst durch das Aus-
wendiglernen und das Abschreiben alter Texte konnten die ihnen zugrun-
deliegenden Strukturen erfasst und zu contraintes fiir neue Texte werden:

Pour moi, mon rapport a la poésie est un rapport de mémoire. Quand j’étais en-
fant et méme plus tard, j’ai appris énormément de poésies. J’en ai eu beaucoup
dans ma téte. Aujourd’hui, cependant, elles ont tendance a disparaitre [...] Il faut
donc que je révise. Pour retrouver un po¢me, comme pour 'apprendre, une des
manieres les plus efficaces est de le copier a la main, lentement. Copier, recopier.?2

Das von Roubaud empfohlene Vorgehen, ein Memorieren durch Schrei-
ben, ist nachgerade ein Topos in der Geschichte der Mnemotechnik. Das
geht so weit, dass die Schreibutensilien selbst zu Metaphern des Gedicht-
nisses werden: Renate Lachmann zeigt in einer Analyse der Profezie des
Leonardo da Vinci, wie dort die materiellen Schreibutensilien (papiri, pee-
le, carta) mit dem immateriellen Gedichtnisraum tberblendet werden:
,,Mnemotechnik und Textproduktion korrespondieren nicht nur iiber ein
Ensemble ineinander ubersetzbarer Praktiken, sondern sie setzen sich
auch in gegenseitige metaphorische Abhingigkeit.*?3

Indem Roubaud die Notwendigkeit des inneren Textraumes betont,
erscheint er als mnemotechnisch arbeitender Autor. Renate Lachmann
versteht darunter eine intertextuelle Praxis, die darin besteht, sich durch
einen Text nicht nur unbewusst in einen kulturellen Gedichtnisraum ein-
zuschreiben, sondern gleichzeitig mit dem Text einen Gedachtnisraum zu
entwerfen, ,,in den die vorgingigen Texte tiber Stufen der Transformation
aufgenommen werden.“?* Ein derartiger Bezug zwischen Erinnern und
Schreiben ist grundlegend fiir die Asthetik des On/po. Das fithrt dazu, dass
sich beim Lesen eines Gedichts traditionelle Formen (z.B. das Sonett) und
radikal moderne Aspekte (z.B. im Wortschatz) iberlagern:

These authors [the oulipiens, FH] make the reader feel as if he or she is wandering
through centuries of writing while at the same time experiencing contemporary

2L Vgl. J. Roubaud, L nvention du fils de I_eoprepes, S. 30.
2 M. Séry, Entretien avec |acques Ronband, S. 143.

25 R. Lachmann, Geddchtnis und Literatur, S. 17.

2 Ebd, S. 36.
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and brash literary experiments, ones that point to the future. It is the age-old rela-
tionship between memory and invention [...].2>

»Memory*“ — im Sinne der im Textraum des Gedichtnisses gespeicherten
literarischen Muster — ist die Voraussetzung fiir den dichterischen Schaf-
fensprozess, der ausgehend von den memorierten Texten der Tradition
Neues entstehen lisst.

In dem Gedichtband La forme d’une ville change pius vite, bhélas, que le canr
des humains kann man jedoch, wie schon bei Baudelaire und Gracq, noch in
einem konkreteren Sinne von einem mnemotechnischen Schreiben spre-
chen: Das schreibende Ich durchwandert nicht nur die /e eines imagini-
ren, eigens zur Aufbewahrung der Erinnerung geschaffenen Gedichtnis-
raumes. Vielmehr ist auch bei Roubaud eine auf der Textebene reale
urbane Topografie Grundlage des Erinnerungsprozesses, in dessen Rah-
men die memorierten Texte in einer Topografie des Bewusstseins auftre-
ten: ,,La marche est une mise en route qui, si les circonstances sont favo-
rables, va amener une composition. Je fais celle-ci en marchant. Apres je
rentre chez moi et écris 2 ma table, 2 la main. 26

An anderer Stelle fithrt Roubaud jenen fir seine Lyrik konstitutiven
Zusammenhang von Stadtwahrnehmung und intertextuellem Schreiben
genauer aus:

Je marchais et je me souvenais, je composais et lisais et apprenais et me récitais de
la poésie. [...] La surface de Paris était le support de mon art de mémoire poétique
par commodité seulement, par nécessité. Car je n’ai aucune admiration, ni passion,
ni amour pour Paris. [...] Paris n’a donc été pour moi qu’un lieu de mémoire, pas
au sens béte et bateau qu’on impose a cette expression aujourd’hui, mais au sens
des Arts de mémoire de la Renaissance, un réservoir de fenétres, maisons, recoins,
encoignures [...], une grande surface ou disposer des images-mémoire, venant
de ou dirigées vers la constitution d’'un espace de poésie. En chacun de ces lieux
un vers, un quatrain, tout un poeme.?’

Bei Roubaud kann man ein dhnliches Muster entdecken wie bei Rousseau
in den Confessions?® und bei dem lyrischen Ich des Baudelaire-Gedichtes
,,Paysage. Die Wahrnehmung des urbanen Auflenraumes wirkt als zncita-
mentum einer Gedankentitigkeit und wird in der Mansarde fiir die dichteri-
sche Titigkeit fruchtbar gemacht. Dabei spielen dann die in den /e des

25 P. Consenstein, Literary Memory, Consciousness, and the Group Ouljpo, Amsterdam/New York
2002, S. 15.

26 M. Séry, Entretien avec |acques Rouband, S. 144.

27 J. Roubaud, Poésie : récit, Paris 2000, S. 118.

28 Vgl. dazu Kapitel 3.4.2 dieser Arbeit und J.-J. Rousseau, Les Confessions, S. 162: ,,L.a marche a
quelque chose qui anime et avive mes idées.*
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AuBlenraumes aufgerufenen Texte eine herausragende Rolle: ,,Cela se pro-
duit assez naturellement car j’ai dans ma téte, en composant, des réminis-
cences de poeémes de ces auteurs, et je ne refuse de les accueillir dans mes
propres poc¢mes. %

Roubaud erfindet ein Portemanteau-Wort, um jene Art des Schreibens
niaher zu bestimmen: Das mnemotechnische Schreiben sei ein , rumine-
ment“¥, eine Verbindung von ,,rumination und ,,cheminement”. Der
Begriff ,,rumination” (Wiederkduen) ist in diesem Zusammenhang beson-
ders interessant, verweist er doch sehr anschaulich auf den konstitutiven
Bezug zur literarischen Tradition. Der Flaneur durchwandert die GroB3-
stadt (cheminement), die nicht in ihrer Materialitit wahrgenommen wird,
sondern der lediglich die praktische Funktion eines Gedichtnisraumes zu-
kommt. Dabei entdeckt er in den ke der GroBstadt die fiir die Genese ei-
nes neuen Gedichts unabdingbaren ,,images-mémoire®, jene Keimzellen
eines neuen Textes. Die reale Topografie der GroBstadt wird dabei in eine
Topografie des Bewusstseins tiberftihrt.

8.2 Ein Mosaik aus Intertexten

Roubauds Gedichtsammlung La forme d'une ville change plus vite, hélas, que le
canr des humains ist keine rééeriture des Gedichts ,,Le cygne aus Baudelaires
Tableanx parisiens. Die durch den Titel etablierte intertextuelle Bezugnahme
auf Baudelaire steht vielmehr neben zahlreichen anderen Text-Text-
Beziigen, so dass man jedes Gedicht als Mosaik aus Intertexten bezeich-
nen kann.

Zunichst jedoch zum Titel: Wihrend Gracq fir seine autobiografisch
geprigte BErzihlung lediglich das Hemistichion ,,La forme d’une ville® als
Titel wihlt, erscheint in Roubauds Titel zusitzlich der folgende Vers des
Baudelaire-Gedichts, wenn auch in leicht abgewandelter Form: Nicht
mehr nur ,,La forme d’une ville®, sondern ,,L.a forme d’une ville change
plus vite, hélas, que le cceur des humains®. Aus ,,cceur d’un mortel® bei
Baudelaire wird bei Roubaud ,,cceur des humains®. Durch diese Titelvaria-
tion wird die bei Baudelaire mit der Dimension der Melancholie stark ak-
zentuierte panitas-Thematik abgeschwicht. Zwar tritt auch in Roubauds
Versen die Verginglichkeit hervor, allerdings wird sie nicht zur bestim-
menden Macht.

Neben dieser Variation des Baudelaire-Verses fillt jedoch grundsitz-
lich auf, dass der Titel ungewdhnlich lang ist: Insgesamt werden andert-

2 M. Séry, Entretien avec |acques Ronband, S. 144.
30 J. Roubaud, Poésie: récit, S. 17.
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halb Halbverse zitiert, was dem Titel eine nachgerade barocke Dimension
gibt. Nun hat Harald Weinrich Giberzeugend datrlegen kénnen, dass schon
ein Titel mit sechs Wortern wie A /a Recherche du temps perdu za lang er-
scheine und zur Abkirzung (Recherche) dringe.3! Diese linguistisch ermit-
telte Praktikabilitdtsgrenze iiberschreitet Roubaud massiv. Dies geschieht
freilich auch, um innerhalb des von Arnold Rothe beschriebenen Systems
der Titel’? einerseits eine Verbindung mit, andererseits eine Abgrenzung
zu dem 14 Jahre zuvor erschienenen Buch Gracqs herzustellen. Es ldsst
sich somit schon auf der Ebene des Titels ein subtiles Wechselspiel von
Partizipation und Transformation feststellen: Einerseits wird durch das
Aufgreifen der Formel ,,La forme d’une ville” eine Einfigung in die Inter-
textualititskette erreicht, andererseits jedoch markiert der barock hy-
pertrophierte und lexikalisch variierte Titel eine Opposition zu dem, was
bislang unter diesem Label geschrieben worden ist. 33

Bleibt festzuhalten, dass der Titel durch die — wenngleich im Hinblick
auf Baudelaire variierte, im Hinblick auf Gracq expandierte — Lexemkette
,La forme d’une ville” eine Zugehorigkeit zur Intertextualitdtskette an-
zeigt und somit bestimmte Lesererwartungen auf ein ,,Wiederschreiben®
weckt, die jedoch vom Text selbst nur partiell erfiillt werden.

Jacques Roubauds Sammlung umfasst 150 Gedichte, die zwischen
1991 und 1998 entstanden sind. Die 150 Gedichte sind zweifach veran-
kert: Einerseits stehen sie in intratextuellen Beziigen zu den anderen Ge-
dichten der Sammlung, andererseits weist fast jedes Gedicht intertextuelle
Beziige zu vorgingigen Texten auf. Die Texte sind in drei Abteilungen
eingeteilt, die ihrerseits wiederum in Subzyklen zerfallen. Wihrend die drei
Hauptabteilungen lediglich durch rémische Ziffern markiert sind, erhalten
die erwihnten Subzyklen jeweils eigene Titel. Innerhalb dieser Subzyklen
lassen sich dann auch Gemeinsamkeiten zwischen den Gedichten und
bisweilen gar eine Progression von einem Gedicht zum nichsten feststel-
len. Die Gesamtkonzeption erscheint als lockere Reihung von Stadtge-
dichten, deren Kohirenz lediglich durch die Gro3stadtwahrnehmung und
die dadurch ausgel6sten Lektiireerinnerungen gegeben ist. Die Subzyklen
hingegen sind komponierte Ensembles, deren einzelne Gedichte inhaltlich

31 Vgl H. Weinrich, ,, Titel fur Texte®, in: Tize/ — Text — Kontext: Randbezirke des Textes, Festschrift
Siir Arnold Rothe zum 65. Geburistag, hg. von J. Mecke und S. Heiler, Berlin 2000, S. 3-19, hier
S. 6.

32 Vgl. A. Rothe, Der literarische Titel, S. 9.

3 Vgl. Th. W. Adorno, ,, Titel. Paraphrasen zu Lessing®, in: ders., Nozen zur Literatur, Frankfurt
a.M. 1974 (stw, 355), S. 325-334, hier S. 333. Adorno sieht in einer derartigen Wiederholung
des Bekannten ,,die Neigung, an einem vorausgehenden [Titel, FH] parasitir sich festzusau-
gen.“ In ideologickritischer Perspektive bewertet er dies als Versuch, vom Markterfolg eines
vorgingigen Buches oder Films zu profitieren.

34 A. Rothe, Der literarische Titel, S. 2.
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und formal aneinander gebunden sind. An einzelnen Gedichten soll ex-
emplarisch aufgezeigt werden, inwiefern jedoch stets zu der Verankerung
der Texte innerhalb der Subzyklen eine massive Bezugnahme auf Pritexte
hinzutritt. Der intertextuelle Bezug der Gedichte auf einen oder mehrere
jeweilige Pritexte erweist sich im Vergleich zum intratextuellen Bezug der
Gedichte zu anderen Gedichten des Zyklus bisweilen gar als bedeutender.

Dem Flaneur wird die urbane Topografie zum incitamentum einer Ge-
dankentatigkeit, bei der ihm Fragmente vorgingiger Texte in einer Topo-
grafie des Bewusstseins erscheinen. In dieser Hinsicht iibernimmt Rou-
baud das beschriebene Wahrnehmungsmuster von Baudelaire und Gracq.
Die aufgerufenen Fragmente entstammen jedoch zumeist nicht direkt der
Lyrik Baudelaires, sondern vor allem Texten anderer Autoren. Von her-
ausragender Bedeutung sind dabei Queneau, Aragon, Apollinaire, Bras-
sens und Réda. Nachfolgend soll aufgezeigt werden, wie mit dem von
Baudelaire codierten und von Apollinaire, Breton und Gracq erweiterten
Muster der Wahrnehmung der moderne Stadttext zu einem Mosaik aus
Intertexten wird.

8.3 Queneaus Stadtlyrik als Pritext

Die erste Abteilung der Gedichtsammlung La forme d'une ville change plus vi-
te, hélas, que le canr des humains zerfillt in zwei Subzyklen: ,,Recourir les
rues®, bestehend aus zehn Gedichten, und ,,Etat des lieux* (41 Gedichte).
Wihrend der erste Subtitel Bezug nimmt auf Courir les rues, eine 1967 ver-
Offentlichte Sammlung von Parisgedichten des Ow/jpo-Begriinders Ray-
mond Queneau, erscheint der zweite Titel als Anspielung auf Georges Pe-
recs 1975 erschienenes Inventar Tentative d’épuisement d'un lien parisien.
Erstgenannter Bezug soll nachfolgend niher analysiert werden.

Der Subzyklus ,,Recourir les rues™ wird eréffnet von zwei eng aufein-
ander bezogenen Texten: Dem nur vier Verse umfassenden Gedicht ,,Pa-
ris“ folgt ein mit ,,Commentaire du po¢me précédent” tberschriebener
Dialog, der sieben Verse umfasst:

Paris
D’aprés Raymond Queneau
Le Paris ou nous marchons
N’est pas celui ou nous marchames
Et nous avancons sans flamme
Vers celui que nous laisserons. (11)35

% Die Seitenzahlen bezichen sich auf J. Roubaud, La forme d'une ville change plus vite, hélas, que le
canr des humains. Cent cinquante poémes 1991-1998, Paris 1999.
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Commentaire du poéme précédent

J.R. - Sept pieds huit pieds
sept pieds huit pieds
moi aussi j’ai fait
un quatrain
verlainien

R.Q. -Oui, mais toi
tu copies. (12)

Der durch den Titel des Subzyklus, ,,Recoutir les rues®, etablierte intertex-
tuelle Bezug auf Raymond Queneau wird durch mehrere Intertextualitits-
signale in den beiden Texten bestitigt: Zunichst ist der kursiv gesetzte Pa-
ratext ,,]D’aprés Raymond Queneau® zu nennen. Dabei handelt es sich um
eine Art Quellenangabe. So wie der Titel des Subzyklus eine Wiederho-
lung andeutet (j,recourir les rues®, dadurch aber auch ,recourir a Que-
neau®), markiert der Paratext ,,d’apres® seinerseits den Bezug auf ein Mus-
ter, das auf Queneau zuriickgeht. ,,D’aprés Raymond Queneau® weist die
Texte als lyrisches Sprechen in der Tradition Queneaus aus und stellt
gleichzeitig eine Art Hommage auf den Begriinder des On/ipo dar.

Die vier Verse des Gedichts ,,Paris® sind durch einen umschlieBenden
Reim verbunden. Das schreibende Ich tritt im Personalpronomen der ers-
ten Person Plural (,,nous®) auf, wodurch die geschilderte Zeiterfahrung
generalisiert wird: Es kommt zu einer Komplizenschaft nicht nur zwi-
schen dem Ich und dem Leser, sondern zwischen allen , humains®, die im
Titel der Sammlung genannt sind. Die Erfahrung der verrinnenden Zeit
ergibt sich durch die Wandlung der urbanen Topografie, mithin durch je-
nen bei Baudelaire beschworenen Verlust des Zeichenraumes (;,Le vieux
Paris n’est plus®). Im Gegensatz zu Gracq tibernimmt Roubaud von Bau-
delaite die Dimension der Zeitlichkeit. Die Melancholie, verstanden als
das Bewusstsein, dem dulleren Wandel nicht standhalten zu konnen, ist
bei Roubaud wieder prisent: Die Form der Stadt dndert sich schneller als
das Bewusstsein des Poeten, der im Zeichenraum von Paris kaum Konti-
nuititen wahrnehmen kann. Unverbunden stehen das alte Paris (,,Le Paris
ou nous marchames* — Das Passé simple im Relativsatz markiert die Ab-
geschlossenheit) und das neue Paris (,,Le Paris ou nous marchons® — Pri-
sens) nebeneinander. Mit dem bestimmten Artikel entstehen weiterhin
auch sprachlich ,,zwei Parisrdiume®. Es gibt nicht mehr Paris an sich, son-
dern das Paris von gestern und das Paris von heute als zwei distinkte Ein-
heiten. Durch die Negation des Verbs ,étre” wird eine radikale Nicht-
Identitit zwischen altem und neuem Paris konstatiert — man mag hier an
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Baudelaires ,,l.e vieux Paris n’est plus* denken. Ahnlich jedoch wie das
lyrische Ich bei Baudelaire betrauert das Ich bei Roubaud nicht einen be-
stimmten historischen Zustand der Stadt, sondern die Verginglichkeit an
sich. Auch bei Roubaud muss daher von Melancholie gesprochen werden,
nicht von objektgebundener Nostalgie. Die Melancholie ist die Trauer um
das immer schon Hinfillige, um die Verginglichkeit an sich, aus der eine
Handlungshemmung erwichst: ,,Nous avancons sans flamme / vers celui
que nous laisserons.” Der wahrgenommene urbane Aullenraum steht im-
mer schon in der Perspektive des Verginglichen, weshalb er auch ohne
innere Beteiligung oder gar Liebe betrachtet wird. Die urbane Topografie
wird auch bei Roubaud, wie noch zu zeigen sein wird, nicht als Selbst-
zweck erscheinen, sondern als zncitamentum fiir Erinnerungen an vorgangi-
ge Lektiiren dienen, so dass auch bei ihm eine Topografie des Bewusst-
seins entsteht.

Wird durch das melancholische Zeiterleben der vom Titel der Ge-
dichtsammlung hergestellte Bezug zu Baudelaire in Roubauds ,,Paris®
konzeptuell bestitigt, so ist das Gedicht in seiner sprachlichen Form ganz
an Queneau angelehnt. Nachfolgend soll gezeigt werden, dass diese Be-
zugnahme auf Queneau jedoch ihrerseits als indirekte Verankerung im ,,La
forme d’une ville“-Diskurs erscheint. Queneau wire demnach ein Zwi-
schenglied, das seinerseits auf Baudelaire und die Melancholie-Thematik
zuriickbezogen werden kann.

In der bei Roubaud durch den Subzyklus-Titel ,,Recourir les rues™ auf-
gerufenen Gedichtsammlung Courir les Rues von Queneau gibt es eine Rei-
he von Gedichten, in denen das lyrische Ich die Zeiterfahrung in der
Grof3stadt schildert und sich somit in die von Baudelaire begriindete Tra-
dition des melancholischen Flaneurs einfiigt. So kann man beispielsweise
in dem Gedicht ,,LLes Mouches* von einem melancholischen Ich sprechen,
wobei die Schwermut sich an einem denkbar banalen Objekt entziindet,
nimlich an den Fliegen, die das Ich umschwirren. Das Sprecher-Ich ver-
gleicht sie mit denen der Kindheit und stellt eine Nicht-Identitit fest, die
zur Erfahrung der verrinnenden Zeit fithrt:

Les mouches d’aujourd’hui

Ne sont plus les mémes que les mouches d’autrefois
elles sont moins gaies

plus lourdes, plus majestueuses, plus graves36

Die Fliegen von heute unterscheiden sich von denen der Kindheit — wie in
Roubauds Gedicht ,,Paris* wird durch die Negation des Verbs ,,étre” eine

36 R. Queneau, ,,Courir les rues®, in: ders., (Envres complétes, hg. von Cl. Debon, Paris 1989 (Bi-
bliothéque de la Pléiade), Bd. 1, S. 349-431, hier S. 357.
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Nicht-Identitit konstatiert. Diese Nicht-Identitit riickt den Unterschied
zwischen Kindheit und Gegenwart ins Bewusstsein und 16st die Melan-
cholie des Betrachters aus. Zusitzlich aber tragen die Fliegen von heute,
also die Objekte der Beobachtung, selbst Ziige der Melancholie: Die Epi-
theta verweisen allesamt auf ein melancholisches Bewusstsein der Fliegen
— ,,moins gaies, ,Jourdes” (Schwermut), ,,majestucuses” (Melancholie als
Krankheit der Herrschenden), ,,graves® (ebenfalls im Sinne von ,,schwer-
miutig®, das korpetliche ,lourd” wird also in eine psychische Kategorie
transponiert). Eine das Ich in der Stadt ereilende Melancholie spielt also in
Queneaus Courir les res wie bei Baudelaire konzeptuell eine herausragende
Rolle.

