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Claude Monet, Marcel Proust, die normannische Küste und der Wegfall der
Grenzlinie

(c) Michael Magner

I

Die Versuchung lag schon immer nahe, Affinitäten Marcel Prousts zum Impressionismus

im allgemeinen und zu Claude Monet im besonderen aufzuzeigen.1 Monet, der 31 Jahre älter

war als Proust und der ihn dennoch um 4 Jahre überlebte, scheint vom Romancier keine

Notiz genommen zu haben, der spätestens mit der Verleihung des Prix Goncourt im Jahr

1919 für A l’ombre des jeunes filles en fleurs der französischen Öffentlichkeit bekannt wurde. Und

selbst die namentlichen Nennungen von Claude Monet im Werk Prousts sind nicht so

zahlreich, daß sich ein vordergründiges Interesse an den Beziehungen zwischen beiden

aufdrängen würde. 

Dennoch gibt es gute Gründe, die Kunst des Malers Monet mit der des Schriftstellers

Proust in Verbindung zu setzen, weil beide deutliche gemeinsame und zudem für ihr künst-

lerisches Schaffen zentrale Berührungspunkte haben. In Prousts Roman A la recherche du temps

perdu werden solche Phänomene verbal beschrieben, zu denen Monet sich nicht im Wort,

sondern ausschließlich mit seinen Mitteln - Farbe, Pinsel, Leinwand - geäußert hat. Kurz:

Eine intermediale Auseinandersetzung mit beiden Künstlern kann Gemeinsamkeiten (aber

auch Differenzen) in Wort und Bild fassen und so zu einer Präzisierung beitragen.

Biographische Verbindungslinien zwischen Proust und Monet lassen sich kaum finden —

beide stammten aus unterschiedlichen Milieus und beide haben als Künstler eine unter-

schiedliche Karriere durchlaufen. Während die Produktivität Monets darauf zurückzuführen

ist, daß er mit der Malerei seinen Lebensunterhalt verdienen mußte, beruht die Prousts in

Krankheit und finanzieller Unabhängigkeit. Eine Gemeinsamkeit läßt sich dennoch ent-

decken, die zunächst unscheinbar und belanglos erscheint: die Normandie.

Für Leben und Werk Monets war das Wasser von großer Bedeutung: Geboren in Paris,

aber in Le Havre aufgewachsen hat Monet sein Leben an der Seine zwischen Paris und dem

Ärmelkanal verbracht.

Die Bedeutung von Lehrern und Mentoren für den Werdegang Monets mag man unter-

schiedlich beurteilen; wenigstens gebührt dem Maler Eugène Boudin (1824-1898) eine

Erwähnung, der in Honfleur und Le Havre lebte und ab 1858 Einfluß auf den jungen Monet

nahm. Boudin führte den Jüngeren freundschaftlich zur plein-air-Malerei,2 die um 1840 durch

die Erfindung der Ölfarben in Tuben technisch möglich geworden war.3 

Als Maler war Boudin zu diesem Zeitpunkt noch nicht sehr bekannt. Auch seine Teil-
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nahme am Pariser Salon 1859 mit dem Ölgemälde Le Pardon de Sainte-Anne-la-Palud veränderte

an dieser Situation zunächst nichts. Erst eine Rezension von Charles Baudelaire über den

Salon von 1859 brachte ihm den ersten Erfolg. Baudelaire bezog sich aber weniger auf das

genannte Gemälde, als vielmehr auf einige Meeres- und Wolkenstudien, die sich heute

größtenteils im Musée Boudin in Honfleur befinden.4 Euphorisch befand Baudelaire, daß diesen

Pastellen Tag, Stunde und Windrichtung eingeschrieben seien.5 Der Rezension war ein

Besuch von Baudelaire, der seit dem Skandal um seine Fleurs du Mal bei seiner Mutter an der

Côte de Grâce wohnte, in Boudins Atelier in Honfleur vorausgegangen, wo Baudelaire auch

die rezensierten Studien sah, die erst ein Jahr nach Boudins Tod, nämlich 1899, einer breite-

ren Öffentlichkeit durch eine Retrospektive in der Pariser Ecole nationale des beaux-arts bekannt

wurden.

Die Frage, ob Proust diese Studien kannte und auf sie zurückgriff, als er den Erzähler der

Recherche seine eigenen verbalen Wolken- und Meeresimpressionen in seinem Hotelzimmer in

Balbec formulieren ließ,6 ist spekulativer als die, daß sie für Monet ein direkteres Vorbild für

seine Serienbilder waren als etwa Hokusais Ansichten des Fuji.7

Boudin hatte den Küstenstrich zwischen Pays de Caux und Côte fleurie sicher nicht als

Sujet der Malerei entdeckt. Denn vor ihm (um 1830) hatten dort schon, um nur zwei der

bekanntesten Künstler zu nennen, Delacroix und Corot gearbeitet. 

Der Weg der Maler ans Meer und zu einer neuen Sehweise ist nicht von der übrigen

Kulturgeschichte zu trennen und hat zweierlei miteinander verschränkte Voraussetzungen.

