b. Akt 4: Retardierendes Moment:
Inszenierte Intermedialitat

Bis zum Hohepunkt war die Teilnahme an die
eingeschlagene Richtung der Hauptcharaktere
gefesselt. Nach der Tat entsteht eine Pause. Die
Spannung muf auf das neue erregt werden,
dazu miissen neue Krifte, vielleicht neue
Rollen vorgefiihrt werden, an denen der Horer
erst Anteil gewinnen soll. Schon deshalb droht
Zerstreuung und Zersplitterung der szenischen
Wirkungen.'

Imvierten Akt verlangsamt sich die Handlung durch hinauszégernde Momente. Die
Wanderung ist zu Ende (der Hohepunkt ist erreicht) und die nomadischen Figuren
(dsthetische Kategorien) sind im Feld der Intermedialitit eingebiirgert. Sie haben
ein neues intermediales Leben erhalten, aber sie bleiben nicht immobil. Sie begin-
nen zu flanieren, um eine neue intermediale Kartographie zu zeichnen, neue We-
ge zu ebnen. Die Spannung auf das neue wird durch das Flanieren erregt. Der Akt
wird in zwei Szenen unterteilt, in denen eine Durchfithrung der bereits (im 2. Akt)
definierten dsthetischen Kategorien in inszenierten intermedialen Beispielen statt-
findet. Die erste Szene zeigt die inszenierte Intermedialitit in der Literatur und
die zweite die inszenierte Intermedialitit in der Malerei. In der ersten Szene wer-
den eingeschriebene/textualisierte Bilder und in der zweiten eingeschriebene/iko-
nographische Texte analysiert.

b.1. Szene 1: Inszenierte Intermedialitat in der Literatur:
Das Beispiel Marcel Proust

Marcel Prousts Roman Auf der Suche nach der verlorenen Zeit (A la vecherche du temps per-
du) — erschienen zwischen 1913 und 1927 — gehort zu jenen Beispielen, in denen In-

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 119.
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termedialitit eine wichtige Rolle spielt. Da der Roman innerhalb einer einzigen me-
dialen Form, nimlich der literarischen, organisiert wird, werden die Schrift-Bild-
Wechselbeziehungen im Rahmen der inszenierten Intermedialitit analysiert. Das
visuelle Bild (kiinstlerisch oder banal), das einen der wichtigsten Mechanismen in
Prousts Schreibweise darstellt, bleibt immer ein verbales Bild, da es durch Worte
geformt wird. Es ist, als versuche die Schrift, sich selbst visuell zu artikulieren, um
ein synthetisches Ergebnis (schrift-bildlich) zu erschaffen. Mieke Bal beschreibt die-
senvisuellen Zeugungsaspekt des Romans mit dem Terminus Figuration und betont,
dass die Figuration nur als Effekt der Sprache rezipiert werden kann, da das visuelle
Lesen eine Form von diskursivem Sehen voraussetzt.”

Der Terminus der Figuration kann als erzihltheoretische Kategorie fiir die Bild-
analyse, sowie als Kategorie innerhalb des Konzepts der visuellen Narrativitit fun-
gieren.® Die intermediale Forschung hat verschiedene Termini fiir dieses Phino-
men, in dem sich zwei oder mehr Medien innerhalb eines Mediums begegnen, vor-
geschlagen. So lieRen sich die im Text beschriebenen Bilder auch als Intertexte —
wendet man die Theorie von Julia Kristeva* an — bezeichnen. Dieses intermedia-
le Phinomen wurde in der vorliegenden Untersuchung eher unter dem Begriff der
Inszenierung beleuchtet. Der Begriff der Inszenierung kann dazu beitragen, me-
diale Formen und theoretische Konzepte aus einer anthropologischen und soziolo-
gischen Perspektive zu erliutern, da sie als Akteure, die sich miteinander ausein-
andersetzen, in der intermedialen Szene eingeordnet sind. Der Proust’sche Roman
wird als ein Spektakel dargestellt, in dem die literarischen und malerischen Figu-
ren mitwirken und Mechaniken beziehungsweise Darstellungsmoglichkeiten aus-
tauschen. Dadurch ergibt sich eine reiche 4sthetische Erfahrung.

Eine der wichtigsten Funktionen der inszenierten Intermedialitit in der
Proust’schen Asthetik verbindet sich mit der Tatsache, dass das inszenierte Bild
dem Text hilft, Interpretationsliicken zu fiillen und neue Wahrnehmungsmaoglich-
keiten zu 6ffnen. Der Roman bietet die intermediale Anschauung der Gegenstinde
als den einzigen Weg an, auf dem die Komplexitit der Welt beleuchtet werden
kann. Gerade darin liegt die innovative Funktion, die der Intermedialitit bei Proust
entgegenkommt sowie der Grund, aus dem sein Werk als eines der wichtigsten lite-
rarischen Beispiele fiir die Durchfithrung der dsthetischen Kategorien ausgewahlt
wurde. Der Erzihler, der die (historischen beziehungsweise fiktionalen) Kunstwer-
ke liest und literarisch reproduziert, ist kein Kunstkenner (Kunsthistoriker oder

2 Vgl.: Bal, Mieke. The Mottled Screen: Reading Proust Visually, libersetzt von Anna-Luise Milne.
Stanford; California: Stanford University Press, 1997, 4.

3 Vgl.: Niinning, Ansgar (Hg.). Literatur- und Kulturtheorie: Ansitze — Personen — Grundbegriffe.
Stuttgart: Metzler, 2013, 53.

4 Vgl: Kristeva, Julia. »Der geschlossene Text, in: Textsemiotik als Ideologiekritik, herausgege-
ben von Peter Zima. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1977, 194—229, hier: 194.
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Kritiker). Er ist daran interessiert, ein Zeichen zu extrahieren, das die Suche nach
der verlorenen Zeit erleichtern kann. Das bedeutet, dass die Maler*innennamen
und die Titel der Kunstwerke zusammen mit ihrer materiellen Ausriistung und
ihrer Historizitit nicht das Ziel des Erzihlens sind, sondern eine dekorative, is-
thetische Rolle spielen. Was an dieser intermedialen Begegnung essentiell bleibt,
ist das Aufnehmen dieser Kleinigkeiten der jeweiligen Kunstwerke, die relevant fir
die Entwicklung der literarischen Figuren und Objekte sind.

Um die inszenierten intermedialen Beispiele bei Proust zu analysieren bezie-
hungsweise zu interpretieren, werden die dsthetischen Kategorien aktiviert, die im
vorherigen Akt im Feld der Intermedialitit neu definiert wurden. Sie dienen sowohl
als methodologisches Werkzeug, um zu verstehen, wie Schrift-Bild-Wechselbezie-
hungen organisiert sind, als auch als hermeneutische Hinweise, um diese interme-
diale Begegnung isthetisch zu interpretieren. Die jeweilige dsthetische Kategorie
ist mit verschiedenen Aspekten verkniipft, die die visuellen/verbalen Bilder des Ro-
mans in Erscheinung treten lassen. Spezifischer sind die Kategorie der artsemblan-
ce mit den Aspekten der medialen Aneignung und der wiedergefundenen Zeit, die
Kategorie der Stimmung mit dem Aspekt der Atmosphire und die Kategorie der Ne-
gation mit dem Aspekt des Flecks verbunden.

5.1.1. Die asthetische Kategorie der artsemblance

5.1.1.1.  Der Aspekt der medialen Aneignung und der wiedergefundenen Zeit
Die idsthetische Kategorie der artsemblance verweist auf die Beziehung zwischen
Kunst und Realitit, die im Proust’schen Roman eine erhebliche Rolle spielt. Das
Realititssystem des Romans imitiert die Kunst und versucht, sich ihre Darstel-
lungsweise anzueignen, um sich selbst zu erzeugen. Hier lisst sich die Ansicht
vertreten, dass die Kunstwerke iiberhaupt nur dann eine Bedeutung fiir den Erzih-
ler annehmen, wenn sie mit den literarischen Figuren verbunden sind oder wenn sie
seine Emotionen und sein Eigendenken widerspiegeln kénnen. Es handelt sich um
eine mediale Aneignung, da die malerischen Eigenschaften medial transformiert
werden — nicht nur, weil sie wortlich im Text eingeschrieben sind, sondern weil sie
fiir die Konstruktion der literarischen Figuren eine entscheidende Rolle spielen.
Die Gemailde werden folglich durch ihre mediale Transformation neudefiniert und
abgebildet, wie man im folgenden Beispiel erkennen kann:

Swann avait toujours eu ce golt particulier d’aimer a retrouver dans la peinture
des maftres non pas seulement les caractéres généraux de la réalité qui nous en-
toure, mais ce qui semble au contraire le moins susceptible de généralité, les
traits individuels des visages que nous connaissons: ainsi, dans la matiére d’un
buste du doge Loredan par Antoine Rizzo, la saillie des pommettes, l'obliquité
des sourcils, enfin la ressemblance criante de son cocher Rémi; sous les couleurs
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d’'un Ghirlandajo, le nez de M. de Palancy; dans un portrait de Tintoret, I’enva-
hissement du gras de la joue par I'implantation des premiers poils des favoris, la
cassure du nez, la pénétration du regard, la congestion des paupiéres du docteur
du Boulbon?

Prousts Biograf George Painter beschreibt die Gewohnheit des Schriftstellers, tig-
lich mit Freunden in den Louvre zu gehen, um Ahnlichkeiten zwischen den male-
rischen Figuren in den Gemilden und den zeitgendssischen Figuren aus Paris zu
finden.® Diese Gewohnheit wird im Roman auf Swann verschoben, wie in der zitier-
ten Passage zu erkennen ist.” Swann versucht, in den Gemilden jene Eigenschaften
wiederzufinden (retrouver), die man generell nicht in Charakteren der Realitit fin-
det, sondern jene, die man bei seinen fiktionalen Bekannten erkennen kann. Hier
wird ein dsthetisches Prinzip dargestellt, das direkt zur Kategorie der artsemblan-
ce fithrt. Wenn Swann versucht hitte, in den Gemilden die Realitit wiederzufin-
den, wiirde es dem Prinzip der Wahrscheinlichkeit entsprechen. Erst in den ma-
lerischen Figuren kann er die Merkmale seiner (fiktionalen) Welt wiederfinden. Es
ist, als wiren die literarischen Figuren mithilfe malerischer Eigenschaften und Ma-
terialien erschaffen worden, die aus Kunstwerken stammen. Es ist nicht die Kunst,
die die Realitat imitiert, sondern umgekehrt das Realititssystem (der Literatur), das
die Kunst nachahmt. Falls die malerischen Eigenschaften dieser Figuren wegfallen,
verlieren sie zugleich auch ihre literarische Stabilitit, da diese auf der dsthetischen
Kategorie der artsemblance aufgebaut ist.

Dieses Verfahren ist mit einem weiteren isthetischen Aspekt des Romans ver-
bunden, der wichtig fiir die Beleuchtung der Rolle der Intermedialitit bei Proust ist.
Wenn dieliterarischen Figuren des Romans Eigenschaften von Kunstwerken anneh-
men und vergleichbar mit den Werken der grofRen Meister sind, dann werden sie
asthetisch aufgewertet. Der Vergleich ergibt sich nicht nur aus »einer subjektiven,

5 Proust, Marcel. A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxiéme partie. Biblio-
théque électronique du Québec, https://beq.ebooksgratuits.com/vents/proust.htm (Zugriff:
20.09.2023), 12.

6 »They went to the Louvre, where Proust revelled in Fra Angelico (His yellows and pinks are
creamy and comestibleq) or, as was Swann’s habit, found likenesses to people they knew in
portraits by old masters«. Aus: Painter, George. D. Marcel Proust: A biography. New York: Ran-
dom House, 1989, 187.

7 Der Einfluss der Briider Goncourt, die sich wiederum mit der Beziehung zwischen Realitit
und Kunst auseinandersetzten, auf Proust ist uniibersehbar: »Bei ihnen ist der Kunstgriff,
ein Ereignis oder eine Leidenschaft so zu beschreiben, als handele es sich um ein Kunstwerk,
ebenso vorgepragt wie die Leidenschaft in den Ziigen einer ihnen bekannten Person ein al-
tes Gemalde wiederzuerkennen«. Aus: Speck, Reiner. Marcel Proust. Werk und Wirkung. Kéln;
Frankfurt a.M.: Marcel Proust Gesellschaft; Insel, 1982, 129.
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rein affektiven Rezeptionsweise«® des Erzihlers, sondern verkniipft sich mit der is-
thetischen Entscheidung, die unterschiedlichen medialen Figuren miteinander zu
vermischen, um eine intermediale Figur zu erzeugen. Anne-Marie Lachmund er-
lautert dazu: »Swann konsumiert ein Produkt der Hochkultur wie einen Pop-Ge-
genstand«’, da er die Kunstwerke durch die Technik der Parodie niherbringt und
erniedrigt.”® Man kénnte diese Formulierung allerdings auch umkehren und die
Banalisierung der Kunstwerke nicht als Erniedrigung der hochwertigen Kulturpro-
dukte, sondern als Erhebung der neuen intermedialen Formen interpretieren.

Das wird beispielsweise aus den malerischen Aquivalenten der Kéchin des Ro-
mans, Francoise ([...] le Michel-Ange de notre cuisine™), oder der Dienerin ([...] quand
il nous demandait des nouvelles de la fille de cuisine, il nous disait: >~Comment va la Charité
de Giotto?™*) ersichtlich. Die Erzdhlinstanz erzeugt die Mythologisierung der Figur
der Antiheld*in, die durch die Kunst eine isthetische Erhdhung erfihrt. Die alltig-
lichen Romanfiguren adaptieren die Eigenschaften der strahlenden malerischen Fi-
guren der grof3en Tradition und werden durch dieses Verfahren aufgewertet. Durch
den hierarchisch ungleichgewichtigen intermedialen Austausch zwischen den Fi-
guren wird der Text kunst- und literaturtheoretisch innovativ und radikal. Roderich
Billermann verbindet diese vergleichsweise mit der Dynamik von Angemessenheit/
Analogie (wie Michelangelo ist auch Frangoise eine Kiinstlerin, die ihr Material aus-
wihlt) und Unangemessenheit/Differenz (die Haushilterin wihlt keinen Marmor,
sondern Fleisch).” Das Gewohnliche gewinntim Proust’'schen Roman an Bedeutung
und fithrt zur Asthetisierung banaler Figuren. Die mediale Verschiebung von Eigen-
schaften und die Umleitung ihrer Reprisentationsweise haben mit der Natur der
Schoénheit zu tun, welche dazu fihig ist, in unterschiedlichen Formen einzutreten.
So hilt Jonathan Paul Murphy fest:

The nature of beauty [..] is precisely its substitutability, for beauty for Marcel is
that which is necessarily imaginable in another form. It never arises in itself, but
is always reflected through some other prism, as a projection into another form
or medium of a model that seems infinitely recursive.™

8 Lachmund, Anne-Marie. Proust, Pop und Gender. Strategien und Praktiken populdrer Medienkul-
turen bei Marcel Proust. Berlin: Peter Lang, 2021, 156.

9 Ibid.

10 Vgl Ibid., 118, 156.

1 Proust. A la recherche du temps perdu. A l'ombre des jeunes filles en fleurs. Premiére partie, 61.

12 Ibid., 171.

13 Vgl.:Billermann, Roderich. Diesmétaphore«bei Marcel Proust. lhre Wurzeln bei Novalis, Heine und
Baudelaire, ihre Theorie und Praxis. Miinchen: Fink, 2000, 400f.

14 Murphy, Jonathan Paul. Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherche du temps
perdu. Bern: Peter Lang, 2001, 33.
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Zusitzlich bezieht sich die Kategorie der artsemblance direkt auf die wichtigste
Thematik des Romans, ndmlich die der Zeit. Die erste Komponente der wieder-
gefundenen Zeit ist der Prozess der unbewussten Erinnerung (mémoire involontaire).
Die wiedergefundene Zeit ist zunichst die Zeit, die sich im Inneren der verlorenen
Zeit durch diesen Prozess wiederfindet. Der jeweilige prisente Gegenstand, der als
Ausgangspunkt der Erinnerung funktioniert, kann das Vergangene nur teilweise
bewahren. Es vermittelt trotz allem eine Empfindung, die den Prozess der affek-
tiven Erinnerung aktiviert und das ungewollte Eingedenken (souvenir involontaire)
auslést.” Die sinnlichen Qualititen der jeweiligen materiellen Zeichen erwecken
im Betrachter-Erzihler eine Erinnerung an die Vergangenheit, und durch eine
Entzifferungsarbeit wird die verlorene Zeit wiedergefunden. Ein gegenwirtiger
Reiz wird mit einem vergangenen Reiz verbunden. Durch diese dialektische Ver-
bindung gelangt eine synthetische Projektion in die Zukunft, die erzihltheoretisch
verstanden der Roman selbst ist. Der Prozess der mémoire involontaire stellt das
wichtigste narrative Element des Romans dar. Alle erzihlerischen Episoden sind
in den Zeitraum dieses Prozesses eingeschrieben. Welches Beispiel es auch immer
sein mag — die Madeleine, die Glockentiirme, Pflastersteine, die Briefmappe —
der Ablauf bleibt stets gleich.'® Nach Walter Benjamin steht Prousts ungewolltes
»Eingedenken«” dem Vergessen viel niher als der Erinnerung, weshalb sich von
»einem Penelope Werk des Vergessens«*® sprechen liefie:

Denn hier 16st der Tag auf, was die Nacht wirkte. An jedem Morgen halten wir, er-
wacht, meist schwach und lose, nur an ein paar Fransen den Teppich des gelebten
Daseins, wie Vergessen ihn in uns gewoben hat, in Hinden. Aber jeder Tag |6st
mit dem zweckgebundenen Handeln und, noch mehr, mit zweckverhaftetem Er-
innern das Geflecht, die Ornamente des Vergessens auf.”®

Um etwas in Erinnerung zu bringen, muss man es zunichst vergessen haben. Das
Vergessen ist folglich Bestandteil und Voraussetzung der Erinnerung. Selbst als Pro-
zess bekommt es einen elegischen Charakter, da im Zentrum das schon Verlorene
steht, das der Ausganspunkt eines nostalgischen Riickrufs ist. Der jeweilige Gegen-
stand, der das ungewollte Eingedenken aktiviert, verursacht eine Stérung in dem

15 Vgl.: JauR, Hans Robert. Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu.
Ein Beitrag zur Theorie des Romans. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1986, 106f.

16  Vgl.: Deleuze, Gilles. Proust und die Zeichen, libersetzt von Henriette Beese. Berlin: Merve, 1993,
12f.

17 Walter Benjamin entwickelt diesen Begriff in seinem Essay »Uber den Begriff der Geschich-
te«. Vgl.: Benjamin, Walter. Uber den Begriff der Geschichte, herausgegeben von Gérard Raulet.
Berlin: Suhrkamp, 2010.

18 Benjamin, Walter. llluminationen. Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1961, 356.

19 Ibid.
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Subjekt, das ihm begegnet, da das Vergessen mit einem gewissen Unbehagen ein-
hergeht. Der Erzihler, der das Vergangene vergessen hat, soll es in Erinnerung brin-
gen, um diese Storung auszulésen und das, was absent ist, erneut in die Gegen-
wart zu bringen. Die verlorene Zeit ist in einem zufilligen Gegenstand gefangen
und muss befreit werden, oder besser, wiedergefunden werden. Proust hat, so Sa-
muel Beckett, ein schlechtes Gedichtnis, da er, wenn er ein gutes Gedichtnis hitte,
sich nicht erinnern miisste, weil er nichts vergessen hitte.*

Die erste Komponente der wiedergefundenen Zeit, die mémoire involontaire, ist
wichtig, um die Relevanz ihrer zweiten Komponente zu beleuchten, die direkt mit
der Kategorie der artsemblance verbunden ist. Das ungewollte Eigendenken kann zur
Suche der verlorenen Zeit beitragen, aber am Ende scheitert es, die Zeit komplett
wiederzufinden. Dem Erzihler gelingt es nicht, seine Erinnerungen intakt zu repro-
duzieren und er erkennt, dass die wiedergefundene Zeit eigentlich eine urspriingli-
che, absolute Zeit darstellt, die nur durch die Kunst vermittelt werden kann:*'Alors,
moins éclatante sans doute que celle qui mavait fait apercevoir que loeuvre dart était le seul
moyen de retrouver le Temps perdu, une nouvelle lumiére se fit en moi.** Aus diesem Grund
soll die Realitit die Kunst imitieren (artsemblance), da das Wahre (vrai) sich nicht
mehr in der Natur/Wirklichkeit, sondern erst in der Kunst erfiillen kann.

Die Suche nach der verlorenen Zeit ist in Wirklichkeit eine Suche nach der Wah-
rheit, die der mémoire involontaire auch zuginglich ist, aber nur im Kunstwerk ver-
wirklicht wird:? [...] la vraie vie, la vie enfin découverte et éclaircie, la seule vie, par consé-
quent, réellement vécue, cette vie qui, en un sens, habite a chaque instant chez tous les hommes
aussi bien que chez lartiste.** Die im Kunstwerk eingeschlossene Essenz ist der Bewe-
gungsmechanismus der Kategorie der artsemblance. Die Realitit soll die Kunst imi-
tieren, weil man sich nur dadurch der Wahrheit (Essenz der Dinge) annihern kann.
Die Rolle der Offenbarung, die das Kunstwerk tibernimmt, verweist auf das, was
Proust als Essenz der Dinge (essence des choses) bezeichnet: Létre qui était rené en moi
[...] cet étre-la ne se nourrit que de l'essence des choses, en elles seulement il trouve sa subsis-
tance, ses délices.”