Sprachlich und strukturell jedoch lisst sich der in Roubauds Gedicht
,,Paris® angedeutete Bezug noch deutlicher an einem Gedicht aus Que-
neaus erstmals 1943 erschienenem reneil ,,Les Ziaux* aufzeigen:

I’AMPHION

1 Le Paris que vous aimates
N’est pas celui que nous aimons
et nous nous dirigeons sans hate
vers celui que nous oublierons

wu

Topographies ! itinéraires !
dérives a travers la ville !
souvenirs des anciens horaires !
que la mémoire est difficile

Et sans un plan sous les yeux
10 on ne nous comprendra plus

car tout ceci n’est que jeu

et Poubli d’un temps perdu’’

Die erste Strophe des Queneau-Gedichts ,,I’Amphion® erscheint als for-
male Matrix, die dem hier betrachteten Roubaud-Gedicht ,,Paris* zugrun-
de liegt — sie darf im engeren Sinne als der Pritext gelten. Dies betrifft
verschiedene Ebenen: Roubaud tbernimmt, auf der lexikalischen Ebene,
die Begriffe ,,Le Paris®, die Negation des Verbs ,,étre”, das Demonstrativ-
pronomen ,,celui® sowie die Pripositionen ,,vers (lokal) und ,,sans“. Er
kopiert weiterhin die syntaktische Struktur des Pritextes: Subjekt 1 (Le Pa-
ris), Relativsatz, Pridikat (verneintes étre), pridikativer Nominativ (De-
monstrativpronomen celui), Relativsatz, koordinierende Konjunktion

37 R. Queneau, ,,Les Ziaux®, in: ders., (Euvres completes, hg. von Cl. Debon, Paris 1989 (Biblio-
theque de la Pléiade), Bd. 1, S. 37-69, hier S. 41.
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»et”, Pradikat 2, Umstandsbestimmung, Ortsbestimmung. Auch in Bezug
auf die Metrik erscheint die Strophe des Queneau-Gedichts als bestim-
mendes Muster bei Roubaud: Die alternierenden Sieben- und Achtsilbler
bei Queneau gehen auch in Roubauds Gedicht ein. Eine Umstellung er-
gibt sich freilich im Hinblick auf die Verben: Roubaud ersetzt das Verb
,aimer® durch , marcher®, zusitzlich kommt es zu einer Anderung der
Sprechsituation: Wihrend Queneau in den ersten beiden Versen eine Op-
position zwischen ,,vous® und ,,nous” konstruiert, sind Roubauds Verse
durchgingig in der ersten Person gehalten, wobei durch die Pluralform
,nous® eine Komplizitit mit dem Leser entsteht. Der beschriebene inter-
textuelle Bezug zwischen Queneaus ,,l’Amphion® und der #éériture in
Roubauds ,,Paris* wird in dem bei Queneau folgenden Text ,,Commentai-
re du poéme précédent” thematisiert, so dass man von einer metatextuel-
len Reflexion tiber die Praxis der Intertextualitit sprechen muss.

In dem bei Roubaud auf das Gedicht ,,Paris“ folgenden Text, der mit
,Commentaire du poéme précédent™ tiberschrieben ist, handelt es sich um
einen Dialog, in dem die intertextuelle Bezugnahme auf Queneau disku-
tiert wird, wobei der als ,,].R.“ abgekiirzte Dialogpartner sich als Verfasser
des Gedichts ,,Paris* ausgibt und als Jacques Roubaud aufzuldsen ist. Der
zweite Dialogpartner ist der im Paratext genannte Queneau (R.Q.). Die
intertextuelle Bezugnahme auf Queneau lisst sich, wie gezeigt werden
konnte, in dem Gedicht ,,Paris* auf lexikalischer, syntaktischer und metti-
scher Ebene nachweisen. Im dialogischen Kommentar wird lediglich der
letztgenannte Aspekt thematisiert: ,,Sept pieds huit pieds / sept pieds huit
pieds. Interessant ist in diesem Zusammenhang die Polysemie des Beg-
riffs ,,pieds®, der einerseits natiirlich als Begriff der Metrik erscheint, ande-
rerseits jedoch im Kontext der Grof3stadtlyrik als Schrittfolge des Flaneurs
gelesen werden kann. Bereits Michel de Certeau konnte auf den Zusam-
menhang hinweisen, der sich zwischen der praktischen Aneignung eines
urbanen Raums durch einen Flaneur und der praktischen Aneignung eines
Sprachsystems durch einen Sprecher im parole-Akt ergibt.?® In beiden Fil-
len wird eine nur theoretisch liberschaubare Einheit, die carfe im Falle der
Stadt, die /ngue im Falle der sprachlichen Kommunikation, in eine Praxis
(parcous bzw. parole) Gberfuhrt: Wenn de Certeau von ,,énonciations pié-
tonnieres‘3? oder ,,rhétoriques cheminatoires‘4 spricht, so unterstreicht er
einen Aspekt, der fiir die vorliegende Studie von grundlegender Bedeu-
tung ist, nimlich den Zusammenhang von Raumpraxis und Sprache, von
Flanerie und Text. Roubaud reaktiviert somit ein Muster der rhetorischen
Tradition, ndmlich die Verbindung von Raum und Sprache. In der Rheto-

38 M. de Certeau, L invention du quotidien, Bd. 1, S. 149-154. Vgl. auch Kap. 6.2 dieser Arbeit.
39 Ebd., S. 148.
40 Ebd., S. 151.
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rik wird Uber die Hilfskonstruktion des Raumes eine sprachliche Praxis
ermoglicht.

In jedem Fall wird im Kommentar die metrische Struktur als Gemein-
samkeit zwischen Text (,,Paris®) und Pritext (,’Amphion®) genannt.
,»Moi aussi j’ai fait / un quatrain / verlainien“: Roubaud nennt in seiner
,metrischen Analyse® jedoch nicht nur Queneau, sondern auch Verlaine,
der gleichsam als Schopfer eines Quartetts genannt wird, in dem Sieben-
und Achtsilbler alternieren. Verlaine wird von ,,].R.““ als gemeinsame Be-
zugsbasis der Texte ,,J’Amphion® und ,,Paris* angefiihrt. In seiner Ant-
wort auf jene These fiihrt der Dialogpartner R.Q. aber einen wichtigen
Unterschied zwischen seiner Art der intertextuellen Bezugnahme auf Ver-
laine und detjenigen Roubauds an: ,,Oui, mais toi / tu copies.” Implizit
wird hier zwischen einer legitimen intertextuellen Bezugnahme und einer
Kopie unterschieden. Queneau arbeitet intertextuell und tGbernimmt im
Sinne der Poetik des Ou/ipo die metrische contrainte der alternierenden Sie-
ben- und Achtsilbler von Verlaine. Er fithrt diese jedoch produktiv weiter
und verkniipft sie mit Baudelaires Melancholiekonzept. Roubaud hingegen
kopiert™ das Gedicht Queneaus, da er nicht nur das auf Verlaine zuriick-
gefithrte metrische Schema aus zweiter Hand, nidmlich von Queneau,
tbernimmt, sondern auch lexikalische und syntaktische, damit auch kon-
zeptuelle Aspekte der Queneau-Adaptation in sein Gedicht unverindert
aufnimmt.

Wenn Roubaud sich selbst in den ersten beiden Gedichten des Zyklus
als Quencau-Epigone inszeniert und in dem Dialog den Vorwurf des Pla-
giats aufkommen lisst, so ist dies natiitlich einerseits als ironische Stilisie-
rung im Sinne einer dissimulatio artis zu werten. Andererseits jedoch wird
das Prinzip des intertextuellen Schreibens hier im Sinne einer Zelebration
des Vorbilds genutzt, wodurch der neue Text zu einer Art Gedichtnisfeier
fur Queneau wird.4!

Es konnte bereits gezeigt werden, dass der Aspekt der Melancholie
konstitutiv fiir Queneaus Stadtlyrik (vgl. ,,Les mouches®) ist. Weiterhin ist
jedoch interessant, dass Queneau sich mit dieser Konzeption der Melan-
cholie explizit auf Baudelaire bezieht. In einer Erlduterung zu dem Ge-
dicht ,,I’Amphion‘ schreibt Queneau iiber den Bezug zu Baudelaire:

Je n’étais pas depuis un an a Paris que je reprenais a mon compte la mélancolie
baudelairienne : la forme d’une ville change plus vite hélas, que le cceur d’un mor-
tel. Ce poeme s’intitule 1’ Amphion. Amphion, comme chacun sait, était le fils de
Zeus et d’Antiope, il construisit les remparts de Thebes en jouant de la lyre, les

4 Zu dieser Funktion intertextuellen Schreibens und ihrer Bedeutung in der Moderne und
Postmoderne vgl. C. Klettke, Simulakrum Schrift: Untersuchungen 3u einer Asthetike der Simulation
bei Valéry, Pessoa, Borges, Klossowski, Tabucchi, Del Gindice, De Carlo, Miinchen 2001, S. 140.
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pierres lui obéissaient venant se placer d’elles-mémes a I'endroit voulu. Dans un
conte de L.’Hérésiarque et Cie, Apollinaire en a fait le patron de tous les batteurs de
pavés.i2

Queneau bekennt sich zur Haltung der Melancholie, die fir Baudelaires
Schreiben konstitutiv ist, wobei er — gleichsam als Bekriftigung dieses Be-
kenntnisses — zitierend die Lexemeinheit ,,L.a forme d’une ville® nachstellt.
Das Confiteor des Kiinstlers wird durch ein Zitat gestiitzt, die Lexemeinheit
,La forme d’une ville“ erhilt dadurch beinahe den Status eines literari-
schen mot de passe.

Das Gedicht ,,J’Amphion® erscheint als programmatisch fiir die ge-
samte Stadtlyrik Queneaus. Einerseits wird die Melancholiekonzeption
Baudelaires tibernommen, wodurch bereits eine Verankerung im ,,La for-
me d’une ville“-Diskurs erfolgt. Andererseits wird tiber die mythische Fi-
gur des Amphion ein Bezug zu Apollinaire herstellt, der in der Sammlung
L ’Hérésiarque et Cie das Konzept der ,,amphionie als kiinstlerische Praxis
der Flanerie prisentiert, die bei Queneau und Roubaud wieder aufgegrif-
fen wird. Die ,,amphionie® beruhe, so heil3t es in Apollinaires Erzihlung,
auf Uberzeugungen der Perpipatetiker (,fondé sur le péripatétisme
d’Aristote43), transponiere sie jedoch in den modernen Erfahrungsraum
der GroBstadt: ,,I’instrument de cet art et sa matiére sont une ville dont il
s’agit de parcourir une partie, de facon a exciter dans I’ame de "amphion
ou du dilettante des sentiments ressortissant au beau et au sublime.“44 Der
Mythos von Amphion und die vorgingigen Lektiire von Baudelaire und
Apollinaire erscheinen bei Quenau als einzige Fixpunkte in der sich wan-
delnden urbanen Aullenwelt.

Indem Roubaud nun eine ,,Kopie* dieses Amphion-Gedichts an den
Anfang seiner Gedichtsammlung La forme d'une ville change plus vite, hélas, que
le canr d'un mortel stellt, bekriftigt er den im Titel indizierten Bezug zu
Baudelaire und zu der Tradition des ,L.a forme d’une ville“-Diskurses.
Der Verweis auf Baudelaire erfolgt dabei nicht direkt, wie im Titel, son-
dern tber Queneau als Mittelsmann. Bezugnahmen auf Queneau lieBen
sich flir alle anderen Gedichte aus ,,Recourir les rues ausmachen: Das
Prifix ,,re-“ kann bei Roubaud tatsichlich als Marker einer Iteration ver-
standen werden. Durch das Wiederschreiben Queneaus werden mittelbar
jedoch auch Baudelaire und Apollinaire wiedergeschrieben.

42 R. Queneau, ,,Chansons d’écrivains®, in: ders., (Envres complétes, hg. von Cl. Debon, Paris
1989 (Bibliothéque de la Pléiade), Bd. 1, S. 1151.

4 G. Apollinaire, , J’Hérésiarque et Cie®, in: ders., (Euvres en prose I, hg. von M. Décaudin,
Paris 1977, S. 81-223, hier S. 196.

44 Ebd.
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8.4 Ein Palimpsest: Roubauds Monostichion ,,Ce jour-la“

Die Struktur des verschachtelten Textgedichtnisses lisst sich noch ein-
driicklicher an einer synoptischen Gegeniiberstellung von ,,Ce jour-la“,
einem monostichischen Gedicht aus Queneaus Courir les rues, und dessen
produktiver Rezeption in dem Einzeiler ,,Philatélie” bei Roubaud aufzei-
gen:

Raymond Queneau

CE JOUR-LA
Monostique

J’acquis un timbre Proust au carré Marigny+>

Jacques Roubaud
Philatélie
Au carré Marigny pas un timbre Queneau. (19)

Beide Texte beziehen sich zunichst auf den urbanen Aulenraum: Das je-
weilige lyrische Ich spaziert iber den Briefmarken-Markt in der Avenue de
Marigny, gelegen im 8. Arrondissement unweit der Champs-Elysées und
der Place de la Concorde. Diese Stadtwahrnehmung ist jedoch nur zncita-
mentum fir einen Erinnerungsprozesses, in dessen Rahmen vorgingige
Lektiiren aufgerufen werden, die die reale Topografie der GroB3stadt in ei-
ne Topografie des Bewusstseins tiberfiihren: Das lyrische Ich bei Queneau
kauft eine Briefmarke mit einem Proust-Motiv. Der Untertitel ,,Monosti-
que — man mag dabei an Apollinaires ,,Chantre* denken — mutet in die-
sem Zusammenhang bizarr an: Das Monostichion als ,,Minimalrealisie-
rung® eines Gedichts wirkt disproportioniert in Bezug auf das gigantische
Textuniversum von Prousts Recherche, das evoziert wird.

Wird die Proust-Briefmarke bei Quenecau zum Ausléser des Erinne-
rungsprozesses, so ist die Ortsangabe ,,Marigny* ihrerseits dazu geeignet,
diese Lektireerinnerung zu bestitigen. Die Avenue de Marigny miindet in

4 R. Queneau, Courir les rues, S. 360.
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jenen Abschnitt der Champs-Elysées, der sich zwischen der Concorde
und der Place Clémenceau erstreckt und der auf beiden Seiten von parkar-
tigen Anlagen gesdumt ist. Er wird heute offiziell ,,Allée Marcel Proust*
genannt, da in dem Parkgelinde, das von den Champs-Elysées im Siiden,
von der Avenue Gabriel im Norden, von der Place de la Concorde im Os-
ten und der bei Queneau genannten Avenue de Marigny im Westen einge-
fasst ist, in Prousts Roman die Treffen Marcels mit Gilberte inszeniert
werden.*¢ Die Primirevokation durch die Proust-Briefmarke wird also
durch den Ort des Briefmarken-Flohmarktes gestiitzt, wobei sich diese
Referenzen gegenseitig dergestalt suggestiv verstirken, dass ausgehend
von dem Monostichion eine Topografie des Bewusstseins entsteht, in de-
ren Rahmen sich der wahrgenommene Ort und die Erinnerung an die
Welt der Recherche ibetlagern. Der Titel ,,Ce jour-la“ ist nun seinerseits ein
Schliisselbegriff der evozierten Gilberte-Passagen: Er bezieht sich auf den
Neujahrstag, der fiir Marcel eine neue Freundschaft mit Gilberte begriin-
den soll. Marcel erhofft sich, die durch den Kalender markierte Zasur
auch fiir die Freundschaft zu Gilberte als Einschnitt und als Neubeginn
nutzen zu koénnen. ,,Ce jour-la“4” bezeichnet die Zasur zwischen der Ver-
gangenheit und einer erhofften gliicklichen Zukunft. ,,Ce jour-la® soll der
Tag sein, an dem die als enttduschend erfahrene Vergangenheit (,,griefs*,
,-déceptions*“48) einer sorglosen Zukunft weicht. ,,Ce jour-la* wird jedoch
bald als Illusion erfahren: Der Neujahrstag markiert nur in der Welt der
Kalender eine Zisur, die Welt des Herzens jedoch bleibt bestimmt von
dem, was bisher geschah. Die Hoffnung auf eine von den Erfahrungen
der Vergangenheit befreite Zukunft erweist sich als Trugbild, und die er-
sehnten Treffen mit Gilberte an jenem von Queneau bezeichneten Ort
der Champs-Elysées werden unweigerlich auch von der Vergangenheit
beherrscht sein: Es ist in diesem Zusammenhang interessant, dass auch
Proust — wie Baudelaire, Queneau, Gracq und Roubaud — sich die Formel
der ,,Wandlung des Herzens* aneignet. ,,C’est que lui, mon cceur, n’avait
pas changé, et je me dis qu’il n’y avait pas de raison pour que celui de Gil-
berte eut changé davantage ; je sentis que cette nouvelle amitié c’était la
méme.“4 Auch bei Proust findet sich eine Melancholie, die allerdings
nicht durch den Gegensatz zwischen einer sich wandelnden Aullenwelt
und einem in seiner Figenzeit verharrenden Ich entsteht, sondern viel-
mehr durch die Gegentiberstellung der kalendarischen Zisur und der

4 Weiterhin wird das Gelidnde in Apollinaires I.’Hérésiarque et Cie erwihnt und erscheint dort
als Station auf der Flanerie (,amphionie®) des Baron D’Ormesan, vgl. G. Apollinaire,
L’Hérésiargue et Cie, S. 197.

47 M. Proust, A la recherche du temps perdn, Bd. 1, S. 477 und S. 479.

48 Ebd., S. 477.

49 Ebd., S. 479.
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Konstanz eines Gefiihls (,,lui, mon cceur, n’avait pas changé®). Im Prinzip
jedoch handelt es sich um eine dhnliche Erkenntnis: Das ,,Herz* wird sei-
ner eigenen UnzeitgemiBheit inne und scheint dem dulleren Wandel, sei
er nun urban oder kalendarisch dokumentiert, nicht gewachsen. In dem
Monostichion ,,Ce jour-1a“ ist die Wahrnehmung des Aulenraumes zncita-
mentum jener Gedankentitigkeit: Die Briefmarke und die Ortlichkeit akti-
vieren Lektiireerinnerungen und verdichten sich suggestiv zu einer Topo-
grafie des Bewusstseins.