Die eine ist eine geänderte Naturauffassung, die durch die Aufklärung vorbereitet wurde,

insofern sie den Schleier des Schreckens vom Naturelementaren nahm. Sie wird im englischen

Landschaftsgarten, in der Literatur des Sturm und Drang (vor allem mit ihrer Rezeption der

Ossianschen Dichtungen), in der Landschaftsmalerei der Romantik und in der Wieder-

entdeckung der gotischen Architektur (unter den Prämissen der Übergänglichkeit von Natur

und Kultur) sichtbar. 

Eine weitere Folge der geänderten Naturauffassung — und dies ist die zweite Vorausset-

zung des Impressionismus — ist die vielleicht größte abendländische Entdeckung der Zeit

um 1800, nämlich die des Meeres und der Küste. Auch wenn diese Entdeckung unter zu-

nächst medizinischen Vorzeichen stand, zogen die neu entstehenden Badeorte am Ärmel-

kanal — zunächst Brighton und Dieppe — immer zahlreicher Touristen und Künstler an.8 

Der Wandel, der in der plein-air-Malerei der paysagistes und schließlich im Impressionismus

sichtbar wird, besteht wesentlich darin, daß nicht mehr gemalt wird, was man von Religion,

Geschichte, Mythologie, Anatomie oder Perspektivik weiß, sondern das, was man sieht.9 Die

Zuwendung zur Welt der Erscheinungen wertet nicht nur die Naturphänomene als eigen-
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ständige Sujets der Malerei auf, sondern gelangt auch in Auseinandersetzung mit ihnen zu

einem kognitiven Abenteuer, das die Wandelbarkeit der Dinge und ihre Gebundenheit an

umgebende Faktoren (wie Jahreszeit, Tageszeit, Wetter) aufspürt und die sinnliche Wahr-

nehmungsfähigkeit für sie schärft. Die Malerei zelebriert die Sensationen des Augenblicks und

vollzieht eine cartesianische Wende, indem sie ein objektives und unveränderliches Sein der

Dinge negiert und die Wandelbarkeit der Erscheinungen betont.10 

Unter den Impressionisten hat Claude Monet mit seinen Bilderserien diesen Aspekt

besonders hervorgehoben. Seine Kathedralen von Rouen (1892-94) entziehen dem Sakralbau-

werk die fixe ikonographische, historische und architekturale Beschreibbarkeit als Artefakt

oder Bedeutungsträger und konzentrieren es auf eine ursprüngliche Natürlichkeit, die im

Baumaterial besteht, wie es schon Corot mit der Kathedrale von Chartres getan und wie es

Rodin in seinem Kathedralenbuch formuliert hatte.11 Auf jedem Ölgemälde dieser Bilderserie

scheint die Kathedrale von anderer Beschaffenheit zu sein. Mal wirkt der Kalksandstein wie

ein dunkler und massiver Granitfelsen, mal als mit Licht gewobene Gaze, mal als Zitronen-

cremetorte und mal als Wasserspiegelung.12

Als weiteres Beispiel aus Monets Werk sei eine Ansicht der Manneporte in Etretat (1883)

angeführt.13 Das Bild zeigt zunächst einen skurril geformten Felsen, in dessen Aushöhlung

das Sonnenlicht reflektiert wird und unter dem das stürmisch bewegte Meer braust. Es gehört

zu einer Serie von Bildern, die Monet in Etretat malte. Als Gegenstand des Bildes (jetzt als

einzelnes und nicht als Teil einer Serie betrachtet) wäre das wechselseitige Ineinander und

Miteinander der Naturelemente anzusprechen. Die Sonne beleuchtet den Felsen, der Wind

peitscht das Wasser auf, das wiederum den Felsen umspült und ihn aushöhlt. Die Betrachtung

der vier Naturelemente in Aktion verweist auf die vorsokratische Philosophie des Empedo-

kles, die im Laufe der Romantik (beispielsweise in Hölderlins Hyperion) neu rezipiert wurde.14

In ihr geht es darum, daß die Natur in einem ständigen Wechsel begriffen ist und die vier

Elemente Feuer, Erde, Wasser, Äther nur vier verschiedene Zustände des Einen.15

Die Verwandtschaft und Übergänglichkeit der Elemente einerseits und ihr stetiger Wandel

prägen auch Monets Naturauffassung, die am deutlichsten in seinen Bilderserien zutage tritt.

In einem Maße wie im Film zwei nebeneinander gesetzte Fotographien ein Drittes freisetzen,

Bewegung nämlich, leben Monets Bilderserien, seien es seine Ansichten der Gare

Saint-Lazare (1877), seine Felsen von Etretat (1883-86), das Creuse-Tal (1889), die Heuscho-

ber (1890/91), Pappeln (1891), Kathedralen (1892-94) oder Ansichten der Houses of Parlia-

ment in London (1899-1901), ebenfalls von der Bewegung und Wandelbarkeit der Dinge.

Wenn Otto Pächt das Neue der Malerei van Eycks darin erblickte, daß die Dinge seit Jan van

Eyck nicht mehr von Gottes, sondern von Lichtes Gnaden existieren,16 so ist das Neue der
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Malerei Monets darin zu erblicken, daß er in den Dingen von Lichtes Gnaden keine starren

Entitäten mehr erblickt, sondern variable, in Bewegung begriffene Zuständlichkeiten, die ihr

eigenständiges Leben führen. 