20  Vgl.: Beckett, Samuel. Proust, (ibersetzt von Jochen Schimmang. Berlin: Suhrkamp, 2023, 34.
21 Vgl.: Deleuze, Proust und die Zeichen, 17f.

22 Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxiéme partie, 75.

23 Vgl.:JauR, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu, 254f.

24 Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxiéme partie, 67.

25 Ibid., 18.
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5.1.1.2.  Die Durchfiihrung der asthetischen Kategorie der artsemblance
in Auf dem Weg zu Swann

Hier wird ein inszeniertes intermediales Beispiel aus dem Proust’'schen Roman
ausgewihlt, bei dem die Kategorie der artsemblance aktiviert wird, um die unter-
schiedlichen visuellen Eigenschaften des Texts methodologisch zu analysieren und
die dsthetische Funktion der Bild-Schrift-Wechselbeziehungen zu interpretieren.
Das Beispiel stammt aus dem ersten Band des Romans und betrifft die Liebesbezie-
hung zwischen Odette de Crécy und Swann, die als Vorzeichen der Liebesgeschichte
zwischen dem Erzihler und Albertine dient. Odette empfingt Swann bei einem
zweiten Besuch und wihrend sie neben ihm steht, fillt ihm plétzlich ihre Ahnlich-
keit mit Sephora, der Tochter Jethos aus einem Fresko von Sandro Botticelli in der
Sixtinischen Kapelle auf (Abb. 25, 26). Von diesem Moment an versteht er, warum
er sich so stark von ihr angezogen fithlt, und rechtfertigt damit seine Verliebtheit
in die zukiinfrige Madame Swann:

Debout a c6té de lui, laissant couler le long de ses joues ses cheveux quelle avait
dénoués, fléchissant une jambe dans une attitude légérement dansante pour
pouvoir se pencher sans fatigue vers la gravure quelle regardait, en inclinant la
téte, de ses grands yeux, si fatigués et maussades quand elle ne s'animait pas,
elle frappa Swann par sa ressemblance avec cette figure de Zéphora, la fille de
Jéthro, gu'on voit dans une fresque de la chapelle Sixtine.?®

Betrachtet man die malerische Figur von Sephora, ist nicht nur ihre Ahnlichkeit mit
der Figur von Odette, wie sie von Swann in der Passage beschrieben ist, sondern
auch die Identifikation mit ihr offensichtlich. Die Kérperhaltung, der Ausdruck
der Augen, die offenen Haare sind bei beiden Figuren identisch. Dies ist nicht
nur durch die Tatsache begriindet, dass Swann die Eigenschaften seiner Geliebten
in Botticellis Figur erkennt, sondern auch dadurch, dass Odette mit den Eigen-
schaften einer malerischen Figur kreiert wurde. Die Realitit (wenn auch fiktional)
imitiert die Kunst, was die Kategorie der artsemblance aufruft. Die malerischen Ei-
genschaften, die Swann in Odette einschreibt, sind nicht von dekorativer Funktion.
Ohne sie wiirde die literarische Figur destabilisiert und aufgeldst. Die visuellen
Elemente von Botticellis Werk, die der Erzihler auswihlt, haben eine kunsthisto-
rische Bedeutung. Aby Warburg vertritt in seiner Dissertation iiber Botticelli die
Ansicht, dass das »bewegte Beiwerk« bei Botticellis Kunstwerken, wie zum Beispiel
die Fluiditit von Haaren und Kleidung, keine dekorative Rolle spielt, sondern den
visuellen Effekt des Werks intensiviert und eine eigene Dynamik besitzt.”” Diese

26 Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxieme partie, 1f,

27 Vgl.: Warburg, Aby. Sandro Botticellis sGeburt der Venus< und >Friihling«. Eine Untersuchung iiber
die Vorstellungen von der Antike in der italienischen Friihrenaissance. Hamburg; Leipzig: Leopold
Voss, 1893, 33.
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Fluiditit®® und Beweglichkeit extrahiert Swann aus dem italienischen Fresko und
verschiebt sie auf die literarische Figur. Die kunstscheinliche Ausstrahlung Odettes
begriindet Swanns Liebe fiir sie:

Il la regardait; un fragment de la fresque apparaissait dans son visage et dans son
corps, que deés lors il chercha toujours a y retrouver, soit qu’il fiit aupres d’Odette,
soit qu'il pensat seulement a elle, et bien qu'il ne tint sans doute au chef-d’ceuvre
florentin que parce quiil le retrouvait en elle, pourtant cette ressemblance lui
conférait a elle aussi une beauté, la rendait plus précieuse. Swann se reprocha
d’avoir méconnu le prix d’'un étre qui elit paru adorable au grand Sandro, et il
se félicita que le plaisir qu'il avait a voir Odette trouvat une justification dans sa
propre culture esthétique.”

Abb. 25: Sandro Botticelli: Sephora, Detailansicht
aus Prove di Mosé (dt.: Priiffungen des Mose).

28

29

Mehr zu den fluiden Elementen bei Botticelli in: Didi-Huberman, Georges. »Ninfa Fluida (a
Post Scriptum)«, in: Botticelli Past and Present, herausgegeben von Ana Debenedetti und Ca-
roline Elam. London: UCL Press, 2019, 237—265.

Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxiéme partie, 141,
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Y

Abb. 26: Sandro Botticelli: Prove di Mosé (dt.: Pritfungen des Mose), 1481/82, Fresko, 348,5 x 558
cm.

Swann verwendet die Collagetechnik,*® um die literarische Figur Odettes zu for-
men. Ein malerisches Fragment wird Botticellis Kunstwerk entnommen und dem
Gesicht und Koérper der literarischen Figur aufgeklebt. Die Worte, die der Erzih-
ler wihrend dieses Prozesses auswahlt (chercha, retrouver, retrouvait, ressemblance) ge-
winnen an Bedeutung, da sie mit der Suche nach der verlorenen Zeit verbunden sind
und die Essenz der Dinge, die in den Kunstwerken eingeschlossen ist, zusammen-
kniipfen. Die Suche, das Wiederfinden und die Ahnlichkeit tauchen in der Passage
auf und kénnen durch die Kategorie der artsemblance gelesen werden. Die Grenzen
zwischen der malerischen und der literarischen Figur sind nicht mehr sichtbar, da
die inszenierte Intermedialitit eine Offnung in und einen Bruch mit den media-
len Grenzziehungen erzeugt, die durch die Kategorie der artsemblance verstanden
werden konnen. In dem ersten Zitat begeistert sich Swann fiir Odette, weil sie Se-
phora dhnelt, wihrend er im zweiten Zitat eine Vorliebe fiir Sephora entwickelt, die
er in Odette wiederfindet. Die Schonheit beziehungsweise die Essenz der weibli-
chen Figur bewegt sich stindig zwischen den verschiedenen medialen Formen und
verleiht der Intermedialitit damit einen originellen Charakter. Odette wird durch
diesen Vergleich isthetisch aufgewertet (pourtant cette ressemblance lui conférait d elle
aussi une beauté, la rendait plus précieuse).

30  Mehrzuden Collagetechniken bei Proust in: Hanisch, Claudia. Proust im Zeichen der Zukunft:
Zur Modellierung dsthetischer Dispositive der historischen Avantgarde in A la recherche du temps
perdu. Hildesheim: Olms, 2016, 55.
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Il plaga sur sa table de travail, comme une photographie d’Odette, une reproduc-
tion de la fille de Jéthro. Il admirait les grands yeux, le délicat visage qui laissait
deviner la peau imparfaite, les boucles merveilleuses des cheveux le long des
joues fatiguées, et adaptant ce qu’il trouvait beau jusque-la d’une facon esthé-
tique a I'idée d’'une femme vivante, il le transformait en mérites physiques qu’il
se félicitait de trouver réunis dans un étre qu'il pourrait posséder. Cette vague
sympathie qui nous porte vers un chef d’ceuvre que nous regardons, maintenant
quil connaissait l'original charnel de la fille de Jéthro, elle devenait un désir qui
suppléa désormais a celui que le corps d’Odette ne lui avait pas d’abord inspiré.
Quand il avait regardé longtemps ce Botticelli, il pensait a son Botticelli a lui qu’il
trouvait plus beau encore et, approchant de lui la photographie de Zéphora, il
croyait serrer Odette contre son cceur.”'

Swann platziert eine Reproduktion von Botticellis Sephora auf seinem Schreibtisch,
die als ein Portritfoto von Odette dient. Gerade diese Inszenierung lisst sich viel-
deutig rezipieren. Nach Lachmund parodiert Swann die dsthetische Rezeption des
Kunstwerks und verkitscht den schopferischen Akt der Kunst »wenn er eine Repro-
duktion des Freskenausschnitts wie ein Familienfoto im Goldrahmen auf seinem
Schreibtisch platziert, um sich immer wieder die Besonderheit seiner Auserwihl-
ten ins Gedichtnis zu rufen«®*. Das Ergebnis dieser Inszenierung ist jedoch nicht
die Banalisierung des Kunstwerks, sondern im Gegenteil, die Asthetisierung der
Realitit und die Erhebung der literarischen Figur. Der Freskenausschnitt wird sei-
nem biblischen Kontext und seiner religiésen Verortung entnommen, danach wird
er reproduziert und als Foto positioniert. Die resultierende Sikularisierung ergibt
sich nicht nur aus der Reduzierbarkeit des Freskenausschnitts, sondern aus seiner
neuen Funktion. Es handelt sich nicht mehr um ein biblisches Gesicht, sondern um
Swanns Geliebte. Einerseits geht es um den Auraverlust des Kunstwerks und ande-
rerseits um die Verlebendigung der malerischen Figur (d I'idée d’une femme vivante).
In dieser Szene werden drei Medien implementiert, da die Malerei sowohl der
Literatur als auch der Fotografie begegnet. Das intermediale Ergebnis ist polypris-
matisch und wird von der Beziehung zwischen Realitit und Kunst organisiert. Se-
phoras korperliches Vorbild ist Odette (Poriginal charnel de la fille de Jéthro) und Odet-
tes Idealvorbild ist Sephora. Das Idealbild Sephoras fithrt nicht nur zu ihrer Ideali-
sierung, sondern aktiviert merkwiirdigerweise das Begehren des Erzahlers ([...] elle
devenait un désir qui suppléa désormais a celui que le corps d’Odette ne lui avait pas d'abord in-
spiré). Die italienische Figur der frithen Renaissance verursacht einen korperlichen
Affekt, den Odettes Korper an sich bisher nicht verursacht hatte. Das Bild hat hier
eine psychologische Auswirkung auf den Betrachter (Swann) und eine rhetorische

31 Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxieme partie, 16f.
32 Lachmund, Proust, Pop und Cender. Strategien und Praktiken populirer Medienkulturen bei Marcel
Proust, 156.
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Macht iiber ihn, da er sich von diesem beeinflussen lisst.** Die malerische Botticelli
Figur wird mit Odettes verglichen und ist ihr unterlegen. Der literarische Botticel-
li gewinnt an Bedeutung, weil er ein intermediales Geschopf ist und die medialen
Grenzen aufgebrochen hat ([...] approchant de lui la photographie de Zéphora, il croyait
serrer Odette contre son coeur).

Ou bien elle le regardait d’un air maussade, il revoyait un visage digne de figurer
dans la Vie de Moise de Botticelli, il I'y situait, il donnait au cou d’Odette I'in-
clinaison nécessaire; et quand il I'avait bien peinte a la détrempe, au XVe siécle,
sur la muraille de la Sixtine, I'idée qu’elle était cependant restée 13, prés du piano,
dans le moment actuel, préte a étre embrassée et possédée, I'idée de sa matéria-
lité et de sa vie venait I'enivrer avec une telle force que, I'ceil égaré, les machoires
tendues comme pour dévorer, il se précipitait sur cette vierge de Botticelli et se
mettait a lui pincer les joues.3*

Swann wird in dieser Textpassage selbst zum Kiinstler und inszeniert ein tableau vi-
vant, sodass Odette einen Platz in Botticellis Priifungen des Mose einnehmen kann.
Diese Verlebendigung der Kunstfigur dient als Ausgangspunkt fiir die Aktivierung
seines Begehrens (Iidée de sa matérialité et de sa vie). Wenn Swann ekstatisch seine Ge-
liebte beriihrt, ist sie nicht mehr eine vulgire Frau, sondern die Jungfrau von Bot-
ticelli. Die Realitit wurde erfolgreich zur Kunst und die Berithrung findet auf einer
intermedialen Ebene statt.

5.1.2. Die asthetische Kategorie der Stimmung

5.1.2.1.  Der Aspekt der Atmosphare

Stimmung wird hier als dsthetische Kategorie auf der poetologischen und interme-
dialen Ebene des Proust’schen Romans untersucht. Diese Kategorie wurde im vor-
herigen Kapitel als das Ausbleiben beziehungsweise das Ubrigbleiben bezeichnet, das
auftritt, wenn ein Kunstwerk von seiner materiellen und medialen Ausriistung be-
freit wird. Stimmung als iiberlebende Figur ist folglich in der Lage, in einem anderen
medialen Kérper nachzuleben und dort eine neue Funktion einzunehmen. Anders
formuliert, legitimiert die gemeinsame Stimmung zwischen einem literarischen und
einem malerischen Objekt oder einer Figur einen inszenierten intermedialen Dia-
log. Derletzte Band des Proust’schen Romans enthilt eine Definition von Stimmung,
die sowohl die poetologische als auch die intermediale Funktion der Kategorie bei
Proust verdeutlichen kann:

33 Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 15.
34 Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxiéme partie, 44f.
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Lacte le plus simple reste enfermé comme dans mille vases clos dont chacun se-
rait rempli de choses d’une couleur, d’'une odeur, d’une température absolument
différentes; sans compter que ces vases, disposés sur toute la hauteur de nos an-
nées pendant lesquelles nous navons cessé de changer, flit-ce seulement de réve
et de pensée, sont situés a des altitudes bien diverses, et nous donnent la sensa-
tion d’atmosphéres singuliérement variées 3

Dieses Zitat lisst sich zunichst durch die Poetik der Erinnerung®® und durch das
Motiv der mémoire involontaire interpretieren. Das wahrgenommene Objekt bezie-
hungsweise die jeweilige Erfahrung bleiben in der Erinnerung (Vergangenheit) in-
aktiv, bis ein gegenwirtiger Reiz sie ins Bewusstsein zuriickholt und reaktiviert.
Wenn sich jedoch erneut an diese Gegenstinde oder Erfahrungen erinnert wird,
sind sie nicht mehr zuverlissig, da sie durch unbewusste (réve) und bewusste (pen-
sée) Prozesse bereits verindert sind. In dhnlicher Weise bezeichnet Samuel Beckett
dieses Verfahren in seinem Essay iiber Proust, in dem er die Metaphorik der Vasen
und ihre diversen Atmosphiren auf die Suche nach der verlorenen Zeit bezieht:

Diese Gefafde schweben entlang der Kurve unsererJahre und sind in gewisser Wei-
se immun, da sie unserer willkirlichen Erinnerung nicht zuganglich sind, so dass
die Reinheit ihres klimatischen Inhalts durchs Vergessen garantiert ist und jedes
an seinen Ort, an seinen Zeitpunkt gebunden ist. So dass, wenn der eingesperrte
Mikrokosmos in der beschriebenen Weise unter Druck gerit, wir von einer neuen
Luft und einem neuen Duft (ebendeshalb neu, weil schon einmal erlebt) tberflu-
tetwerden und die wahre Luft des Paradieses atmen, des einzigen Paradieses, das
nicht der Traum eines Verriickten ist, des Paradieses, das verloren ist.>’

Das Proust’sche Zitat konnte auch auf einer intermedialen Ebene gelesen und inter-
pretiert werden. Jede Handlung (acte) bleibt in verschiedenen Vasen eingeschlossen
(enfermé) und das jeweilige Gefif? besitzt seine eigene Farbe, Temperatur, einen ei-
genen Geruch und folglich eine eigene Heterogenitit (absolument différentes). Wenn
man diese Handlung intermedial iibersetzt und als kiinstlerische Praxis rezipiert,
dann verkdrpern die Vasen die unterschiedlichen medialen Formen. Der Inhalt der
Vasen bildet andererseits die Stimmung ab. Das Innere der Gefifie hat keine mate-
rielle Form, sondern wird durch ihre synisthetische Aufenwirkung (couleur, odeur,
température) erkennbar. Die Stimmung wird hier folglich sowohl auf der Produktions-
ebene als auch auf der Rezeptionsebene definiert. Auf der ersten Ebene ergibt sich
durch die kiinstlerische Handlung eine bestimmte Form, die spezifische Charakte-
ristika zur Verfugung hat und ein GefiR herstellen kann. Auf der zweiten Ebene be-

35 Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxieme partie, 13.
36 Vgl.:JauR, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu, 256.
37  Beckett, Proust, 87.
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inhaltet jede Form eine besondere Stimmunyg, die ihren eigenen Qualititscharakter
hat. Diese Vasen sind, im Gegensatz zum rezipierenden Subjekt, das sich stindig
verdndert, in Zeit und Raum situiert und besitzen eine bestimmte Stimmunyg (sensa-
tion d'atmosphéres), die stabil bleibt.

Die sensation datmosphéres soll nun in Bezug zu den philosophischen Theorien
von Henri Bergson gesetzt werden: »Nur darauf wollen wir hinweisen, dafd die Emp-
findungen, von denen hier immer die Rede ist, keine von uns aulerhalb unseres
Korpers wahrgenommenen Bilder, sondern vielmehr in unserem Korper selbst loka-
lisierte Affektionen sind.«*®* Wenn Proust in der vorliegenden Textpassage von die-
sen Atmosphiren spricht, die mit dem Begriff der Stimmung ibersetzt werden kon-
nen, sind jene Atmosphiren eng mit den korperlichen Affekten verbunden, da sie
eine sinnliche Funktion und Auswirkung auf die Rezipient*innen haben. Wenn die
Vasen mit den in ihnen gefangenen Atmosphiren geéffnet werden, dann verbreiten
sich die Atmosphiren zusammen mit ihren qualitativen Elementen in der Umwelt.
Thre Affekte werden in den Korpern der Rezipienten eingeschrieben, da sie sich nur
korperlich erfithlen lassen. Solange die jeweilige Stimmung noch in threm Gefif3 ge-
fangenist, ist sie stabil in Raum und Zeit situiert, aber sobald die Vase ge6finet wird,
verdampft ihr Inhalt und es bleibt nur ihre Empfindung iibrig.

Verschiebt man diese Argumentation auf die intermediale Ebene, so lisst sich
das resultierende Verfahren wie folgt beschreiben: Die Kiinstler*in, die intermedial
erzahlt, 6ffnet die jeweilige Vase, die einen medialen Korper mit spezifischen mate-
riellen Elementen verkorpert, und lasst sich von der Ausstrahlung der heraustreten-
den Stimmung affizieren. Da sich die Stimmung direkt in der Atmosphire verbreitet,
kann sie diese nicht wieder fesseln und in ein anderes Gefif einschliefien. Aller-
dings kann die Kiinstler*in die Stimmunyg sinnlich wahrnehmen und die aus dieser
Begegnung resultierenden Affekte in eine andere Vase einschliefRen. Sie gibt folglich
der Stimmung eine neue mediale und materielle Form und situiert sie an einem neu-
en Ort. Die Stimmunyg, die in diesem neuen Gefif} gefangen wird, ist nicht identisch
mit der zuvor befreiten. Dennoch ist sie von dhnlicher Qualitit und Bedeutung. Was
von der vorherigen Entmaterialisierung bleibt, wird in einem neuen Medium nach-
leben. Je intensiver sich die Kiinstler*in von dieser sensation d'atmosphéres affizieren
ldsst, desto mehr tiberlebt von der Stimmung im Transfer von einem Kunstwerk zum
anderen.