Roubaud greift Queneaus Alexandriner auf. Queneaus Text wird zum
Pritext des ebenfalls einzeiligen Gedichts ,,Philatélie von Roubaud: ,,Au
carré Marigny pas un timbre Queneau.” Es konnte bereits gezeigt werden,
dass Roubauds Projekt ,,Recourir les rues® als Wiederholung Queneaus
konzipiert ist. Die Tatsache jedoch, dass das Ich bei Roubaud, angekom-
men am Carré Marigny, nicht seinerseits nach einer Proust-Marke Aus-
schau halt, sondern vielmehr nach einer Briefmarke mit Queneau-Motiv
sucht, verweist auf ein Verstindnis der Intertextualitit, das der geologi-
schen Metapher bei Gracq nahezustehen scheint: Die Texte erscheinen
dabei als sich iiberlagernde Schichten. Da nun Queneaus Monostichion
das Textuniversum der Recherche Gbetlagert, kann das lyrische Ich bei Rou-
baud sich damit zufrieden geben, sich in Gedichtform (Einzeiler), Vers-
mal} (Alexandriner) und Lexik auf Queneau zu beziehen, da durch diesen
Bezug mittelbar auch die Recherche aufgerufen wird, die ihrerseits durch die
Melancholie-Thematik auf Baudelaire zuriickgreift. Man konnte dabei
auch das Bild der russischen Puppen bemithen: Intertextualitit erscheint
produktionsisthetisch als eine literarische Praxis, die auf einem verschach-
telten Textgeddchtnis beruht. Roubaud stellt hier sozusagen die grofite
Puppenfigur dar. Er umschlie3t Queneau, der seinerseits Proust verinner-
licht hat. Proust wiederum greift auf Baudelaire zuriick.5

Wie ist nun aber die Tatsache zu verstehen, dass das lyrische Ich bei
Roubaud keine Quencau-Briefmarke auf dem Flohmarkt an der Avenue
de Marigny findet? Eine Erklirung kénnte hier sein, dass Queneau noch
nicht in gleichem Maf3e wie Proust als Teil des kollektiven Geddchtnisses
gelten kann. Er ist noch nicht als Tkone der Erinnerung auf Briefmarken
materialisiert. Die noch nicht erfolgte Verankerung Queneaus im kollekti-
ven Gedichtnis (,pas un timbre Queneau®) muss das lyrische Ich bei
Roubaud in seinem Vorhaben bestitigen, Queneau wiederzuschreiben
(,,recourir les rues® auch als ,recourir a Quencau®) und ithm dadurch im

50 Den Text-Text-Bezug zwischen ,,Le cygne® und Prousts Recherche analysiert Roderich Bil-
lermann. Er wihlt jedoch die Passage des Bois-Spaziergangs am Ende von ,,Un amour de
Swann® als Grundlage seiner Ausfiihrungen zur Adaptation der Melancholie bei Proust.
Vel. R. Billermann, Die ,métaphore’ bei Marcel Proust, S. 384-392.
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Gedichtnis der Texte die Anerkennung zukommen zu lassen, die thm auf
den Briefmarken noch nicht zuteil wird.

8.5 Stadtwahrnehmung und Lektiireerinnerung:
Zum ,,Sonnet 11

Roubauds Gedichtsammlung ist — dem Titel zum Trotz — keine réériture
Baudelaires. Sie tibernimmt zwar das Hauptmotiv der Melancholie und
das von Baudelaire auf den groBstddtischen Aullenraum bezogene Muster
von Wahrnehmung und Erinnerung. Nur wenige Texte beziehen sich je-
doch wie das Gedicht ,,I’Invitation au voyage* (175) direkt auf Baude-
laire-Texte. In der Mehrzahl der Gedichte erfolgt der Bezug entweder
tber ,,Vermittlungsinstanzen® wie etwa Queneau oder aber iiber das Mus-
ter der Wahrnehmung, das dem ,,L.a forme d’une ville“-Diskurs zugrunde
liegt. AbschlieBend soll das dritte Sonett aus dem Subzyklus ,, XX Son-
nets“ in den Mittelpunkt der Betrachtungen riicken, da dieser Text in be-
sonderer Weise dazu geeignet scheint, die Funktion des Aulenraumes als
incitamentum fir Lektlreerinnerungen aufzuzeigen. So wie das lyrische Ich
in ,,Le cygne* beim Uberqueren der Place du Carroussel mit der Gestalt
der Andromache auf Euripides, Vergil, Seneca und Racine st683t und so-
mit die urbane Topografie zu einer Topografie des kulturellen Bewusst-
seins werden ldsst, so ruft der nachmittigliche Einkauf in einem Super-
markt der Rue de Bretagne beim lyrischen Ich in ,,Sonnet III* Erin-
nerungen an eine Aragon-Lektiire auf.

SONNET III

1« Cet apres-midi la je fus rue de Bretagne
J’ai repensé souvent a cet aprés-midi »
Jentrai au Prisunic ou je pris un caddy
J’y chargeai des sablés, du cidre de Mortagne
(Mettons). Les gros marchés sont des lieux de cocagne
On y trouve de tout, le beurre et le candy
Le marshmallow vert tendre et le dessous hardi
Pour dames et messieurs le parfum et le pagne
C’était un jour banal d’'une époque banale
10 Il ne s’y passa rien qui mérite mention
Aucun événement a mettre en une annale
C’était un jour de juin sans complicati-on
Et si je m’en souviens c’est que soudain ces vers
d’Aragon me retraverserent I'esprit. (101)

w



298

Das Sonett hebt mit einem Zitat an, das sich Uber zwei Alexandriner zieht.
Von diesen Versen wird jedoch erst am Ende gesagt, dass es sich um ei-
nen Aragon-Text handelt. Wie in Baudelaires Gedicht ,,Le cygne®, so
kann man auch hier eine Verkehrung von Ursache und Wirkung feststel-
len. So wie die Apostrophe ,,Andromaque, je pense a vous!” im ersten
Vers bei Baudelaire erst durch die nachgelieferte #arratio motiviert wird, so
erscheint auch bei Roubaud die Wahrnehmungsgrundlage, die das Zitat
etldutert, erst nach einer ersten Gesamtlektiire des Sonetts. Das Betreten
des Kaufhauses in der Rue de Bretagne (Ursache) und die plétzliche Erin-
nerung an die Aragon-Verse (Wirkung) werden vertauscht. Die Aragon-
Verse stehen am Beginn des Gedichts und erscheinen zumindest in for-
maler Hinsicht als strukturbildende Matrix des gesamten Sonetts.

Zwischen dem hereingespielten Text (Verse 1 und 2) und dem Rest
des Sonetts gibt es formal keine Bruchstelle. Die formale Kohirenz wird
insbesondere durch das Versmal} und das anaphorische Personalprono-
men ,,je“ (V. 2,3,4) gesichert, weiterhin durch den syntaktischen Paralle-
lismus und durch das Reimschema. Das zwei Verse umfassende Aragon-
Fragment ist eine Art Text-Generator: Die Aragon-Verse geben zwei
Reimworter vor (a: Bretagne, b: midi), die im Roubaud-Text so erginzt
werden (b: caddy, a: Mortagne), dass im ersten Quartett ein umschlieSen-
der Reim entsteht, der dann auch zum Muster fur das zweite Quartett
wird. Wenn formal gesehen Pritext und Text nahtlos ineinander tberge-
hen, so ergibt sich jedoch inhaltlich ein Bruch am Ubergang vom zweiten
zum dritten Vers. Dieser wird diskret durch die Redezeichen angedeutet:
Aragons Verse evozieren eine hochemotionale, beinahe feierliche Atmo-
sphire, die durch die Banalitit des in Vers 3 genannten Kauthauses ,,Pri-
sunic” gebrochen wird. In Aragons Versen werden Zeit und Ort genannt,
wobei ,,cet aprés-midi“ zu Beginn des ersten und am Ende des zweiten
Verses beinahe penetrant als zeitliche Verortung betont wird. Diese Er-
wartung eines einmaligen, einschneidenden und prigenden Ereignisses
wird durch die Aussage ,,j’ai repensé souvent a cet apres-midi® noch ge-
schiirt, um anschliefend jedoch radikal enttduscht zu werden. Der zu-
nichst als einschneidend gepriesene, memorable Nachmittag erschépft
sich in der Banalitit des Einkaufes in einem ,,Prisunic®.

Dieser Bruch erscheint noch radikaler, wenn man den Originalkontext
der hereingespielten Aragon-Verse betrachtet: Sie entstammen dem Ge-
dicht ,,On vient de loin“, dem achten aus Aragons 1954 veréffentlichtem
ZyKklus Les yeusc et la mémoire 5! Bezeichnenderweise treten die beiden Verse
im Pritext nicht hintereinander auf. ,,Cet aprés-midi-la je fus rue de Bre-
tagne® und ,,J’ai repensé souvent a cet apres-midi“ gehoren dort zwei ver-

51 Vgl. L. Aragon, ,,On vient de loin®, in: ders., Les yeux et la mémoire, Paris 1954, S. 53-69.
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schiedenen Strophen an und werden erst bei Roubaud zu zwei aufeinan-
derfolgenden Alexandrinern montiert. Die in den beiden Alexandrinern
beschworene Atmosphire eines epochalen und memorablen Ereignisses
bezieht sich im Pritext auf die Genese eines kommunistischen Bewusst-
seins: Das lyrische Ich schildert bei Aragon seine aus der Katastrophe des
Ersten Weltkriegs entstandene Sympathie fiir den Kommunismus. ,,Cet
apres-midi-la“ bezeichnet einen Winternachmittag kurz nach dem Congres
de Tours, auf dem die franzosischen Kommunisten im Dezember 1920
einen Anschluss an die Zweite Internationale beschlossen haben. Beim
Durchstreifen der Rue de Bretagne denkt das lyrische Ich bei Aragon an
die Zentrale der ersten franzdsischen Kommunisten, die in diesem Quart-
tier einst Birordume unterhielt (,,I1 y avait la dans ce quartier / Le siege de
la Premiére Internationale®5?), sodann an seine eigene Zugehdrigkeit zum
Kommunismus. ,,Cet apres-midi-la“ ist bei Aragon ein politisches Be-
kenntnis des schreibenden Ichs: An diesem Nachmittag versdhnen sich in
seinem Bewusstsein der alte Kommunismus, der durch die Verankerung
im Marais-Viertel ins Bewusstsein tritt, mit der auf dem Congres de Tours
beschlossenen neuen Linie. Der Titel des Gedichts, ,,On vient de loin®,
erscheint dabei als Bekenntnis zur Tradition des Kommunismus, die
durch neue Impulse wie etwa die im Gedicht erwihnte Rede Clara Zetkins
zwar partiell revidiert, jedoch nicht verdringt wird. ,,J’ai repensé souvent a
cet apres-midi ist die Erinnerung an die beim Durchstreifen des ,,ur-
kommunistischen AuBenraumes entstandene Uberzeugung, dass das
kommunistische Programm sich zwar wandeln, jedoch die in der Ersten
Internationalen verankerten Grundsitze als Teil der zuriickgelegten
Wegstrecke akzeptieren musse: ,,On vient de loin®.

Das Aragon-Gedicht ist insofern ein idealer Pritext fiir Roubaud, als
es wie bei Baudelaire die urbane Topografie bereits als incitamentum fir ei-
ne Erinnerungstitigkeit und eine daraus erwachsende Topografie des Be-
wusstseins prisentiert: Der Titel der Aragon-Sammlung, Les yeusx et la
mémoire, bezeichnet den konstitutiven Zusammenhang von Beobachtung
der AuBlenwelt (,yeux®) und daraus entstehender Reflexion tber die Ver-
gangenheit (,mémoire”) und erscheint damit auch als Wiederschreiben
Baudelaires. In Bezug auf das Wahrnehmungsmuster gleicht der Flaneur
bei Roubaud dem hereingespielten Ich aus Aragons Text. Der Bruch zwi-
schen Pritext und Text manifestiert sich eher in Bezug auf den Inhalt und
die damit verbundene ,,Stilhéhe*: Wihrend bei Aragon die Erinnerung an
ein an die Rue de Bretagne gekniipftes einschneidendes kommunistisches
Bekenntnis zu poetischer Konkretion gelangt, erschopft sich Roubauds
Erlebnis in der Rue de Bretagne in der banalen Freude an den Konsumgti-

52 Ebd., S. 69.
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tern. Der hereingespielte Alexandriner ,,J’al repensé souvent a cet apres-
midi®, der sich bei Aragon auf einen politischen Entschluss bezieht, ist bei
Robaud durch die Umcodierung auf das Kaufhaus entwertet.

Das zweite Quartett ist bei Roubaud eine Art Werbeprospekt des Wa-
renhauses in der Rue de Bretagne: Es werden Produkte verschiedener Ab-
teilungen genannt und in naiver Begeisterung vorgestellt: ,,On y trouve de
tout™. Die Assoziation an einen Werbetext wird durch die zahlreichen Al-
literationen (V. 5, 8, aber spiter auch 10, 12, 13) verstirkt. Erst in Vers 9
wird die Beschreibung der Produktpalette beendet, und erst dann tritt das
lyrische Ich wieder hervor, um den Bruch zwischen einem in den ersten
beiden Versen angekiindigten groBlen Ereignis und der Banalitit des Ein-
kaufsbummels nun explizit zu bestitigen: ,,C’était un jour banal d’une
époque banale” (V. 9). Und im folgenden Vers wird weiterhin bestitigt,
dass sich in dem ,,Prisunic* tatsdchlich nichts zugetragen habe, was einen
Eintrag in den Geschichtsbiichern rechtfertigen kénne.>? Im zweiten Ter-
zett wird schlieBlich die Erklirung dafiir geliefert, weshalb das lyrische Ich
sich iiberhaupt noch jener banalen Begebenheiten erinnert: ,Et si je m’en
souviens c’est que soudain ces vers / d’Aragon me retraversérent esprit
(V. 13f). Lediglich die Lektireerinnerung, die das lyrische Ich bei der
Wahrnehmung des urbanen AuBlenraums (rue de Bretagne) plotzlich er-
eilt, sowie der sich daraus entspinnende Produktionsprozess machen jenen
Nachmittag zu einem literarischen Sujet. Der AuBlenraum wird also zum
incitamentum, er ruft die Erinnerung an die Aragon-Verse wach, die ihrer-
seits den Anstol3 zu einem Schreibprozess liefern, der nicht die urbane
Topografie zum Gegenstand hat, sondern vielmehr eine Topografie des
Bewusstseins entwickelt, bei der sich Gesehenes und Erinnertes Ubetla-
gern. Dieser Schreibprozess vollzieht sich auf der Grundlage des Pritex-
tes, ibernimmt dessen formale contraintes, kann jedoch nicht dessen inhalt-
licher Ausrichtung auf ein memorables FEreignis gerecht werden.
Intertextualitit ist somit nicht nur Partizipation, sondern durch den Pro-
zess der kreativen Aneignung auch Transformation des Pritextes.

Dies lisst sich auch in Bezug auf das Versmal} (Alexandriner) zeigen. In
den Quartetten wird es einwandfrei durchgearbeitet. In dem Mal3e jedoch,
wie das lyrische Ich bei Roubaud eine Inkongruenz zwischen politisch-
pathetischem Pritext und banalem Text eingesteht, wird es seinerseits
subtil unterlaufen. In Vers 12 kann der Alexandriner gerade noch dadurch
gerettet werden, dass das Wort ,,complication®, in der Standardaussprache
viersilbig, durch eine von der Standardaussprache abweichende, duf3erst
artifizielle Didrese fiinfsilbig wird (,,complicati-on‘). Dadurch wird freilich

5 Der zitierte Vers 9 steht im Gegensatz zu Vers 4 des ,,Sonnet VIII“, wo es heif3t ,,C’¢était le
temps inquiet d’une époque inquicte®, ein Vers, der viel eher zu der durch die Aragon-Verse
geweckten Erwartungshaltung passen wiirde.
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der Reim von ,;mention (V. 10) mit ,,complication® unrein, was die Did-
rese als Verzweiflungstat entlarvt. In dem Mal3e, wie das lyrische Ich die
Inkongruenz zwischen Pritext und Text zugibt, findet auch formal ein
Auflésungsprozess des Pritext-Musters statt, was schlieSlich zur Aufls-
sung des Alexandriners im letzten Vers fithrt, der nur noch elf Silben
zihlt. Roubauds ,,Sonnet III* fihrt nicht nur paradigmatisch die Adapta-
tion eines Wahrnehmungsmusters vor, das auf Baudelaire zuriickgeht. Zu-
sitzlich wird deutlich, wie intertextuelles Schreiben sich stets als Ausei-
nandersetzung mit formalen und inhaltlichen Strukturen des Pritextes
vollzieht: Dabei werden einzelne Elemente ibernommen (Partizipation),
andere verworfen (Tropik) und wieder andere erfahren nachhaltige Um-
codierungen (Transformation).

Trotz aller Differenzen zu den vorangehenden Gliedern der Intertex-
tualitidtskette muss jedoch die Kontinuitit betont werden: Wenn Jean-
Michel Maulpoix behauptet, die GroB3stadt im Sinne Baudelaires habe ihre
asthetische Bedeutung in der Postmoderne eingebiifit, so kann Roubauds
Gedichtsammlung als Gegenargument angefiihrt werden. In La forme d'une
ville change plus vite, hélas, que le conr des humains sind Baudelaires Textuali-
titsmuster prisent, und das Sprecher-Ich bezieht sich implizit und explizit,
direkt und tber Gewihrsminner der literarischen Tradition auf die
Tableanx parisiens und das dort erstmals zu poetischer Prignanz gelangte
Muster einer Uberlagerung von GroBstadtwahrnehmung, Erinnerung und
Gehalten des Imaginiren, durch das die Topografie der Stadt in eine To-
pografie des Bewusstseins tberfithrt wird.
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Zusammenfassung:
Die formale Bedeutung des Motivs Grof3stadt

Ausgehend von dem Paradoxon, dass Baudelaire in der literaturwissen-
schaftlichen Diskussion zwar einerseits stets als Begriinder der literari-
schen Moderne genannt wird (Friedrich, Raymond), andererseits jedoch in
nahezu allen Untersuchungen zur literarischen Darstellung der GroB3stadt
als Endpunkt erscheint (Citron, Stierle), wurde in der vorliegenden Arbeit
der Versuch unternommen, die These von der traditionsbildenden Potenz
der Flenrs du Mal auf den Stadtdiskurs zu tibertragen und zu zeigen, dass
der von Baudelaire ingenids etablierte Zusammenhang von GroB3stadt-
wahrnehmung, Erinnerung und Imagination nicht nur Endpunkt, sondern
vielmehr auch und vor allem Ausgangspunkt ist und auf diese Weise
grundlegend fiir eine Reihe bedeutender Texte des 20. Jahrhunderts wird.
Bereits Walter Benjamin konnte feststellen, dass bei Baudelaire die Grof3-
stadt auf der Ebene der Referenz kaum fassbar ist, weshalb das Motiv der
GroBstadt fiir eine Asthetik der Moderne vor allem in formaler Hinsicht
von Bedeutung ist: Die neuartigen Formen der Wahrnehmung im urbanen
Raum lassen die semantische Fixierung der komplexen Wirklichkeit prekir
werden und tragen wesentlich zur Entwicklung moderner isthetischer
Darstellungsweisen wie Kontextsimultaneitit, Polyperspektivitit und
Fragment bei, die eng mit dem dynamisierten Sehen in der Grof3stadt ver-
bunden sind. Im Text kommt es dadurch zu charakteristischen Uberlage-
rungen von Wahrnehmung und Reflexion.

In den vorangehenden Kapiteln konnte zum einen die Entstehung die-
ser urban geprigten Asthetik der Moderne vor dem Hintergrund poetolo-
gischer und medialer Konstellationen des 19. Jahrhunderts nachgezeichnet
werden; zum anderen wurden mit den Texten Apollinaires, Bretons,
Gracqs und Roubauds die wichtigsten Fille einer produktiven Rezeption
dieses Musters eingehender untersucht. Zum ersten Aspekt: Die Entste-
hung einer amimetischen Asthetik bei Baudelaire und die damit einherge-
hende polemische Abgrenzung von Konzepten des Realismus sind nur
aus dem Denkraum der deutschen Frithromantik zu verstehen. In diesem
Kontext findet insbesondere bei Hardenberg bereits zu Beginn des Jahr-
hunderts eine nachdriickliche Aufwertung der Einbildungskraft statt. Die
Emphase, mit der die Autonomie des kunstlerischen Subjekts vertreten
wird, fithrt dazu, dass die Einbildungskraft des kiinstlerischen Indivi-
duums zur einzigen verbindlichen Instanz avanciert und sowohl die
Reprisentation von Welt als auch die Einfigung in etablierte diskursive
Ordnungen als Einschrinkungen der Einbildungskraft gebrandmarkt und
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verworfen werden. Mit Madame de Staél, Heinrich Heine und Richard
Wagner wurden drei Exponenten des deutsch-franzésischen Kulturtrans-
fers im 19. Jahrhundert betrachtet, die in unterschiedlicher, immer jedoch
entscheidender Weise den poetologischen Denkraum Baudelaires im Sin-
ne der frithromantischen Poetik geprigt haben und ihm Anschlussméog-
lichkeiten nicht nur fiir die konzeptionelle Fassung seiner eigenen Theorie
der Imagination, sondern auch fiir seine poetische Praxis bieten konnten.
Die Vehemenz, mit der bei Baudelaire die Nachahmungsisthetik verwor-
fen wird, erkldrt sich jedoch nicht nur aus der poetologischen Konstellati-
on, sondern wird — wie gezeigt werden konnte — erst als Reaktion auf das
Abbildungsmedium Fotografie verstindlich. Die Grof3stadt erscheint da-
bei als Motiv, an dem sich sowohl die Fotografie als auch die Literatur ih-
rer jeweiligen spezifischen Moglichkeiten und Grenzen versichern. Wah-
rend die Fotografie im Rahmen einer Aufgabenteilung dabei die
Reprisentation der stidtischen Oberfliche tibernimmt, insistiert die Lite-
ratur auf die von dieser urbanen Topografie ausgelosten subjektiven, nur
im Medium der Sprache zur Konkretion gelangenden Bewegung der Er-
innerung und der Imagination und macht diese zum Kernelement einer
Poetik der Moderne. Dabei kann auch an literarische und pragmatische
Muster (Petrarca, Rousseau, Mnemotechnik) angekniipft werden, die be-
reits den AuBenraum als ncitamentum einer Gedankentitigkeit nutzen.
Diese Verkniipfung wird jedoch durch das dynamisierte Sehen in der
GroBstadt noch zwingender. Die Stadt fillt in den Tableanx parisiens als Re-
ferenz weitgehend aus: Die Texte sind keine Bilder von Paris, sondern
Bilder des Bewusstseins, die von der nur fragmentarisch wahrgenomme-
nen Grof3stadt und von fliichtigen Begegnungen auf den Boulevards her-
vorgerufen werden. In diesem Sinne erscheinen die Tableanx parisiens als
Umsetzung der in Baudelaires kunstkritischen Schriften postulierten As-
thetik der Erinnerung und der Imagination, die eine ,,copie® der Auflen-
welt verwirft. In dem beriihmten Gedicht ,,Le cygne® kommt es durch die
Uberlagerung von Wahrnehmung und Erinnerung zu einem Auseinander-
treten von Welt-Zeit und Ich-Zeit, die das Sprecher-Ich in eine tiefe Me-
lancholie stiirzt. Erst durch eine radikal imaginire Uberformung der fremd
gewordenen Wahrnehmungsfragmente gelingt es dem Ich, sich von den
lastenden Erinnerungen zu befreien. Wihrend in den Gedichten ,,Les sept
vieillards“ und ,,Les petites vieilles* fliichtige Begegnungen auf den Stra-
Ben der GroB3stadt von Bewusstseinsinhalten des Todes und der Verging-
lichkeit tiberlagert werden, erscheint in ,,A une passante die fliichtige und
kontingente Begegnung mit einer jungen Frau als Momentaufnahme, die
dem Ich eine Ahnung von einem zeitenthobenen Ideal der Schénheit
vermittelt. Im Text lisst sich der Ubergang von der Referenz zum Imagi-
niren des Ichs als Erschiitterung der Deixis beschreiben, als Auflésung
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der nur skizzenhaft etablierten raum-zeitlichen Koordinaten und somit
der pragmatischen Basis der Texte. Die Ubetlagerung von Referenz und
Imaginirem, die Oszillation zwischen diesen Ebenen und der Formge-
winn, der daraus resultiert, sind spezifische Moglichkeiten des literarischen
Textes und des Mediums Sprache, auf dem dieser beruht.