Diese Bewegung wird durch die Differenz zwischen zwei verschiedenen Ansichten eines

Motivs sichtbar. Da aber auch das Motiv von Bild zu Bild ein anderes wird, kommt im Bild

selber die Einmaligkeit des Augenblicks zum Vorschein als Summe all dessen, das ihn von

einem vorherigen oder folgenden unterscheidet. Der Augenblick, der bei Monet weder schön

noch bedeutsam sein muß, ereignet sich in der Zeit, er wird aber durch das Kunstwerk der

Zeitlichkeit enthoben, indem ihm Dauer verliehen wird. 
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II

Marcel Proust lernte 1880 das normannische Meer kennen, als er mit seiner Familie nach

Dieppe in Ferien fuhr. Über diesen ersten Aufenthalt, dem sich weitere, auch an unspektaku-

lären Orten wie Le Tréport und Houlgate anschlossen, ist nichts weiter bekannt. In seinem

Werk wird das Meer erstmals im postum veröffentlichten Romanfragment Jean Santeuil ein

wichtiges Thema,17 in dem Proust (unter anderem) auf die Erinnerung an eine Reise aus dem

Jahr 1895 in die Bucht von Concarneau mit Reynaldo Hahn zurückgreift und einer jugendli-

chen Sehnsucht nach kymrischen Landschaften (Toben der Naturgewalten an der Meereskü-

ste) Ausdruck verleiht. Im Vorwort des Jean Santeuil lernt der Erzähler, der sich als Her-

ausgeber eines fremden Romans tarnt, in einem Hotel einen Schriftsteller kennen, der an

einem Roman arbeitet, den der Erzähler nach dessen Tod herausgibt. Der Anfang des Jean

Santeuil ist deswegen in diesem Zusammenhang erwähnenswert, weil er später in der Recherche

aufgegriffen und umgearbeitet wird: Diesmal wird es kein Schriftsteller sein, den der Erzähler

in einem ländlichen Gasthof kennenlernt, sondern ein Maler.18

In den Fragmenten des Jean Santeuil wird Claude Monet mehrfach namentlich erwähnt.19

Der Marquis von Réveillon, der später als Herzog von Guermantes wiederkehren wird, ist ein

Sammler von Gemälden Monets. Ein weiteres Fragment des Jean Santeuil, das sich noch

schwerer in die Handlung einbinden läßt, erzählt von einem großen Sammler aus Rouen,

dessen einziger Luxus in seinen Ölgemälden von Monet, Sisley und Corot besteht.20 Mit

diesem Sammler ist François Depeaux gemeint, dessen Nachlaß heute den Grundstock der

impressionistischen Sammlung des Musée des Beaux-Arts von Rouen darstellt und dessen

Rolle für das Zustandekommen der Kathedralenbilder Monets nicht unterschätzt werden

darf.21

In diesen Fragmenten (in denen der Erzähler auch kurz den Eindruck schildert, den fünf

Landschaftsbilder Monets auf ihn ausgeübt haben) wird einerseits ein großes Kunstver-

ständnis des Betrachters sichtbar: Orte werden als eigenständige Wesenheiten verstanden22

und somit in eine animistische Anschauung eingebunden, in der die Naturerscheinungen

beseelt sind. Andererseits werden in ihnen aber auch Gedanken formuliert, die Proust noch

weiterentwickeln und schließlich in der Recherche anders fassen wird. Wenn Jean Santeuil sich

vorstellt, wie der Sammler aus Rouen alle Mühen auf sich nimmt, um an einen Platz zu eilen,

den Monet gemalt hat,23 so wird die Ansicht deutlich, man könne in der Wirklichkeit frei

verfügbar, wenn nur Ort, Stunde und Jahreszeit richtig gewählt sind, das wiederfinden, was

man in einem Kunstwerk entdeckt hat. In der Recherche wird der Erzähler bezogen auf den

imaginären Hafen von Carquethuit Elstirs sagen, “daß das grundlegend Neue [...] vielleicht weit

mehr durch die Sehweise des Malers zustande kam als etwa aufgrund einer besonderen
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Eigentümlichkeit jener Küstenpartie.”24 Der Aspekt wird also vom Objektiven ins Subjektive

verschoben, von der Erscheinung zur Wahrnehmung.

Im großen Roman A la recherche du temps perdu nennt Proust Monet nur dann namentlich,

wenn es nicht um Wertschätzung seiner Kunst oder gar um Affinitäten in der Wahrneh-

mungsweise geht, sondern um Stigmatisierung der Insuffizienz und des defizitären ästheti-

schen Feinsinns der Aristokratie, der gleichwohl die finanziellen Mittel besitzt, Kunstwerke

zu erwerben.25 In Sodom und Gomorrha wird einmal Claude Monet neben dem imaginären

Maler Elstir, der im folgenden interessieren wird, erwähnt, wenn Mme de Cambremer ihre

Gemeinplätze über impressionistische Malerei ventiliert, die in dem Ausruf münden: “Oh,

diese Kathedralen!”26

Die große Potenz von Prousts Hauptwerk besteht in seiner Imaginationskraft. Der

Roman, der sich von der Erzählperspektive als autobiographisch gibt und der von Biogra-

phen immer wieder herangezogen wird, um Bezüge zwischen Leben und Werk aufzuzeigen,

übersteigt das Maß des Fiktionalen, das den Lesern literarischer Werke bekannt ist, darin, daß

er nicht nur von imaginären Menschen und Handlungen bestimmt wird, sondern auch von

imaginären Orten und Künstlern — mit ihren (ebenso imaginären) Kunstwerken.