38  Bergson, Henri. Materie und Cedichtnis. Eine Abhandlung iiber die Beziehung zwischen Korper und
Geist, libersetzt von Julius Frankenberger. Hamburg: Meiner, 1991, 38.
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5.1.2.2. Die Durchfiihrung der Kategorie der Stimmung
in Im Schatten junger Mddchenbliite

Das hier ausgewihlte inszenierte intermediale Beispiel zur Durchfithrung der Ka-
tegorie der Stimmung im Proust’schen Roman stammt aus einem Stilleben von Jean
Siméon Chardin. Die Szene findet im Grand-Hotel statt, wo der Erzihler die alltig-
lichen Dinge, die auf dem Tisch aufgestellt sind, mithilfe von malerischen Idiomen
beschreibt. Diese Szene kénnte als ein fiktionaler Nachkomme von Prousts berithm-
ten Artikel »Chardin et Rembrandt« gelesen werden, den er 1895 erfolglos an das
Revue Hebdomadaire eingesendet hatte, der aber erst 1954 von Le Figaro litteraire ver-
dffentlicht wurde.® Proust beschreibt diesen Artikel als une petite etude de philosophie
de l'art.*°

Die isthetischen Ideen, die er in seinem Artikel entwickelt, um Chardins As-
thetik zu beschreiben, werden in vielen literarischen Szenen in Im Schatten junger
Miidchenbliite (A lombre des jeunes filles en fleurs) wiederholt, um die dsthetische Qua-
litit des fiktionalen Malers Elstir zu beschreiben. Der Rokokomaler Chardin, der
1728 als Genre- und Stilllebenmaler in die Académie de peinture aufgenommen wur-
de, etablierte sich als Lieblingsmaler von Denis Diderot. Das Vokabular, das Proust
in diesem Artikel iiber Chardin verwendet, lisst sich in den dsthetischen Zielsetzun-
gen seines eigenen Romans wiederfinden. Das, was der Verfasser am Rokokomaler
bewundert, entspricht dem, was er selbst als Schriftsteller zu erreichen versucht:

[...] [Le peinte] nous avait fait sortir d’'un faux idéal pour pénétrer largement dans
la réalité, pour y retrouver partout la beauté, non plus prisonniére affable d’'une
convention ou d’un faux go(t, mais libre, forte, universelle: en nous ouvrant le
monde réel. [...] Avec Chardin [..] 'ceuvre d’un grand peintre n’étant nullement un
étalage de qualités spéciales, mais I'expression de ce qu'il y avait de plus intime
dans sa vie et de ce qu’il y a de plus profond dans les choses.*'

Was hier dargestellt wird, ist gerade die Stimmunyg, die Proust in den malerischen
Gemailden von Chardin rezipiert und in seinen literarischen Szenen zu absorbie-
renvermag. Die Schonheit liegt bei Chardin nicht im willkiirlichen Ideal (faux idéal),
sondern in der Realitit. Wenn der Kiinstler in die Realitit eindringt (pénétrer large-
ment dans la réalité), findet er eine Schénheit wieder (retrouver), die frei und universell
ist, im Gegenteil zur raffinierten Schonheit, die in kiinstlichen Konventionen ge-
fangen und geschmacksorientiert ist (d’une convention ou d’un faux goit). Durch diese
Schonbheit, die in den Kunstwerken von Chardin wiederzufinden ist, wird sowohl

39 Mehrdazu in: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps
perdu, 159.

40 Briefan P. Mainguet, in: Kolb, Philip (Hg.). Correspondance de Marcel Proust, Band |: 1880—1895.
Paris: Plon, 1970, 444.

41 Proust, Marcel. Essais et articles. Paris: Gallimard, 1994, 76f.
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das Intimleben (de plus intime dans sa vie) als auch die Essenz der Dinge (plus pro-
fond dans les choses) herauskristallisiert. Das Eindringen in die Realitit, das Chardins
Werke anbieten, ist eng mit seiner Malerei von Stillleben verbunden.

Ahnlich versucht der Erzihler im Proust'schen Roman eine literarische Szene
zu produzieren, in der die Stimmung von Chardins Gemilde nachlebt. Diese Text-
passage ist d la maniére de Chardin geschrieben und zielt auf dieselben dsthetischen
Prinzipien, die Proust in seinem Artikel iiber den Rokokokiinstler erliutert hat. Mie-
ke Bal beschreibt die dsthetische Verwandtschaft zwischen Chardin und Proust wie
folgt:

By Proustian Chardinism | mean a figuration that interacts with these paintingsin
order to adopt from them the principles that govern the figuring process. These
are principles that enable Proust to say in his writing that which is unsayable with-
out this detour, that which is incomprehensible without this intertext.*?

Gerade darin liegt die innovative Funktion der Intermedialitit bei Proust. Es ge-
lingt ihm mit Bildern zu erzihlen, nicht um seinem Werk lediglich eine zusitzliche
asthetische Qualitit beizuftigen, sondern um sie zu seinem maf3geblichen erzihle-
rischen Prinzip zu machen. Chardins Kunstwerke erméglichen das Schreibverfah-
ren, da dieser intermediale Umweg der einzige ist, das Unsagbare zu verbalisieren,
auch wenn es paradoxerweise durch Bilder verwirklicht wird. Die Stimmung tiber-
lebt die Entmaterialisierung der Rokokogemalde und wird im literarischen Medi-
um des Romans erneut materialisiert. Dieses Verfahren ist in der folgenden litera-
rischen Szene wiederzufinden:

Depuis que j'en avais vu dans des aquarelles d’Elstir, je cherchais a retrouver dans
la réalité, jaimais comme quelque chose de poétique, le geste interrompu des
couteaux encore de travers, la rondeur bombée d’une serviette défaite ot le so-
leil intercale un morceau de velours jaune, le verre a demi vidé qui montre mieux
ainsi le noble évasement de ses formes, et au fond de son vitrage translucide et
pareil a une condensation du jour, un reste de vin sombre, mais scintillant de
lumieres, le déplacement des volumes, la transmutation des liquides par I'éclai-
rage, l'altération des prunes qui passent du vert au bleu et du bleu a I'or dans le
compotier déja a demi dépouillé, la promenade des chaises vieillottes qui deux
fois par jour viennent s’installer autour de la nappe dressée sur la table ainsi que
sur un autel ol sont célébrées les fétes de la gourmandise, et sur laquelle au fond
des huitres quelques gouttes d’eau lustrale restent comme dans de petits béni-
tiers de pierre; Jessayais de trouver la beauté |a ol je ne métais jamais figuré

42 Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 46.
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quelle fat, dans les choses les plus usuelles, dans la vie profonde des »natures
mortes«.*?

Dieser Absatz fasst die wichtigsten dsthetischen Perspektiven Prousts zusammen,
die mittels der Kategorie der Stimmung analysiert werden kénnen. Die Stillleben
(Gemilde) Elstirs haben dem Erzihler die Fahigkeit gegeben, die Realitit erneut zu
erblicken und alles, was er in den malerischen Werken gefunden hat, in der literari-
schen Szene wiederzufinden. Das vorliegende Zitat beinhaltet dasselbe Vokabular,
das Proust in seinem Chardin Artikel verwendete. Zwei zentrale Worter des Romans
tauchen im ersten Satz des Zitats auf (cherchais a retrouver dans la réalité). Der Such-
prozess wird von der Wahl des Wortes re-trouver begleitet, welches das Konzept der
Wiederholung widerspiegelt, ein zentrales strukturelles und narratives Motiv* bei
Proust. Die zur Schau aufgestellten Objekte auf dem Tisch offenbaren die Essenz des
Lebens, da sie nicht mehr gewoéhnliche Gegenstinde darstellen, sondern die Stim-
munyg der Stilllebenmalerei wiedergeben (dans la vie profonde des »natures mortes«).
Die Stimmung wird von Elstirs beziehungsweise Chardins Stillleben auf Prousts
literarische Stillleben verschoben. In dieser Inszenierung wird sichtbar, wie das Ver-
fahren der medialen Transformation der Stimmung stattfindet und wie die Stimmung
literarisch iiberlebt beziehungsweise nachlebt. Jeder beschriebene Gegenstand trigt
zu dieser Transformation bei und verkérpert gleichzeitig ein wichtiges dsthetisches
Prinzip des Romans. Zuerst wird das Messer abgebildet, das eine zentrale Funkti-
on in Chardins Stillleben einnimmt und oft von der Tischdecke verdeckt abgebildet
wird, wie zum Beispiel in dem berithmten Werk Der Rochen (La Raie,* 1728, Abb. 2.7)
oder in Das Buffet (Le buffet, 1738, Abb. 28). Das Objekt scheitert daran, seine Haupt-
funktion zu erfilllen und zeigt sich, so Mieke Bal, als wiirde es kastriert, bevor es
kastrieren kann.* Ahnlich wirket die Passage, in der Prousts Erzihler die geste inter-
rompu des couteaux encore de travers beschreibt, als die versteckte Position der Messer
in Chardins Stilllebengemilde erkennbar wird. Es geht um eine Verlebendigung des
Objekts, das eine Geste vollzieht, die jedoch unterbrochen (interrompu) wird, da das
kulturelle Symbol der Gewalt keine gewalttitige Funktion in der Szene einnimmt.

43 Proust, A la recherche du temps perdu. A l'ombre des jeunes filles en fleurs. Troisiéme partie, 214f.

44 Vgl.:Jau, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu, 104.

45  Zu einem detaillierten Vergleich zwischen La Raie und Proust siehe: Bal, The Mottled Screen:
Reading Proust Visually, 31-38, sowie Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la
recherché du temps perdu, 150.

46  Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 35.
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Abb. 27: Jean Siméon Chardin: La Raie (dt.: Der Rochen), 1728, Ol auf Lein-
wand, 114 x 146 cm.

Die literarische Szenographie der aufgetischten Objekte wird weiter beschrie-
ben und verwirklicht die Verschiebung der Stimmung vom malerischen auf das li-
terarische Plateau, die als offener Erzeugungsprozess stattfindet. Die inszenierte
Serviette ist entwirrt (serviette défaite) und hat folglich ihre Funktion erfillt, was auch
die Sensualitit der Szene, so Murphy*’, erhéht; die Serviette wurde beherrscht und
verlassen. Thre gewolbte Rundung (la rondeur bombée) verleiht der Beschreibung ei-
nerseits eine skulpturale und haptische Qualitit und macht sie andererseits zu ei-
nem optischen Instrument, durch das die Sonne ein Stiick gelben Samt durchdringt
(le soleil intercale un morceau de velours jaune). Der gelbe Samt verschrinkt sich mit den
anderen Hinweisen auf die gelbe Farbe im Roman, wie zum Beispiel mit dem gel-
ben Schmetterling oder der gelben Wand in Vermeers Gemilde.*® Der Erzihler eig-
net sich die Gegenstinde des Stilllebens an, die allerdings seinen eigenen poetolo-
gischen Motiven gehorchen.

47  Vgl.: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps perdu, 171.
48  Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 49.
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Abb. 28: Jean Siméon Chardin: Le buffet (dt.: Das Buffet), 1738, Ol auf
Leinwand, 194 x 129 cm.

AnschlieRend wird das aufgesetzte Glas in die Szene eingeschrieben. Der durch-
sichtige Glasboden wird in der Textpassage als Tageskondensation beschrieben (au
fond de son vitrage translucide et pareil a une condensation du jour), da der Tag durch die
Glaslinsen verkleinert wird. Die reale Zeit ist fiir den Erzihler nicht mehr wichtig,
wenn er die Essenz der Dinge mithilfe der Kunst offenbaren kann. In Chardins Still-
leben werden halbgefiillte Gliser und Flaschen oft abgebildet, da sie die Beleuch-
tung und Farbgebung der Szene intensivieren. Wenn diese Glasobjekte literarisch
dargestellt werden, verleihen sie der bildlichen Beschreibung nicht nur eine rium-
liche Wirkung (wie bei Chardin), sondern zugleich eine zeitliche; das Glas dient als
optisches Instrument der Tageskondensation. Sobald die Stimmung von einer neuen
medialen Form absorbiert wird, hier in Form eines Romans, erhilt sie unterschied-
liche dsthetische Qualititen.

Im nichsten Satz (le déplacement des volumes, la transmutation des liquides par Iéclai-
rage, Laltération des prunes qui passent du vert au bleu et du bleu d l'or dans le compotier dé-
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ja a demi dépouillé) demonstriert der Erzihler seine Kunstkenntnisse und verwendet
kunsttheoretische Begriffe (Farbgebung, Schattierungen, Beleuchtung).* Hier lisst
sich das Verfahren der Wanderung der Stimmung von einer zur anderen medialen
Form besonders deutlich beobachten, da die malerische Szene verzeitlicht wird. Die
Verzeitlichung des Stilllebens ergibt sich aus der Verlebendigung der dargestellten
Objekte, die in Bewegung zu sein scheinen; die Effekte des Lichts verindern stin-
dig das Volumen und die Farben der Gegenstinde, was den Erzeugungsprozess der
Abbildung offen lisst.

Der Tisch, die Stithle und die aufgestellten Objekte werden personifiziert, da sie
menschliche Attribute erhalten (geste des couteaux, la promenade des chaises vieillottes)
und schliefilich auch geheiligt werden (au fond des huitres quelques gouttes d’eau lustra-
le). Der Tisch wird zum Altar, wo Feste der Vollerei stattfinden (sur la table ainsi que sur
un autel ou sont célébrées les fétes de la gourmandise). Die Verzauberung der Dinge wird
nicht durch eine fetischistische Macht, sondern durch die ermichtigte Einbildungs-
kraft des Erzihlers vollbracht. Die Kunst verleiht dem Erzihler eine neue Anschau-
ung der Realitit, die durch die inszenierte Intermedialitit verwirklicht wird.

Am Ende des Absatzes entzieht der Erzihler den Dingen ihre Dienlichkeit und
erblickt sie als Modelle einer Stillleben-Szenerie, um die Schonheit in ihnen zu fin-
den: J'essayais de trouver la beauté la o je ne wiétais jamais figuré quelle fit, dans les choses les
plus usuelles, dans la vie profonde des snatures mortes<. Erzihltheoretisch gelesen zeich-
net diese inszenierte intermediale Textpassage einen abgeschlossenen Zirkel, des-
sen Anfang und Ende die Suche nach Schonheit widerspiegeln. Die Kategorie der
Stimmung kann hier sowohl auf der Produktions- als auch auf der Rezeptionsebe-
ne aktiviert werden. Auf die Produktionsebene bezieht sie sich mit der Herstellung
von Atmosphiren, die sich von einem Medium (malerisches Stillleben) zum anderen
(literarisches Stillleben) verschieben. Auf der Rezeptionsebene wird andererseits ei-
ne gewisse Stimmung befreit, die die literarische Szene reproduziert. Der Erzihler
spricht von natures mortes, was er aber eigentlich schafft, ist ein taubleau vivant, das
aus der Literarisierung des malerischen Stilllebens hervortritt.

Vorbild dieser Szenerie ist Chardin, den Proust als den wichtigsten Vertreter der
Stilllebenmalerei bezeichnet: Cest un artiste qui en a tout au plus le langage et habit, qui
cherche seulement dans la nature les étres en qui il reconnait ’harmonieuse proportion des fi-
gures allégoriques.®® Gerade diese dsthetische Qualitit versucht der Erzihler in sei-
nem literarischen tableau vivant darzubieten. So zielt er darauf ab, diese malerische
Stimmung zu literarisieren und in einer neuen Vase zu fesseln: Cela est intime, est con-
fortable, est vivant comme une cuisine [...] la nature morte deviendra surtout la nature vivan-
te.”

49 Vgl.: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps perdu, 172.
50  Proust, Essais et articles, 73.
51 Ibid., 70.
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5.1.3. Die asthetische Kategorie der Negation

5.1.3.1. Der Aspekt des Flecks

Wenn die isthetische Kategorie der Negation in den inszenierten intermedialen
Beispielen des Proust’schen Romans aktiviert wird, kann sie mit verschiedenen
Aspekten vernetzt werden. Mieke Bal vertritt die Ansicht, dass die Negativitit, in
der Prousts poetologische Praxis verortet ist, mit dem Begriff des Details bezie-
hungsweise disfigure verkniipft werden sollte:

If we can characterize Proust’s poetic practice as being above all else located
within the province of negativity — the negativity of refusal and denial, from
which the possibility of prodigiousness stems — we can expect the most success-
ful type of detail, and the one that is therefore favored, to be the dis-figure.>*

Das Detail dient, so Bal, als visuelle Figur, die sich als Vergroflerung eines Objekts
auswirkt.”® Es ist, als entwickle der Erzihler ein optisches Instrument, das ihn da-
zu befihigt, textuelle Fragmente zu selektieren und sie im Anschluss auszudehnen.
Dieser close-up shot>* ist allerdings negativ aufgeladen, da ein Detail, wenn es ver-
grofert wird, seine originale Form und Eigenschaften verliert; es wird entstellt (dis-
figured) und verwandelt. Zugleich findet die Negation auch auf einer anderen Ebene
statt; das ausgewihlte Detail verzichtet auf seine urspriingliche Funktionalitit be-
ziglich des grofien Bildes des Texts. Die Ausdehnung des Details iibt in den textu-
ellen Zusammenhingen einen solchen Druck aus, dass sie zur Auflgsung ihrer Ord-
nung fithrt. Durch diesen massiven Druck werden die Bindungen zwischen den Ele-
menten gelost und das Detail verfiigt so iiber einen gréferen semiologischen und
poetologischen Raum.

Das Detail und seine negativ aufgeladene Auswirkung auf den Zusammenbhalt
des linearen Erzihlens hat erneut mit dem Motiv der mémoire involontaire zu tun.
Wenn das Gedichtnis des Erzihlers anlisslich eines Reizes erweckt und eine ver-
gangene Erinnerung hervorgebracht wird, dann taucht eine Negativitit derselben
Ordnung auf. Die Gegenwart des Erzahlens wird gewissermaflen eingefroren und
eine vergangene Zeitlichkeit in Form der mise en abyme wird hervorgerufen. Die je-
weilige begonnene Szene wird somit radikal unterbrochen. Durch diesen erzihleri-
schen Riss tritt eine neue Szene ein, die zeitlich der Vergangenheit angehort. Man
konnte hier den Begriff des Details mit jenem des Fragments ersetzen, da beide die
Funktionen der Beschrinkung und der Multiplikation enthalten. Jedes Fragment

52 Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 183.
53 Vgl.: Ibid., 80.
54  lbid., 79.
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stellt eine Offnung hin zu einer heterogenen Perspektive dar. George Poulet ver-
leiht dem Aspekt der Fragmentierung bei Proust eine zentrale organische Bedeu-
tung: Lunivers proustien est un univers en morceaux, dont les morceaux contiennent d’autres
univers.>

Das Detail beziehungsweise das Fragment ist der Ausgangspunkt dieses nar-
rativen Umwegs und verursacht einen Riss im Erzihlen. Der Erzihler ergreift das
jeweilige Detail bei der Suche nach der verlorenen Zeit und rezipiert es als Spur, die
zur wiedergefundenen Zeit fithren kann. Bal spricht von »poetics of the detective-
type detail«*® mit dem Unterschied, dass das, was hier wiederzufinden ist, keine
verlorene Person, sondern die Zeit selbst ist. Der Erzihler als Detektiv sucht nach
den richtigen Details und Fragmenten, die die Bahn(en) des Romans skizzieren. Im
Zuge der Rekonstruktion der Kontingenzen, denen er in der Gegenwart begegnet,
spielt die Kunst eine grofe Rolle, da die meisten Details, die er vorfindet, aus der
Kunstwelt stammen. Kunst ldsst sich daher auf einer intermedialen Ebene als Kar-
tografie dieser Spuren beobachten.

Die dsthetische Kategorie der Negation innerhalb des intermedialen Feldes wur-
deim vergangenen Kapitel als ein Geheimnis beschrieben, dem ein Medium zur Ver-
fiigung steht, das es nicht zu verraten vermag. Die Intermedialitit versucht, einem
zweiten Medium das Geheimnis des urspriinglichen Mediums zu entlocken. In die-
ser Darstellung wird zwar die Anwesenheit des Geheimnisses sichtbar, nicht aber
sein Inhalt, der immer im ersten Medium versteckt bleibt. Um diese Art von Nega-
tion, die die Schrift-Bild-Wechselbeziehungen methodologisch und hermeneutisch
erklirt, auf Prousts Roman zu beziehen, kann man den Aspekt des Details, der be-
reits beschrieben wurde, mit einem dhnlichen Konzept ersetzen, nimlich mit dem
des Flecks (pan), das von Georges Didi-Huberman stammt. Huberman®’ itbernimmt
das Wort pan aus der Proust’schen Phrase petit pan de mur jaune, die in der Szene wie-
derholt wird, in der der Schriftsteller des Romans, Bergotte, vor Vermeers Werk An-
sicht von Delft stirbt. Bergotte wirft seinen Blick auf einen kleinen Flecken Licht in
der dufleren rechten Seite des Bildes, ein gelbes Mauerstiick, und reflektiert iiber
seine eigene Kunsttitigkeit.

Um den Fleck mit der 4sthetischen Kategorie der Negation zu verbinden, muss
zuerst das Konzept des Bildtheoretikers beleuchtet werden. Das Detail, so Huber-
man, wird durch die drei folgenden Operationen aktiviert: durch die Proximitit, die

55  Poulet, Georges. Lespece proustien. Paris: Gallimard, 1982, 54.

56  Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 80.