Daran kann Guillaume Apollinaire ankniipfen: Der voluntaristische
Aspekt kiinstlerischer Produktion gelangte bereits bei Baudelaire zu poeti-
scher Konkretion und wird bei Apollinaire in der Auseinandersetzung mit
der futuristischen und kubistischen Malerei noch nachhaltiger betont, wo-
durch sich signifikante Parallelen zwischen der futuristischen Bildpraxis
und Apollinaires Lyrik ergeben. Diese betreffen das Ziel, ausgehend von
der lebensweltlichen Erfahrung der GrofBstadt Simultaneitit dsthetisch er-
fahrbar zu machen, mithin die in ihr herrschenden Wahrnehmungsbedin-
gungen fiir die Entwicklung einer neuen Formensprache zu nutzen. Die
formale Bedeutung des Motivs Grof3stadt tibernimmt Apollinaire vom
Autor der Tableanx parisiens, radikalisiert jedoch in Anlehnung an die sizul-
taneita der Futuristen den amimetischen Impuls. In den Prosaminiaturen
aus Le Flaneur des deux rives, vor allem aber in den Gedichten der Samm-
lung Aleools erfolgt die Wahrnehmung der Grof3stadt im Zuge einer Wan-
derung des lyrischen Ichs, wobei diese Sprechsituation bestindig durch-
brochen wird von Gehalten der Erinnerung und des Imaginiren. Auf
diese Weise entsteht anders als bei den Flanerien eines Mercier oder eines
Fournel kein Bild der Stadt, sondern ein Bild des in der Stadt umherirren-
den Bewusstseins. Der Text erscheint als Collage, wobei zwischen den
Bewusstseinsfetzen anders als noch bei Baudelaire kaum explizite Verbin-
dungen gestiftet werden.

Die Surrealisten greifen ein derartiges Verfahren auf: Gerade in der
Uberlagerung von Gesehenem und Getriumtem sehen sie eine Méglich-
keit, ihr Ideal der surréalité zu verwirklichen. Dabei kommt es insbesondere
in Bretons Nadja zu einer innovativen medialen Gestaltung: Gesehenes
und Getrdumtes erscheinen in Nadja in dem jeweils passenden Medium.
Das Gesehene wird im Medium der Fotografie vorgestellt, das Getrdumte
durch die Sprache. Durch die Korrespondenzen, die sich mit der Ubetla-
gerung dieser beiden Medien (Fotografie, Sprache) und den damit ver-
bundenen Ebenen (#alité, réve) im surrealistischen Kunstwerk ergeben,
entsteht eine Praxis der suvéalité. Die Affinitit von surrealistischer Asthe-
tik und dem Motiv der GrofB3stadt erklirt sich auch dadurch, dass der pas-
siven und vorreflexiven Bewegung der Fiile auf den StraBlen der GroB3-
stadt (ervance) eine ebensolche Bewegung des Stifts auf dem Papier (éeriture
antomatigue) entspricht. Diese Verknlipfung von Raumpraxis und Schreib-
akt ldsst sich mit dem heuristischen Instrumentarium de Certeaus als éron-
ciation piétonniére bezeichnen.
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In Julien Gracqs autobiografisch geprigter Erzihlung La forme d'une
ville wird die Uberlagerung von Wahrnehmung, Erinnerung und Imagina-
tion aufgegriffen. Dem Erzihler geht es jedoch vor allem darum, die Ge-
nese einer derartigen Asthetik unter Riickgriff auf autobiografische Aspek-
te nachzuzeichnen. Beim Gang durch die Stadt Nantes erinnert er sich an
seine Jugend. Da das strenge Internatsreglement keinen direkten und un-
kontrollierten Kontakt mit der urbanen Aullenwelt zulie3, konnte fir den
Internatsschiiler ein Bild der Stadt nur auf der Grundlage einiger Frag-
mente entstehen, die mit Erinnerung, Lektiire und Imagination erginzt
werden mussten. In der Heterotopie (Foucault) des Internats verwischen
die Grenzen zwischen Welt und Literatur: Der Mangel an unmittelbarer
Welterfahrung wird durch Lektiire kompensiert, so dass sich wihrend der
Schulzeit ein Wahrnehmungsmodus ausbildet, bei dem die Welt stets
durch das Prisma der Textwelt erfasst wird. Die Fragmente der wahrge-
nommenen Stadt werden zum zucitamentum einer Reflexionsbewegung, in
der Erinnerung, Lektiire und Imagination einander tiberlagern. Was sich
wihrend der Jugend aus dem Mangel an direkter Erfahrung herausbildet,
wird spiter auf andere Rdume iibertragen und fiir den Schriftsteller zum
Kern einer Literaristhetik, die — im Anschluss an Baudelaire — eine ,,co-
pie* der realen Aullenrdume ablehnt.

Bei Jacques Roubaud ist der Text-Text-Bezug von ebenso groBer Be-
deutung wie bei Gracq: Roubaud, der momentan bedeutendste Dichter
des Oulipo-Kreises, sicht in der Dichtung v.a. einen Gedichtnisraum der
Texte und somit der Sprache. In seiner Lyrik erscheint der urbane Auf3en-
raum als mnemotechnisches Konstrukt, in dem dem lyrischen Ich Texte
entgegentreten. Auch bei Roubaud ist der Aullenraum zncitamentum fir ei-
ne Reflexionstitigkeit, in der v.a. Lektlren aufscheinen und in den neuen
Text integriert werden. Dieses Muster geht zwar auf Baudelaire zuriick;
die konkret in die Gedichte hereingeholten Text-Fragmente beschrinken
sich jedoch keineswegs auf die Fleurs du Mal. Der erste Subzyklus von La
Sforme d’une ville change plus vite, hélas, que le cenr d’un bumain erscheint vielmehr
als eine réécriture Queneaus, wobei jedoch gezeigt werden konnte, dass
durch den Rekurs auf Queneau indirekt auch auf Baudelaire und Apolli-
naire angespielt wird. Dies betrifft insbesondere die zentrale Thematik der
Melancholie, die Roubaud durch den Titel des Gesamtzyklus direkt, durch
das Hereinspielen von Queneau indirekt von Baudelaire Gibernimmt. Auch
bei Roubaud entsteht die Melancholie durch die Verinderungen des Au-
Benraumes, durch die das Ich seiner eigenen UnzeitgemiBheit inne wird.
Anders jedoch als bei Baudelaire haben die dadurch motivierte Flucht in
die Textwelt und das Lesen der Stadt in den Mustern der Literatur einen
durchaus spielerischen Charakter. Geht es Gracq um eine Introspektion,
um die Genese einer schriftstellerischen Sensibilitit, so steht bei Roubaud
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die Freude am Umgang mit lyrischen Formen im Vordergrund. Die beim
Durchstreifen des Aullenraumes aufgerufenen Textfragmente werden
hochartistisch ineinandergefiigt, wobel das intertextuelle Spiel nicht nur als
Partizipation, sondern auch als Tropik und Transformation der Pritexte
gelten muss.

Sieht man Intertextualitit und Selbstreferentialitit als Kennzeichen
postmoderner Literatur, so kénnen die eingehender untersuchten Texte
von Gracq und Roubaud sehr wohl zu dieser gezihlt werden, tritt doch
die Stadt dort nicht primir als Referenz, sondern vielmehr in erster Linie
als zncitamentum fir die Erinnerung an Lektiiren auf, die der Sprecher in
den neuen Text integriert. Diese Pritexte werden tiber das GrofB3stadtmo-
tiv in den neuen Text hereingespielt, so dass dieser zu einem Raum der
sich iiberlagernden Textschichten wird. Die vorliegende Arbeit hat am
Beispiel des ,,La forme d’une ville“-Diskurses gezeigt, dass jenes Schrei-
ben keine creatio ex nibilo darstellt und keinesfalls nur von philosophischen
Konzepten geprigt worden ist, sondern vielmehr auf Muster Baudelaires
zuriickgreifen kann, die dieser bereits am Motiv der GroB3stadt zu dstheti-
scher Prignanz gebracht hat. Baudelaires Tableanx parisiens sind mithin
nicht nur Endpunkt einer Entwicklung: Sie er6ffnen vielmehr durch die
Verbindung von GrofBstadtwahrnehmung, Erinnerung, Imagination und
Lektiire Spielrdiume fir ein , texthaltiges modernes und postmodernes
Schreiben, durch das die urbane Topografie in eine Topografie des Be-
wusstseins Uberfiithrt wird.



307

Bibliografie

a) Texte

Apollinaire, Guillaume, ,,Alcools®, in: Euvres poétiques, hg. von M. Edéma und M. Dé-
caudin, Paris 1971 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 37-154.

— LHérésiarque et Cie, in: ders., Ewvres en prose I, hg. von M. Décaudin, Paris
1977, S. 81-223.

— ,,Méditations esthétiques. Les peintres cubistes®, in: ders., (Euvres en prose completes
II, hg. von P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliotheque de la
Pléiade), S. 5-52.

— ,,Chroniques et paroles sur Tart, in: ders. (Euwres en prose completes 11, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 67-884.

— ,,LEsprit nouveau et les poctes”, in: ders., (Euvres en prose completes 11, hg. von
P. Caizergues und M. Décaudin, Paris 1991 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 943-
954.

— ,,La Vie anecdotique”, in: ders., (Euvres en prose completes 111, hg. von P. Caizergues
und M. Décaudin, Paris 1993 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 51-307.

— ,,Le Flaneur des deux rives®, in: ders., (Euvres en prose completes 111, hg. von P. Cai-
zergues und M. Décaudin, Paris 1993 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1-50.

Aragon, Louis, ,,On vient de loin®, in: dets., Les yeusx et la mémoire, Paris 1954, S. 53-69.

— Le paysan de Paris, Paris 1953 (folio, 782).

Aretino, Pietro, ,,Lettere®, in: Seritti d’arte del cinguecento: Pittura, scultura, poesia, musica,
hg. von P. Barocchi, Torino 1978 (Scritti d’arte del cinquecento, 2), S. 255-258.
Augustinus, Aurelius, Bekenntnisse — Confessiones, hg. und tbers. von J. Bernhart, Frank-

furt a.M. (insel-taschenbuch, 1002).

Baudelaire, Charles, Correspondance, hg. von C. Pichois und J. Ziegler, 2 Bde., Paris
1973 (Bibliotheque de la Pléiade).

— Euwres completes, hg. von C. Pichois, 2 Bde., Paris 1975 (Bibliotheque de la Pléiade).

— Un mangenr d’opinm, avec le texte parallele des ‘Confessions of an English Opium-
Eater’ et des ‘Suspiria des profundis’ de Thomas de Quincey, édition critique et
commentée, hg. von M. Stiuble-Lipman, Neuchatel 1976.

Berkeley, George, ,,Three Dialogues between Hylas and Philonous in opposition to
sceptics and atheist, in: ders., The principles of Human Knowledge and Three Dialognes
between Hylas and Philonous, hg. von G.J. Warnock, London 1962, S. 147-259.

Boccioni, Umberto, ,,I futuristi plagiati in Francia®, in: ders., G/ scritti editi e inediti, hg.
von Z. Birolli, Milano 1971, S. 45-50.

— Simultaneita futurista®, in: ders., G/ scritti editi e inediti, hg. von Z. Birolli, Milano
1971, S. 67-70.

— ,Pittura e scultura futuriste (Dinamismo plastico), in: ders., G/ seritti editi ¢ inedits,
hg. von Z. Birolli, Milano 1971, S. 75-216.

Boccioni, Umbertto [et al.], ,,Prefazione al Catalogo della 1° Esposizione di Pittura fu-
turista”, in: ders., G/ seritti editi ¢ inediti, hg. von Z. Birolli, Milano 1971, S. 13-21.



308

[in franzésischer Sprache in Archivi del futurismo, hg. von M. Drudi Gambillo und
T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 104-108].

— ,,Exhibition of Works by the Italian Futurist Painters®, in: Archivi del futurismo, hg.
von M. Drudi Gambillo und T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 109-113.

— ,,Manifesto dei pittori futuristi”, in: Archivi del futurismo, hg. von M. Drudi Gambil-
lo und T. Fiori, Roma 1958, Bd. 1, S. 63-65.

Breton, André, ,,Les Pas perdus®, in: (Ewuvres complétes I, hg. von M. Bonnet, Paris 1988
(Bibliotheque de la Pléiade), S. 191-308.

— ,,Manifeste du surréalisme®, in: ders., (Euwres complétes 1, hg. von M. Bonnet, Paris
1988 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 309-346.

— ,,Nadja“, in: ders., Enwres complétes I, hg. von M. Bonnet, Paris 1988 (Bibliotheque
de la Pléiade), S. 643-753.

— ,,Entretiens 1913-1952%, in: ders., Euvres complétes 111, hg. von M. Bonnet, Paris
1999 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 423-639.

— ,,La Clé des champs®, in: ders., Enwres completes 111, hg. von M. Bonnet, Paris 1999
(Bibliotheque de la Pléiade), S. 651-959.

Cicero, Marcus Tullius, Uber den Redner/De oratore, hg. und iibers. von H. Merklin,
Stuttgart 21976 (RUB, 6884).

— Tusculanae disputationes, hg. und tbers. von O. Gigon, Miinchen 61992 (Sammlung
Tusculum).

Cicero, Marcus Tullius [sic|, Rhbetorica ad Herenninm, hg. und ibers. von Th. Niiflein,
Minchen/Ziirich 1994 (Sammlung Tusculum).

Coleridge, Samuel T., Biographia Literaria or Biographical Scetches of My Literary Life and
Opinions, hg. von J. Engell und W.J. Bate, Princeton 1983 (The Collected Works of
Coleridge, 7).

Constant, Benjamin, ,,Journaux intimes®, in: ders., (Ewvres, hg. von A. Roulin, Paris
1957 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 187-789.

Deguy, Michel, Arréts Fréquents, Paris 1990.

Delacroix, Eugene, ,,Réalisme et Idéalisme®, in: ders., (Euwres littéraires, Bd. 1: Etudes
esthétiques, Paris 1923, S. 57-68.

Descartes, René, Les passions de I'dme. Texte précédé de « La pathétique cartésienne »
par Jean-Maurice Monnoyer, Paris 1988.

Dujardin, Bdouard, Les lanriers sont coupés, présentation par J.-P. Bertrand, Paris 2001.

Fournel, Victor, Ce gu'on voit dans les rues de Paris, Paris 1858.

— Les rues du Vienx Paris. Galerie populaire et pittoresque, Paris 1879.

Gautier, Théophile, Charles Bandelaire, préface de M. Parfenov, Paris 2001.

Gracq, Julien, Envres complétes, hg. von B. Boie, 2 Bde., Paris 1989/95 (Bibliothéque
de la Pléiade).

Gide, André, ,,Les Nourritures terrestres®, in: ders., Romans, récits et soties, (Euvres lyri-
ques, hg. von Y. Davet und J.-]. Thierry, Paris 1969 (Bibliothéque de la Pléiade),
S. 151-250.

— ,Thésée®, in: ders., Romans, récits et soties, (Euvres lyrigues, hg. von Y. Davet und
J.J. Thierry, Paris 1969 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1413-1453.

Gide, André/Valéry, Paul, Correspondance d’André Gide et de Paul Valéry 1890-1942, hg.
von R. Mallet, Paris 1955.

Heine, Heinrich, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, hg. von M. Windfuhr,
Hamburg 1975ff.

Kahn, Gustave, L esthétique de la rue, Paris 1901.



309

Marinetti, Filippo Tommaso, ,,Fondazione e Manifesto del Futurismo (20 febbraio
1909), in: ders., Teoria e invenzione futnrista, hg. von L. De Maria, Milano 1968, S. 7-
13.

Montaigne, Michel, ,,Essais®, in: ders., (Euvres complétes, hg. von A. Thibaudet und
M. Rat, Paris 1962 (Bibliotheéque de la Pléiade), S. 9-1097.

Novalis, Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs, hg. von P. Kluckhohn und
R. Samuel, 5 Bde., Stuttgart 1966.

Petrarca, Francesco, Die Besteigung des Mont 1V entouxc/ Familiarium rerum libri 117, 1, hg.
und tbers. von K. Steinmann, Stuttgart 1995 (RUB, 887).

Proust, Marcel, A /a Recherche du temps perdn, hg. von ].-Y. Tadié, 4 Bde., Paris 1988ff.
(Bibliotheque de la Pléiade).

Queneau, Raymond, ,,Les Ziaux®, in: ders., Euvres completes, hg. von Cl. Debon, Paris
1989 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 37-69.

— ,,Courir les rues®, in: ders., Euvres completes, hg. von Cl. Debon, Paris 1989 (Biblio-
theque de la Pléiade), Bd. 1, S. 349-431.

Quintilianus, Aushildung des Redners/ Institutio oratoria, hg. und Ubers. von H. Rahn,
Darmstadt 1975 (Texte zur Forschung, 3).

Rabelais, Frangois, ,,Gargantua®, in: ders., (Ewvres complétes, hg. von M. Huchon, Paris
1994 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 1-207.

Roubaud, Jacques, La vicillesse d’Alexandre. Essai sur quelques états récents du vers frangais,
Paris 1988.

— Soleil du soleil. 1e sonnet francais de Marot a Malberbe. Une anthologie, Patis 1990.

— L'invention du fils de Leoprepes. Poésie et mémoire, Saulxures 1993.

— La forme d'une ville change plus vite, hélas, que le canr des humains. Cent cinguante poémes
1991-1998, Paris 1999.

— Poésie : récit, Paris 2000.

Rousseau, Jean-Jacques, ,,Les Confessions®, in: ders., Euvres completes, hg. von B. Ga-
gnebin und M. Raymond, Paris 1959 (Bibiotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 2-656.

— ,,Les réveries du promeneur solitaire®, in: ders., (Eupres completes, hg. von B. Ga-
gnebin und M. Raymond, Paris 1959 (Bibliothéque de la Pléiade), Bd. 1, S. 993-
1099.

Sulzer, Johann Georg, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer
Ordnung der Kunstworter auf einander folgenden Artikeln abgebandelt, Leipzig 21792.

Talbot, William Henry Fox, The Pencil of Nature, Reprint New York 1969.

Valéry, Paul, ,,Avant-propos a la connaissance de la Déesse®, in: ders., (Euvres, hg. von
J. Hytier, Paris 1957 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 1269-1279.

— ,Tel Quel, in: ders., Euvres, hg. von J. Hytier, Paris 1960 (Bibliothéque de la
Pléiade), Bd. 2, S. 473-784.