Neben dem ländlichen Combray, das in der Beauce oder in der nördlichen Champagne

angesiedelt ist, ist das normannische Seebad Balbec eine der großen Evokationen des Ro-

mans, dessen exakte Lage manchmal mit Cabourg im Calvados angegeben wird, dessen

wirkliche Verortung aber für genaue Leser sehr schwierig ist: Mal ist Balbec der Seine-Mün-

dung näher, mal der Bretagne. Das zentrale Gebäude des Seebads, das Grand-Hôtel, ist

wenigstens eine Verschmelzung aller Luxushotels, die Proust in Paris, Trouville, Cabourg und

Evian kennengelernt hat. 

Ebenso wie die Orte keine direkte Konkretisierung zulassen, ist auch einer der drei großen

Künstler der Recherche, Elstir, keinem wirklichen Maler diskret zuzuordnen. Selbst biographi-

sche Hintergrundinformationen, daß Proust in Beg-Meil den Maler Harrison traf, in Trouville

Blanche Modell saß, bei Cabourg das Atelier Vuillards besuchte, Helleu kannte oder eine

Wagenfahrt gemeinsam mit Sem unternahm, helfen nicht weiter. Elstir ist nicht Monet,

Manet, Degas, Turner, Boudin, Moreau oder ein anderer, sondern von allen etwas und doch

etwas anderes.

Um nur ein Beispiel zu nennen, das eine Gleichsetzung Elstirs mit Monet verbietet, sei

eine Stelle aus A l’ombre des jeunes filles en fleurs zitiert:
Die größte Zahl derer, die mich umgaben, waren nicht, was ich am liebsten von ihm gesehen
hätte, nämlich Bilder, die seiner ersten und zweiten Periode entstammten — wie eine auf dem
Tisch im Salon des Grand-Hôtels herumliegende englische Kunstzeitschrift sagte —, der
mythologischen Periode und der von Japan beeinflußten [...].27
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Claude Monet hat zwar japanische Graphiken von Hiroshige und Hokusai gesammelt,

diese Kunst aber weniger intensiv als beispielsweise die Nabi um Maurice Denis und Vuillard

rezipiert. Ferner hat Monet im Gegensatz zu Gustave Moreau niemals mythologische Bilder

gemalt oder gar eine solche ‘Periode’ gehabt.

Zu den bemerkenswerten Erscheinungen des Romans gehört, daß er zwar eine Unzahl an

Personen einführt, diese aber alle auf sein geographisches Zentrum bezieht, dem unbedeuten-

den kleinen Marktflecken Combray. Die umso stärker auffallende Ausnahme bilden zwei

Hauptfiguren, nämlich Albertine Simonet und der Maler Elstir. Beide lernt der Erzähler im

normannischen Seebad Balbec kennen und beide scheinen normannische, maritime oder

amphibische Erscheinungen zu sein, obgleich beide nicht in Balbec ihren Hauptwohnsitz

haben. Aber Albertine oder Elstir das Meer zu nehmen, hieße, sie einer ihrer Haupteigen-

schaften zu berauben, die im Falle Albertines rein subjektiver Art ist (der Erzähler erblickt sie

zuerst als farbigen Fleck auf der Promenade vor der Silhouette des Meeres28). 

Den Namen dieser beiden Personen sind Maler eingeschrieben, die Proust schätzte und

die in der Normandie gearbeitet haben. Elstir erscheint als Anagramm Whistlers, Albertine

Simonet als Verschmelzung von Monet, Sisley & Cie.29 Aus den topographischen, narrativen

und wortspielerischen Elementen ergibt sich ein Beziehungsgeflecht von normannischer

Küstenlandschaft, Erotik und Malerei, das konstitutiv für den Albertine-Roman im Kontext

des Romanganzen ist.30 

Als Introitus des Weges zu Albertine und Elstir dient ein Stück Normandie in Paris, das

1877 von Monet sowohl von innen als auch von außen in einer ersten Bilderserie gemalt

wurde: Die Gare Saint-Lazare, von der bis heute die Züge in Richtung Westen gehen.31 Der

Erzähler vergleicht zwar seine Empfindungen mit Gemälden von Mantegna und Veronese,

doch der Bezug zu Monet ist unverkennbar:
Man muß jede Hoffnung fahren lassen, am Abend zu Hause zu schlafen, sobald man sich
entschlossen hat, die verpestete Höhle zu betreten, durch die man Zutritt findet zum Mysteri-
um, eine jener großen, glasverkleideten Werkstätten, wie der Bahnhof Saint-Lazare eine ist, in
dem ich den Zug nach Balbec nahm, während sich über der gewaltsam aufgebrochenen Stadt
einer jener ungeheuren rohen und von dramatischen Drohungen trächtigen Himmel entfalte-
te, ähnlich gewissen Himmeln von fast pariserisch anmutender Modernität bei  Mantegna
oder bei Veronese, ein Himmel, unter dem sich einzig ein Akt von furchtbarer Feierlichkeit
vollziehen konnte wie eine Abreise mit der Eisenbahn oder die Kreuzerhöhung.32