57  Didi-Huberman, Georges. »Die Frage des Details, die Frage des pan«, in: Was aus dem Bild
fallt. Figuren des Details in Kunst und Literatur, ibersetzt von Werner Rappl, herausgegeben von
Edith Futscher, Stefan Neuner, Wolfram Pichler und Ralph Ubl. Minchen: Fink, 2007, 43-86,
hier: 63.



https://doi.org/10.14361/9783839476901-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

5. Akt 4: Retardierendes Moment: Inszenierte Intermedialitat

Teilung und die Addition, die zusammengesetzt zu einer Paradoxie fithren.*® Durch
das Detail nihert man sich etwas an, um im Anschluss zerschnitten und schliefRlich
wieder vereint zu werden. Diese Paradoxie hat die Aporie des Details zur Folge, die
von der Trennung zwischen Form und Materie beziehungsweise der Herrschaft des
Materiellen charakterisiert wird.” Huberman unterscheidet das Detail vom Kon-
zept des Flecks und verleiht letzterem die Rolle eines particolare: das gelbe Mauer-
stiick in Vermeers Gemilde stellt eine Schicht dar,

[...] nicht durch ein »photographisches Stillstehen« der vergangenen Zeit hervor-
gerufen, sondern eine Erschiitterung der Jetztzeit hervorrufend, etwas, das sofort
wirkt und das den Kérper des Betrachters, Bergotte, »zugrunde richtet«. Fiir so je-
manden ist das Gelb des Bildes [tableau] Vermeers als Farbe ein pan, ein versto-
render Bereich des Gemaldes, das Cemalde wird als »kostbare« und traumatische
Materialursache betrachtet.®®

Der Fleck ereignet sich plotzlich auf dem Plateau des Bildes und schafft einen Bruch
mit seiner visuellen Ordnung. Deswegen tragt er nicht zur Einheit des Werks bei,
sondern nimmt eine stdrende Funktion ein. Diese gefirbte Schicht verletzt die Re-
prisentationsweise und verfirbt die Oberfliche. Bei Huberman wird der Fleck aus
diesen Griinden als »souveriner Unfall«” beschrieben. Er nennt diese Schicht Un-
fall, da sie die kontingente Eigenschaft einer blitzschnellen Auswirkung auf die Be-
trachter*in des Bildes hat, aber auch aufgrund der Stérung, die dieser Fleck in der
Darstellung verursacht. Die Souverdnitat begriindet sich darin, dass der Fleck eine
Zone von Intensititen hervorbringt, die das gesamte Bild infiziert.®* Dieses Kon-
zept unterscheidet sich von dem des Details, weil es das Objekt nicht einschrinke,
sondern ihm neue Méglichkeiten anbietet. Das particolare ist eine Offnung zur He-
terogenitit, die einen neuen Zugang zum Bild ermdglicht.

Gerade aus diesem Grund wird die 4sthetische Kategorie der Negation im Rah-
men einer intermedialen Untersuchung mit dem Konzept des Flecks zusammenge-
bracht. Mit Blick auf die hier vorgeschlagene Definition der Negation konnte man die
Ansichtvertreten, dass der Fleck mit dem Geheimnis identifiziert werden kann, wel-
ches ein Medium zu verstecken und ein anderes Medium zu verraten vermag. Wenn
der Fleck den Bedarf hat, »etwas gut zu sehen, das >versteckt< ist«*>, dann kann man
das Versteckte mit dem Geheimnis identifizieren. Diese Stérung im Bild macht den
Weg frei, so dass ein fremdes Medium eintreten und sich mit dem urspriinglichen

58  Vgl.: Ibid,, 44.

59  Vgl.: Ibid., 50.

60 Ibid., 62.

61 Vgl.: Ibid., 68, 70f.
62 Vgl.:Ibid., 70, 82.
63 Ibid., 83.
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Medium auseinandersetzen kann. Diese Offnung bildet eine Unbestimmtheitsstel-
le ab (siehe Ingardens isthetische Theorie in Akt 3, Szene 4.3.2.3%), durch die eine
fremde mediale Form eingreifen kann. Diese Schicht von Intensitit ist von inter-
medialer Qualitit und kann durch das folgende Beispiel des sechsten Bandes des
Proust’schen Romans (Albertine disparue) niher analysiert werden.

Die Durchfiihrung der Kategorie der Negation in Die Entflohene

Im Band Die Entflohene (Albertine disparue) befindet sich der Erzahler in der Gallerie
dell’Accademia in Venedig und betrachtet das Werk von Vittore Carpaccio® mit dem
Titel Kreuzwunder an der Ponte di Rialto (Il Miracolo della Croce a Rialto, 1494, Abb. 29).
Das Gemilde bildet das Wunder der Heilung eines Verriickten durch das Relikt des
Heiligen Kreuzes ab, das vom Patriarchen von Grado, Francesco Querini, im Palazzo
a San Silvestro am Canal Grande nahe der Rialtobriicke aufbewahrt wurde:

Enfin, avant de quitter le tableau mes yeux revinrent a la rive ot fourmillent les
scénes de la vie vénitienne de I'époque. Je regardais le barbier essuyer son rasoir,
le negre portant son tonneau, les conversations des musulmans, des nobles sei-
gneurs vénitiens en larges brocarts, en damas, en toque de velours cerise, quand
tout a coup je sentis au ceeur comme une légere morsure. Sur le dos d’'un des compa-
gnons de la Calza, reconnaissable aux broderies d’'or et de perles qui inscrivent sur
leur manche ou leur collet 'embléme de |a joyeuse confrérie a laquelle ils étaient
affiliés, je venais de reconnaitre le manteau qu'Albertine avait pour venir avec moi en
voiture découverte a Versailles, le soir ol j’étais loin de me douter qu’'une quin-
zaine d’heures me séparaient a peine du moment ot elle partirait de chez moi.
Toujours préte a tout, quand je lui avais demandé de partir, ce triste jour quelle
devait appeler dans sa derniére lettre »deux fois crépusculaire puisque la nuit
tombait et que nous allions nous quitter, elle avait jeté sur ses épaules un manteau
de Fortuny quelle avait emporté avec elle le lendemain et que je n'avais jamais revu
depuis dans mes souvenirs. Or c’était dans ce tableau de Carpaccio que le fils génial
de Venise l'avait pris, c’est des épaules de ce compagnon de la Calza qu'il I'avait
détaché pour le jeter sur celles de tant de Parisiennes qui certes ignoraient comme je I'avais
fait jusqu’ici que le modele en existait dans un groupe de seigneurs, au premier plan du
Patriarche di CGrado, dans une salle de '’Académie de Venise. J'avais tout reconnu,
et un instant le manteau oublié m’ayant rendu pour le regarder les yeux et le ceeur de celui

64  Siehe Akt 3, Szene 4.3.2.3,162—165.

65  Mehr zum Einfluss von Carpaccio auf Proust in: Ricci Stebbins, Susan. »Those blessed days«
Ruskin, Proust, and Carpaccio in Venice, in: Proust and the Arts, herausgegeben von Christie
Mcdonald und Francois Proulx. Cambridge: Cambridge University Press, 2015, 72—89. Gemaf
Stebbins verwendet Proust Carpaccios Werke entweder als Ausloser einer besonderen At-
mosphare oder als visuelle Metonymien, die die Erinnerungen des Erzdhlers erwecken (vgl.:
Ibid., 78).
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qui allait ce soir-la partir a Versailles avec Albertine, je fus envahi pendant quelques
instants par un sentiment trouble et bientdt dissipé de désir et de mélancolie.%

Abb. 29: Vittore Carpaccio: Miracolo della Croce a Rialto (dt.: Kreuzwunder an der Ponte di Rialto),
1494, Tempera auf Leinwand, 371 x 392 cm.

Der Erzihler verschriftlicht die visuelle Szene von Carpaccios Werk und es lief3e
sich durch diese Verbalisierung eine Ekphrasis erwarten; eine Erwartung, die bald
darauf enttiuscht wird. Seine Beschreibung betrifft nicht die obere linke Ecke, wo
das Wunder auf einer breiten Loggia stattfindet, sondern die untere linke Ecke, wo
eine Vielzahl von Charakteren und verschiedenen menschlichen Aktivititen darge-
stellt wird. Wahrend er die unterschiedlichen Menschentypen beschreibt, fithlt er
plotzlich einen Stich im Herzen (quand tout a coup je sentis au coeur comme une légere
morsure). Hier wird der Weg zur Erscheinung des Flecks vorbereitet, dessen Auswir-
kung auf den Erzihler sichtbar wird. Der Fleck nimmt die Stelle eines souverinen

66  Proust, A la recherche du temps perdu. Albertine disparue, 295f.
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Unfalls ein, da er plétzlich in das optische Spektrum des Erzihlers eintritt und ihm
einen Stich versetzt. Im nachsten Satz wird der Fleck beschrieben: Auf dem Riicken
eines Gefihrten der Calza hat der Erzahler Albertines Mantel wiedererkannt (je ve-
nais de reconnaitre le manteau quAlbertine), den sie trug, als die beiden zusammen nach
Versailles fuhren.

Albertines Mantel wird direkt zum Symbol ihrer Trennung, da er das letzte Bild
der Liebhaberin begleitet. Sie trigt diesen Fortuny-Mantel am Tag der sogenannten
»doppelten Dammerung« (deux fois crépusculaire puisque la nuit tombait et que nous al-
lions nous quitter). Das Kleidungsstiick inszeniert die Verabschiedung der Geliebten
und dient als Zeichen des Verfalls sowohl ihrer Beziehung, als auch Albertines Le-
ben, da sie bald sterben wird. Bis er das Kunstwerk in Venedig betrachtet, hat der
Erzihler den Mantel nie in seinen Erinnerungen gefunden (et queje w’avais jamais revu
depuis dans mes souvenirs). Dieser Mantel, der als Fleck im Gemailde herrscht, stort die
Ordnung der Darstellung und lisst eine Zone von Intensititen in die Szene eintre-
ten. Er dient als Ausgangspunkt — nicht nur zur Aktivierung von Erinnerungen, son-
dern auch zur Entdeckung der kiinstlerischen Inspiration des venezianischen Mo-
dekiinstlers Fortuny. Fortunys vestimentire Kunstwerke werden hier in sprachliche
beziehungsweise malerische Kunstwerke verwandelt.*” Der Modekiinstler entzieht
den malerischen venezianischen Figuren ihre Kleidung, um die Frauen aus Paris zu
kleiden ([...] qu’il 'avait détaché pour le jeter sur celles de tant de Parisiennes qui certes igno-
raient comme je I'avais fait jusqu’ici que le modéle en existait dans un groupe de seigneurs, au
premier plan du Patriarche di Grado, dans une salle de I'’Académie de Venise).

Der letzte Satz des Zitats fasst die Auswirkung des Flecks auf die Seele des Er-
zihlers zusammen. Der Mantel wird als Ausloser von Erinnerungen und als Aus-
gangspunkt der mémoire involontaire genannt. Der Erzihler entfernt sich von seinem
gegenwirtigen Ort und transportiert sich zeitlich zur letzten Promenade mit seiner
Geliebten ([...] un instant le manteau oublié m’ayant rendu pour le regarder les yeux et le ceur
de celui qui allait ce soir-la partir 4 Versailles avec Albertine). Der gemalte Mantel gehort
nicht mehr zur malerischen Darstellung, sondern zu Albertine, und verursacht im
Betrachter einen negativen Affekt (sentiment trouble), der sich bald in Begehren und
Melancholie zerstreuen wird (un sentiment trouble et bientdt dissipé de désir et de mélan-
colie).

Der Mantel dient als Fleck im Gemailde, als souveriner Unfall, da er sich im Be-
trachter als Stich auswirkt, der die Ordnung der Darstellung zusammenbrechen

67  Mehr zur Kleidermode als kultureller Praxis und der Rolle des beriihmten venezianischen
Modeschépfers Mariano Fortuny de Madrazo (1871-1949) im Proust’schen Roman siehe: Leh-
nert, Gertrud. »Proust und Fortuny. Asthetische Strategien der Erzeugung von Luxus in Mo-
de und Literatur, in: Kritische Berichte. Zeitschrift fiir Kunst- und Kulturwissenschaften 41, Nr.4,
(2013): 5-16.
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lasst. Der Betrachter vergisst das religiose Thema des Gemildes und die kulturel-
le Beschreibung der venezianischen Szene und richtet seine Aufmerksamkeit ex-
plizit auf ein Kleidungsstiick. Es geht nicht nur um eine Sikularisierung der Szene,
sondern auch um eine Banalisierung des kiinstlerischen Artefakts. Der Mantel stellt
kein Detail dar, sondern eine gemalte Schicht, ein particulare, das die Reprisentation
konsumiert und am Ende zerstort. Die Negation funktioniert hier folglich auf einer
doppelten Ebene; der Fleck dekonstruiert das gesamte Werk, stort seine Ordnung
und hat eine katalytische Wirkung auf den Erzihler. Nach der Erscheinung dieses
Zeichens ist der Betrachter nicht mehr in der Lage, sich auf die malerische Szene zu
konzentrieren.

Im Rahmen dieser Analyse muss man erkliren, wie genau die dsthetische Ka-
tegorie der Negation in diesem inszenierten intermedialen Beispiel aktiviert wird.
Zunichst soll deutlich werden, dass, wenn von einer Szene innerhalb des maleri-
schen Mediums die Rede ist, es in der Tat um eine Inszenierung dieses Mediums
geht, da die Intermedialitit innerhalb der Literatur noch immer stattfindet. Diese
Konvention ist notwendig, um die Komplexitit der Kategorie der Negation in Bild-
Schrift-Wechselbeziehungen zu beschreiben. In dem zitierten Absatz wird eine
doppelte Intermedialitat verwirklicht. Die Intermedialitit erster Ordnung betrifft
die Verschriftlichung des venezianischen Gemildes, nimlich die Inszenierung des
malerischen Mediums durch dasliterarische. Die Intermedialitit zweiter Ordnung,
die sich auf die Kategorie der Negation bezieht, betrifft ein spezifisches malerisches
Zeichen (den Mantel), das wiederum eine doppelte Transformation durchliuft; bei-
de werden syntaktisch (Verbalisierung des malerischen Zeichens) und semantisch
(neue Bedeutung durch ein fremdes Medium) verwandelt.

Das Gemailde von Carpaccio hort auf, in Bildern zu erzdhlen, wenn der Betrach-
ter die gemalte Schicht des Mantels (an)erkennt. Das Bild schweigt und vermag ein
Geheimnis zu bewahren. Dieser Fleck ist gleichzeitig das Geheimnis, das das ma-
lerische Medium bewahrt und das literarische Medium zu verraten versucht. Der
Mantel ist nicht linger ein malerisches Zeichen, sondern wird zum literarischen. Er
gehort nicht mehr zur malerischen Figur des Gefihrten der Calza, sondern zur lite-
rarischen Figur der Albertine. Was vom Medium der Malerei geheim gehalten wur-
de, wird in jenem der Literatur zwar dargestellt, nicht jedoch inhaltlich verraten.
Der Mantel existiert auf dem malerischen Plateau nur malerisch. Fir den Erzihler
hat er allerdings eine andere Qualitit, die nur durch das literarische Medium iiber-
setzt werden kann.

Kehrt man zuriick zu Ingardens Theorie der Unbestimmtheitsstelle und ihrer
Verkniipfung mit der Kategorie der Negation, kann der Mantel als eine solche Unbe-
stimmtheitsstelle interpretiert werden. Der Fleck funktioniert als ein Loch auf der
malerischen Ebene, das ein fremdes Medium eintreten lisst. Das fremde (hier lite-
rarische) Medium greift in die Darstellung ein und manipuliert das gesamte Kunst-
werk. Der Mantel verkorpert das Tor zum intermedialen Angriff. Obwohl er nichtim
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Zentrum der Szene, sondern in der Peripherie der Darstellung positioniert ist, hat
er einen katalytischen Wert fiir das gesamte Werk, wie es im Proust’schen Roman
existiert. Wenn das Werk Carpaccios aus der literarischen Szene Prousts entnom-
men und wieder in ein Museum gestellt und betrachtet wird, dann ist das entstan-
dene Loch nicht mehr sichtbar. Es gibt keinen Fleck und keine Stérung der Repri-
sentation, und das malerische Medium gelangt zu seiner Selbstindigkeit zuriick.
Dass dieser Fleck in Erscheinung tritt und Zutritt gewihrt, verdanke sich der litera-
rischen intermedialen Funktion (zweiter Ordnung). Die Kategorie der Negation kann
folglich nicht im Bild Carpaccios aktiviert werden, sondern ausschlieRlich in der In-
szenierung des Proust’schen Romans.

b.2. Szene 2: Inszenierte Intermedialitat in der Malerei:
Das Beispiel Christos Bokoros

Nachdem die inszenierte Intermedialitit im literarischen Rahmen analysiert wur-
de, soll nun der Fokus auf die malerische Szene verschoben werden. Der griechi-
sche Maler Christos Bokoros (g. 1956) inszeniert in seiner Kunst literarische Figu-
ren aus der neugriechischen Literaturwelt. Hier werden die literarischen Beispiele
von Odysseas Elytis (1911-1996), Alexandros Papadiamantis (1851-1911) und Dionysi-
o0s Solomos (1798-1857) analysiert und ihre intermediale Umschreibung im Zeichen-
system der Malerei untersucht. Der zeitgendssische Maler integriert die griechi-
schen Schriftsteller nicht intermedial als thematischen Horizont oder referenzielles
Material in seine Werke, sondern als einen organischen Bestandteil. Er entnimmt
die literarischen Zeichen ihrem urspriinglichen System und verbildlicht sie in ei-
nem Versuch, ihnen eine neue 4sthetische Erfahrung und kommunikative Funktion
zu verleihen. Das literarische Idiom wird damit in das malerische tibersetzt.

Die Betrachter*in muss ihre Aufmerksamkeit im Rahmen dieses Erzeugungs-
prozesses nicht nur auf das versteckte literarische Referenzbeispiel, sondern auch
auf das personliche kiinstlerische Idiom des Malers richten. Bokoros interpretiert
zundchst das literarische Werk, um im Anschluss seine Inszenierung zu verwirk-
lichen. Die unterschiedlichen medialen Zeichen, die in Raum und Zeit reorgani-
siert werden und gemeinsam auf einem intermedialen Plateau wirken, sollen unter
Beriicksichtigung ihrer neuen Kontextualisierung und Materialisierung untersucht
werden. Sie konnen als Akteure rezipiert werden, die eine neue kommunikative Pra-
xis erschaffen. Die drei dsthetischen Kategorien (artsemblance, Stimmung und Nega-
tion), die im vorliegenden Projekt intermedial definiert wurden, werden dazu bei-
tragen, die Begegnung der distinkten intermedialen Zeichen mit Blick auf Bokoros
zu beleuchten.

Es ist kein Zufall, dass alle drei malerischen Werke, die hier erwihnt werden
und die die inszenierten intermedialen Beispiele abbilden, als Hommage-Arbeiten
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oder Gaben beschrieben werden kénnen. Dies bezieht sich auf das anthropologi-
sche Konzept der Gabe und seine Verbindung zum Phinomen der Intermedialitit,
wie es im ersten Akt (Szene 2.2.: Die Gabe zwischen Medienkérpern®®) des vorlie-
genden Projekts analysiert wurde. Die Gabenzirkulation setzt eine Machtiibertra-
gung voraus und fithrt zugleich zu einem Druck von Responsibilitit-Responsivitit
(die Gabe zuriick oder weiterzugeben). Der Maler hat eine isthetische (literarische)
Gabe von den drei Schriftstellern erhalten und fithlt sich angeregt, das Geschenk an
die Betrachter*innen oder ein anderes Medium weiterzugeben. Seine Gabe besitzt
eine andere mediale Identitit (malerische Identitit), im Gegensatz zum urspriingli-
chen Geschenk. Mit Blick auf die Tradition der Maoris besitzt das Geschenk (taonga)
eine gewisse geistige Kraft (hau), die an taonga gebunden ist und mit der Riickga-
be beantwortet wird. Auf der intermedialen Ebene besitzt die Gabe eine dsthetische
Funktion (hau), die die Reprisentationsmoglichkeiten des empfangenen Mediums
erweitert und mit der Weitergabe weiterlebt.

Zunichst ist es zentral, die dsthetischen Eigenschaften und die thematischen
Motive von Bokoros’ Kunstwerken kurz zu beschreiben, um zu beleuchten, wie der
intermediale Dialog organisiert wird. Diese Charakteristika dienen nicht nur als 4s-
thetische Leitfiden der Bilder, sondern auch als hermeneutische Schliissel, die die
Verbildlichung der literarischen Zeichen ermoglichen. Sein kreatives Desideratum
beruht auf dem, was er selbst als »schlichte[n] Wohlstand« (gr.: Awj eunuepia) be-
zeichnet.®® Bokoros versucht, durch seine Kunst das Wesentliche frei von intellek-
tuellen Zielsetzungen und raffinierten malerischen Techniken darzustellen. Er er-
reicht dies anhand drei idsthetischer und thematischer Achsen, die sein Universum
konstituieren: das Theologisieren des Wenigsten, die Verbindung des Verganglichen
mit dem Unverginglichen und die Heimat als Angehérigkeit zur griechischen Tra-
dition.

Alle drei Achsen werden sowohl durch die Materialitit seiner Gemalde als auch
durch die dargestellten Gegenstinde aktiviert. Als Oberfliche fiir seine Abbildungen
benutzt Bokoros oftmals alte Textilien und Holze, die ihre ehemalige Funktion ver-
loren haben und erneut bearbeitet werden. Fiir die Ausstellung Das absolut Notwen-
digste’ (ta atoiyelwdn) verwendete er beispielsweise ein Fragment einer Bergbriicke

68  39-49.