— ,,Discours du centenaire de la photographie®, in: Etudes photographiques 10 (2001),
S. 89-96.

Varchi, Benedetto, ,,Lezzione della maggioranza delle arti: In che siano simili et in che
differenti i poeti et i pittori®, in: Seritti d'arte del cinguecento: Pittura, scultura, poesia, mn-
sica, hg. von P. Barocchi, Torino 1978 (Scritti d’arte del cinquecento, 2), S. 263-
269.

Weikard, Adam Melchior, Der philosophische Argt. Neue, durchaus vermehrte und ver-
besserte Ausgabe, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1790.



310

b) Darstellungen

Ablamovicz, Aleksander, ,,La structure romanesque dans ‘Nadja’ d’André Breton®, in:
Signes du roman — signes de la transition, hg. von J. Bessicre, Paris 1986 (Publications
du Centre d’Etudes du Roman et du Romanesque), S. 235-246.

Abrams, Meyer H., Spiege/ und Lampe. Romantische Theorie und Tradition der Kritik, iber-
setzt und eingeleitet von L. Iser, Miinchen 1978 (Theorie und Geschichte der Li-
teratur und der schénen Kiinste, 42).

Adatte, Emmanuel, Les Fleurs du Mal et e Spleen de Paris. Essai sur le dépassement du réel,
Paris 1986.

Adler, Jeremy, ,,Die Besteigung des Mont Ventoux. Francesco Petrarca und die Land-
schaft®, in: Castrum Peregrini 44 (1995), H. 217/218, S. 54-71.

Adorno, Theodor W., , Titel. Paraphrasen zu Lessing®, in: ders., Noten zur Literatur,
Frankfurt a.M. 1974 (stw, 355), S. 325-334.

Alazraki, Jaime, ,,El texto como palimpsesto: lectura intertextual de Borges®, in:
Hispanic Review 52 (1984), S. 281-302.

Albers, Irene, ,,Medien und Diskurse der Reproduktion im franzésischen Naturalis-
mus: Photographie, Literatur und Vererbung bei Emile Zola®, in: Aradia 35
(2000, S. 81-116.

— ,,Das Fotografische in der Literatur®, in: AGB, hg. von K. Barck, Bd. 2, Stutt-
gart/Weimar 2001, S. 534-550.

— Seben und Wissen. Das Photographische im Romanwerk. Emile Zolas, Miinchen 2002
(Theorie und Geschichte der Literatur und der schénen Kiinste, 105).

— Photographische Momente bei Clande Simon, Wirzburg 2002 (Epistemata Reihe Litera-
turwissenschaft, 402), S. 11-12.

— ,,Vom Voyeurismus zum ésthetischen Experiment. Photographische Romanillust-
ration zwischen Naturalismus und Symbolismus (Zola, Claretie, Rodenbach)®, in:
Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 27 (2003), S. 333-369.

Albersmeier, Franz-Josef, ,,Collage und Montage im surrealistischen Roman. Zu Ara-
gons ,Le Paysan de Paris’ und Bretons ,Nadja™, in: Zedtschrift fiir Literaturwissenschaft
und Linguistik 46 (1982), S. 46-63.

Alexandre, Didier, Guillaume Apollinaire ,Aleools’, Paris 21997.

Amelunxen, Hubertus von, Dize aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie durch Wil-
liam Henry Fox Talbot, Berlin 1988.

— Allegorie und Photographie. Untersuchungen ur franzdsischen Literatur des 19. Jabrhunderts,
Diss. Mannheim 1992.

— ,,Photographie und Literatur. Prolegomena zu einer Theoriegeschichte der Photo-
graphie®, in: Literatur intermedial: Musik, Malerez, Photographie, Film, hg. von P.V. Zi-
ma, Darmstadt 1995, S. 209-231.

Assmann, Aleida, Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnisses,
Miinchen 1999 (Beck Kulturwissenschaft).

Attardo, Salvatore, ,,The Semantic Foundations of Cognitive Theories of Humor”, in:
Humor. International Journal of Humor Research 10 (1997), S. 395-420.

Augé, Marc, Non-Lienx. Introduction a une anthropologie de la surmodernité, Paris 1992.

Aurnhammer, Achim, ,, Tristia ex Transilvia. Martin Opitz’ Ovid-Imitation und poeti-
sche Selbstfindung in Siebenbtirgen (1622/23), in: Deutschland und Ungarn in ibhren



311

Bildungs- und Wissenschaftsbeziehungen wébrend der Renaissance, hg. von W. Kihlmann
und A. Schindling, Stuttgart 2004 (Contubernium, 62), S. 253-273.

Balakian, Anna, The Literary Origins of Surrealism. A New Mysticism in French Poetry, New
York 1947.

— Abndré Breton. Magus of Surrealism, New York 1971.

Balayé, Simone, Mme de Staél. Lumieres et liberté, Paris 1979.

Ballo, Guido, ,,Boccioni a Milano®, in: Boccioni a Milano, hg. von N. Bortolotti, Milano
1982, S. 11-76.

Bancquart, Marie-Claire, Paris des Surréalistes, Patis 1972 (Archipel).

Barthes, Roland, ,,L.a chambre claire. Note sur la photographie®, in: ders., (Ewuvres com-
plétes, hg, von E. Marty, Bd. 3: 1974-1980, Paris 1995, S. 1108-1199.

Bauer, Gerhard, Gewissensblitze: moderne Gedichte als Provokationen, Miinchen 1995.

Bauer, Werner M., ,,Weltwahrnehmung und Textstruktur. Jahreszeit, Landschaft und
Mensch in der neulateinischen Dichtung des Humanismus”, in: Jahrbuch des Wiener
Goethe-Vereins 92/93 (1988/89), S. 159-192.

Baumgarth, Christa, Geschichte des Futurismus, Reinbek bei Hamburg 1966.

Beaumatin, Eric, ,,Jacques Roubaud — le Projet, in: Magagine littéraire 398 (2001),
S. 49-51.

Becker, Sabina, Urbanitit und Moderne: Studien zur Grofstadtwabrmebmung in der dentschen
Literatur 1900-1930, St. Ingbert 1993 (Saarbriicker Beitrige zur Literaturwissen-
schaft, 39).

Becq, Annie, Genése de l'esthétique frangaise moderne. De la Raison classique a ['Tmagination
créatrice (1680-1814), 2 Bde., Pisa 1984.

Behler, Ernst, Friihromantik, Betlin/New York 1992 (Sammlung Géschen, 2807).

Bellavance, Guy, ,,Mentalité urbaine, mentalité photographique®, in: La recherche photo-
graphigue 17 (1994), S. 10-23.

Bénabou, Marcel, ,,Quarante siccles d’Oulipo®, in: Magazine littéraire 398 (2001), S. 20-
25.

Benjamin, Walter, ,,Ursprung des deutschen Trauerspiels®, in: ders., Gesammelte Schrif-
ten, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser, Bd. .1, Frankfurt a.M. 1974,
S. 203-429.

— ,,Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus®, in: ders.,
Gesammelte Schriften, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser, Frankfurt
a.M. 1974, Bd. 1.2, S. 509-796.

— ,,Der Stirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europdischen Intelligenz, in:
ders., Gesammelte Schriften, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser,
Bd. I1.1, Frankfurt a.M. 1977, S. 295-310.

— ,,Kleine Geschichte der Photographie®, in: ders., Gesammelte Schriften, hg. von
R. Tiedemann und H. Schweppenhiuser, Bd. II.1, Frankfurt a.M. 1977, S. 368-
385.

— Das Passagen-Werk, hg. von R. Tiedemann, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1983 (Gesam-
melte Schriften, V/1 und V/2).

Berthier, Philippe, Julien Gracg critique. D un certain usage de la littérature, Lyon 1990.

Bertrand, Marc, ,,Nadja: un secret de fabrication surréaliste, in: L Tuformation littéraire
33 (1979), S. 82-90 (1. Teil) und S. 125-130 (2. Teil).

Billanovich, Giuseppe, ,,Petrarca e il Ventoso®, in: [talia medioevale ¢ umanistica 9 (1960),
S. 389-401.

— Petrarca e il primo umanesimo, Padova 1996.



312

Billermann, Roderich, Die ,métaphore’ bei Marcel Proust. Thre Wurzeln bei Novalis, Heine und
Bandelaire, ihre Theorie nnd Praxis, Miinchen 2000 (Theorie und Geschichte der Lite-
ratur und der schonen Kiinste, 101).

— ,,Aragon und der ,surréalisme’. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte ,Surrealismus™,
in: Romanische Forschungen 113 (2001), S. 474-510.

— ,,Surréalité, humour, image. Zur Asthetik und Poetik Louis Aragons®, in: Zeitschrift
Siir franzdsische Sprache und Literatur 110 (2000), S. 238-264.

Blood, Susan, ,,Baudelaire Against Photography: An Allegory of Old Age®, in: Modern
Language Notes 101 (1986), S. 817-837.

Bloom, Harold, The Anxiety of Influence. A theory of poetry, New York 1973.

Blum, Herwig, Die antike Mnemotechnik, Hildesheim/New York 1969 (Spudasmata, 15).

Blumenberg, Hans, Die I egitimitit der Neugeit, Frankfurt a.M. 31997.

Bohrer, Karl Heinz, ,,Philosophie der Kunst oder Asthetische Theorie. Das Problem
der universalistischen Referenz®, in: dets., Das absolute Prisens. Die Semantik dstheti-
scher Zeit, Frankfurt a.M. 1994 (stw, 1055), S. 121-142.

— Der Abschied. Theorie der Trauer: Bandelaire, Goethe, Nietzsche, Benjamin, Frankfurt a.M.
1996.

Boie, Bernhild, ,,,Die Welt als Sprache sehen’. Zu Julien Gracq®, in: Akzgente 36 (1989),
S. 520-534.

Bong, Jorg, Texttaumel. Poetologische Inversionen von ,Spatanfklirung’ und ,Friibromantik’ bei
Ludwig Tieck, Heidelberg 2000 (Frankfurter Beitridge zur Germanistik, 35).

Bonnet, Marguerite, ,,L.a rencontre d’André Breton avec la folie: Saint-Dizier, aout-
novembre 1916%, in: Folie et psychanalyse dans lexcpérience surréaliste, hg. von F. Hulak,
Nice 1992 (Collection Le singleton : Art et psychanalyse), S. 114-135.

Borso, Vittoria, ,,Grenzen, Schwellen und andere Orte: ,La géographie doit bien étre
au cceur de ce dont je m’occupe™, in: Kulturelle Topographien, hg. von V. Borso und
R. Gotling, Stuttgart/Weimar 2004, S. 13-41.

Brandt, Britta, ,,’Qui suis-je?” — Paris als Schauplatz einer Identititssuche in André
Bretons ,Nadja™, in: Blicke auf das Paris der 30er Jabre. Kolloquium der Dentsch-
Franzisischen Gesellschaft zn Kiel, 21./22. November 1997, Hamburg 1998 (Poetica,
29), S. 117-141.

Breatnach, Mary, ,,Writing About Music. Baudelaire and Tannhduser in Paris®, in: Es-
says in the Song Cycle and on Defining the Field, hg. von W. Bernhart und W. Wolf,
Amsterdam 2001 (Word and Music Studies, 3), S. 49-63.

— ,,Baudelaire, Wagner, Mallarmé. Romantic Aesthetics and the Word-Tone Di-
chotomy®, in: Essays in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural 1dentity and the Musi-
cal Stage, hg. von S. Lodato, S. Aspden und W. Bernhart, Amsterdam 2002 (Word
and Music Studies, 4), S. 69-83.

Breunig, Leroy C./Chevalier, Jean-Claude, ,,Introduction®, in: G. Apollinaire, Les pein-
tres cubistes, hg. von L.C. Breunig und J.-C. Chevalier, Paris 1965 (Miroirs de D'art),
S. 9-36.

Brombert, Victor, ,,’Le Cygne’ de Baudelaire : Douleur, Souvenir, Travail®, in: Hom-
mage @ W.T. Brandy, hg. von ].J. Patty und C. Pichois, Neuchatel 1973 (Etudes
baudelairiennes, 3), S. 254-261.

Briggemann, Heinz, ,,Diskurs des Urbanismus und literarische Figuration der Sinne
in der Moderne®, in: Der Sinn der Sinne, hg. von U. Brandes, Gottingen 1998
(Schriftenreihe Forum, 8), S. 362-400.



313

— Architekturen des Augenblicks. Raum-Bilder und Bild-Réume einer nrbanen Moderne in Lite-
ratur, Kunst und Architektur des 20. Jahrhunderts, Hannover 2002 (Kultur und Gesell-
schaft, 4).

Brunel, Pierre, Apollinaire entre densc mondes. Le contrepoint mythigue dans ‘Aleools’, Paris
1997 (Mythocritique II).

Buddemeier, Heinz, Panorama, Diorama, Photographie. Entstehung und Wirkung nener Me-
dien im 19. Jahrbundert, Miinchen 1970 (Theorie und Geschichte der Literatur und
der schénen Kiinste, 7).

Biihler, Katl, Sprachtheorie, Stuttgart/New York 1982.

Biirger, Peter, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a.M. 41982 (es, 727).

— ,,Klassizitit und Moderne. Zur Allegorie bei Baudelaire®, in: Romanistische Zeitschrift
Siir Literaturgeschichte 9 (1985), S. 122-142.

— Der franzisische Surrealismus. Studien ur avantgardistischen Literatur. Um Neue Studien
erweiterte Ausgabe, Frankfurt a.M. 1996 (stw, 1222).

Burckhardt, Jacob, Die Kultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch, Darmstadt 1955
(Gesammelte Werke, 3).

Burt, Ellen S., ,,Mapping City Walks: The Topography of Memory in Rousseau’s ,Sec-
ond’ and ,Seventh Promenades™, in: Yale French Studies 74 (1988), S. 231-247.

Busch, Bernd, Belichtete Welt. Eine Wabrnebmungsgeschichte der Fotografie, Miinchen 1989.

Busse, Dietrich/Teubett, Wolfgang, ,,Ist Diskurs ein sprachwissenschaftliches Ob-
jekt? Zur Methodenfrage der historischen Semantik®, in: Begriffsgeschichte und Dis-
kursgeschichte. Methodenfragen und Forschungsergebnisse der historischen Semantik, hg. von
D. Busse, F. Hermanns und W. Teubert, Opladen 1994, S. 10-28.

Butzer, Ginter, ,,Dynamisierung des Raums: Transformationen der Mnemotechnik
bei Montaigne, Sterne und Baudelaire®, in: Raum#konstruktionen in der Moderne. Kultur
— Literatur — Film, Bielefeld 2001, S. 23-48.

Calin, Francoise, ,,Nantes, dis-moi qui te hante®, in: Julien Gracq 2 : un écrivain moderne,
hg. von P. Marot, Paris/Caen 1994 (La Revue des Lettres modernes, 1157-1164),
S. 91-107.

Calvesi, Mautizio/ Coen, Ester, Boccioni, Milano 1983.

Campesato, Gildo, ,,I'Ttalia Industriale: dalla nascita della Fiat alle prime trasmissioni
televisive®, in: Paesaggio urbano. Stampe italiane della prima meta del 900 da Boccioni a
Vespignani, hg. von A. Moltedo Mapelli, Roma 2003, S. 27-32.

Carruthers, Mary, The Book of Memory. A Study in Medieval Culture, Cambridge 1990.

Certeau, Michel de, L Znvention du quotidien, Paris 1990 (folio essais).

Chambers, Ross, ,, Trois paysages urbains: Les poémes liminaires des ,Tableaux pari-
siens™, in: Modern Philology 80 (1983), S. 372-389.

— ,,Baudelaire’s Street Poetry®, in: Nineteenth-Century French Studies 13 (1985), S. 244-
259.

— ,,Are Baudelaire’s ,Tableaux Parisiens’ about Paris?®, in: On Referring in Literature,
hg. von A. Whiteside und M. Issacharoff, Bloomington 1987, S. 95-110.

Citron, Pierre, La poésie de Paris de Roussean a Baudelaire, 2 Bde., Paris 1961.

Cool, Kenneth E., ,,The Petrarchan landscape as palimpsest®, in: The Journal of Medieval
and Renaissance Studies 11 (1981), S. 83-100.

Compagnon, Antoine, La seconde main ou le travail de la citation, Paris 1979.

— ,,Gracq est-il un moderner, in: Julien Gracg 2: un écrivain moderne, hg. von M. Mu-
rat, Patis 1994 (Revue des Lettres Modernes, 1157/1164), S. 11-29.



314

Consenstein, Peter, Literary Memory, Consciousness, and the Group Oulipo, Amster-
dam/New York 2002.

Coté, Sébastien, ,,Les rapports intersémiotiques dans 'iconotexte: ,Nadja’ et ,L’Amour
fou’ d’André Breton®, in: L’Esprit créateur 43 (2003), S. 48-59.

Crary, Jonathan, Techniques of the observer. On vision and modernity in the nineteentl century,
Cambridge/Mass. 1990 (dt. Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jabr-
bundert, aus dem Amerikanischen von Anne Vonderstein, Dresden/Basel 1996).

Daiber, Jirgen, Experimentalphysik des Geistes: Novalis als Experimentator an AufSen- und
Innenwelt, Stuttgart 2000 (Colloquia academica der Akademie der Wissenschaften
und der Literatur, Mainz).

— Experimentalphysik des Geistes. Novalis und das romantische Experiment, Gottingen 2001.

Damamme-Gilbert, Béatrice, ,La Forme d’une ville’ de Julien Gracg: Lecture d’un lien dialogi-
gue, Paris/Caen 1998 (Archives des Lettres modernes, 272).

Davreu, Robett, Jacques Rouband, Paris 1985 (Coll. Poéetes d’aujourd’hui).

Décaudin, Michel, ,Léger, Apollinaire et les futuristes®, in: Europe. Revue littéraire men-
suelle 75 (1997), Nr. 818-819, S. 97-104.

Del Puppo, Alessandro, ,,Realta bruta. Una polemica tra Papini e Boccioni®, in: Pro-
spettiva 97 (2000), S. 82-94.

Delvaille, Bernard, ,,Flaneries parisiennes®, in: Magazine littéraire 348 (1996), S. 35-37.

Dickhaut, Kirsten, ,, ,... une priere a la déesse Mnémosyne’. Gérard de Nerval als Ge-
déichtnisschreiber oder die mnemotechnische Raumstruktur der Texte — das Bei-
spiel ,Aurélia™, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 23 (1999), S. 69-85.

Dirscherl, Klaus, Zur Typologie der poetischen Sprechweisen bei Baudelaire. Formen des Bespre-
chens und Beschreibens in den ,Flenrs du Mal’, Miinchen 1975 (Romanica Monacensia,
9.

Doetsch, Hermann, Flichtigkeit. Archiologie einer modernen Asthetik bei Baudelaire nnd
Proust, Tibingen 2004 (Romania Monacensia, 70).

Dornier, Carole, ,,Writing the inner Citadel. The Therapeutics of Soul in Rousseau’s
Réveries du promeneur solitaire®, in: Subject Matters. Subject and Self in French Litera-
ture from Descartes to the Present, hg, von P. Gifford und ]. Gratton, Amster-
dam/Atlanta 2000 (Faux Titre, 184), S. 60-74.

Downs, Roger M. und Stea, David, Maps in Minds: reflections on cognitive mapping, New
York 1977 (Harper & Row series in geography).

Drost, Wolfgang, ,,Photographie als Unkunst? Historisch-dsthetische Analyse von
Baudelaires Verurteilung der Photographie®, in: Lendemains 9 (1984), H. 34, S. 25-
33.

Drutt, Mathew, ,,Simultaner Ausdruck: Robert Delaunays Frithe Serien®, in: Pariser
Visionen. Robert Delannays Serien, hg. von M. Rosenthal, New York/Ostfildern
1997, S. 15-47.

Diichting, Hajo, ,,Einfiihrung: Apollinaire zur Kunst®, in: ders., Apollinaire zur Kunst.
Texte und Kritiken 1905-1918, Koln 1989 (DuMont-Dokumente), S. 11-49.

Dinne, Jorg, ,,Herborisieren und Selbstpraxis. Das ,schwache’ Subjekt in Rousseaus
JRéveries™, in: 1Von Roussean zum Hypertext. Subjektivitit in Theorie und Literatur der
Moderne, hg. von P. Geyer und C. Jiinke, Wiirzburg 2001, S. 127-149.

— Asketisches Schreiben. Roussean und Flanbert als Paradigmen literarischer Selbstpraxis in der
Moderne, Miinchen 2003 (Romanica Monacensia, 65).



315

— W Vorwort“, in: Von Pilgerwegen, Schriftspuren und Blickpunkten. Rawmpraktiken in me-
dienbistorischer Perspektive, hg. von J. Dinne, H. Doetsch und R. Liideke, Wiirzburg
2004, S. 9-20.

Durozoi, Gérard, Histoire du nouvement surréaliste, Patis 1997.