Auf der Zugfahrt nach Balbec wird dann Elstir erstmals namentlich erwähnt und an ihm

in Vergleich mit Mme de Sévigné ein Charakteristikum hervorgehoben, das voll für Monet

gelten kann.
Sie [die Schönheiten] sollten mir bald noch um so mehr zum Bewußtsein kommen, als
Madame de Sévigné eine große Künstlerin von der gleichen Familie ist wie ein Maler, den ich
in Balbec treffen sollte und der einen derart nachhaltigen Einfluß auf meine Sicht der Dinge
nahm: Elstir. In Balbec wurde mir klar, daß sie uns die Dinge auf die gleiche Art zeigt wie er,
in der Reihenfolge unserer Eindrücke nämlich, nicht indem sie zuvor deren Ursachen
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erklärt.33

Wichtig ist auch die Betonung des Erzählers, daß Elstir seine Sichtweise verändern und

erweitern sollte, weil diese eine autopoetische Valenz besitzt. Auch wenn der Erzähler nicht

Proust und Elstir nicht Monet ist, ist durchaus in unserem Zusammenhang ‘Proust und

Monet’ weiterzuverfolgen, worin genau die spezifische Sichtweise Elstirs besteht.

Die erste Beobachtung an Elstirs Kunst stellt eine Art Prélude dar. Hier ist von Metamor-

phosen die Rede, die im Prozeß des Namenentziehens und Neuschaffens der Dinge be-

stehen:
[...] und wenn Gottvater die Dinge schuf, indem er sie benannte, so schuf Elstir sie von
neuem, indem er ihnen ihren Namen entzog oder ihnen einen anderen gab. Die Namen, mit
denen die Dinge bezeichnet werden, entsprechen immer verstandesmäßigen Begriffen, die
unseren wahren Eindrücken fernstehen und uns zwingen, von ihnen all das fortzulassen, was
sich nicht auf diese Begriffe bezieht.34

Das Namenentziehen, Umbenennen und Neuerschaffen ist nun indes nicht nur eine

Praktik Elstirs, sondern auch Prousts, die dem Leser in einer Reihe von imaginären Personen-

und Ortsnamen begegnet. Die Rechtfertigung dieses Verfahrens besteht in einer ähnlichen

Verstandeskritik wie bei der Unterscheidung der beiden Arten der Erinnerung zu Anfang des

Romans. Ebenso wie die willentliche Erinnerung nur tote, isolierte Gebilde hervorzubringen

vermag, würde dies auch der Fall sein, wenn mit Begriffen des Verstandes und mit vor-

gegebenen Namen operiert würde. Eindrücke und Erlebnisse bestehen nicht nur aus einem

faktischen Skelett, sondern werden von vielen Dingen umgeben, die weder logisch noch

unbedingt stofflich sind. Nur die Metamorphose des Umbenennens, Namenentziehens und

Neuerschaffens ist imstande, einen komplexen und heterogenen Eindruck zu evozieren und

einem außerordentlichen Augenblick im Kunstwerk Dauer zu verschaffen und ihm seinen

ursprünglichen Gehalt zurückzuerstatten. 

Präziser lassen sich die Metamorphosen in den Seestücken Elstirs fassen. Hier geht es vor

allem um einen Wegfall der Grenzlinie, die der ordnende Verstand nach der Perzeption eines

einheitlichen Eindrucks zieht. Es ist unumgänglich, einen längeren Passus aus der Recherche zu

zitieren, der mit einer eigenen Beobachtung des Erzählers beginnt und schließlich zur Kunst

Elstirs überleitet:
Manchmal, wenn ich im Hotel in Balbec an meinem Fenster stand, während Françoise die
Decken fortnahm, die das Licht abwehren sollten, oder abends, während ich den Augenblick
erwartete, da ich mit Saint-Loup im Wagen fortfahren würde, war es vorgekommen, daß ich
auf Grund eines Lichteffekts einen düsteren Teil des Meeres für eine ferne Küste hielt oder
mit Freude eine blaue, verfließende Zone bemerkte, ohne zu wissen, ob sie noch Himmel
oder schon Meer war. Sehr schnell stellte mein Verstand dann zwischen den Elementen die
Trennung wieder her, die der bloße Sinneseindruck ausgeschaltet hatte. [...] Aber gerade aus
solchen seltenen Augenblicken, in denen man die Natur, wie sie ist, als reine Poesie erlebt,
bestand das Werk Elstirs. Eine seiner häufigsten Metamorphosen in den Seestücken, die er zu
der Zeit um sich hatte, bestand darin, daß er in einer vergleichenden Annäherung von Erde
und Meer jede Grenzlinie zwischen ihnen verschwinden ließ. Dieser stillschweigend und
unermüdlich in ein und demselben Bilde wiederholte Ausgleich führte jene vielgestaltige,
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machtvolle Einheit herbei, auf der, ohne daß es ihnen immer deutlich bewußt wurde, die
Begeisterung mancher Verehrer der Kunst Elstirs beruhte.35

Die Kunst Elstirs besteht also nicht in ihrer ordnenden Kraft, sondern in ihrer

machtvollen Einheit, die dem ersten Eindruck entspricht. Nur der erste Eindruck besitzt

Wahrheit, nicht die sekundäre Zutat des Verstandes.36

Bevor ein weiteres Seestück Elstirs betrachtet werden soll, das mit Sicherheit nicht Monet

zuzuordnen ist, sei noch einmal auf das Thema des Animismus zurückgekommen. Für Monet

wurde unterstellt, daß er die sinnlichen Erscheinungen als wandelbare, eigenständige Wesen

aufgefaßt und daß Proust in Monets Bildern diese naturreligiöse Komponente gesucht und

gefunden hat.