69 »letusraise ourselves to our full stature, freed from all excess. Let us take another look at our
needs. | dream of a frugal prosperity, and this is what | would like my painting to represent,
directly, without mediations, to the visual perception and the stance of her viewers. Painting
that will reach the heart of the participants. Artworks with a precise aim; artworks that will
strive for meaningin the handling of everyday life«. Aus: Bokoros, Christos. The Bare Essentials.
Athen, 2014, 16. [Das Buch wurde von C. Bokoros und M. Poga gestaltet und im Juli 2014 in
der Druckerei von G. Kostopoulos gedruckt.]

70  Diese Ausstellung wurde erstmals 2013 in Museum Benaki in Athen und danach in verschie-
denen Stiadten weltweit gezeigt.
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aus Evrytania, die verlassen wurde” (Abb. 30). Diese Holzbretter sind linglich und
die liegenden Figuren beziehungsweise Objekte sind gedringt dargestellt, als hit-
ten sie auf dieser Oberfliche wenig Platz.

Abb. 30: Chistos Bokoros: O oupavd¢ emdvw ar« 1o kepdAL pag pta avaotaon (dt.: Der Himmel
iiber uns, eine Auferstehung), 2013, Olgemilde auf Holz, 2: 416 x 22 cm.

Beziiglich der Materialitit und ihrer technischen Bearbeitung in Bokoros’ Kunst
signalisiert die Verwertung von Naturstoffen eine Riickkehr in die Natur und die
Wiederverwendung von Objekten, die Spuren einer eingeschriebenen Tradition
und Geschichte in sich tragen. Selbst der Prozess der Bearbeitung dieser Materie
wird vom Kiinstler als mithevoll beschrieben’, was auf die handwerkliche Arbeit
der Kunstpraxis hinweist. Bokoros dsthetisiert den Urstoff in einem Versuch, das
Wenigste zu verwerten. Man konnte hier von einem Theologisieren des Wenigsten
sprechen, da der Prozess der Bearbeitung des Materials gleichzeitig als Vorberei-
tung der Seele fungiert. Der Kiinstler kommt in Kontakt mit seiner Materie und
durch diese anstrengende Berithrung wird er gereinigt. Wenn er es schafft, das
Material zu unterwerfen, dann ist sowohl seine Seele als auch die Materie bereit fiir
die kiinstlerische Titigkeit.

Die Auswahl einer solchen Materialitit verkniipft sich auch mit dem zweiten 4s-
thetischen Element seiner Kunst, nimlich dem der Beziehung zwischen dem Ver-
ginglichen und dem Unverginglichen. Das wiederverwendete Material gehort der
Gemeinschaft an und trigt Spuren des menschlichen Alltags. Bevor die Artefakte
asthetisiert werden, tragen sie bereits eine eingeschriebene Geschichte mit sich —
Zeichen einer erlebten Zeit, die das Vergingliche verkorpern. Durch die dsthetische
Bearbeitung verlieren sie ihre Dienlichkeit und machen einen Sprung zum Unver-
ginglichen. Allerdings bleibt ihre vormalige Geschichte prasent und trigt zu einer
vielschichtigen Semantik bei.

71 Vgl.: Bokoros, The Bare Essentials, 23, 35.

72 »A good deal of laborious preparation is required to prepare the surface of the timber for
the painting. We removed nails, soil, stones, cement, we closed the cracks with thin wooden
strips, we stuccoed with sawdust and glue. [...] From the preparation phase, the painting pro-
cess has already begun. Cleaning the surface and the soul —whatever is possible — till some-
thing like high-light appears, something like a sign«. Aus: Bokoros, The Bare Essentials, 36.
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Auch die dargestellten Objekte und Figuren in Bokoros’ Werken sind Hinwei-
se auf seine dsthetischen Axiome. Einige seiner beliebten Themen sind Tische mit
schlichtem Essen’, wie zum Beispiel mit Brot, Oliven und Rotwein (Abb. 31), oder
anderen Alltagsobjekten wie Seife, ein weifles Handtuch oder ein kleiner Spiegel.
Obwohl all diese Objekte einen verhiltnismiRig kleinen Platz auf der Oberfliche
einnehmen, gewinnen sie an Bedeutung. Sie sind keine dekorativen Gegenstinde
in einer narrativen Szene. Sie sind die Hauptfiguren des Alltags, die erhoht werden
und eine dsthetische Funktion besitzen. Sie verkorpern die Sorge, die Mithe und die
Schoénheit des Verginglichen und spiegeln eine Vorbereitung auf die Ewigkeit wi-
der. Durch das Wenigste wird das Wesentliche entdeckt. Das Alltigliche bekommt
damit eine 6kumenische Bedeutung.

Abb. 31: Chistos Bokoros: Aiyn tpoer (dt.: Wenig Essen), 2013, Olgemilde auf Holz, 416 x 22 cm.

Kerzen, die eine mystische Atmosphire ausstrahlen, sind ebenfalls ein beliebtes
Motivin Bokoros’ Kunstwerken. Sie verbinden das Anwesende mit dem Abwesenden
und bringen das Licht mit der Dunkelheit in Kontakt. Viele Gemilde bilden nur Ker-
zen ab oder zeigen andere Reprisentationen, die durch Kerzen verkdrpert werden
(siehe Abb. 32). Die Flammen der Kerzen verleihen den Werken eine metaphysische
Erwartungshaltung und gleichzeitig eine Erinnerung an das kollektive Gedichtnis
als Pflicht und Verantwortung. Die Kerzen, die als Gedenken an Verstorbene bren-
nen, sind neben die Kerzen fiir die Lebendigen gestellt, an einen Ort, wo das Ver-
gingliche einen Platz neben dem Unverginglichen gewinnt und die Verstorbenen
neben den Lebenden Platz nehmen.

73 »Alittle food to sustain our body, the gift of life. [...] May they require care, some art, a little
toil, some form of diligence«. Aus: Bokoros, The Bare Essentials, 88.
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Abb. 32: Christos Bokoros: Kepud (dt.: Kerzen), 2002, Olgemilde auf Holz, 56 x 40 cm.

Obwohl der Kinstler realistische Darstellungen erschafft, verkérpert seine
Kunst eine besondere Form von Realismus. Man kann sie als »trostenden Realis-
mus«” bezeichnen, ruft man die Definition von Georgios Kordis auf. Diese Form
von Realismus spiegelt die eucharistische Verrichtung der tiglichen Arbeit wider
und beruht auf einem Verstindnis des visuellen Paradigmas, welches auf dem
byzantinischen Realismus aufbaut. Thm zufolge besteht die Rolle des Bildes nicht
darin, die Natur des Abgebildeten zu beschreiben, sondern die Hypostase, die
Existenzweise der Natur, widerzuspiegeln.” Da das Bild nicht mehr Mittel zur
Beschreibung der Substanz ist und daher nicht mit der Wahrheit identifiziert wird,
kann das visuelle Element von einschrinkenden Regeln befreit werden und erhilt
so einen tropischen und liturgischen Charakter. Der liturgische Charakter des
Bildes ist die Aufforderung zum Teilen (gr.: petéxew). Durch diese Art der Projektion
ladt das Bild die Gemeinschaft dazu ein, an der Auffithrung einer Zeitlichkeit teil-
zunehmen und eine isthetische Bedeutung zu artikulieren. Der Realismus bildet
die Wahrheit nicht ab, sondern er ist eine Art, sie zu manifestieren, die befreiend
und damit trostlich wirke.

74 Vgl.: Kordis, Georgios. H {wypagikri wg tpomog. Téooepa Kelueva yia tov Xapaktipa tme kab'nudg
Jwypapikric [Die Malerei als Modus. Vier Texte iber den Charakter der traditionellen griechi-
schen Malerei]. Athen: Armos, 2005, 55.

75  Vgl.: Ibid., 35f, 38. Diese asthetische Position beruht auf theologischen Grundlagen und ins-
besondere auf der Losung, die die Kirchenvater zum ikonoklastischen Problem vorgeschla-
gen haben. Demnach kann eine Form etwas darstellen, ohne automatisch mit dem Wesen
des dargestellten Objekts identifiziert zu werden. Es ist eine dsthetische Position, die auf
der theologischen Unterscheidung zwischen dem Geschaffenen und dem Ungeschaffenen,
zwischen Substanz und Hypostase beruht.
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Bokoros kombiniert Elemente aus der griechischen Literaturtradition und
Geschichte, aus der byzantinischen Asthetik und aus den Erinnerungen seiner
Kindheit und schafft ein vielschichtiges und mehrstimmiges Mosaik. Diese un-
terschiedlichen Merkmale sind wesentlich, um zu verstehen, wie er die Literatur
in seinem Werk intermedial inszeniert. Die literarischen Figuren und Motive, die
er iibernimmt, werden nicht nur durch seine medialen Formen und materiellen
Stoffe, sondern auch durch seine isthetischen Entscheidungen gefiltert. Elytis,
Papadiamantis und Solomos sind drei Schriftsteller, die unterschiedliche litera-
rische Traditionen vertreten und aus vollkommen unterschiedlichen historischen
Kontexten stammen. Bokoros' Inszenierungen ihrer Werke scheinen allerdings
Gemeinsambkeiten zu haben, die sich stets aufgrund seines dsthetischen Idioms du-
Rern. Die Gabe, die der Maler ihnen zuriickgibt, erhilt einerseits die geistige Kraft
(hau) des originellen Werkes, besitzt aber andererseits einen privaten isthetischen
Charakter, der sich aus einem anderen Medium ergibt.

5.2.1. Die asthetische Kategorie der artsemblance - Odysseas Elytis

5.2.1.1. Bokoros' Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas Elytis,
der das Paradies um uns herum widerhallen lieB

Christos Bokoros kreierte 2011 das Werk Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas Ely-
tis, der das Paradies um uns herum widerhallen lief3 (Eva kurtapioot yia tov OSuccga EAUTH,
mou avtipwvnoe Tov mapddeioo yUpw pag,’®Abb. 33), welches sich als Hommage-Ar-
beit rezipieren lisst. Wie im Begleittext” des Bildes steht, stellt das Gemailde die
Inszenierung eines Auszugs von Odysseas Elytis’ vielzeiligen Gedichts To Axion Esti
— Gepriesen Sei (To A&ov Eoti) dar, die im Rahmen der Kategorie der artsemblance ana-
lysiert werden kann. Das Kunstwerk verweist auf eine inszenierte Intermedialitit,
da nur ein Medium sichtbar ist, nimlich das malerische, wihrend das literarische
nur impliziert und durch seine Verbildlichung verwirklicht wird. Es ist wichtig zu
erwihnen, dass es ohne den Titel nicht moglich wire, die Intermedialitit zu erken-
nen, da er als intertextueller beziehungsweise intermedialer Hinweis dient. In ihm
wird sowohl der Name des Dichters als auch der Charakter des Werks (Hommage-
Arbeit) erwihnt.

76  Im Folgenden wird das Werk als Eine Zypresse abgekiirzt.

77 Der Begleittext, den Bokoros fiir seine Hommage-Arbeit an Elytis geschrieben hat, lasst sich
als eine Einfithrung in die Bildanalyse lesen. Der Text kann als eine kurze Erzdhlung rezipiert
werden, die das Bild von Bokoros textualisiert. Vgl.: Bokoros, Christos. »Cypress tree of mem-
ory«, https://bokoros.com/en/cypress-tree-of-memory/ (Zugriff: 06.11.2023).
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Abb. 33: Christos Bokoros: Fva kurtapioot yia tov Oduocéa EAUTN, ou avtipw-
vnoe tov mapdsetoo yopw pag (dt.: Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas
Elytis, der das Paradies um uns herum widerhallen lief3), 2011, Ol auf vergol-
detem Panel, 106 x 84cm.

Die Kategorie der artsemblance zielt darauf, die Grenzziehungen zwischen
Natur, Kunst und Wahrheit zu destabilisieren. Die Wahrheit befindet sich nach
dieser Kategorie nicht mehr in der Natur (Aristoteles), in der Ideenwelt (Platon)
oder in der korrigierten Natur (neoaristotelische beziehungsweise neoplatoni-
sche Richtungen), sondern wird innerhalb des Kunstwerks verortet. Aus diesem
Grund soll die Realitit/Natur die Kunst nachahmen und nicht umgekehrt. Die
Umkehrung der zentralen Faktoren der Reprisentation zerstort die traditionellen
Prinzipien der aristotelischen Nachahmung und fithrt zu einem anderen isthe-
tischen Paradigma, wie schon im dritten Akt des vorliegenden Stiicks analysiert
wurde. Bokoros’ Gemilde, in dem das Gedicht Axion Esti intermedial inszeniert
wird, lasst sich durch diese Kategorie analysieren, was zu neuen methodologischen
und hermeneutischen Horizonten hinfithrt. Zunichst wird folglich die Kategorie
als methodologisches Instrument beschrieben, das das Bild intermedial erzahlt.
Danach werden verschiedene hermeneutische Wege beleuchtet, die durch die
Kategorie betreten oder sogar gedfinet werden.

In diesem inszenierten intermedialen Dialog nimmt das Bild (Eine Zypresse) die
Position der Realitit und das Gedicht (Axion Esti) den Platz der Kunst ein. Die Reali-
tit, die in das Gemailde eingeschrieben ist, ahmt ein Kunstwerk nach, das aus einem
anderen Medium stammt, nimlich aus einem Gedicht. Hier ist wichtig zu betonen,
dass das Realititssystem in der Analyse nur als mise en abyme rezipiert werden kann,
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da sie auf die malerische Darstellung beschrinkt bleibt. Die verschiedenen Gegen-
stinde, die Bokoros in diesem Werk abbildet, sind also nicht snaturgetreux. Sie imi-
tieren stattdessen die lyrischen Objekte aus Elytis’ Axion Esti. Was uns hier interme-
dial interessiert, ist nicht die Asthetisierung der materiellen Objekte, die sich aus
ihrer malerischen Abbildung ergibt, sondern die durch den Dialog mit den dichteri-
schen Objekten angeregte Verwirklichung. Jene Kommunikation wird durch die Ka-
tegorie der artsemblance ermoglicht. Die Identitit der Objekte wird dadurch re-se-
mantisiert. Die realistische Landschaft des Gemaldes wird durch die Imitation der
Landschaft des Gedichtes >Kunst der Literatur«.

Um zu erliutern, inwieweit die malerischen Figuren die dichterischen imitie-
ren, tritt die intermediale Kreuzung, die auf der bildlichen Ebene im Rahmen der
Inszenierung stattfindet, in den Fokus. Die auf dem Gemailde abgebildeten Figuren
sind die Zypresse, das grasbewachsene Land, die Végel und die Kerze. Alle treten als
Schatten-Figuren in einem vergoldeten Holzpaneel auf, welches die mediale maleri-
sche Bithne kartographiert. Dabei werden die lyrischen Figuren des Gedichts Axion
Esti gewissermaflen im Medium der Malerei verlebendigt. Die malerischen Figuren
durchlaufen eine ontologische Evolution und bewegen sich hin zu einem Eigenle-
ben. Sie sind nicht mehr Abbildungen von Figuren aus der Natur- oder Ideenwelt,
sondern Nachahmungen von literarischen Figuren. Obwohl ihre mediale Ausriis-
tung von der ihrer Vorbilder abweicht - sie bleiben Figuren aus Farben und Linien
und nicht aus Wortern — besitzen sie die dsthetische Macht eines fremden Medi-
ums. Sieserzihlencals literarische Figuren und >sprechen< wie in Axion Esti.

Die Zypresse, die grofite Figur im Bild, erhilt im Zuge der artsemblance die dsthe-
tische Energie, die die Biume in Axion Esti besitzen und wirkt nicht nur als maleri-
sche, sondern auch als literarische Figur. Betrachtet man die Zypresse im Gemalde,
so lisst sich zugleich der literarische Baum >sehen< beziehungsweise, der im ersten
Teil des hymnischen Zyklus aus Axion Esti (in »Genesis«) auftritt:

»[...]

und den Baum, wie er ist

ohne Herde

mach’ ihn zum Freund und damit du genau
seinen Namen erfihrst

sparlich das Erdreich zu deinen FiifRen

daf du nicht Wurzel schlagst

und stindig Wurzel aus Tiefen emporziehst
und breit der Himmel oben

daf du fir dich begreifst die Unendlichkeit«
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DIES
die Welt die kleine die groRe!”®

In dieser Strophe von Axion Esti preist das lyrische Ich »die Welt die kleine die gro-
3el«™. Esistdie kleine Welt der einzelnen Person, die als Gebidrmutter fiir das Ewige
dient. Die Antithese zwischen dem Verginglichen und dem Unverginglichen wird
durch ihre Synthese geldst: »Die vielen Sterblichen >év< (das Eine) sind das Unsterb-
liche >név« (das Ganze), die vielen Vergeblichen »viiv< (das Jetzt) sind Seiten des Ewi-
gen« (meine Ubersetzung).®® Das persénliche Schicksal des Iyrischen Ichs verbindet
sich als erstes mit der Natur. So gibt es im Gedicht zunichst eine Landschaft, die als
Ausgangspunket fiir die poetischen Gedanken dient und als Mikrografie des Ewigen
betrachtet werden kann. Zu dieser literarischen Landschaft gehért auch der Baum,
den Bokoros in seinem Bild nachahmt. Er versucht, mithilfe der Materialien seines
eigenen Mediums diese lyrische Szenografie zu verlebendigen.

Die gemalte Zypresse in Bokoros’ Gemailde imitiert diesen alleinstehenden
Baum aus dem Gedicht. Es handelt sich nicht um einen beliebigen Baum, sondern
um genau den Baum, den Elytis in Axion Esti beschreibt. Die Betrachter*in, die mit
dem Gedicht vertraut ist, »erblickt< den Baum im Bild und ist zugleich in der Lage,
die Verse aus dem Gedicht zu >héren«/slesenc. Die Zypresse kann folglich nicht nur
»zeigens, sondern auch >erzihlen«. Die intermediale Verschrinkung orchestriert
diese doppelte Funktion der bemalten Figur und die Kategorie der artsemblance
zeigt die methodologische Rolle jener Verschrinkung auf der Produktionsebene.
Der Baum aus dem Gedicht wird im Bild wiederholt, doch diese Verdopplung fillt
mit einer medialen Differenz zusammen und fithrt zu einer neuen Sichtbarma-
chung des literarischen Baums. Die Kategorie der artsemblance beschreibt dieses
Verfahren und ermdéglicht der literarischen Figur eine mediale und ontologische
Evolution. Der Baum aus dem Gedicht fithrt ein Eigenleben auf dem medialen
Plateau der Malerei.

78  Elytis, Odysseas. To Axion Esti— Gepriesen Sei, iibersetzt von Giinter Dietz. Frankfurt a.M.: Fi-
scher, 1981, 16f. In der Originalsprache: kat to §évtpo povdyo Tou/ywpic KomdsY/yLa va to Kaveg
iAo oou/kat va yvwpllelG T'akptBS Tou T Gvoua PTEVO ota moSLa 00U TO XWHaA/YLa va Uny EXELG
moU v* anAwoelg pila/kat va tpafdg touv faboug oAocva/kat mAatig emdvou o oupavog/yia va Sla-
Badeig pévog aou tv anepavroauvn.//AYTOX/0 k6opog o Ukpdg, o péyag! Aus: Elytis, Odysseas.
To A&ov Eoti [Gepriesen Seil. Athen: lkaros, 1979, 16.

79  Vgl.: Elytis, To Axion Esti, 15,17, 18,19, 21, 24. Diese Zeile ist ein wiederkehrendes Motiv in der
»Genesis«.

80 1@ moAAd Bvnta >éve elvat To abdvato mav, Ta moAAG pdtata »viv« glvat OeL Tou atwviou. Aus:
Lignadis, Tasos. To A&ov Eoti tou EAUTN [Das Gepriesen Sei von Elytis]. Athen: Poreia, 1999, 27.
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Im dritten Teil der Synthese von Axion Esti (im »Doxastikon«™) ist eine weitere
Zypresse zu finden, die auch als Vorbild fiir die gemalte Figur im Bild dient:

BESTIRNTE BAUME ein Wohlgefallen
Notenschrift einer anderen Welt
alter Glaube, dafd nah ist und lebt
das dennoch verhiillte Geheimnis

Schatten, der sie zur Krume neigt
Spurvon Erde in ihrem Erinnern
altihr Tanz auf den Grabern
unermefilich ihr Wissen

Olbaum, Pomeranzen- und Pfirsichbaum
Pappel, Fichte, Platane
Eiche Buche, Zypresse®?

Die Biume, die in diesen Versen aufgerufen werden, verweisen auf eine andere
Welt und dienen als Zeichen dafiir, dass das verhiillte Geheimnis des Ewigen nah
bleibt. Diese »bestirnten Biume« sind mit dem Verginglichen und dem Irdischen
verkniipft (»Spur von Erde in ihrem Erinnern«) aber zugleich tanzen sie »auf den
Grabern«. Thr Tanz zeigt Bewegung im statischen Bild des Todes und erméchtigt
damit das Verschmelzen von Leben und Tod zwischen der >kleinen< Zeit des Jetzt
und der >grof3en« Zeit des Ewigen. Das lyrische Ich ruft die Namen von verschiede-
nen Biumen, wie es zuvor die Namen von Midchen ausgerufen hat.** Die Zypresse
lasst sich hier als intermedialer Widerhall dieses Ausrufs rezipieren, der durch die
intermediale Inszenierung klingt und durch die Kategorie der artsemblance erklart
werden kann.