Engell, James, The Creative Imagination. Enlightenment to Romanticism, Cambridge
Mass./London 1981.

Ette, Ottmar, ,Intertextualitit. Ein Forschungsbericht mit literatursoziologischen
Anmerkungen®, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 9 (1985), S. 497-
522.

— ,,Rezeption, Intertextualitit, Diskurs. Ein Diskussionsbeitrag zur wissenschaftsge-
schichtlichen Erforschung der ,Idéologues™, in: Europdische Sprachwissenschaft um
7800, hg. von B. Schlieben-Lange, Minster 1992, Bd. 3, S. 15-27.

Euron, Paolo, L artificio dell’eternita. 11 primo romanticismo tedesco ¢ la poetica della modernita,
Bologna 2001.

Ferreyra, Marta Magdalena, ,,Apollinaire y Breton: la revolucién en el espacio poéti-
co”, in: Texto Critiwo 3 (1997), S. 159-168.

Fongaro, Antoine, ,,Apollinaire lecteur de Baudelaire et de Hugo”, in: Guillaume Apol-
linaire 12 : Apollinaire et la guerre, hg. von M. Décaudin, Paris 1973 (La Revue des
Lettres modernes, 380-384), S. 105-113.

Foucault, Michel, ,,Qu’est-ce que les Lumieres ? (1984)“, in: ders., Dits et éerits 1954-
7988, Bd. IV 1980-1988, hg. von D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 562-578.

— ,,Des espaces autres®, in: ders., Dits et éerits 1954-1988, Bd. IV 1980-1988, hg. von
D. Defert und F. Ewald, Paris 1994, S. 752-762.

Fraisse, Luc, ,,Le paysage urbain, un espace de création pour Apollinaire dans ‘Al-
cools™, in: Paysages urbains de 1830 a nos jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bor-
deaux 2005 (Eidolén, 68), S. 181-196.

Frey, Hans-Jost, ,,Uber die Erinnerung bei Baudelaire, in: Symposinm 33 (1979),
S. 312-330.

Friedrich, Hugo, Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt a.M. 1964.

— Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neungebnten bis zur Mitte des gwanzigs-
ten Jabrbunderts, Reinbek bei Hamburg 221996 (re, 420).

Friedrich, Sabine, Transformationen der Sinne. Formen dynansischer Wabrnebmung in der mo-
dernen spanischen Grofstadtlyrik, Habilitationsschrift Bonn 2002 (erscheint Ende
2005 bei Fink, Miinchen).

Frizot, Michel, ,,Un dessin automatique. La vérité du calotype®, in: Nouvelle histoire de la
photographie, hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 58-82.

Gauger, Hans-Martin, Uber Sprache nnd St/ Miinchen 1995 (Beck’sche Reihe, 1107).

Gaulmier, Jean, ,,Remarques sur le théme de Paris chez André Breton®, in: Les critiques
de notre temps et Breton, hg. von M. Bonnet, Paris 1974, S. 130-138.

Gautrand, Jean-Claude, Paris der Photographen, Freiburg 1.Br. 1989.

— Paris mon amour, Kéln 2004.

Gebser, Jean, Ursprung und Gegenwart, Fundamente und Manifestationen der aperspektivischen
Welt, Stuttgart 21966. '

Gehlen, Arnold, Zeit-Bilder. Zur Soziologie nnd Asthetik der modernen Malerei, Frankfurt
a.M. 31986.

Geiger, Annette, Urbild und fotografischer Blick. Diderot, Chardin und die 1 orgeschichte der
Fotografie in der Malerei des 18. Jabrhunderts, Miinchen 2004,



316

Geitner, Ursula, , Kritik der Einbildungskraft (poetologisch/pathologisch), in: Bilder-
sturm und Bilderflut um 1800. Zur schwierigen Anschanlichkeit der Moderne, hg. von
H.J. Schneider, R. Simon und Th. Wirtz, Bielefeld 2001, S. 307-332.

Genette, Gérard, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris 1982.

— Sewuils, Paris 1987.

Giesenhagen, Elisabeth, Stadtvisionen in der franzisischen Erzéiblliteratur des 20. Jabrbun-
derts, Frankfurt a.M. 2002 (Trierer Studien zur Literatur, 6)

Gille, Vincent, ,,Paris, territoire du réve®, in: Trajectoires du réve. Du romantisme an surréa-
lisme, hg. von V. Gille, Paris 2003, S. 141-166.

Girard, Louis, ,,Histoire et lexicographie®, in: Annales 18 (1963), S. 1128-1132.

Gnig, Hiltrud, Entstehung und Krise lyrischer Subjektivitit. 1 om Rlassischen lyrischen Ich zur
modernen Erfabrungswirklichkeit, Stuttgart 1983 (Germanistische Abhandlungen, 54).

Godoli, Ezio, ,,Citta, architettura e ambientazioni®, in: Futurismo 1909-1944. Arte, archi-
tettura, spettacolo, grafica, letteratura, hg. von E. Crispolti, Milano 2001, S. 99-114.

Goetschel, Willi, ,,Heine und der Traum®, in: Palimpseste. Zur Erinnerung an Norbert Al-
tenhofer, hg. von J. Jacob und P. Nicklas, Heidelberg 2004 (Frankfurter Beitrdge zur
Germanistik, 41), S. 41-62.

Goldmann, Stefan, ,,Statt Totenklage Gedachtnis — Zur Erfindung der Mnemotechnik
durch Simonides von Keos®, in: Poetica 21 (1989), S. 43-66.

Graczyk, Annette, Das literarische Tablean gwischen Kunst und Wissenschaft, Miinchen 2004.

Grangaud, Michelle, ,,Comment Queneau en vint a nécessairement inventer
IOulipo®, in: Magazine littéraire 398 (2001), S. 42-45.

Greene, Thomas M., The Light in Troy. Imitation and Discovery in Renaissance Poetry, New
Haven/London 1982 (Elizabethan Club seties, 7).

Greiner, Thorsten, Ideal und Ironie. Baudelaires Asthetik der ,modermnité’ im Wandel vom 1 ers-
zum Prosagedicht, Tibingen 1993 (Mimesis, 18).

Greve, Ylva, Verbrechen und Krankheit. Zur Entdeckung der ,Criminalpsychologie’ im 19. Jabr-
hundert, Koln/ Weimar /Wien 2004.

Grimm, Gunter, Rezeptionsgeschichte. Grundlegung einer Theorie. Mit Analysen und Bibliogra-
phie, Minchen 1977 (UTB, 691).

Grimm, Jurgen, Guillaume Apollinaire, Minchen 1993 (Beck’sche Reihe Autorenbi-
cher, 628).

Groh, Ruth/Groh, Dietet, Zur Kulturgeschichte der Natnr, Frankfurt aM. 1996 (stw,
1218).

— ,,Petrarca und der Mont Ventoux”, in: Merkur 46 (1992), S. 290-307.

GroBklaus, Gotz, ,,Witklichkeit als visuelle Chiffre. Zur ,visuellen Methode’ in der
Literatur und Photographie zwischen 1820 und 1860 (E.T.A. Hoffmann, Heine,
Poe, Baudelaire)*, in: Die Mobilisierung des Sebens. Zur Vor- und Friihgeschichte des Films
in Literatur und Kunst, hg. von H. Segeberg, Miinchen 1996 (Mediengeschichte des
Films, 1), S. 191-208.

Grossman, Simone, Julien Gracq et le surréalisme, Paris 1980.

Gumbrecht, Hans Ulrich, ,,Wahrnehmung versus Erfahrung oder die schnellen Bilder
und ihre Interpretationsresistenz®, in: Bild und Reflexion: Paradigmen und Perspektiven
ge(geﬂwdm;gerA}t/yeﬂ/é, hg. von B. Recki und L. Wiesing, Miinchen 1997, S. 160-179.

Hamon, Philippe, ,,Images a lire et images a voir: « images américaines » et crise de
Iimage au XIXe siecle (1850-1880), in: Usages de [image an XIX¢ siécle, hg. von
St. Michaud, J.-Y. Mollier und N. Savy, Paris 1992, S. 234-247.



317

Harskamp, Jaap, ,,The Artist and the Swallow-tail Coat: Heine, Baudelaire, Manet and
the Modernism in Art®, in: Aradia 36 (2001), S. 89-99.

HaBler, Gerda, ,,Texte im Texte [sic!]: Ubetlegungen zu einem textlinguistischen
Problem®, in: Texte im Text. Untersuchungen ur Intertextualitat und ihren sprachlichen
Formen, hg. von G. Halller, Miinster 1997 (Beiheft Studium Sprachwissenschaft,
29), S. 11-58.

Hausmann, Frank-Rutger, ,,Der Gedanke der ,Correspondance’ in André Bretons
Roman ,Nadja™, in: Text und Tradition. Gedenkschrift Eberbard Lenbe, hg. von K. Ley,
L. Schrader und W. Wehle, Frankfurt a.M. 1996, S. 121-145.

— ,,Francesco Petrarcas Sonett ,Solo e pensoso i pit deserti campi’ — Versuch eines
Lekttremodells”, in: Poetologische Umbriiche. Romanistische Studien zn Ehren von Ulrich
Schulz-Buschhaus, hg. von W. Helmich, H. Meter und A. Poier-Bernhard, Miinchen
2002, S. 19-28.

Hempfer, Klaus W., ,,Intertextualitit, Systemreferenz und Strukturwandel: die Plurali-
sierung des erotischen Diskurses in der italienischen und franzdsischen Re-
naissance-Lyrik (Ariost, Bembo, Du Bellay, Ronsard)*, in: Modelle des literarischen
Strukturwandels, hg. von M. Titzmann, Ttbingen 1991 (Studien und Texte zur So-
zialgeschichte der Literatur, 33), S. 9-43.

Henke, Florian, ,,Paysage urbain — espace mnémonique: La construction d’une mé-
moire de la littérature dans ‘La forme d’une ville’ de Jacques Roubaud®, in: Paysages
urbains de 1830 a nos jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bordeaux 2005 (Eido-
161, 68), S. 425-430.

Henrich, Dieter, Konustellationen. Probleme und Debatten am Ursprung der idealistischen Philo-
sophie (1789-1795), Stuttgart 1991.

Hergott, Fabrice, ,,Carra e la Francia®, in: Carlo Carrd. La matita e il pennello, hg. von
V. Fagone, Milano 1996, S. 145-158.

Hoéfner, Eckhard, ,Intertextuelle Interpretationsvektoren. Zur Funktion von ,motti’
am Beispiel Stendhals®, in: Titel-Text-Kontext. Randbezirke des Textes, Festschrift fiir
Amold Rothe zum 65. Geburtstag, hg. von J. Mecke und S. Heiler, Berlin 2000,
S. 227-246.

Hotter, Gerd, Surrealismus und Identitit. André Breton ,Theorie des Kryptogramms’ — Eine
poststrukturalistische Lektiire seines Werks, Paderborn 1990 (Reihe Literatur- und Me-
dienwissenschaft).

Ingenschay, Dieter, ,,GroBstadtaneignung in der Perspektive des ,peripheren Blicks™,
in: Die andere Stadt. Grofistadtbilder in der Perspektive des peripheren Blicks, hg. von
A. Buschmann und D. Ingenschay, Wiirzburg 2000, S. 7-19.

Iser, Wolfgang, Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie,
Frankfurt a.M. 1991.

— ,,Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literari-
scher Prosa®, in: Regeptionsisthetik: Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miin-
chen 41993 (UTB, 303), S. 228-252 (erstmals Konstanz 1974 (Konstanzer Univer-
sitdtsreden, 28)).

— ,,Der Lesevorgang. Eine phinomenologische Perspektive, in: Regeptionsdsthetik:
Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen 41993 (UTB, 303), S. 253-276.
Ishikawa, Kiyoko, Paris dans quatre textes narratifs du surréalisme. Aragon, Breton, Desnos,

Soupanlt, Paris 1998 (Coll. Critiques littéraires).

Jackson, John E., Mémoire et subjectivité romantiques. Roussean, Holderlin, Chateanbriand,

Nerval, Coleridge, Bandelaire, Wagner, Paris 1999 (Les Essais).



318

Jakobson, Roman, ,,Linguistics and poetics®, in: Syl in langnage, hg. von Th.A. Se-
beok, Cambridge/Mass. 21964, S. 350-377.

Jaloux, Edmond, ,L’esprit des livres:la grice humaine’ par André Fraigneau
(N.R.F.) et ,Le chateau d’Argol’ par Julien Gracq (José Corti)“, in: Les Nouvelles lit-
téraires 855 (04.03.1939), S. 4.

JauB3, Hans Robert, ,,Aufril} einer Theorie und Geschichte der dsthetischen Erfah-
rung®, in: ders., Asthetische Erfabrung und literarische Hermeneutik, Band I: Versuche im
Feld der literarischen Erfabrung, Minchen 1977 (UTB, 692), S. 24-211.

— ,,Zur Frage der ,Struktureinheit’ dlterer und moderner Lyrik®, in: ders., Asthetische
Erfabrung und literarische Hermenentif, Band 1: Versuche im Feld der literarischen Erfab-
rung, Minchen 1977 (UTB, 692), S. 295-342.

— ,,Kunst als Anti-Natur: Zur dsthetischen Wende nach 1789, in: ders., Studien zum
Epochenwandel der disthetischen Moderne, Frankfurt a.M. 1989 (stw, 864), S. 119-156.

— ,,Die Epochenschwelle von 1912: Guillaume Apollinaires ,Zone’ und ,Lundi rue
Christine™, in: ders., Studien zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt
a.M. 21990 (stw, 864), S. 216-256.

— ,,Urspriinge der Naturfeindschaft in der Asthetik der Moderne®, in: Romantik —
Aufbruch zur Moderne, hg. von K. Maurer und W. Wehle, Miinchen 1991 (Romanis-
tisches Kolloquium, 5), S. 357-382.

— ,,Ein Abschied von der Poesie der Erinnerung. Yves Bonnefoys ,Ce qui fut sans
lumiere™, in: Memoria. V'ergessen und Erinnern, hg. von A. Haverkamp und
R. Lachmann unter Mitwirkung von R. Herzog, Miinchen 1993 (Poetik und Her-
meneutik, 13), S. 456-491.

— ,,Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft®, in: Regeprionsdsthe-
tif: Theorie und Praxis, hg. von R. Warning, Miinchen 41993 (UTB, 303), S. 126-
162.

Jay, Martin, Downcast Eyes. The denigration of vision in twentieth-century French thonght, Berke-
ley 1993.

Ji-Young, Kim, ,,Mémoire, survivance et mouvance dans les récits de Gracq®, in: Julien
Gracq 3: temps, Histoire, sonvenir, hg. von P. Marot, Paris/Caen 1998 (La Revue des
Lettres modernes, 1412/1418), S. 21-46.

Johnson, Kendall, ,,Haunting Transcendence: The Strategy of Ghosts in Bataille and
Breton®, in: Twentieth Century Literature 45 (1999), S. 347-370.

Jourde, Pierre, Géographies imaginaires de quelques inventenrs de mondes an XX siécle : Gracg,
Borges, Michanx, Tolkien, Paris 1991.

Jullian, René, ,,La peinture futuriste et le mouvement®, in: Gagette des Beaux-Arts 94
(1979), S. 125-134.

Kablitz, Andreas, ,,Petrarcas Augustinismus und die écriture der Ventoux-Epistel®, in:
Poetica 26 (1994), S. 31-69.

Kafitz, Dieter, Décadence in Dentschland. Studien 3n einem versunkenen Diskurs der 90er Jabre
des 19. Jabrbunderts, Heidelberg 2004 (Beitrige zur neueren Literaturgeschichte,
209).

Kelley, David, ,,Defeat and rebirth: the city poetry of Apollinaire®, in: Unreal city. Ur-
ban excperience in modern Enropean literature and art, hg. von E. Timms und D. Kelley,
Manchester 1985, S. 80-96.

Kersting, Marianne, ,,Negation und Konstruktion. Aspekte der Phantasiearchitektur
in moderner Dichtung®, in: Positionen der Negativitit, hg. von H. Weinrich, Min-
chen 1975 (Poetik und Hermeneutik, 6), S. 366-392.



319

Killick, Rachel, ,,Espaces du moi, espaces de la ville: forme et signification dans quatre
poemes des ‘“Tableaux Parisiens™, in: Essays in French Literature 39 (2002), S. 153-
167.

Kittler, Friedrich A., Aufschreibesysteme 1800 — 1900, Miinchen 31995.

— Optische Medien. Berliner 1 orlesung 1999, Berlin 2002 (Internationaler Merve Diskurs,
250).

Kleinspehn, Thomas, Der fliichtige Blick: Sehen und ldentitdt in der Kultur der Nenzeit, Rein-
bek bei Hamburg 1989 (Rowohlts Enzyklopidie, 485).

Klettke, Cornelia, Simulakrum Schrift: Untersuchungen u einer Asthetik der Simulation bei
Valéry, Pessoa, Borges, Klossowski, Tabucchi, Del Gindice, De Carlo, Miinchen 2001.

Klibansky, Raymond, Panostky, E. und Saxl, F., Sazurn und Melancholie, Frankfurt a.M.
1990.

Klotz, Volker, Die erziblte Stadt. Ein Sujet als Herausforderung des Romans von Lesage bis
Dablin, Minchen 1969.

Koch, Manfred, ,Mnemotechnik des Schinen’. Studien zur poetischen Erinnerung in Romantik
und Symbolismus, Tibingen 1988.

Koebner, Thomas, ,,Versuch iiber den literarischen Spaziergang®, in: Das achtzehnte
Jabrbundert. Facetten einer Epoche. Festschrift fiir Rainer Gruenter, hg. von W. Adam,
Heidelberg 1988, S. 39-76.

Koéhler, Erich, ,,FEinige Thesen zur Literatursoziologie®, in: ders., Vermittiungen. Roma-
nistische Beitrige zu einer historisch-soziologischen Literaturwissenschaft, Minchen 1976,
S. 8-15.

Ko6hn, Eckhardt, Strafenraunsch. Flanerie und kleine Form — 1 ersuch zur Literaturgeschichte des
Flanenrs bis 1933, Berlin 1989.

Koénig, Bernhard, ,,Petrarcas Landschaften. Philologische Bemerkungen zu einer neu-
en Deutung®, in: Romanische Forschungen 92 (1980), S. 251-282.

Koppen, Erwin, Dekadenter Wagnerismus. Studien ur enropdischen Literatur des Fin de sicle,
Betlin/New York 1973 (Beihefte zu arcadia — Zeitschrift fir Vergleichende Lite-
raturwissenschaft, 2).

— Literatur und Photographie. Uber Geschichte und Thematik einer Medienentdeckung, Stutt-
gart 1987.

Koschorke, Albrecht, Die Geschichte des Horigonts. Grenge und Grengiiberschreitungen in lite-
rarischen Landschaftsbildern, Frankfurt a.M. 1990.

Koselleck, Reinhart, ,,Richtlinien fiir das Lexikon politisch-sozialer Begriffe der Neu-
zeit®, in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 11 (1967), S. 81-99.

— Einleitung®, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-sozialen
Sprache in Dentschland, hg. von O. Brunner, W. Conze und R. Koselleck, Stuttgart
1972, Bd. 1, S. XII-XXVIIL.

— ,,Begriffsgeschichte und Sozialgeschichte®, in: ders., Vergangene Zukunft. Zur Seman-
tik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M. 31995 (stw, 757), S. 107-129.

— ,,,Erfahrungsraum’ und ,Erwartungshorizont’ — zwei historische Kategorien®, in:
ders., VVergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M. 31995
(stw, 757), S. 349-375.

Kowitz, Vera, La Tour Eiffel. Ein Bauwerk als Symbol und Motip in Literatur und Kunst, Es-
sen 1989 (Frankreich-Studien. Arbeiten zur Literatur und Kultur, 5).

Kridmer, Sybille, ,,Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines Topos®,
in: Zeitschrift fiir philosophische Forschung 48 (1994), S. 395-419.



320

Kremers, Dieter, ,,Petrarcas Besteigung des Mont Ventoux®, in: Sprachen der Lyrik.
Festschrift fiir Hugo Friedrich zum 70. Geburfstag, hg. von E. Kéhler, Frankfurt a.M.
1975, S. 487-497.

Krenzel-Zingerle, Veronika, Apollinaire-Lektiiren. Sprachransch in den ,Alcools’, Miinchen
2003 (Romanica Monacensia, 67).

Kristeva, Julia, Zyuetwnsnj. Recherches pour une sémanalyse, Paris 1969 (Tel Quel).

— Soleil noir: Dépression et mélancolie, Paris 1989.

Kroymann, Maren, ,’Déchiffrer la femme’. Eine Lektiire von Bretons ,Nadja™, in:
Lendemains 7 (1982), H. 25/26, S. 168-176.

Kuon, Peter, ,,L.’Oulipo et les avant-gardes®, in: Oulipo poétigues, hg. von P. Kuon, Ti-
bingen 1999 (Ftudes littéraires francaises, 69), S. 15-30.