Das deutlichste Beispiel in der Recherche für Animismus findet sich ebenfalls im räumlichen

Kontext des normannischen Balbec. Während einer Wagenfahrt mit Mme de Villeparisis

erblickt der Erzähler (nach einer erotischen Begegnung mit einem Dorfmädchen aus Carque-

ville) am Wegesrand bei Hudimesnil drei Bäume, die in ihm ein sonderbares Glücksgefühl

hervorrufen und ein Augenblickserlebnis evozieren, das aus dem Lauf der Zeit und der

Ereignisse bedeutungsvoll heraustritt. Die Bäume werden zu Zeichen, deren Bedeutung

Marcel nicht entziffern kann, und die - im Gegensatz zu den drei Kirchtürmen von Martinvil-

le bei Combray37 - keine Erfüllung bringen (die im Falle der Episode mit den drei Kirch-

türmen in der Niederschrift des erlebten Eindrucks beruhte).
Indessen kamen sie [die Bäume] auf mich zu, mythische Erscheinung vielleicht, ein Reigen
von Hexen, von Nornen, die mir ihr Orakel verkünden wollten. Ich neigte eher dazu, sie für
Erscheinungen aus der Vergangenheit zu halten, teure Kindheitsgefährten, entschwundene
Freunde, die gemeinsame Erinnerungen wachrufen wollten. Wie Schatten schienen sie mich
zu bitten, ich möchte sie mit mir nehmen, dem Dasein wiedergeben. In ihren kindlichen,
leidenschaftlich bewegten Gesichtern erkannte ich die ohnmächtige Trauer eines geliebten
Wesens wieder, das den Gebrauch der Sprache verloren hat, das fühlt, es werde uns nicht
sagen können, was es ausdrücken will und was wir nicht zu erraten vermögen. [...] 
Ich sah die Bäume entschwinden, sie streckten verzweifelt die Arme aus, ganz als wollten sie
sagen: Was du heute von uns nicht erfährst, wirst du niemals erfahren. Wenn du uns auf den
Grund dieses Weges zurücksinken läßt, aus dem wir uns bis zu dir haben heraufheben wollen,
wird ein ganzer Teil deiner selbst, den wir dir bringen konnten, für immer verloren sein.38

Keller hat in seinem Kommentar der Frankfurter Ausgabe (wie vor ihm besonders auch

Poulet in L’espace proustien) dezidiert darauf hingewiesen, wie einzelne Szenen aus Im Schatten

junger Mädchenblüte bewußt so geschrieben sind, als würde es sich bei ihnen um impressionisti-

sche Gemälde (von Manet, Monet oder anderen) handeln. Besonders hervorzuheben ist, daß

der Erzähler hier seine Eindrücke in Rahmen stellt, die von Türen und Fenstern gebildet

werden.39 Allerdings kann in diesem Zusammenhang nur angedeutet werden, daß Rahmen

ebenso wie Gefäße im Roman auch eine negative Wertigkeit besitzen, weil sie etwas be-

grenzen oder einschließen und somit räumlicher Ausdruck einer Fragmentierung sind, die
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Proust im Temps Retrouvé auf Zeit und Existenz bezieht. Angedeutet werden kann auch nur,

daß der Wegfall der Grenzlinie, den der Erzähler der Recherche so sehr an der Kunst Elstirs

bewundert, eine Lösung des Fragmentierungsproblems andeutet, die im narrativen Akt des

Zusammenhangstiftens und Inverbindungsetzens besteht.
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III

Zu den wesentlichen Tendenzen im Werk Claude Monets gehören die extreme Nahsicht

und die Konzentration auf das Detail, die sich zuerst in den Kathedralenbildern ausdrücken

und die paradoxerweise ihre Vollendung in den Panoramen finden, die Monet der Französi-

schen Republik schenkte und die im Musée de l’Orangerie ihren würdigen Platz gefunden

haben. Diese Nahsicht wurde als Weg zur abstrakten, also gegenstandslosen, sich allein auf

ihre Mittel fokussierenden Malerei verstanden.40 Monet begriff diese Entwicklung in seinem

Werk weniger als Abstraktion denn als Psychologie. In einem Interview während seiner

Norwegen-Reise 1895 bekannte er, daß das Motiv für ihn nicht mehr wichtig sei, sondern das,

was sich zwischen ihm und dem Motiv abspielen würde.41

Proust überblickte die Entwicklung des Impressionismus, der zu der Zeit, in der die

Recherche entstand, nicht mehr die aktuellste Kunstrichtung repräsentierte und sich bereits bei

Sammlern, Galerien sowie Museen etabliert und verschiedene Weiterentwicklungen erfahren

hatte. Proust kannte die dekorative Malerei seiner Zeit, aber auch (neben Symbolismus,

Fauvismus und die Nabi) den Futurismus und den Kubismus.42 Spuren des art déco finden sich

im Titel A l’ombre des jeunes filles en fleurs, der Aspekt des Futurismus, der in seiner beschleunig-

ten Wirklichkeitserfahrung beruht, wird in der Recherche in Zug- und Wagenfahrten reflektiert

und der polyperspektivische Kubismus43 wird, gleichwohl nicht nur konstatierend, sondern

auch als Problem formuliert, in den vielen verschiedenen Bildern Albertines44 sichtbar, die

dem Erzähler in seiner Erinnerung eingeschrieben, aber nicht miteinander in Einklang zu

bringen sind. 

 Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Impressionismus, die gleichzeitig rezipierende

wie negierende Elemente enthält, vermag man in einem der großen imaginären Kunstwerke

der Recherche zu erblicken, in Elstirs Hafen von Carquethuit.

Die Bildbeschreibung, die der Erzähler gibt, kann hier nicht wiedergegeben werden, weil

sie mehrere Seiten umfaßt.45 Wie der Bildtitel besagt, handelt es sich um eine Hafenansicht.

Das Gemälde ist die letzte größere Arbeit, die Elstir in Balbec beendet hat; an ihm kann der

Erzähler seine Beobachtungen zur machtvollen Einheit, zum inneren Ausgleich und zur

Metaphorik Elstirs exemplifizieren. Der Hauptaspekt des Bildes besteht darin, daß Elstir “für

das Städtchen nur maritime Ausdrucksmittel verwendete, für das Meer aber nur architek-

turale.”46 Das Irritierende der Bildbeschreibung besteht für den Leser darin, daß ihm die

Hafenansicht so bekannt vorkommt, daß er unweigerlich nach Vorbildern sucht, zu denen es

nicht an Vorschlägen gemangelt hat. Das Paradox des Bildes besteht jedoch darin, daß die

Art, wie es gesehen und gemalt ist, überaus impressionistisch erscheint, das Gesehene und

Gezeigte aber in seiner barocken Detail-Hypertrophie und Motivakkumulation dem Im-
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pressionismus eines Monet gänzlich entgegen steht.47 

Mit großer Freude an jeder Einzelheit beschwört der Erzähler Dynamik und epische

Totalität des Gemäldes herauf, dessen genau sichtbare Details aus Hafen, Häusern, Reede,

Speichern, Kirche, Strand, Schiffen, Booten, Seeleuten, Touristen, Krabbenfischerinnen,

Klippen, Meer, Gewitter, Morgen und Regenbogen bestehen. Die Grenze zwischen Land und

Wasser ist aufgehoben, die Menschen erscheinen als amphibische Wesen, die Dinge werden

durch Wasser- und Strandspiegelungen (sic) ineinander geschoben und vervielfacht. Die

Dynamik wird vom Wetter (abziehendes Gewitter am Morgen) und von den unterschiedli-

chen Fahrtrichtungen der ein- und auslaufenden Schiffe geprägt. 

Eine so breit gefächerte Szenerie findet sich kaum in impressionistischen Werken, wohl

aber in der Marinemalerei des 18. Jahrhunderts. Viele Details des imaginären Kunstwerks der

Recherche lassen sich in einer Ansicht des Hafens von Marseille von Joseph Vernet wiederfinden,

die im Louvre ausgestellt und auf das Jahr 1755 datiert ist. Allein: Die Sichtweise des Hafens

von Carquethuit ist eine gänzlich andere und modernere. Es geht nicht nur darum, daß Proust

in seinem imaginären Kunstwerk die Kunstgeschichte umspannt und wesentliche Merkmale

verschiedener Künstler verschiedener Epochen in einem fiktiven Gemälde, das mit Tinte und

Worten gemalt ist, verbindet.48 Es muß auch gefragt werden, wieso Proust auf kein reales

impressionistisches Gemälde zurückgreift. Gleich ob im Hafen von Carquethuit nun wirklich

Vernet und seine Zeit rezipiert wird oder nicht, besitzt das imaginäre Gemälde eine Qualität,

die sich nicht mehr im konzentriert-nahsichtigen Werk eines Monet findet, nämlich ein

narratives Element mit der Tendenz zur epischen Totalität.

Insofern ist der Hafen von Carquethuit signifikant für Prousts Wortkunstwerk und kein chef-

d’œuvre inconnu des Impressionismus. In ihm wird in den Raum (des Gemäldes) übertragen,

was auf der Ebene der Zeit eines der Hauptprobleme und -themen des Romans darstellt: Das

mannigfaltige Unzusammenhängende in einen sinnvollen Zusammenhang zu rücken. 

Von hier aus wäre es nur ein kurzer Weg zurück zur Romantik, wo als Antwort auf den

mit der Aufklärung einsetzenden Sinnzerfall auf die vorsokratische Philosophie rekurriert

wurde. Das Heraklitsche ,< *4"N,D@< ,"LJT, das Eine, in sich selbst Unterschiedene, ist

nicht nur die Grundidee von Prousts Hafen von Carquethuit, sondern auch ein kompositori-

sches Prinzip des Romans.