Die iibrigen Figuren, die im Bild auftreten, folgen dem gleichen isthetischen
Verfahren; sie imitieren die entsprechenden literarischen Figuren aus Axion Esti. So
liest man in der »Genesis« von kurzfiiRigen Pflanzen, die im grasbewachsenen Land
aus Bokoros’ Bild wiederzufinden sind:

81 In diesem Teil wird die religiése und zeremonielle Perspektive des Lebens betont: Genesis-
Passion, Tod-Auferstehung, Unsterblichkeit. Mehrdazu in der Analyse von Lignadis, ibid., 28f.

82  Elytis. To Axion Esti, 95. In der Originalsprache: T* ASTEPOENTA 8évtpa e tnv euSokia/n mapaon-
pavtikn vég dAAou kéauou/n maAtd So&aota 6t mdvta umdpyEL/to MOAU oud Kat Opws adpato//H
OKLG TTOU Ta YEpVeL e TO TTAAL 0TO XWHa/va KATL Tou kitpwou otn Buunor toug/n apxaia toug
épxnon mavw am‘ Toug Tdpou/n copia toug n adtatiuntn//H EA, n Podid, n Podakwid/to lMev-
Ko, n Aeuka, o MAdravog/o Apug, n O&d, to Kurapioot. Aus: Elytis, To A&ov Eoti, 86.

83  Vgl.: Elytis, To Axion Esti, 90.
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Urbare Stille, in die ich pflanzte

Sprofilinge von Lauten, goldene Schoéfilinge von
Orakeln

Noch immer die Hacke in der Hand

sah ich die grofien kurzfiiRigen Pflanzen

das Antlitz mir zugewandt

hiindische Laute stiefRen sie aus oder zeigten die Zunge:
Da der Spargel, die Kresse

die krause Petersilie

Ingwer und Pelargonie

Léwenzahn und Fenchel

Die geheimen Silben, mit denen ich mich bemiihte,
meine Sprache zu bilden®

Das lyrische Ich pflanzt Laute und Orakel in die Stille, um seine poetische Sprache
zu artikulieren. Die verschiedenen Pflanzen verkorpern die geheimen Silben dieser
literarischen Artikulation. Wenn also das gemalte Gras auf dem Bild Eine Zypresse
dieseliterarischen Pflanzen imitiert, nimmt es zugleich die Rolle des kiinstlerischen
Akts ein. So erscheinen auf der leeren Leinwand die Linien und Farben des wachsen-
den Grases. Die abgebildete Realitit ahmt die Kunst nach und lddt sich dsthetisch
neu auf. Die gemalten Pflanzen >erzihlen« eine Geschichte, die urspriinglich zu ei-
nem fremden Medium gehoért.

Die zwei Schwalben am vergoldeten bemalten Himmel ahmen wiederum die
literarischen Végel aus Axion Esti nach: »Auch jedes Wort einer Schwalbe, sprach
sie/bring’ dir im Sommer den Frithling.«** Die Farbenschwalben werden somit zu
Wortschwalben, eine Metamorphose, die durch die Kategorie der artsemblance sicht-
bar wird. Die gemalten Schwalben sind zugleich die Vogel aus Axion Esti, die zusam-
men mit den Priestern das groRe Ave singen:

Wunder, das brennt in den Hofen des Himmels
das grofde AVE der Priester und Vogel:

GEGRUSST sei die BRENNENDE, gegriift die
NIEVERBRENNENDE
Ave der UNBEUGSAMEN KAMPFERIN

84  Elytis, To Axion Esti, 17. In der Originalsprache: H owi) moU ékxépowva yia v amoBéow/ydvoug
©BSyywv Kal xpnoudv eUtpa xpuod/To &wdpt AkSun HEC Ta xEpta ou/td pueydAa eida kovtémoda
utd, yupilovtag t0 mpdowmno/dAAa UAaktwvtag dAAa Byddovtag T yAdooa:/Na to omapdyyt va
0 pLOLoG/va O oyoupd TTEPTELOAD/TO T{eVT{ePUAAL Kal TO TTEAapYdvL/O otUpvog Kal To udpabo/Oi
KpUWEG oUAAaBEG GTou Tidoyda Ty TauTéTNTd pou v apBpdiow. Aus: Elytis, To A&ov Eoti, 17.

85  Elytis, To Axion Esti, 16. In der Originalsprache: Kd6e Aé€n ku amd ‘va yeAtsovi/yia va oou pépvet
mv dvoién péoa oto Bépog. Aus: Elytis, To Aov Eoti, 16.
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Gegrifdt, die du schreitest und Spuren verwehn
GegriiRRt, die du erwachst und Wunder geschehn®

Sie richten das Ave auf eine junge, weibliche Figur, die in der bildlichen Tradition
die dreifaltige Jungfrau Maria-Griechenland-Freiheit® verkérpert. Die »brennen-
de«, »niederbrennende« und »unbeugsame Kimpferin« ist ein Hinweis auf den bi-
blischen brennenden Dornbusch.

Die bisherige Bildanalyse beruht auf der Kategorie der artsemblance, die als me-
thodologisches Werkzeug dient, um zu erkliren, wie die Intermedialitit im Bild
inszeniert wird. Diese dsthetische Kategorie kann zugleich verwendet werden, um
neue hermeneutische Richtungen zu beleuchten, die im Rahmen der inszenierten
Intermedialitit relevant werden. Es sind nicht nur die malerischen Figuren im Ge-
mailde, die die literarischen imitieren; es geht um einen Versuch, die Hauptidee des
Gedichts in das Bild einzupflanzen. Die Idee, die das Gedicht vollzieht, ist dass der
Mensch, indem er das Jetzt (vov) in all seiner Fiille erlebt und die Schénheit darin
findet, dazu fihig wird, das Ewige (atev) zu erleben — eine These, die Elytis den vor-
sokratischen Philosophen (Heraklitos, Parmenides) entnimmt. So schlief3t er Axion
Esti wie folgt: »Jetzt ist das Nichts/und Ewig die Welt die kleine die GROSSE!«.®®

Diese Hauptidee des Gedichts wird auf der bildlichen Ebene durch den Kontrast
zwischen den Schattenfiguren und dem vergoldeten Himmel organisiert. Um die-
se Opposition zu erschaffen, sliest« Bokoros das Gedicht von Elytis auf platonische
Weise: Die Gegenstinde der Natur beziehungsweise der Welt sind als Schatten und
Abbilder der Ideenwelt dargestellt - im Gengensatz zum Himmel, der die ewigen
Ideenverkorpert. Aus der intermedialen Perspektive ist hier relevant, wie es moglich
wird, die Idee eines Mediums in die Form eines anderen Mediums zu verschieben.
Die Kategorie der artsemblance bietet eine Antwort an, die dem Bild eine hermeneu-
tische Dimension verleiht. Das Realititssystem des Bildes ahmt die Kunst der Li-
teratur nicht nur durch seine gemalten Figuren, sondern auch durch seine eigene
Struktur nach. Bokoros’ Bild wird so strukturiert, um das Gedicht von Elytis ins-
gesamt zu imitieren. Die Intermedialitit dringt in die Tiefenstrukturen des Bildes
ein und bestimmt sowohl seine Form als auch seinen Inhalt, auch wenn sie auf den
Rahmen der Inszenierung beschrinkt bleibt. Das Bild geht nicht von seiner media-
len und materiellen Identitit aus.

86  Elytis, To Axion Esti, 87. In der Originalsprache: éva 6adua va kaiet otoug oupavols T° aAw-
via/Lepelc kat mouAld va tpayoudolv to xalpe://XAIPE n Katopévn kat xaipe n XAwpri/Xaipe n
AuetauéAntn pe to mpwpalo omabi//Xaipe n mou matel§ kat ta onuadia ofrivovtavXaipe n mou
Eunvdg kat ta Bavuata yivovtat. Aus: Elytis, To Aov Eoti, 76.

87  Vgl.: Lignadis, To A&wov Eoti tou EAUTN, 255, 277.

88  Elytis, To Axion Esti, 97. In der Originalsprache: Nuv vuv to unéév/kat Aiév o kGouog o utkpdg,
0 Méyag! Aus: Elytis, To A&ov Eorti, 88.
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So erscheinen die Schatten-Figuren im Gemilde als Verkérperung des Verging-
lichen und der Prisenz und das goldene Licht des Himmels als Zeichen des Ewigen.
Das vergoldete Paneel aus Holz stellt zusitzlich sowohl einen intermedialen Hin-
weis auf den byzantinischen Charakter von Axion Esti® dar, als auch auf die »Me-
taphysik des Lichts«*°, die zentral fiir Elytis’ Asthetik ist. Die liturgische Literatur
des byzantinischen Mittelalters, insbesondere der Hymnendichter Roman, beein-
flusst stark die Architektur von Axion Esti und strukturiert den lyrischen Aufbau: so
enthilt die »Genesis« biblische Gesinge, die »Passion« Psalmen, Oden und Lesun-
gen und das »Doxastikon« (»Gepriesen Sei«) Hymnen. Wenn Bokoros also das Paneel
mit goldener Farbe bemalt, imitiert er die byzantinische Architektur des Gedichts.

Die »Metaphysik des Lichts« andererseits, die vom Maler szenographiert wird,
ist in Bokoros’ Bild zentral, da der goldene Himmel den gréfiten Teil des Geméildes
belegt. Alles wird von Licht bedeckt und gereinigt. Es handelt sich um einen inter-
medialen Hinweis auf das dsthetische System des Dichters. Seine Poesie ist voll von
Uberlegungen zur Sonne, was als »Heliotropismus« beziehungsweise als »Fototro-
pismus« bezeichnet wird.” Wie der Philologe Dimitris Maronitis schreibt, entwi-
ckelt Elytis einen »heliozentrischen Optimismus«, der mit der positiven Seite eines
kosmologischen und menschlichen Eros verkniipft ist.”* Das Idealgedicht sollte, so
Elytis, eine Mikrografie des Sonnensystems sein.” Das Licht und die Mittelmeer-
sonne stellen die Metaphysik des Lichts her. Das ist einer der Griinde, weshalb er die
Charakterisierung »Dichter der Agiis« nie annahm.”* Fiir ihn sind Landschaft und
Natur nicht nur dekorative Elemente seiner Lyrik, sondern ein Lebensstil, der seine
Moral und Asthetik bestimmt. In einem Essay schreibt er: »[...] my personal ethics,

89  Der Titel selbst bezieht sich auf den religiésen Charakter des Werks: »Das Wort AXION ist
zunichst das erste Wort der Praefatio in der orthodoxen MeRliturgie (der Anfang entspricht
dem lateinischen>Vere dignum estq); sodann beginnt mit der Formel AXION ESTI das Preis-
lied zu Ehren der Gottesmutter, das in allen kirchlichen Gesdngen zum Lob der Theotokos
(z.B. in dem berithmten »Akathistos Hyrpnos«) enthalten ist«. Aus: Dietz, Glnter. »Nach-
wort, in: Elytis, To Axion Esti, 106.

90  Vgl.: Karantonis, Andreas. fta tov OSuooéa EAutny [Uber Odysseas Elytis]. Athen: Papadima,
1980, 68.

91 Vgl.: Lignadis, To Aov Eoti Tou EAUTH, 56.

92 Vgl.: Maronitis, Dimitris. Ouoogéag EAUTNG. MeAetrjpata [Odysseas Elytis. Essays]. Athen: Pa-
takis, 2007, 135.

93  Vgl.: Elytis, Odysseas. Avoiytd xapud [Mit offenen Karten]. Athen: Asterias, 1974, 354.

94  Mehr dazu in: Antonopoulou, Anastasia. »Eine Poetik der Agiis: Von der griechischen Mo-
derne zu Erich Arendt, in: Literarische Agiis: Ein Kulturraum zwischen Mythos und Geschichte,
herausgegeben von Anastasia Antonopoulou. Bielefeld: transcript, 2021, 77—98. https://doi.
0rg/10.1515/9783839452226-006 (Zugriff: 25.09.2023).
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shall we say, are only a visible transcription of my esthetics, which are, in turn, a
transcription of the natural conditions defining my human circumstances.«*

Kehrt man zuriick zum Titel des Gemildes, so kann die Kategorie der artsemblan-
ce der Intermedialitit einen weiteren hermeneutischen Weg eréffnen. Der Titel ist
um zwei Oppositionen herum organisiert, die zentral zur Entzifferung des Werks
sind. Die erste Opposition ist die der Welt und der Kunst, die zweite die der Kunst
der Dichtung und der Kunst der Malerei. Elytis [isst das Paradies, wie im Titel steht,
um uns herum widerhallen. Die Funktionalitit des Widerhalls ist zentral, um die
Opposition zwischen Kunst und Welt zu erkennen. Es ist, als ob die Welt schon da
ist und der Dichter die Gegenstimme, ihr Echo, artikuliert. Was tatsichlich wider-
hallt, ist nicht nur die Welt, sondern das Paradies um uns herum.?® Das Paradies
wird nicht tiber uns, auf einer rein metaphysischen Ebene, sondern um uns herum
lokalisiert.

Der Dichter vermag, dieses erhohte Element in der Welt widerhallen zu lassen,
weil er Kiinstler ist und die Essenz der Dinge durch seine dsthetische Tatigkeit wie-
dergeben kann. Hermeneutisch konnte man hier die Kategorie der artsemblance er-
neut ins Spiel bringen. Die Realitit soll die Kunst imitieren und nicht umgekehrt, da
sich nur so das Wesentliche erkennen und spiegeln lisst. Diese Position wird in der
isthetischen Theorie von Elytis hiufig verdeutlicht. So schreibt er in seinem Essay
»Midchen« aus der Sammlung Mit offenen Karten (1974):

Stone, plant, girl: if their existence extends beyond their surface calm or agita-
tion, then Poetry, and art in general, falsely create the impression that they add
to, transform or surpass life, while all they do is reveal a part of its deeper essence
or render its wondrous function by an instinctual mimetics.’

95  Elytis, Odysseas. Open Papers. Selected Essays, Ubersetzt von Olga Broumas und T. Begley.
Washington: Copper Canyon Press, 1995, 18. In der Originalsprache: [...] n mpoowrkrj nBikn
Hou ag moUE, Sev lvat tapd pia eVSLAKPLTN HETaypapr) e atobnTikiiG Hov Tou, LE T OELpd TG
KL qutij, eV elvat mapd pLa pJeTaypapn Twv QuoLkwWy 6pwv mou poosloploave Ty avBpWmivr Hou
nepimrwon. Aus: Elytis, Avowytd yaptd, 33.

96  Von grofRer Bedeutung ist das Motiv des Widerhalls im Rahmen des Gedichtes Axion Esti. Vie-
le Verse werden wie ein Echo wiederholt und in einen neuen lyrischen Kontext eingeschrie-
ben.

97  Elytis, Open Papers, 34. In der Originalsprache: Kt aArifeta: pia métpa, éva outd, éva kopitol, av
katd Badog Exouvve pta Stkrj Toug {wrj ave€dptnta and v tapayr 1 v atapa&ia tng empavelag
T0UG, €ToUTO onuaivel kKi6Aag 6t n Moinon kat yevikd n Téxvn pag Snutoupyolv opalepd tnv
evtunwon 6t mpoobetouve fj mapaAdddouve i Eemepvolve T {wh, VW OTNY MpAyHaTketnta, Sev
Kkdvouv mapd v'amokaAurouy éva pépog amd tn fabutepn ouota G A vavtarnodibouv amAd kat
OV, UE pLa EVOTIKTN ULUNTIK tkavotnta t Bavpaotr Asttoupyia g. Aus: Elytis, Avowytd yapud,
140.
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Bokoros erkennt Elytis’ Gabe an und fiihlt sich verpflichtet, ihm zu erwidern. Um
diesen Austausch wird die zweite Opposition organisiert, nimlich der intermediale
Dialog. Das Bild, das der Kiinstler erstellt, gehért zum Teil zur Asthetik des Malers
und zum Teil zu Elytis’ Dichtung, da es durch die dsthetischen Zeichen des Dichters
erzeugt wird. Die Komplexitit der inszenierten Intermedialitit liegt gerade darin,
dass das intermediale Ergebnis nicht durch einen blofRen Verweis auf eine fremde
Kunst erreicht wird. Das Werk wire ohne die heterogene mediale Form direkt de-
stabilisiert und zerstort.

Der methodologische und hermeneutische Kern des intermedialen Bildes ist die
Kategorie der artsemblance. Die Realitit imitiert die Kunst, auch wenn sie innerhalb
des Realititssystems der Kunst verhaftet bleibt. Diese dsthetische Position kehrt
nicht nur in den theoretischen Texten von Bokoros wieder, sondern auch in Elytis’
Schriften wenn er fragt:

Why have we given the world a single tongue, a single mode of expression until
now? Why only a single view, piecemeal, invalid, measured exclusively by logic
and named preety-preety reality? And why, in the name of such reality, do we let
nothing surpass it?*®

Mit der folgenden These beantwortet er selbst die vorliegende Frage: »As for the
poem, meeting place of a myriad elements all answering to a different name, it
could, past a point of fusion, amalgamate all of them into a meaning which reality,
as we know it, did not permit.«** Die Kunst erméglicht es, die Einschrinkungen
der Realitit zu tiberschreiten und ihr eine neue Ordnung zu geben — mit allem,
was die sinnliche Welt anbietet. Auf diese Weise funktioniert die dsthetische Kate-
gorie der artsemblance. Die Gaben, die zwischen verschiedenen medialen Koérpern
ausgetauscht werden, sind eine 4sthetische und eine moralische Schuld, eine unei-
genniitzige Schenkung und eine liturgische Hostie. Die Semantik der Gabe findet
sich nicht nur im Bild Bokoros’, sondern auch im Zentrum von Elytis’ Asthetik:
»From early youth, this awareness made me value, above all else, the inventive fac-

98  Elytis, Open Papers, 166. In der Originalsprache: A pa yat{ Aoutév w¢ tWpa eiyaue SWaoet pa
yAWaooa povdya otov KGopo, ylati Tou ‘yaue SWOEL Eva povaya TpoTo va eKppactel; [ati Tou ‘yaue
KkataAoyloet ptav 6yYn povaxa Kt eKElV KOUUATIAQOUEYN, aVdmnpn, HETPNUEVN QITOKAELOTIKA TAVW
otn Aoywkn pag kat tny eiyape ovoudoel wpala-wpala mpaypatkotnta; Kat yati, oto évoua tng
TPayHaTKGTNTAG auTrg, Sev EMTpEmaue Tinota mou va tv vrepBaiver; Aus: Elytis, Avoytd yapud,
102.

99  Elytis, Open Papers, 56. In der Originalsprache: kat to moinua, témog émouv cuvavtiovvrat puptot
ETEPOKALTOL TIAPAYOVTEG UTTOPOUTE, QMo €va Babud t&ews kat mEpa, va Toug oUYXWVEVEL Katd TV
évvola Tou N mpaypatikotnTa, Onwg Ty Epape, Sev to emétpene. Aus: Elytis, Avoytd yaptd, 259.
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tor in every artistic creation, which is always part debt to nature, part unconditional
gift.®

5.2.2. Die asthetische Kategorie der Stimmung-Alexandros Papadiamantis

5.2.2.1. Bokoros' Gesellschaft mit Kyr-Alexandros

Bokoros kreierte 2011 das Werk Gesellschaft mit Kyr-Alexandros (cuvtpopid pe tov kup-
AAé€avdpo, Abb. 34), welches im Rahmen einer Ausstellung iiber den Schriftsteller
Alexandros Papadiamantis in der Kunstwerkstatt von Agrinio (in der Kunsthalle Ne-
orion) ausgestellt wurde. Bei dieser Hommage-Arbeit handelt es sich um eine in-
szenierte Intermedialitit, da ein literarisches Beispiel innerhalb der Malerei insze-
niert und verwirklicht wird. Papadiamantis (1851-1911) gehort zu den bedeutends-
ten Erzdhlern neugriechischer Literatur und vertritt die literarische Stromung der
Ethografie, wie die provinzrealistische Sittenschilderung genannt wurde. Die is-
thetische Kategorie der Stimmung verdeutlicht hierbei, wie diese Inszenierung tiber-
haupt stattfinden kann und welche hermeneutischen Vorschlage sie unterbreitet.
Die in Papadiamantis’ Erzihlungen entworfenen literarischen Zeichen werden wih-
rend dieses Prozesses entmaterialisiert und durch ihre Verbildlichung wieder neu
materialisiert. Was von der Entmaterialisierung tibrig bleibt, nimlich die Stimmunyg,
dient als Hauptstoff zur Rematerialisierung, die wiederum eine neue mediale Form,
namlich eine malerische, erhilt.

Abb. 34: Christos Bokoros: cuvtpopud e tov kup-AAé€avspo (dt.: Gesellschaft mit Kyr-Alexan-
dros), 2011, Ol auf Holztafel, 40 x 168 cm.

Bokoros verwendet fiir sein Gemilde ein Stiick Holz, das aufgrund seiner ling-
lichen Form als Teil von einem Tisch oder einem Bett identifiziert werden kann.