Labarthe, Patrick, ,,Paris comme décor allégorique®, in: Baudelaire, Paris, I’Allégorie, hg,
von J.-P. Avice und C. Pichois, Paris 1995 (’Année Baudelaire, 1).

— Baudelaire et la tradition de 'allégorie, Geneve 1999 (Histoire des idées et critique litté-
raire, 380).

— ,,La poésie de Paris”, in: Les fleurs du mal. Analyse littéraire et étude de la langue, hg. von
G. Conesa und F. Neveu, Paris 2002, S. 91-108.

Lachmann, Renate, ,,Kultursemiotischer Prospekt®, in: Memoria. Vergessen und Erinnern,
hg. von A. Haverkamp und R. Lachmann, Miinchen 1993 (Poetik und Hermeneu-
tik, 15), S. XVII-XXX.

— Gedchtnis und Literatur. Intertextualitat in der russischen Moderne, Frankfurt a.M. 1990.

Laforgue, Pierre, ,,Notes sur les ,Tableaux parisiens’, in: Baudelaire, Paris, I"’Allégorie,
hg. von J.-P. Avice und C. Pichois, Paris 1995 (I’Année Baudelaire, 1), S. 81-88.

— Ut pictura poesis. Bandelaire, la peinture et le romantisme, Lyon 2000 (Coll. Littérature et
Idéologies).

Lawler, James R., Poetry and Moral Dialectic. Bandelaire’s Secret Architecture’, Madi-
son/London 1997.

Leblanc, Cécile, Wagnérisme et création en France 18§3-1889, Paris 2005 (Romantisme et
Modernités, 95).

Leborgne, Erik, ,,Qu’est-ce que la réverie P, in: Magagine littéraire 357 (1997), S. 32-35.

Leiris, Michel, ,,Apollinaire, citoyen de Paris“, in: Les Lettres francaises clandestines 6
(1945).

Lejeune, Philippe, Le pacte antobiographigue, Paris 1975.

Lepenies, Wolf, Melancholie und Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1998 (stw, 967).

Leroy, Claude, Le mythe de la passante. De Bandelaire a Mandiargues, Paris 1999 (Perspecti-
ves littéraires).

Lessing, Hans-Ulrich, ,,Melancholie®, in: Historisches Warterbuch der Philosophie, hg. von
J. Ritter und K. Griinder, Bd. 5, Basel 1980, Sp. 1038-1043.

Leuker, Tobias, ,,”Zwerge auf den Schultern von Riesen’ — Zur Entstehung des be-
rihmten Vergleichs®, in: Mittellateinisches Jabrbuch 32 (1997), S. 71-76.

Leutrat, Jean-Louis, ,,Autour de la notion de palimpseste : Julien Gracq et Marcel
Proust®, in: Lendemains 66 (1992), S. 76-84.

Link, Hannelore, Regeptionsforschung. Eine Einfithrung in Methoden und Probleme, Stutt-
gart/Berlin/Koln 21980.

Lista, Giovanni, ,,LLe Futurisme Marinettien®, in: F.T. Martinetti, Le Futurisme, hg. von
G. Lista, Lausanne/Milano 1980, S. 7-69.



321

Lombez, Christine, ,,Traduction et traducteurs de poésie allemande dans la presse
francaise entre 1830 et 1850 : La Revue de Paris®, in: Romanische Forschungen 116
(2004), S. 182-202.

Loubry, Sidonie, ,,Julien Gracq lecteur de Baudelaire™, in: Baudelaire — nouveaus: chan-
tiers, hg. von J. Delabroy und Y. Charnet, Lille 1995, S. 175-185.

Lynch, Kevin, Das Bild der Stadt, Braunschweig/Wiesbaden 1965.

Magri-Mourgues, Véronique, ,,Lecture des Tableaux Parisiens: Entre référence et ima-
ginaire®, in: L Tnformation grammaticale 96 (2003), S. 27-34.

Maierhofer, Monika, Zur Genealogie des Imagindren: Montaigne, Pascal, Roussean, Tiibingen
2003 (Romanica Monacensia, 64).

Mabhler, Andreas, ,,Stadttexte — Textstidte. Formen und Funktionen diskursiver
Stadtkonstitution®, in: Stadt-Bilder. Allegorie — Mimesis — Imagination, hg. von
A. Mahler, Heidelberg 1999 (Beitrige zur neueren Literaturgeschichte, 170), S. 11-
306.

Marot, Patrick, ,,Julien Gracq et le surréalisme®, in: (Euwres et critigues 18 (1993), S. 133-
143.

Marot, Patrick, La forme du passé: éeriture du temps et poétique du fragment cheg Julien Gracg,
Paris 1999 (Bibliotheque des lettres modernes).

Martin, Marianne W., Futurist Art and Theory 1909-1915, Oxford 1968.

Martinelli, Bortolo, Petrarca ¢ il 1entoso, Bergamo 1977.

Matzat, Wolfgang, ,,Baudelaires Exotismus — Zur Differenzierung von romantischer
und moderner Lyrik®, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift NF 37 (1987), S. 147-
165.

Maulpoix, Jean-Michel, Le poete perplexce, Paris 2000.

Mehnert, Henning, Melancholie und Inspiration. Begriffs- und wissenschafisgeschichtliche Unter-
suchungen zur Poetischen ,,Psychologie” Bandelaires, Flanberts und Mallarmés. Mit einer Stu-
die iiber Rabelais, Heidelberg 1978 (Beitrige zur neueren Literaturgeschichte F. 3,
35).

Mergenthaler, Volker, Sehen schreiben — Schreiben sehen. Literatur und visuelle Wabmebmung
im Lusammenspiel, Tibingen 2002 (Hermae, N.F. 96).

Moltedo-Mapelli, Alida, ,,Il mutamento del paesaggio. Gli incisori e la citta nella prima
meta del Novecento, in Italia®, in: Paesaggio urbano. Stampe italiane della prima meta del
900 da Boccioni a 1 espignani, hg. von A. Moltedo-Mapelli, Roma 2003, S. 9-25.

Mossop, Deryk J., ,,Baudelaire and ,L’Art mnémonique™, in: Symposinm 33 (1979),
S. 345-357.

Mourier-Casile, Pascaline, ,,Promenades ex-centriques. Esthétique fin de siecle de la
banlieue®, in: Errances et parcours parisiens de Rutebeuf a Crevel, hg. von ]. Guichardet,
Paris 1980, S. 147-156.

Miiller-Vollmer, Kurt, Poesze und Einbildungskraft. Zur Dichtungstheorie Wilheln: von Hum-
boldts. Mit der weisprachigen Ausgabe eines Aufsatzes Humboldlts fiir Frau von Staél, Stutt-
gart 1967.

Murat, Michel, Julien Gracg, Paris 1991.

Murphy, Steve, ,,Equivoques d’un ,paysage’ baudelairien®, in: Lire ,Les Fleurs du Mal'.
Actes des Journées d’étude organisées a Paris 7 par la Société des études romantiques, hg. von
J.-L. Diaz, Paris 2002 (Cahiers “Textuel’, 25), S. 125-140.

Navarri, Roger, ,,De la ville moderniste a la ville post-moderniste dans la poésie fran-
caise®, in: Paysages urbains de 1830 a nos jours, hg. von G. Peylet und P. Kuon, Bor-
deaux 2005 (Eidolén, 68), S. 375-381.



322

Neuber, Wolfgang, ,,Memoria®, in: Historisches Warterbuch der Rhetorik, hg. von G. Ue-
ding, Bd. 5, Tibingen 2001, Sp. 1037-1078.

Nicolini, Renato, ,,Futurismo e citta”, in: Futurismo 1909-1944. Arte, architettura, spettaco-
lo, grafica, letteratura, hg. von E. Crispolti, Milano 2001, S. 129-146.

Oechler, Dolf, ,,Ein hermetischer Sozialist. Zur Baudelaire-Kontroverse zwischen Wal-
ter Benjamin und Bert Brecht®, in: Bawudelaires Blumen des Bisen, hg. von H. Engel-
hardt und D. Mettler, Frankfurt a.M. 1988 (st, 2070), S. 215-235.

— ,,Drei Schwierigkeiten beim Rezipieren hermetischer Lyrik. Zu Hartmut Stenzels
Einwinden gegen meine Deutung des ,Cygne™, in: Baudelaires Blumen des Bosen, hg.
von H. Engelhardt und D. Ochler, Frankfurt a.M. 1988 (st, 2070), S. 242-245.

— ,Le Cygne®, in: Die frangisische Lyrik des 19. Jabrhunderts, hg. von H. Stenzel und
H. Thoma, Miinchen 1987, S. 148-165.

— ,,Les ressources de l'allégorie : ‘A une passante™, in: Lectures de Bandelaire. 1es Flenrs
dn Mal, hg. von St. Murphy, Rennes 2002, S. 57-68.

Ortel, Philippe, La /littérature a ere de la photographie. Enguéte sur une révolution invisible,
Nimes 2002.

Oster-Stietle, Patricia, ,,Ist der Surrealismus ein Manierismus? André Breton und
Monsu Desiderio®, in: Manier — Manzeren — Manierismus, hg. von E. Greber und
B. Menke, Tibingen 2003 (Literatur und Anthropologie, 18), S. 95-121.

Paech, Joachim, ,,Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figuratio-
nen®, in: Intermedialitit. Theorie und Praxis eines interdisgiplindren Forschungsgebiefs, hg.
von J. Helbig, Berlin 1998, S. 14-30.

Pange, Pauline de, Mwe de Staél et la déconverte de I'Allemagne, Paris 1929.

— Augnste Guillanne Schlegel et Mme de Staél d'aprés des documents inédits, Paris 1938.

Perego, Elvire, ,,La ville-machine. Architecture et industrie, in: Nowvelle bistoire de la
photographie, hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 197-216.

Petruschke, Andrea, Sprachen der fantaisie in der franziosischen Lyrik um 1913. Inszenserungen
von Wirklichkeit und Subjektivitit in Alcools von Guillanme Apollinaire und der école fantai-
siste, Marburg 2004.

Pfister, Manfred, ,,Konzepte der Intertextualitit™, in: Intertexctualitit. Formen, Funktionen,
anglistische Fallstudien, hg. von U. Broich und M. Pfister, Tiibingen 1985 (Konzepte
der Sprach- und Literaturwissenschaft, 35), S. 1-30.

Picon, Gaéton, L e surréalisme 1919-1939, Geneve 1983.

Plett, Heinrich F., , Intertextualities®, in: Intertextunality, hg. von H.F. Plett, Betlin/New
York 1991 (Research in Text Theory/Untersuchungen zur Texttheorie), S. 3-29.

Plumpe, Gerhard, ,,Systemtheorie und Literaturgeschichte. Mit Anmerkungen zum
deutschen Realismus im 19. Jahrhundert®, in: Epochenschwellen und Epochenstrukturen
im Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie, hg. von H.U. Gumbrecht und U. Link-
Heer, Frankfurt a.M. 1985 (stw, 4806), S. 251-264.

— Der tote Blick: Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus, Minchen 1990.

— Epochen moderner Literatur: Ein systemtheoretischer Entwurf, Opladen 1995.

Ponzi, Mauro, ,,Benjamin und Baudelaire als Kiritiker des Modernen®, in: Moderne(n)
der Jabrhundertwenden. Spuren der Moderne(n) in Kunst, Literatur und Philosophie anf dem
Weg ins 21. Jabrhundert, hg. von V. Borso und B. Goldammer, Baden-Baden 2000
(Disseldorfer Kommunikations- und Medienwissenschaftliche Studien, 6), S. 128-
148.



323

Preisendanz, Wolfgang, ,,Zur Poetik der deutschen Romantik: Die Abkehr vom
Grundsatz der Naturnachahmung®, in: Die deutsche Romantik. Poetik, Formen, Motive,
hg. von H. Steffen, Gottingen 1967, S. 54-74.

— ,,Zum Beitrag von Renate Lachmann ,Dialogizitit und poetische Sprache’, in:
Dialogizitit, hg. von R. Lachmann, Miinchen 1982 (Theorie und Geschichte der
Literatur und der Schénen Kiinste, Reihe A, 1), S. 25-28.

Prendergast, Christopher, Paris and the Nineteenth Century, Cambridge Mass. 1992.

Rabb, Jane M., Literature and photography. Interactions 1840-1990, Albuquerque 1995.

Raible, Wolfgang, Moderne Lyrik in Frankreich. Darstellung und Interpretation, Stutt-
gart/Betlin/Koln/Mainz 1972 (Sprache und Literatur, 77).

— ,Arten des Kommentierens — Arten der Sinnbildung — Arten des Verstehens.
Spielarten der generischen Intertextualitdt™, in: Text und Kommentar, hg. von
J. Assmann und B. Gladigow, Minchen 1995 (Archiologie der literarischen
Kommunikation, 4), S. 51-73.

Rajewski, Itina O., Intermedialitit, Tibingen/Basel 2002 (UTB, 2261).

Raymond, Marcel, De Bandelaire an Surréalisme, Paris 1940.

— Jean-Jacques Roussean. La quéte de soi et la réverie, Paris 1962.

— ,,La réverie selon Rousseau et son conditionnement historique”, in: ders., [7érité et
poésie, Neuchatel 1964, S. 87-105.

Read, Petet, Picasso et Apollinaire. Les métamorphoses de la mémoire, Paris 1995,

— ,,La révolution cubiste®, in: Magazine littéraire 348 (1996), S. 28-31.

Reiter, Raymond, ,,A Logic of default Reasoning®, in: Artifucial Intelligence 13 (1980),
S. 81-131.

Reuchlein, Georg, ,, ,... als jage der Wahnsinn auf Rossen hinter ihm’ — Zur Ge-
schichtlichkeit von Georg Biichners Modernitit: Eine Archiologie der Darstel-
lung seelischen Leidens im ,Lenz™, in: Jabrbuch fiir Internationale Germanistik 28
(1996), S. 59-111.

Richter, Mario, ,,’Nadja’ d’André Breton. Analyse de la premicre séquence®, in: Zeit-
schrift fiir franzdsische Sprache und Literatur 96 (1986), S. 225-237.

— ,,Baudelaire, la mente e lesilio. Letture di ,Le Cygne™, in: Strumenti critici 92 (2000),
S. 75-1009.

— Baudelaire — 1 es Fleurs du Mal, Genéve 2001.

Ricceur, Paul, Temps et récit, Paris 1990.

Ritter, Joachim, ,,Leitgedanken und Grundsitze des Historischen Wérterbuchs der
Philosophie®, in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 11 (1967), S. 75-80.

— Subjektivitit, Frankfurt a.M. 1974.

Robbins, Daniel J., ,,Sources of Cubism and Futurism®, in: Az Journal 41 (1981),
S. 324-327.

Rommel, Gabriele, ,,Imagination in the Transcendental Poetics of Novalis®, in: The
Romantic Imagination. Literature and Art in England and Germany, hg. von F. Burwick
und J. Klein, Amsterdam/Atlanta 1996 (Textxet Studies in Comparative Litera-
ture, 0), S. 95-122.

Rosch, Eleanor, ,,Principles of categorization®, in: Cognition and categorigation, hg. von
E. Rosch und B.B. Lloyd, Hillsdale 1978, S. 27-48.

Rosen, Julia von, Kulturtransfer als Diskursformation. Die Kantische Asthetik in der I nterpreta-
tion Mme de Staéls, Heidelberg 2004 (Studia Romanica, 120).

Rossellit, Jutta, Aufbruch nach innen. Studien ur literarischen Moderme mit einer Theorie der
Imagination, Wirzburg 1993 (Epistemata Reihe Literaturwissenschaft, 108).



324

Rothe, Atnold, Der literarische Titel. Funktionen, Formen, Geschichte, Frankfurt a.M. 1986
(Das Abendland, NF 16).

Roubert, Paul-Louis, ,,1859, exposer la photographie®, in: Etudes photographiques 8
(2000, S. 5-20.

Roudaut, Jean, ,,En marge de ,Zone™, in: Magagine littéraire 348 (1996), S. 40-43.

Rouillé, André, La photographie en France. Textes et controverses : une anthologie 1816-1871,
Paris 1989.

— ,,Versions de la ville®, in: La recherche photographique 17 (1994), S. 4-7.

Sanchez, Yvette, ,,Titel als Mittel. Poetologie eines Paratexts®, in: Arcadia 34 (1999),
S. 244-261.

Schaaf, Larty J., The Photographic Art of William Henry Fox Talbot, Princeton/Oxford
2000.

Schama, Simon, Landscape and Memory, London 1995.

Scheuer, Hans J., Zur Kultur- und Mediengeschichte der Photographie. Die Industrialisiernng des
Blicks, Koln 1987.

Schliiter, Renate, Zeuxis und Promethens. Die Uberwindung des Nachabmungskonzepts in der
Asthetik der Frithromantik, Frankfurt a M. 1995 (Bonner Romanistische Arbeiten,
51).

Schéning, Udo, ,,Einleitung®, in: Madame de Staél und die Internationalitit der europdischen
Romantik. Fallstudien zur interkulturellen 1 ernetzung, hg. von U. Schéning und
F. Seemann, Gétingen 2003 (Géttinger Beitrige zur Nationalitit, Internationalitit
und Intermedialitit von Literatur und Film), S. 9-28.

Schulte, Brigitte, Melancholie. Von der Entstehung des Begriffs bis Diirers ,Melencolia I,
Wiirzburg 1996.

Schwarze, Christoph, Introduction a la sémantique lexicale, Tibingen 2001 (Narr Studien-
bticher).

Séry, Macha, ,,Entretien avec Jacques Roubaud®, in: Le Monde de /’Edumiz'on, Juillet-
Aout 2001, S. 143-147.

Simmel, Georg, ,,.Die GroB3stadt und das Geistesleben® [1903], in: Gesamtansgabe, hg.
von R. Kramme, A. Rammstedt und O. Rammstedt, Bd. 7: Aufsitze und Abhand-
lungen 1901-1908, Frankfurt a.M. 1995, S. 116-131.

Sprigath, Gabriele K., ,,Das Dictum des Simonides von Keos. Der Vergleich von
Dichtung und Malerei®, in: Poetzca 36 (2004), S. 243-280.

Stackelberg, Jirgen von, Weltliteratur in deutscher Ubersetzung. Vergleichende Analysen,
Minchen 1978.

Stamm, Marcelo R., ,Konstellationsforschung — Ein Methodenprofil: Motive und
Perspektiven®, in: Konstellationsforschung, hg. von M. Mulsow und M. Stamm, Frank-
furt a.M. 2005 (stw, 1730), S. 31-73.

Starl, Timm, ,,Sicht und Ansicht. Zu den Aufnahmen Pariser Boulevards von Daguer-
re und Talbot®, in: Camera Austria International 24 (1987), S. 81-86.

— Ein Blick anf die Strafe. Die fotografische Sicht anf ein stidtisches Motiy, Berlin 1988 (Sta-
tionen der Fotografie, 1).

— ,,Un nouveau monde d’images : Usage et diffusion du daguerréotype, in: Nowvelle
bistoire de la photographie, hg, von M. Frizot, Paris 1994, S. 33-57.

Starobinski, Jean, Les mots sous les mots. Les anagrammes de Ferdinand de Saussure, Paris
1971.

— Jean-Jacques Roussean. La transparence et 'obstacle suivi de Sept essais sur Roussean, Paris
1971 (Collection Tel — Bibliotheque des Idées).



325

— ,,Rousseau et Baudelaire. Les enfants effrayés®, in: NRF 338 (1981), S. 37-50.

— La Mélancolie an miroir. Trois lectures de Baudelaire, Paris 1989 (Conférences, essais et
lecons du College de France).

— ,,Le regard des statues*, in: Nowuvelle revue de psychanalyse 50 (1994), S. 45-64.

— ,,From the Solitary Walker to the Flaneur: Baudelaire’s Caricature of Rousseau®,
in: Approaches to Teaching Roussean’s Confessions and Reveries of the Solitary Walker, hg.
von J.C. O’Neal und O. Mostefai, New York 2003, S. 115-120.

Steegmuller, Francis, Poet anong the Painters, London 1963.

Stempel, Wolf-Dieter, ,,Nachdenken iiber Andromaque. Zu Baudelaires ,Le cygne™,
in: Gestaltung — Umgestaltung. Beitrige zur Geschichte der romanischen Literaturen. Fest-
schrift zum sechzigsten Geburtstag von Margot Kruse, hg. von B. Kénig und J. Lietz, Tu-
bingen 1990, S. 429-442.

Stenzel, Hartmut, ,,Kein ,hermetischer Sozialist’, aber trotzdem ... Eine Replik zu Dolf
Ochlers Baudelaire-Interpretation®, in: Baudelaires Blumen des Bisen, hg. von H. En-
gelhardt und D. Mettler, Frankfurt a.M. 1988 (st, 2070), S. 235-242.