IV

Hohl untersucht in einer Studie Affinitäten von Prousts Recherche zum Post-Impressio-

nismus.49 Neben Keller50 gebührt ihm das Verdienst, darauf hingewiesen zu haben, daß
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Prousts Kunstverständnis nicht um 1900 stehengeblieben, sondern auch von jüngeren

Kunstströmungen wie Futurismus und Kubismus beeinflußt worden ist. Er weist auf eine

Polemik Apollinaires hin, die oppositionell der Suche der Impressionisten nach den Er-

scheinungen die Suche nach den Essenzen der Kubisten gegenüberstellte51 und die später in einer

Debatte zwischen Ortega y Gasset und Rivière wiederholt wurde.52 Hohl hebt zwar zurecht

hervor, daß die Suche nach der außerzeitlichen Essenz der Dinge ein grundlegendes poetolo-

gisches Motiv der Recherche ist,53 übersieht aber, und das ist gravierend, daß weder für Monet

noch für Proust Erscheinungen und Essenzen Antagonismen waren. 

Monet wurde nicht von den Licht- und Schattenspielen des Augenblicks angezogen wie

ein Kleinkind von glitzerndem Talmischmuck, sondern rekurrierte mit seinem künstlerischen

Werk auf die Grundlagen der Wahrnehmung und auf die Beschaffenheit des Augenblicks;

und Proust sah die Essenz nicht als Abstraktion der Erscheinungen, sondern als Konzentrat

oder Destillat von ihnen.

Es ist sicher richtig, daß der Erzähler die Essenzen in der Wiedergefundenen Zeit an ein

Abstraktum bindet, nämlich an ihr Außerhalb-der-Zeit-Sein; nur kann man die Sache von

zweierlei Standpunkten aus betrachten: Die außerzeitliche Essenz ist entweder etwas, das

außerhalb des Empirischen liegt, oder etwas, das mit Hilfe der intuitiven Erinnerung zwei

weit auseinanderliegende Augenblicke der sinnlich wahrgenommenen Welt miteinander

verbindet.54

Der Roman stellt zwar die philosophische wie abstrakte Frage nach der Beschaffenheit der

Essenzen; es ist aber nicht an ihm, diese Frage diskursiv darzulegen. Seine selbst gewählte

Aufgabe ist es vielmehr, mit seinen Mitteln darzustellen, wie sich die Essenzen sinnlich

wahrnehmbar in den außerordentlichen Augenblicken offenbart haben, in denen dem

Erzähler das Dasein und die Erscheinungswelt nicht wie ein gleichgültiges Schauspiel vor-

gekommen sind, sondern als glücklich und erfüllend.55 Es ist an ihm, mit Hilfe der intuitiven

Erinnerung und der Imagination Ereignisse heraufzubeschwören, ihnen im schöpferischen

Akt der Erinnerung Wahrheit, Bedeutung und Dauer zu verleihen. Und es ist auch an ihm,

die dunklen Zwischenräume, die zwischen den exzeptionellen Augenblicken liegen, ge-

stalterisch miteinzubeziehen.

Die These Hohls, daß Prousts Recherche deswegen ein würdiges Meisterwerk sei, weil es

“seinerzeit schon mit der Ästhetik des Postimpressionismus konzipiert wurde”,56 muß

dahingehend korrigiert werden, daß Proust sein Werk mit Sicherheit nicht unter Zuhilfenahme

irgendeiner ästhetischen Tagesdebatte konzipiert hat, sondern daß die Größe seines Werks -

bezogen auf die Bildenden Künste - darin besteht, daß es die gesamte Kunstgeschichte vom

Mittelalter über die Renaissance und den Barock bis hin zur klassischen Moderne rezipierend
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umspannt.

Ein Beweis dafür sind nicht nur die zahlreichen Metaphern der Recherche, in denen Kunst-

werke der Renaissance mit solchen des fin de siècle und umgekehrt Kunstwerke der Moderne

mit Meisterwerken der alten Malerei verglichen werden (dies stellt auf literarischem Gebiet

eine Entsprechung zu Elstirs künstlerischer Technik des inneren Ausgleichs dar), sondern

auch jenes ambivalente Vorwort zum ersten Band von Jacques-Emile Blanches Propos de

peintre von 1919. Proust wendet sich hier nicht nur (wie in seinem Contre Sainte-Beuve-Frag-

ment) dagegen, mit der Meßlatte der Biographie einen Künstler zu beurteilen und somit zwei

Kategorien zu vermengen, die nichts miteinander zu tun haben, sondern auch dagegen,

Künstler mit ihnen nicht eigenen ästhetischen Grundsätzen abzuurteilen. Proust würdigt zwar

Blanches Apologie des Realismus, wehrt sich aber gegen eine unangemessene Beurteilung der

Nabis.57

Marcel Proust lag es im Gegensatz zu seinen zeitgenössischen Künstlerkollegen fern, die

eigene ästhetische Position durch polemisches Gepoltere gegen eine ältere Künstlergeneration

zu profilieren. Marcel Proust betört in Leben und Werk nicht durch seine Abgenzungsversu-

che, sondern durch seine produktive umspannende Rezeption des Heterogenen, bezogen auf

die verschiedenen Künste und bezogen auf die verschiedenen Epochen. Vielleicht liegen eher

hier die Qualitäten eines Meisterwerks als in der Rezeption futuristischer Manifeste.
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