100 Elytis, Open Papers, 36. In der Originalsprache: H ouvaiobnon auvti u‘ ékave iowg, amd ta mpdta
HOU €pnPLKd xpovLa, va UTTEPTIUW TOV EPEUPETLKS TTapdyovta o€ KAbe Snutovpynua mou-0mwe Kat
va 1o TapeLG-elvat amo To £va PEPOS Uta 0eLAr atn guon Kat amd to dAAo uta, xwpls vatepofou-
Aieg, Swped. Aus: Elytis, Avoixtd xaptid, 143.

201


https://doi.org/10.14361/9783839476901-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

202

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

Die malerische Szene wird in drei Abschnitte organisiert: die in-praesentia Gegen-
stinde des Gemildes rechts und links sowie das bemalte Vakuum in der Mitte. Die
angelehnten Gegenstinde rechts sind auf der schmalen Fliche eng aneinanderge-
reiht und verweisen auf die Verginglichkeit der Sterblichkeit und auf das Sichtbare.
Die einzelne brennende Kerze links verkorpert im Gegensatz dazu das Unsichtba-
re und Ewige. Diese Abwechslung zwischen dem Alltdglichen und dem Metaphy-
sischen, dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren, gehért zur dsthetischen Position
beider Kiinstler (Bokoros und Papadiamantis) und begriindet ihre dsthetische Kon-
gruenz.

Der Abstand zwischen der Kerze und den dargestellten Objekten im Bild, die
feierlich sind, aber auch zum Gedenken genutzt werden, mobilisiert die Vorstel-
lungskraft der Betrachter*in, die ihre literarischen Eindriicke wieder aufruft, um
diese Liicke zu fiillen. Man kénnte in diesem bemalten Vakuum die unsichtbare
fiktionale Welt von Papadiamantis imaginieren; eine Welt, die der Dichter und Kri-
tiker Palamas wie folgt beschreibt: »Wir sehen und héren und wir folgen einem Volk
von Arbeitern, MiiBiggingern, Frauen, Minnern, Kindern, Hausfrauen, Bauern,
Schaumschligern, von verstindigen und sanften Leuten.« (meine Ubersetzung).'"
Zwischen der Kerze und den dargestellten Objekten lisst der Maler Platz fir all jene
literarischen Figuren, die nicht bildlich dargestellt werden konnten.’*

Mithilfe der detaillierten Analyse der anderen zwei Teile des Gemildes (rechts
und links) wird beleuchtet, wie die dsthetische Kategorie der Stimmung aktiviert
werden kann und wie die literarische Stimmung zur malerischen wird. Merkwiirdig
an diesem intermedialen Beispiel ist, dass die iiberlebende Stimmung kein Zentrum
hat, sondern sich in verschiedenen dargestellten Objekten lokalisieren lisst. Was
in den Erzihlungen Papadiamantis’ iibrigbleibt, wenn die literarischen Zeichen ih-
re materielle und mediale Ausriistung verlieren, iiberlebt in verschiedenen Formen
innerhalb Bokoros’ malerischen Werks. Dieses Ausbleiben, das in einen neuen me-
dialen Kérper absorbiert wird, erméglicht die intermediale Kommunikation (Pro-
duktionsebene). Die Stimmung wird durch ihre mediale Transformation aktualisiert
und intermedial rezipiert (Rezeptionsebene). Sie ist allerdings keine nebelhafte At-
mosphire, die zur Sensibilisierung des Betrachtens fiithrt, sondern immer inner-
halb des Kunstwerks verortet. Damit die Funktionalitit dieser dsthetischen Katego-

101 Inder Originalsprache: BAémoupe kat akoUue kat aipvoupe To Katomt éva Aad and S0UAEUTASeg
Kat ano xaoouepnseg, yuvaikes, Gutpeg, matdld, votkokupaloug, Ewdyous, agpoAdyoug, ta KaAd-
BoAn kat ripepn @twyoAoyd. Aus: Palamas, Kostis. »ANéEavSpog Mamadiapdving [Alexandros
Papadiamantis]«, in: Triantafillopoulos, Nikos D. (Hg.). AAéEavSpog Mamadiapdvtng. Eikoot Ket-
ueva ya v {wrj kat to €pyo tou [Alexandros Papadiamantis. Zwanzig Texte tber sein Leben
und Werk]. Athen: Oi Ekdoseis ton Filon, 1979, 27-36, hier: 28.

102 Die intermediale Funktion des Vakuums kénnte man mit der Hilfe einer anderen asthe-
tischen Kategorie, der Kategorie der Negation analysieren beziehungsweise interpretieren.
Hier wird dieser Schwerpunkt nicht gewahlt.
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rie nachvollziehbar wird, muss sie zunichst lokalisiert werden. Diese Kartographie
findet auf der Ebene der Intermedialitit statt und setzt eine Vertrautheit mit dem
unsichtbaren medialen Beispiel voraus; schliefilich ist es nicht einfach, zu verste-
hen, wie die Stimmunyg ihren literarischen Tod iiberlebt und im Bild nachlebt, ohne
dass man das Ubrigbleiben im literarischen Werk Papadiamantis’ erkennt.

Richtet man seine Aufmerksambkeit auf den rechten Teil der Holztafel, lisst sich
beobachten, dass die abgebildeten Objekte ein imaginires Dreieck bilden, das wie-
derum eine paradigmatische Interpretationsachse darstellt (siche Detail in Abb. 35).
An der Spitze des Dreiecks befinden sich zwei Biicher, Shakespeare und der Psalter,
die, wie Bokoros in dem Begleittext'® des Bildes erwihnt, den Autor am Ende seines
Lebens begleiten — dies geht aus den biographischen Zeugnissen von Georgios Dro-
sinis'® hervor. Die zwei gemalten Biicher werden hier allerdings nicht als biogra-
phische Hinweise analysiert, sondern als Zeichen und Spuren der iiberlebensfihi-
gen Stimmunyg, die dem literarischen Medium abgenommen und in das malerische
absorbiert wird. Auch geht es nicht um einen Transfer der >Biicher« von einer zur
anderen medialen Form; es handelt sich um eine bestimmte literarische Stimmunyg,
die in der materiellen Form der gemalten Biicher nachlebt. Man kénnte hier von ei-
ner medialen Wiederbelebung sprechen. Die Biicher im Bild werden als Verdichtung
oder, besser, als Ver-Korperung der literarischen Stimmung von Papadiamantis’ Er-
zihlungen rezipiert.

103 »l've heard that in his last hours Shakespeare and the Psalms stood by him. On an old, dark
plank I have painted a closed notebook, a pencil and two glasses for wine, | hid two cigarettes
behind the books and lit a candle to his memory. May he illuminate us«. Aus: Begleittext von
Bokoros (Kastella, 25.10.2011) iiber die Hommage-Arbeit cuvtpopud e tov kup-AréEavdpo, die
im Rahmen einer Ausstellung iiber den Schriftsteller Alexandros Papadiamantis (mit Titel
Mvriun AAéEavSpou Mamadtapdutn), 25.11-15.12.2011 in der Kunstwerkstatt von Agrinio (in der
Kunsthalle Neorion) ausgestellt wurde. Vgl.: Bokoros, Christos. »Keeping company with Kyr-
Alexandros/in memory of Alexandros Papadiamantis«, https://bokoros.com/en/keeping-co
mpany-with-kyr-alexander-in-memory-of-alexander-papadiamandis/ (Zugriff: 25.09.2023).
In der Originalsprache: Euaba nwg otig tedevtaies Tou otypes, tou mapaotdbnkav o ai€mnp
kat to YaAtripl. Zwypaploa twpa, mavw os pta maAwd, okotewrj, EUAwn téPAa, éva onuelwpatdpto
KAELOTG, éva poAUPBL, éBala Suo motripla yia To Kpaol, ékpua Suvo toydpa miow am' ta BifAia
KL dvapa €va Kepdkt otn pvriun tou,va pag ewtilet. Aus Bokoros, Christos. »ouvtpodld pe tov
Kup ANéEaVEpo pvnun ANéEavSpou Mamadiapaven, https://bokoros.com/cuvtpodiLd-pe-tov-
Kup-aAéEavSpo-pvrpn-a/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).

104 Vgl.: Drosinis, Georgios. »Xta PoSwa akpoytda [Die rosenfarbenen Strande]x, in: Trianta-
fillopoulos, AAé€avspog Mamadiaudvtng. Eikoot kelueva yia v {wh kat to €pyo tou, 67-73, hier:
71.
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Abb. 35: Christos Bokoros: Detail der rechten Seite des Bildes ouvtpogid e tov kup-AAéEavspo
(dt.: Gesellschaft mit Kyr-Alexandros).

Wenn Bokoros also den Psalter auf den feierlichen Gedenktisch legt, dient die-
ser nicht nur als szenische Dekoration, als biographische'® Referenz oder als Erin-
nerung an Papadiamantis’ metaphysische Beziehung zur Kunst.'*® Es handelt sich
um die mediale Wiederbelebung der literarischen Stimmung, die zur malerischen
transkribiert wird. Die Psalmen, die in zahlreichen Erzihlungen von Papadiaman-
tis zu finden sind, stellen eine spezifisch religiose Atmosphire her, die durch die
Abbildung des Buches im Gemalde iiberlebt; der Psalter wird im literarischen Werk
hiufig als intertextuelle Referenz verwendet, die, wie Farinou-Malamatari'®” her-
vorgehoben hat, das Portrat der Mddchen bereichert und ihnen somit engelhafte Ei-
genschaften verleiht. So kann man beispielsweise im folgenden Ausschnitt aus der
Erzdhlung »Triumerei vom fiinfzehnten August« (»PepBacpdg tod Aekarmevtavyou-
oToUk, 1906) den 70. Psalm'®® interpretieren:

Il avait trouvé que les sceurs de la petite disparue, la sceur mariée et l'autre, sa
seconde fille, mavaient pas eu autant de chagrin qu'il et fallu; elles navaient
pas éprouvé le deuil qui était dii a sa pauvre petite Coumbo. Et depuis, il conti-
nuait de vivre seul. Maintenant, au seuil de la vieillesse, il se rappelait le verset

105 Papadiamantis, der Sohn von Papa Adamantios (Priester Adamantios), war Kantor in der Ka-
pelle des Heiligen Elischa in Plaka.

106 Vgl.: Lorentzatos, Zisimos. MeAéteg [Essays]. Athen: Galaxia, 1967, 176.

107 Vgl.: Farinou-Malamatari, Georgia. Apnynuatkés texvikég otov Mamadiaudvtny 1887-1910
[Erzdhltechniken bei Papadiamantis 1887—1910]. Athen: Kedros, 1987, 155.

108 Vgl.: Trembelas, Panagiotis N. To WaAtriptov tou mpoprjtou kat BaciAéws Aauis petd ouvtépou
epunvelag [Der Psalter des Prophets und Konigs David mit der Begleitung einer kurzen Inter-
pretation]. Athen: Sotir, 2014, 266.
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du Psaume: Ne me délaisse pas a I'’heure du grand 4ge,/Ne m’'abandonne pas a
l'age de vieillesse.."”

Wenn also der Psalter im Gemilde abgebildet wird, geht es nicht um eine Verbildli-
chung einer literarischen Thematik. Zusammen mit dem gemalten Buch kann sich
die Betrachter*in in die mystische Atmosphire von Papadiamantis’ Erzihlungen
einfithlen. Die Kategorie der Stimmung funktioniert folglich sowohl auf der Produk-
tions- als auch auf der Rezeptionsebene: Wenn Bokoros sich mit Papadiamantis’
Werk konfrontiert, versucht er, das literarische Werk von seinem materiellen und
medialen Kostiim zu befreien, um es in die malerische Form einzuschreiben. Was
von diesem Einschreiben tibrig bleibt, ist die Stimmunyg, die von verschiedenen as-
thetischen Komponenten hergestellt wird. Eine ist das religiose Element, das zen-
tral fiir die Erzdhlungen ist und deswegen im Bild als malerische Stimmung iiber-
lebt. Die Stimmung ermoglicht zugleich die Kommunizierbarkeit zwischen Schrift
und Bild und fithrt zur einer sensibilisierten Rezeption des intermedialen Werks.

Eben dies ist die Funktion des Buchs von Shakespeare in der malerischen Dar-
stellung, und sie bringt das malerische Nachleben der literarischen Stimmung her-
vor. Die Prisenz Shakespeares weist auf die westliche Bildung des Schriftstellers hin
und funktioniert zugleich als Inspirationsquelle fiir die Artikulation seiner literari-
schen Figuren, die sich stets zwischen Gut und Bése bewegen. Allerdings existiert
zwischen den literarischen Figuren von Shakespeare und Papadiamantis ein grofder
Unterschied: bei Shakespeare gibt es neben den inneren Wandlungen der Helden ei-
ne Fiille von Ereignissen und Taten, die die Handlung mobilisieren. In Papadiaman-
tis’ Werk hingegen ist der Kampf der Figuren in der Regel intim und introspektiv.
Erwird nicht in der Handlung gezeigt, sondern schleicht sich ein und wirkt sugges-
tiv in den Gedanken und Triumen der (Anti)Helden. Sie bilden sich eine Reihe von
Abenteuern und heroischen Taten ein, die allerdings nie in der Realitit verwirklicht
werden. Die leidenschaftlichen Begehren und Erwartungen erklingen in Disharmo-
nie zu ihrer feigen und unschliissigen Wesensart. Ihre Phantasien und Tagtriume
verflichtigen sich dadurch allerdings nicht. Sie werden sogar stirker, da sie im Be-
reich des Unerreichten bleiben und immer als unerfiillte Moglichkeit impliziert wer-
den. So liest man in der Erzihlung »Eros-Held« (»"Epwg-"Hpw, 1897):

109 Papadiamantis, Alexandros. »Réverie du quinze- aol, in: Papadiamantis, Alexandros. Huit
Nouvelles, ibersetzt von Octave Merlier. Athen: Merlier, 1965, 196. In der Originalsprache: Tod
épavn 6t ai tat adedpal g, 1 Umavépog, kal ) dAAN n Seutepdtokog, Sév v EAumriBnoav 6oov
Enperte, 6¢v T EmévOnoav doov Tii¢ f&ile, Thv atuy i pikpdv, Ty Koumw. “Ektote éEnkoAoUBet va {fj
OAopdvayog mdAw, Twpa, >t yripaog oS @«. Kal évBuuelto tov atiyov 100 YaAtnplou: »Mn drwon pe
(¢ KaLpoV yripws...kal £wg yripws kal mpeaBeiou pn éykatalinng pec. Aus: Papadiamantis, Alexan-
dros. »PepBacpog tol Aekarmevtavyovotou [Traumerei vom fiinfzehnten August]«, in: Trian-
tafillopoulos, Nikos (Hg.). Amavta, Band 4 [Gesammelte Schriften]. Athen: Domos, 1985, 85-97,
hier: 96f.
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Warum schlaft er? Wie wacht er auf? Wie bleibt er liegen? Und wie kein Atemzug
und Seufzen aus seinem Mund ausgehen? Und starrt vor sich hin, und lebt, und
lebt nicht, ein intimes Leben? Was denkt er? Soll er denken? Nein, Aktion! Er muss
aufstehen..Spring..Lauf..Flieg.. [...] Na los! Mut, Entschlossenheit. Steh auf! Wirst
du dich endlich bewegen? (meine Ubersetzung)."°

Was tibrig bleibt, wenn der Maler die literarischen Figuren von Papadiamantis in-
termedial bearbeitet, ist das Drama, das sich aus den inneren Konflikten in der Seele
der Figuren ergibt. Die Rematerialisierung und Remedialisierung dieser Stimmung
gelingt allerdings nicht problemlos, da die Malerei die Dauer eines Dramas auf-
grund ihrer materiellen Grenzen nicht konkret abbilden kann. Die Darstellung der
inneren Konflikte einer Person ist malerisch zumeist durch den Gestus, die Bewe-
gung beziehungsweise den Gesichtsausdruck der Figuren moglich. Allerdings ist es
nicht einfach, die literarische Ausfaltung dieser Konflikte ins Malerische zu sitber-
setzenc. Die literarische Stimmung tiberlebt in Form eines Shakespeare-Buchs, das
als Kondensator dient und die dramatische Intensitit materialisiert und zusam-
menfasst. Der Maler verbildlicht nicht die literarischen Figuren aus den Erzihlun-
gen, sondern malt stattdessen ein Buch, das ihre Qualititen impliziert. Auf der Re-
zeptionsebene bedeutet das, dass wenn die Betrachter*in das Shakespeare-Buch im
Bild anschaut, sie zugleich in der Lage ist, sich in die tiberlebende intermediale Stim-
mung einzufithlen. Voraussetzung dafiir ist die Vertrautheit mit dem Werk Papadia-
mantis’ und mit der Rolle, die Shakespeare darin spielt.

Auf der rechten Achse des imaginaren Dreiecks im Bild hat der Maler ein Notiz-
buch und einen Bleistift — die Arbeitsmittel des Schriftstellers — platziert, wihrend
sich auf der linken Achse zwei Weingliser sowie eine Flasche Wein befinden. Die
szwei« Glaser sind kein Zufall: sie fungieren als Hinweise auf den Titel des Werks,
namlich auf das Konzept der Gemeinschaft. Jemandem Gesellschaft zu leisten wird
nicht nur als Gastfreundschaft, sondern auch als Teilnahme an der Gemeinschaft
definiert. Papadiamantis ist selbst ein Mitglied der Gemeinschaft: Er bewundert ih-
re Integritit, denn obwohl seine Helden, wie Kostis Papagiorgis™ bemerkt, oft ein
Leben von Ausgrenzung fithren und von den Erwartungen der Gemeinschaft abwei-
chen, finden sie dort immer Zuflucht.

110 In der Originalsprache: Awati kowdrat; Mg aypunvel; Mg péver éEamwpévog; Kal Sév éE€pyetat
TIVOR) Kal OTEVAyHOG Ao TO OTOMA TOU, Kal TO GUUa Tou EKappwn ékel anAaves, kal {fj, kal 8év {fj, év-
S6uuyov {wny; T okémtetal; ZKEPLG xpetadetat; "Oxt, Spdotg. Na onkwbf... Na rnédron... Na tpéén...
v TEtdén... [...] Eumpdg! 6dppog, andpaots. Znkwoou! 8a kouvn6fj¢ émi téhoug; Aus: Papadiaman-
tis, Alexandros. »Epw¢-"Hpwc [Eros-Held]«, in: Triantafillopoulos, Nikos (Hg.). Amavta, Band
3 [Gesammelte Schriften]. Athen: Domos, 1984, 165-182, hier: 179.

111 Vgl.: Papagiorgis, Kostis. AAééavspog Adauavtiov Eppavourii [Alexandros Adamantiou Emma-
nuil]. Athen: Kastaniotis, 1998, 69.
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Die Kerze auf der linken Seite des Gemildes (siehe Abb. 36) ist eine weitere iiber-
lebende Figur aus Papadiamantis’ Erzihlungen, die mithilfe der Kategorie der Stim-
munyg interpretiert werden kann. Sie ist zugleich das wichtigste dsthetische Zeichen
im Werk des Kiinstlers. Was Bokoros in den Kerzen sucht, berichtet Papadiamantis
in seiner Erzihlung »Die Vielfiltige« (»Memotki\pévn«) von 1909: »Die Frauen ziin-
deten viele Kerzen an, und wir fanden Wirme und Trost« (meine Ubersetzung).
Unter dem Licht der Kerzen verlieren die Gegenstinde der Umgebung ihren ma-
teriellen Wert und férdern die >Poetik des Wenigstens, was auf Bokoros’ kiinstleri-
sches Desideratum hinweist. Die Kerzen implizieren zugleich das Zusammensein
zwischen dem Unsichtbaren und dem Sichtbaren, deshalb bleiben sie untrennbar
vom Alltag der Papadiamantis’schen literarischen Figuren beziehungsweise von der

Darstellung der malerischen Figuren Bokoros’.

Abb. 36: Christos Bokoros: Detail von der linken Seite des Bildes ouvtpogud pe tov kup-Aré€avépo
(d.: Gesellschaft mit Kyr-Alexandros).

In Bokoros’ Gemilde lisst sich folglich erkennen, wie die inszenierte Interme-
dialitit erzeugt wird. Die dsthetischen Zeichen des Erzihlers vermischen sich mit
jenen des Malers und erreichen ein intermediales Ergebnis — auch wenn es nur in-
nerhalb eines Mediums sichtbar ist. Die abgebildete Stimmung unterhilt eine Af-
finitat zum literarischen, ibernimmt jedoch zugleich die dsthetischen Gebote des
neuen (malerischen) Mediums. Die Stimmung, die im Bild in einer anderen media-
ler Form wiederkehrt, ist nicht nur jene in Papadiamantis’ Werk, sondern auch die

112 In der Originalsprache: dvagav moAAd knpia at yuvaikeg, k' nUpauev BdAmog kat mapauvbiav.
Aus: Papadiamantis, Alexandros, »H Memow\pévn [Die Vielfaltige]«, in: Triantafillopoulos,
Anavta, Band 4, 333—340, hier: 340.
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im Werk Bokoros’. Die unékonomische Rolle der Kerzen ist sowohl in verschiedenen
Gemilden des Malers (siehe zum Beispiel Abb. 37), als auch in den Erzahlungen des
Schriftstellers zentral. So liest man in der Erzihlung »Traumerei vom fiinfzehnten
August« (1906):

Les femmes toutefois, plus capables que Iui de juger des économies du pauvre
monde, avaient protesté que faire des économies sur les cierges, cela nmavait pas
de sens, puisquelles les avaient achetés, payés, destinés et voués a briiler entie-
rement en 'honneur de la Vierge.™

HEEFIOTICEA

‘l “ kL

Seuy P ""WM q“»- T

Abb. 37: Christos Bokoros, H Mavaytd n Kepuwuooa (dt.: Jungfrau
Maria Keriotissa), 2013.