Stiegler, Bernd, Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der Welt im 19. Jabhrbun-
dert, Minchen 2001.

— ,,Rezensionen: Literatur und Fotografie®, in: Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und
Asthetik der Fotografie 93 (2004), S. 60-64.

Stierle, Karlheinz, ,,Baudelaires ,Tableaux parisiens’ und die Tradition des ,tableau de
Paris™, in: Poetica 6 (1974), S. 285-322.

— ,,Die Identitit des Gedichts — Hélderlin als Paradigma®, in: Identitit, hg. von
O. Marquard und K. Stierle, Miinchen 1979 (Poetik und Hermeneutik, 8), S. 505-
552.

— Petrarcas Landschaften. Zur Geschichte dsthetischer Landschafiserfabrung, Krefeld 1979
(Schriften und Vortrige des Petrarca-Instituts Koln, 29).

— ,,’Histoire’ und ,Discours’ in Claude Simons Roman ,Les corps conducteurs™, in:
Nouvean Roman, hg. von W. Wehle, Darmstadt 1980 (Wege der Forschung, 497),
S. 168-199.

— ,,Babel und Pfingsten. Zur immanenten Poetik von Apollinaires ,Alcools™, in: Ly-
rik und Malerei der Avantgarde, hg. von R. Warning und W. Wehle, Miinchen 1982
(UTB, 1191), S. 61-112.

— ,,Das bequeme Verhiltnis. Lessing und die Entdeckung des édsthetischen Medi-
ums®, in: ders., Asthetische Rationalitiit: Kunstwerk nnd Werkbegriff, Miinchen 1997
(Bild und Text), S. 104-137 (erstmals in: Das Laokoon-Projekt. Pline einer semiotischen
Asthetik, hg. von G. Gebauer, Stuttgart 1984, S. 23-58).

— ,,Imagindre Rdume. Eisenarchitektur in der Literatur des 19. Jahrhunderts®, in: Az
social und art industriel. Funktionen der Kunst im Zeitalter des Industrialismus, hg. von
H. Pfeiffer, H.R. JauB3 und F. Gaillard, Miinchen 1987 (Theorie und Geschichte
der Literatur und der schénen Kiinste, 77), S. 281-308.

— ,,Die Entdeckung der Landschaft in Literatur und Malerei der italienischen Re-
naissance®, in: Vom Wandel des neuzeitlichen Naturbegriffs, hg. von H.-D. Weber,
Konstanz 1989, S. 33-52.

— ,,’Di pensier in pensier, di monte in monte’. Landschaftserfahrung und Selbster-
fahrung in Petrarcas ‘Canzoniere’, in: Ifalienisch 11 (1989), H. 2, S. 21-29.

— ,,Wege aus dem nouveau roman®, in: Projekte des Romans nach der Moderne, hg. von
U. Schulz-Buschhaus und K. Stierle, Miinchen 1997 (Romanistisches Kolloquium,
8), S.311-329.

¢



326

— Werk und Intertextualitit™, in: ders., Asthetische Rationalitit. Kunstwerk nnd Werk-
begriff, Miinchen 1997 (Bild und Text), S. 199-210.

— Der Mythos von Paris. Zeichen und BewnfStsein der Stadt, Miinchen 21998.

— ,,Augen-Lust. Perspektivismus und Innerweltlichkeit in Landschaften des Spatmit-
telalters und der Renaissance®, in: Zukunft braucht Herkunft. Renaissance 1500 — Re-
naissance 20002, hg. von H. Glaser und D. Diestl, Schrobenhausen 1998 (Edition
Descartes, 11), S. 145-193.

— ,Amour de soi und Entfremdung. Rousseaus ‘Réveries du promeneur solitaire’
und die Ambiguititen des Glicks®, in: Genuss und Egoismus. Zur Kritik ihrer geschicht-
lichen Verkniipfung, hg. von W. Klein und E. Miller, Berlin 2002 (Literaturfor-
schung), S. 103-123.

— Petrarca. Ein Intellektueller imt Europa des 14. Jabrbunderts, Minchen 2003.

— ,.Spectaculum. Der Blick auf die Welt bei Petrarca und Jan van Eyck®, in: Der
stumme Diskurs der Bilder, hg. von V. von Rosen, K. Kriiger und R. Preimesberger,
Berlin 2003, S. 119-138.

— ,,’Di collo in collo’. La spazialita in Dante e Petrarca®, in: Studi sul canone letterario
del Trecento, Ravenna 2003 (Il portico, 130), S. 99-121.

Stéckmann, Ingo, ,,Hygiene der Zeichen, Hermeneutik der Schrift. Verrechtli-
chungstendenzen von Traum und Einbildungskraft um 1800%, in: Deutsche 1 7ertel-
Jabrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 76 (2002), S. 356-385.

Straub, Enrico, ,,Bericht und Reflexion in Petrarcas Ventoux-Epistel (Familiares IV,
1), in: Humanismus und Renaissance. Festschrift fiir Erich Loos zum 70. Geburistag, hg.
von K.W. Hempfer und E. Straub, Wiesbaden 1983, S. 270-288.

Szondi, Peter, ,,Zone. Marginalien zu einem Gedicht Apollinaires®, in: ders., Schriften
11. Essays und Anbang: Friibe Aufsatze, Frankfurt a.M. 1978 (stw, 220), S. 414-422.
Tiedemann-Bartels, Hella, ,,Die literarische Selbstbehauptung der schénen Seele. Jean-
Jacques Rousseau: Les réveries du promeneur solitaire, in: Fiir viele stehen, indem
man fiir sich stebt’. Formen literarischer Selbstbebanptung in der Moderne, hg. von E. Goe-

bel und E. Limmert, Berlin 2004 (Literaturforschung), S. 9-22.

Timms, Edward, ,,Unreal city — theme and variations®, in: Unreal city. Urban experience
in modern European literature and art, hg. von E. Timms und D. Kelley, Manchester
1985, S. 1-12.

Tonnet-Lacroix, Eliane, ,,Le théme de la Tour Eiffel dans I'art et la littérature depuis
1909 jusque vers 1930%, in: Errances et parcours parisiens de Rutebenf a Crevel, hg. von
J. Guichardet, Paris 1986, S. 127-145.

Toro, Alfonso de, ,,El productor ,rizomorfico’ y el lector como ,detective literario™ la
aventura de los signos o la postmodernidad del discurso borgesiano®, in: Jorge Luis
Borges. Variaciones interpretativas sobre sus procedimientos literarios y bases epistemoligicas,
hg. von K.A. Blither und A. de Toro, Frankfurt a.M. 1992, S. 145-183.

Tritsmans, Bruno, ,,Réves de cartes. Récit et géométrie chez Gracq et Le Clézio®, in:
Poétigue 21 (1990), S. 165-177.

Tynjanov, Jurij, ,,Uber die literarische Evolution (1927)%, in: Russischer Formalisnus.
Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, hg. von ]. Striedter,
Miinchen 41988 (UTB, 40), S. 433-461.

Uerlings, Herbert, ,,Einbildungskraft und Poesie bei Novalis®, in: Novalis. Poesie und
Poetike, hg. von H. Uerlings, Tiibingen 2004, S. 21-62 (Schriften der Internationa-
len Novalis Gesellschaft, 4).



327

Ullmaier, Johannes, Yvan Golls Gedicht ,Paris brennt’. Zur Bedentung von Collage, Montage
und Simultanismus als Gestaltungsverfabren der Avantgarde, Tibingen 1995 (Untersu-
chungen zur deutschen Literaturgeschichte, 74).

Vietta, Silvio, Die literarische Moderne. Eine problemgeschichtliche Darstellung der deutschsprachi-
gen Literatur von Holderlin bis Bernhard, Stuttgart 1992.

— Asthetik der Moderne. Literatnr und Bild, Miinchen 2001.

Vinken, Barbara, ,,Zeichenspur, Wortlaut: Paris als Geddchtnisraum. Hugos A PAre de
Triomphe, Baudelaires Le Cygne, in: Geddchtniskunst: Ranm — Bild — Schrift. Studien zur
Mnemotechnik, hg. von A. Haverkamp und R. Lachmann, Frankfurt .M. 1991 (es,
1653), S. 231-262.

Vivier, Robert, I.’Originalité de Bandelaire, Bruxelles 1952.

Vordtriede, Werner, Novalis und die franzisischen Symbolisten. Zur Entstehungsgeschichte des
dichterischen Symbols, Stuttgart 1963.

Vouilloux, Bernard, Gracqg Autographe, Paris 1989.

— ,,Une poétique des lieux : la forme de I'Italie”, in: Les Lettres Romanes 45 (1991),
S. 88-197.

Warning, Rainer, ,,Surrealistische Totalitdt und die Partialitit der Moderne. Zur Lyrik
Paul Eluards®, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von R. Warning und
W. Wehle, Minchen 1982, S. 481-519 (wieder in: ders., Lektiiren romanischer Lyrik.
Von den Trobadors zum Surrealismus, Freiburg 1.Br. 1997 (Rombach Wissenschaft —
Litterae, 51), S. 239-270).

— Interpretation, Analyse, Lektiire: Methodologische Erwigungen zum Umgang
mit lyrischen Texten®, in: ders., Lektiren romanischer Lyrik. Von den Trobadors zum
Surrealismus, Freiburg 1.Br. 1997 (Rombach Wissenschaften Litterae, 51), S. 9-43.

— ,Imitatio und Intertextualitit. Zur Geschichte lyrischer Dekonstruktion der
Amortheologie: Dante, Petrarca, Baudelaire®, in: ders., Lekziren romanischer Lyrik.
Von den Trobadors zum Surrealismus, Freiburg 1.Br. 1997 (Rombach Wissenschaft —
Litterae, 51), S. 105-141 (erstmals in: Asthetischer Schein, hg. von W. Oelmiiller, Pa-
derborn 1982, S. 168-207).

— ,,Der Chronotopos Paris bei den ,Realisten’™, in: ders., Dée Phantasie der Realisten,
Miinchen 1999, S. 269-312.

— ,,Lektiire eines Textspiels. Jacques Réda: ,Un passage™, in: Rédas Paris. Topographien
eines spaten Flaneurs, hg. von A. Mahler und W. Nitsch, Passau 2001, S. 149-179.

— DPariser Heterotopien. Der Zeitungsverkanfer am Luxembonrg in Rilkes ,Malte Lanrids Brig-
ge’, Minchen 2003 (Bayerische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-
Historische Klasse, Sitzungsberichte 2003/Heft 1).

Warren, Rosanna, ,,Orpheus the Painter: Apollinaire and Robert Delaunay®, in: Criti-
cism 30 (1988), S. 279-301.

Watson, Gerard, Phantasia in classical thought, Galway 1988.

Weaver, Mike, ,,I’aspiration artistique. La tentation des beaux-arts®, in: Nouvelle histoire
de la photographie, hg. von M. Frizot, Paris 1994, S. 184-195.

Wehle, Winfried, ,,Orpheus’ zerbrochene Leier. Zur ,Poetik des Machens’ in avant-
gardistischer Lyrik (Apollinaire)*, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von
R. Warning und W. Wehle, Minchen 1982 (UTB, 1191), S. 381-420.

Weich, Hotst, Paris en vers. Aspekte der Beschreibung und semantischen Fixierung von Paris in
der franzdsischen Lyrik der Moderne, Stuttgart 1998 (Text und Kontext, 11).



328

— ,,Prototypische und mythische Stadtdarstellung. Zum ,Image’ von Paris®, in: Stadr-
Bilder. Allegorie — Mimesis — Imagination, hg. von A. Mahler, Heidelberg 1999 (Beitra-
ge zur neueren Literaturgeschichte, 170), S. 37-54.

Weigel, Sigrid, ,, Traum-Stadt-Frau. Zur Weiblichkeit der Stidte in der Schrift. Calvino,
Benjamin, Paul Nizon, Ginka Steinwachs®, in: Die Unwirklichkeit der Stidte. Grof-
stadtdarstellungen zwischen Moderne und Postmoderne, hg. von K.R. Scherpe, Reinbek bei
Hamburg 1988 (re, 471), S. 173-196.

— Topographien der Geschlechter, Reinbek b. Hamburg 1990.

— ,,Zum topographical turn’. Kartographie, Topographie und Raumkonzepte in den
Kulturwissenschaften®, in: KulturPoetik 2,2 (2002), S. 151-165.

— ,, Text und Topographie der Stadt. Symbole, religiése Rituale und Kulturtechniken
in der europdischen Stadtgeschichte®, in: dies., Literatur als 1V oraussetzung der Kultur-
geschichte. Schanplitze von Shakespeare bis Benjamin, Minchen 2004, S. 249-284, insbe-
sondere S. 280-281 (erstmals in: Reden siber die Stadt, hg. von L. Bauer und G. Sie-
vernich, Berlin 2002 (Schriftenreihe des Forum Guardini, 10), S. 3-26.)

Weinrich, Harald, Sprache in Texten, Stuttgart 1976.

— W Titel fir Texte®, in: Tite/ — Text — Kontext: Randbezirke des Texctes, Festschrift fiir Ar-
nold Rothe zum 65. Geburtstag, hg. von J. Mecke und S. Heiler, Berlin 2000, S. 3-19.

Wellmann, Angelika, Der Spaziergang. Ein literarisches Lesebuch, Hildesheim/Zurich/New
York 1992.

Welsh, Caroline, ,,Die Physiologie der Einbildungskraft um 1800. Zum Verhiltnis
zwischen Physiologie und Autonomieisthetik bei Tieck und Novalis®, in: Die
Grengen des Menschen. Anthropologie und Asthetik um 1800, hg. von M. Bergengruen,
R. Borgards und J.F. Lehmann, Wiirzburg 2001 (Stiftung fiir Romantikforschung,
16), S. 113-134.

— Hirnhihlenpoetiken. Theorien zur Wabmehmung in Wissenschaft, Asthetik und Literatur nm
1800, Freiburg i.Br. 2003 (Rombach Wissenschaften Litterae, 114).

Westerwelle, Karin, ,,Die Transgression von Gegenwart im allegorischen Verfahren.
Baudelaires A une passante®, in: Romanische Forschungen 107 (1996), S. 53-87.

Wilhelm, Oliver, ,,Denkfiguren in Novalis’ Fragmenten ,Vermischte Bemerkungen’
(Urfassung von ,Blitenstaub’) und ihr Zusammenhang mit Fichtes ,Wissen-
schaftslehre’. Uberlegungen zur frithromantischen Aphoristik®, in: Dexutsche 1 Gertel-
Jahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 72 (1998), S. 227-242.

Wilson, Christopher P., Jokes — Form, Content, Use and Function, London 1979.

Wischmann, Antje, Verdichtete Stadtwabrnehnung. Untersuchungen zum literarischen und ur-
banistischen Diskurs in Skandinavien 1955-1995, Berlin 2003.

Woltermann, Wilhelm, Guillanme Apollinaire nund die Stadt, Frankfurt a.M. 1997 (Euro-
piische Hochschulschriften Reihe 13, 218).

Woodruff, Adam, ,,"The Shape of a City’: Recollection in Benjamin’s ,A Berlin Croni-
cle’ and in Breton’s ,Nadja™, in: Journal of Narrative Theory 33 (2003), S. 184-206.
Zetzsche, Jurgen, Die Erfindung photographischer Bilder im geitgendssischen Ergdiblen. Zum
Werk von Uwe Jobnson und Jiirgen Becker, Heidelberg 1994 (Frankfurter Beitrdge zur

Germanistik, 27).

Zima, Peter V., ,,,Rezeption’ und ,Produktion’ als ideologische Begriffe®, in: ders., Kr-

tik der Literatursoziologie, Frankfurt a.M. 1978 (es, 857), S. 72-112.



329

Danksagung

Die vorliegende Studie ist die leicht iiberarbeitete Fassung meiner Disser-
tation, die im Dezember 2005 von der Philologischen Fakultit der Albert-
Ludwigs-Universitit Freiburg angenommen wurde. Mein akademischer
Lehrer Prof. Dr. Frank-Rutger Hausmann hat mein Vorhaben nicht nur
durch eine Mitarbeiterstelle an seinem Lehrstuhl, sondern auch durch sei-
ne nahezu uneingeschrinkte Gesprichsbereitschaft bestindig gefordert.
Seinem fachkundigen Rat und seinen ermutigenden Worten verdanke ich
sehr viel. Prof. Dr. Wolfgang Raible (Zweitgutachter) und Prof. Dr.
Achim Aurnhammer (Drittgutachter) danke ich nicht nur fir die Mitwir-
kung am Promotionsverfahren, sondern auch fiir zahlreiche Impulse aus
ihren Vorlesungen und Seminaren. Prof. Dr. Stefan Pfinder danke ich fir
seinen Zuspruch in der Endphase des Verfahrens sowie fiir die Mitwir-
kung in der Priifungskommission.

Der tigliche, nicht nur kollegiale, sondern freundschaftliche Austausch
mit Frank Reiser im Assistentenbtiro des Lehrstuhls Hausmann war mir
sehr wichtig. Zahlreiche Kolleginnen und Kollegen des Romanischen Se-
minars haben mir auf unterschiedliche, immer jedoch nachhaltige Weise
geholfen: Maximilian Grone, Rotraud von Kulessa, Alice Malzacher, Chia-
ra Polverini und Claus Pusch und Florian Trabert.

Tina Weyhersmiiller verdanke ich weit mehr als eine akribische Kot-
rektur der eingereichten Fassung. Achim Reinhardt war trotz rdumlicher
Distanz ein Fixpunkt — auch und gerade in bewegten Zeiten. Das Vertrau-
en und die Anteilnahme meiner Eltern haben mich wihrend meines ge-
samten Studiums getragen.

Meine Frau, Christine Blauth-Henke, gab mir Zuspruch und Anregung
auch und gerade dann, wenn ich im Dickicht der Texte den Mut verlieren
wollte. Thr habe ich diese Arbeit gewidmet.



	Inhalt
	1. Großstadtwahrnehmung und Ästhetik der Moderne
	1.1 Ein Paradoxon: Stadtlyrik ohne Darstellung der Stadt?
	1.2 Forschungsbericht
	1.3 Ziele

	2. Methodenreflexion
	2.1 Konstellationsforschung und Literaturwissenschaft
	2.2 Korpusfragen I: Begriffsgeschichte in der Literaturwissenschaft?
	2.3 Korpusfragen II: Begriffs- und Diskursgeschichte
	2.4 Diskursgeschichte und Intertextualität
	2.5 Formen des Text-Text-Bezuges in der Intertextualitätskette

	3. Konstellationen
	3.1 Theorien der Einbildungskraft in der deutschen Frühromantik
	3.2 Rezeption der Imaginationstheorie in Frankreich
	3.3 Diskursive Intermedialität: Fotografie und Literatur um 1850
	3.4 Topografie und Bewusstsein: Literarische Vorbilder

	4. Baudelaire: Die Großstadt des melancholischen Flaneurs
	4.1 Vom promeneur solitaire zum Flaneur
	4.2 Ein Schwellentext: „Paysage“
	4.3 Kunst als Erinnerung und Imagination
	4.4 Melancholie und Allegorie: „Le cygne“
	4.5 Flüchtige Begegnungen
	4.6 Zusammenfassung: Texte aus dem Erfahrungsraum Großstadt
	4.7 Exkurs: Das Imaginäre des „Rêve parisien“

	5. Apollinaire: Großstadt und Ästhetik der Avantgarde
	5.1 Avantgarde-Malerei und Literarästhetik der Moderne
	5.2 Bildnerische Experimente: Boccioni und Delaunay
	5.3 Le Flâneur des deux rives: Urbane Topografie und Traum
	5.4 Alcools: Fragmente aus dem Geist der Großstadt

	6. Breton: Die Großstadt als Ort der surréalité
	6.1 Inszenierter Traditionsbruch und stilles Überleben eines Diskursmusters
	6.2 Flanerie und Praxis der écriture automatique
	6.3 Sehen und Träumen
	6.4 Place Dauphine: Von der Rückkehr der Triebsphäre
	6.5 Großstadtwahrnehmung und Lektüreerinnerung

	7. Gracq: Lesen und Schreiben in der Großstadt
	7.1 En lisant – en écrivant: Zur Literarästhetik Julien Gracqs
	7.2 Text-Welt-Bezug: Der Außenraum als incitamentum
	7.3 La forme d’une ville: Partizipation und Transformation

	8. Roubaud: Mnemotechnisches Schreiben
	8.1 Mnemotechnisches Schreiben und Intertextualität
	8.2 Ein Mosaik aus Intertexten
	8.3 Queneaus Stadtlyrik als Prätext
	8.4 Ein Palimpsest: Roubauds Monostichion „Ce jour-là“
	8.5 Stadtwahrnehmung und Lektüreerinnerung: Zum „Sonnet III“

	Zusammenfassung: Die formale Bedeutung des Motivs Großstadt
	Bibliografie
	Danksagung