113 Papadiamantis, »Réverie du quinze-aolit«, 192. In der Originalsprache: AAA” ai yuvaikeg, v
f&supav, kaAUtepa amo ékelvov, 6Aag tag oikovouliag Tod kdouou, S&v éwooloav t( 0a Tifj »olkovoula
otd knpidc, apod dna ival dyopacuéva kal MAnpwéva, kal elvat ueAetnuéva kal Tauéva € dna-
vTog va kaodv, 8t Ty ydptv T Mavayiag. Aus: Papadiamantis, »PepuBacpdg tod Aekarevtau-

yoUoTouk, 93.
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Blickt man also auf die Hommage-Arbeit fiir Papadiamantis zuriick, so kann
man die Konstruktion der Stimmung in der inszenierten Intermedialitit wie folgt
zusammenfassen: Auf der rechten Seite der bemalten Holztafel ist ein »schlichter
Wohlstand« dargestellt, ein bekanntes Desideratum im Werk des Kiinstlers, das mit
Papadiamantis’ Werk iibereinstimmt. Auf der linken Seite findet sich die theologi-
sche und liturgische Art der Teilnahme am Unverginglichen. Und dazwischen steht
das gemalte Vakuum, in dem die alten Spuren des Holzes sichtbar werden; Spuren
der Anstrengung des Schoépfers, der mit dem Material kimpft, um es seinem is-
thetischen Ziel unterzuordnen einerseits, und Spuren der unsichtbaren Menschen,
der Passanten, die mit dem Holz vor seiner kiinstlerischen Bearbeitung in Berith-
rung kamen andererseits. Es sind dieselben unbesungenen und unsichtbaren Hel-
den, die, ohne es zu wissen, zu literarischen Figuren in Papadiamantis’ Werken wur-
den: die Tischgenossen in Caféhiusern, die Gemeindemitglieder, die Glaubigen in
der Kirche und die alten Frauen.

Im Begleittext™ des Bildes steht das Wort avtidwpo (dt.: Gegengeschenk), das
im Rahmen der inszenierten Intermedialitit sowie der dsthetischen Kategorie der
Stimmunyg interpretiert werden kann. Es geht um einen Gabenaustausch zwischen
den medialen Korpern der Malerei und der Literatur. Das malerische Medium emp-
fingt ein Geschenk vom literarischen und als beteiligtes Mitglied an diesem Tausch
fithlt es sich moralisch und asthetisch verpflichtet, etwas zu erwidern. Das Wort
avtibwpo hat im Griechischen zusitzlich eine theologische Bedeutung und ist als
>Hostie« iibersetzbar. Gemif$ der theologischen Achse ist die Hostie ein liturgisches
Gegenopfer, ein Akt der Danksagung und ein Zeichen der Teilnahme an der liturgi-
schen Handlung. Die Hostie wird nach der Heiligen Kommunion in der Orthodoxen
Kirche an die Gliubigen verteilt. Somit wird eine Transsubstantiation und eine Teil-
nahme der Gliubigen am Sakrament erreicht.

Das Gegengeschenk von Bokoros ist zugleich das intermediale Ergebnis der re-
materialisierten und remedialisierten Stimmung, die den Transfer vom literarischen
zum malerischen Medium iiberlebt und nach(er)lebt. Die Stimmunyg ist die geisti-
ge Kraft (hau nach der Tradition der Maoris) des urspriinglichen (literarischen) Ge-
schenkes (taonga), die den intermedialen Dialog tiberhaupt kommunizierbar macht.
Die Gabe erhilt einen Teil der Geber*in selbst. Wenn Bokoros also die Gabe an eine
Betrachter®in oder ein anderes Medium weiterreicht, dann besitzt diese Weitergabe

114 »lamsendingitasa giftto be exhibited in the town where | grew up, which makes me think of
him«. Aus: Bokoros, Christos. »Keeping company with Kyr-Alexandros/in memory of Alexan-
dros Papadiamantis, https://bokoros.com/en/keeping-company-with-kyr-alexander-in-me
mory-of-alexander-papadiamandis/ (Zugriff: 25.09.2023). In der Originalsprache: To otéAvw,
avtibwpo, va ektebel otnv moAn mou peydAwoa kat mou pou tov Buuilet. Aus: Bokoros, Chris-
tos. »ouvTpodLd pe Tov Kup ANéEavSpo pvhpn AAéEavspou Mamadiapdving, https://boko-
ros.com/cuvtpodLd-pe-tov-kup-aréEavspo-pvnun-a/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).
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sowohl die Macht der ersten Geber*in, als auch die von Bokoros selbst. Das isthe-
tische Produkt, das zwischen den verschiedenen medialen Empfingern zirkuliert,
besitzt eine geteilte Stimmunyg, die diesen Austausch legitimiert.

5.2.3. Die asthetische Kategorie der Negation - Dionysios Solomos

5.2.3.1. Bokoros' Der Ruhm allein

Bokoros organisierte im Athener Benaki Museum seine Ausstellung 1821 das Fest (1821
n yopti, 19 Mai — 10 Oktober 2021), die dem 200. Jahrestag seit der griechischen
Revolution von 1821 gewidmet war. Im Rahmen dieser Ausstellung produzierte er
2020/21 sein Werk Der Ruhm allein (H Ad&a povdyn, Abb. 38), welches das literarische
Werk von Dionysios Solomos (1798-1857) inszeniert und als bildliche Referenz auf
zwei wichtige Gedichte dient: Solomos’ Epigramm »Der Untergang Psaras« (»H Ka-
taotpodr| twv Wapwvk, 1825) und das vielzeilige Gedicht »Die Freien Belagerten«
(»Ot EAéuBepot Mohopknpévolk, 1834—1847). Das Werk bedeckt als Triptychon die
drei Wande des Ausstellungsraums und besteht aus 29 Holztischen.

Abb. 38: Christos Bokoros: H Aé&a povdyn (dt.: Der Ruhm allein), 2020-21.

Das inszenierte intermediale Beispiel stellt ein Festmahl dar, einen Gedenk-
tisch, der zugleich feierlich ist. Die kleineren ungleichen Tische sind von verschie-
denen Tischtiichern bedeckt, die abgenutzt und schmutzig sind. Das Mahl ist
hier Ergebnis einer kollektiven Arbeit, der nicht von einem Gast organisiert wird,
sondern die Teilnahme der ganzen Heimat am Kampf gegen die Herrschaft der Os-
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manen suggeriert. Thematisiert wird die griechische Revolution, die als ein Fest der
Freiheit rezipiert werden kann. Der Tisch ist voll von Lorbeerblittern, die den Sieg
und die Befreiung des Griechentums feiern, aber verlassen von Menschen, die im
Namen der Freiheit geopfert wurden. Die einzige menschliche Figur, die dargestellt
wird, ist eine schwarzgekleidete, trauernde Frau (Abb. 39), die die Personifikation
des Ruhms (Doxa) ist und direkt auf das Epigramm von Solomos »Der Untergang
Psaras« hinweist."® Bokoros’ Doxa ist eine stark realistische Figur, eine gewdhn-
liche trauernde Frau. Nur der Titel des Werks verweist auf ihre metaphysische
Identitit, wie auch der goldene Hintergrund, der gewohnlich fiir die byzantinische
Ikonographie steht und ihr einem Heiligenschein gibt.

Abb. 39: Christos Bokoros: Stiick 12 der Synthese H A6&a povdyn (dt.:
Der Ruhm allein), 20202021, Olfarben und alter Stoff auf Sperr-
holz, 62,5 x 62,5 cm.

115 »Auf Psaras schwarzen Berghidngen streifet/Der Ruhm einsam umher, und es schweifet/Da
der Sinn zu den herrlichen Knaben,/Und er tragt einen Kranz auf dem Haar,/Den die Craser
geflochten ihm haben,/Wo noch griin ein Stiick Erde dort war.« Aus: Solomos, Dionysios. Wer-
ke, ibersetzt und kommentiert von Hans-Christian Glnther. Stuttgart: Steiner, 2000, 108. In
der Originalsprache: ftwv Wapdv v oAduauvpn pdyn/Mepmatwviag n Aééa povdyn/Meletd ta
Aaumpd mawkdpia/Kar otnv K6un otepavt popel/levauévo and Alya yoptdpia/llou elxav pelvel
oty épnun yn. Aus: Solomos, Dionysios. Aavta, T. A": Moujuata [Gesammelte Schriften, Band
1: Gedichte]. Athen: Ikaros, 1979, 139.
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Die inszenierte Intermedialitit fithrt das gesamte Festmahl durch und die Be-

trachter*in des Bildes kann Referenzen auf mehrere Werke von Solomos wieder-
finden. Das Messer (Abb. 40), das von Bokoros auf den Tisch gelegt wird, stellt ein
Symbol der Ontologie™®, der Ethik™” und der Asthetik® Solomos’ dar. Es geht nicht
nur um ein Symbol des Widerstands und der Opferung, sondern es bildet das Zen-

116

17

118

Auf derontologischen Ebene gibt es einen stindigen Wechsel zwischen dem Nichts und dem
Sein, wo das eine stets zum anderen fiihrt. Eros und Tod sind die Filter, die diese Zirkulati-
on ermoglichen. Wenn der Held sich auf dem Héhepunkt seiner Existenz befindet, folgt di-
rekt sein Fall. Wenn die Natur am schonsten ist und die zauberhaften Krafte des Friihlings
die menschliche Seele belagern, dann soll der Kimpfer sich opfern (siehe »Die Freien Bela-
gerten«). Das Motiv der Versuchung beherrscht diese Zustande und macht die Qual der Ent-
scheidung noch schwieriger. Der Einfluss Schillers durch das Erhabene ist hier sichtbar: »[...]
und das Gem{t erweitert sich nur desto mehr nach innen, indem es nach auRen Grenzen fin-
det«. Aus: Schiller, Friedrich. »Uber das Pathetischex, in: Ders. Theoretische Schriften. Berlin:
Berliner Ausgabe, 2013, 207—233, hier: 217.

Auf der ethischen Ebene entwickelt sich die Dialektik von CGut und Bose, die wiederum zur
subjektiven moralischen Ubermacht fiihrt. Solomos schreibt in seinen Notizen: Ei¢ to moi-
nua tou Xpéoug Uakpvh MPEMeL va glvat n @pt aywvia péoa &g m Svotuyia Kat &G Toug
TIOVouS, Onwg ekelbe pavepwn amelpayxtn kat dyta n Stavontikr kat néukr Mapdéetoog. Aus: So-
lomos, Amavta, T. A", 208. Urspriinglich wurde diese Uberlegung auf Italienisch geschrieben:
Bisogna nel poema del Dovere prolungare la lunga e terribile agonia della sventura e degli affanni,
perche a traverso si manifesti intatto e santo il paradiso intellettuale e morale. Aus: Veloudis, Gi-
orgos. Atovuoiouv FoAwpoU Ztoxaouol otoug EAevBepoug MoAtopknuévoug [Dionysios Solomos«
Uberlegungen zu »Die Freien Belagertend]. Athen: Periplous, 1997, 19.

Aufder dsthetischen Ebene befindet sich Solomos besonders in seinen reifen Jahren auf Mes-
sers Schneide, da er eine neue Gattung zu entwickeln versucht, die sich aus der Synthese von
Neoklassizismus und Romantizismus ergeben wiirde: Sképou kaAd av tolto 6a yévn pwua-
VTikG, 1, av glvat uvatd, KAQOOLKG, 1} €1¢ (650G ULXTO, aAAd vouiuo. Tou SeUtepou (60UG GKPO
napddetypa elvat o ‘OUNpog. Tou mMPWTou o Jaikomnp. Tou Tpitou, Sev pvwpilw. Aus: Solomos,
Amavta, T. A, 209. Urspringlich auf Italienisch: Pensa fortemente che cio accada romanticamen-
te, o classicamente, se & possibile, o in modo misto genuino. Omero é massimo esempio del secondo,
Shakespeare del primo, e del terzo non conosco. Aus: Veloudis, Atovuaiov JoAwpoU Stoxaopol otoug
EAe0Bepoug MoAtopknuévoug, 20. Mehr dazu in Angelatos, Dimitris. To €pyo tou Atovuoiou ZoAw-
HoU Kat 0 KGaHOG Twv AoyoTtexvikwv eidWv [Das Werk von Dionysios Solomos und die Welt der
literarischen Gattungen]. Athen: Gutenberg, 2009, 247, 264, 268ff, sowie Veloudis, Giorgos.
»ALoVUOL0G ZOAWHOG. POPAVTLKY| TIo{NoN Kat TIoLTKRA. Ot yepHavikég TinyEg [Dionysios Solo-
mos. Romantische Poesie und Poetik. Die deutschen Quellen], in: Kechagioglou, Giorgos
(Hg.). Ewoaywyn otnv moinon touv foAwpou [Einleitung in die Poesie von Dionysios Solomos].
Heraklion: Universitat Kreta Verlag,1999,363—386, hier: 364—371, sowie Liantinis, Dimitris. Xd-
oua ZewopoU. O pAooopikds ZoAwudc [Erdbebenliicke: Der philosophische Solomos]. Athen:
Liantinis, 2007, 130—136.
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trum mehrerer Werke des Dichters (»Der Kreter«™ [»0 Kpntukdc«*°], »Der Hai«'*
[»0 I'Iép<|>upc1q«m]),

Abb. 40: Christos Bokoros: Stiick 5 der Synthese H Ad&a povdyn (dt.: Der Ruhm
allein), 2020-21, Tisch 5, Lorbeerblitter, Olfarben, Spitze und Baumwollstoff
gefirbt mit Tee auf Blockboard, 80 x 24 cm.

Bokoros fiigt diesem inszenierten intermedialen Werk noch zwei weitere Figu-
ren hinzu: ein Lamm (Abb. 41) und eine Flagge (Abb. 42). Das Lamm stellt ein reli-
gioses Symbol dar (das Gotteslamm) und verkérpert gleichzeitig die Opferung der
Helden und Heldinnen im griechischen Freiheitskampf. Der auf die Betrachter*in
gerichtete Blick polemisiert die Szene, ohne Gewalt zu zeigen. Eine dhnliche Funk-
tion hat die polemische Flagge, auf die ein Kreuz und das Nationalmotto »Freiheit
oder Tod« (»EAEYOEPIA H GANATOZ«**) geniht sind.

119  Vgl.: Solomos, Werke, 147-150.

120 Vgl.: Solomos, Amavta, t. A, 197—206.

121 Vgl.: Solomos, Werke, 170-173.

122 Vgl.: Ibid., 251-255.

123 Es gibt noch immer den Volksglauben, dass die neun Silben des Mottos mit den neun Zo-
nen der griechischen Flagge gleichgesetzt werden. Das Wort »e-Acu-Be-pi-a« ersetzt die fiinf
blauen Zonen der Flagge und die Worte »rj 8d-va-tog« die vier weiflen.
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Abb. 41: Christos Bokoros: Stiick 17 der Synthese H Abb. 42: Christos Bokoros: Stiick 1 der

A6&a povdyn (dt.: Der Ruhm allein), 2020-21, Tisch 16, Synthese H A6&a povdyn (dt.: Der Ruhm

Lorbeerblitter, Olfarben, Spitze und Baumwollstoff ~ allein), 2020-21, Tisch 1, Lorbeerblit-

gefirbt mit Tee auf Blockboard, 80 x 130 cm. ter, Leinen und Baumwollstoff gefirbt
mit Tee auf Blockboard, 77 x 84 cm.

Unabhingig von diesen transmedialen Referenzen, die als bildliche Indexe fiir
das Werk Solomos’ dienen, bleibt es zentral zu untersuchen, wie die dsthetische Ka-
tegorie der Negation den hermeneutischen Horizont dieses Bildes erweitern kann
und die inszenierte Intermedialitit methodologisch legitimiert. Die Negation dyna-
misiert den Dialog zwischen den zwei medialen Kérpern und kann sowohl metho-
dologisch als auch hermeneutisch zur Entzifferung des Werks beitragen. Auf der
Produktionsebene erscheint sie durch den Begriff des Geheimnisses und themati-
siert die Unfihigkeit des einen Mediums, das Geheimnis des urspriinglichen Medi-
ums zu verraten. Daher bleibt der intermediale Dialog auf die Semantik der Insze-
nierung bezogen. Diese methodologische Form der Negation ergibt sich im Tripty-
chon durch die Lorbeerblitter, die sich in weiten Abstinden auf dem Tisch befinden
und durch die Leerstellen, die zwischen ihnen entstehen. Auf der hermeneutischen
Ebene dient die Kategorie der Negation als Schiissel zur Entzifferung der Inszenie-
rung und ihrer Bedeutung auf dem intermedialen Niveau.

Das Vakuum, das zwischen den gemalten Lorbeerblittern (Abb. 43) entsteht,
dient als Ausgangspunkt zur Aktivierung der dsthetischen Kategorie der Negation,
die wiederum eine hermeneutische Erweiterung zum Thema Intermedialitat bei-
tragen kann. Zunichst war es die Absicht des Malers, wie er im Begleittext** des

124 »Wildblumen an der Stelle der Helden,/Zitronenbliten, Lorbeerblatter, Myrten, Basilikum,
Olivenzweige, Thymian..was auch immer vorhanden ist/ein oder zwei Sperlinge, die an den
Lorbeerkernen naschen,/[so habe ich sie mir am Anfang vorgestellt, ich hielt sie fiir tot/dann
sagte ich, es sollten nur Lorbeerblitter sein, der Herrlichkeit,/und nur wenige davon ver-
streut,/um das Gefiihl zu erzeugen, dass etwas fehlt]« (meine Ubersetzung). In der Original-
sprache: ot¢ Béoel Twv NpwWwv ayptodovdousa,/Asuovavbol, Sapvépuiia, HUPTIEG, BactAikoU-
éta, ‘AiékAada, Buuapdkia... 6t Bpebel/éva-5ud amroupyLTakia avauEeoa TOLUTTOAOYAVE poye; Sagpyo-
KOUKOUTOQ,/[€TOL OKEPTOOUY 0TNV apxr, Toug &lya mebauévous,/uetd eima va'vat povayd sapvo-
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Bildes erwihnt, eine Szenerie von Blumen abzubilden, eine Bliitezeit, die als Ersatz
fiir die toten Held *innen dienen sollte. Zwischen den Blitten hitte er kleine Vogel ge-
malt, die die frohliche Atmosphire eines Festes erginzen sollten. Was er schlieRlich
darstellt, sind Lorbeerblitter, die vereinzelt und zerstreut sind, sodass man spiiren
kann, dass etwas fehlt. Etwas erscheint folglich durch seine Abwesenheit prisent.

Abb. 43: Christos Bokoros: Stiick 9 der Synthese H Ad&a povdyn (dt.: Der Ruhm
allein), 2020-21, Tisch 9, Lorbeerblitter, Olfarben und Baumwollgewebe
gefirbt mit Tee auf Holz und Sperrholz, 81x 50 cm.

Die gemalten Blatter sind zuallererst intermediale Hinweise auf die Verse aus
»Die Freien Belagerten« von Solomos, die Bokoros selbst in seinem Text'?®
mLorbeern sah ich. — und ich sah Licht;/Im Feuer eine Holde ich, und ihre Haare

zitiert:

blitzten«¢, Sie sind Blumen der Auferstehung, des Palmsonntags und der messia-
nischen Erlosung. Die Leerstellen sind es, die trotzdem an Bedeutung gewinnen,
die zwischen diesen Zeichen existieren und durch die Kategorie der Negation inter-
pretiert werden kdnnen. Wenn man zuriick zur Theorie von Ingarden blicke, sind es
gerade Unbestimmtheitsstellen, die auf einem medialen Plateau angeordnet sind
und den Eintritt eines fremden Mediums erlauben.

Zwischen den bemalten Blittern fehlen nicht nur die Toten Kimpfer*innen, die
im Werk Solomos’ geehrt werden, sondern auch ihre literarische Entwicklung. Spe-
zifischer fehlt ihre dsthetische Bemichtigung, die durch Solomos’ Lyrik erfolgen
und nicht von dem malerischen Medium imitiert werden kann. Es geht nicht um

QUAAQ, TG 66&ag,/kL autd Alya kat apalooKopTLouEVa,/va VIWBELG kel avdueoa 0Tt KAt Aeime]«.
Aus: Bokoros, Christos. »H yloptr|«, https://bokoros.com/h-%ce%b3%ce%b9o%ce%bf%cf%8
1%cf%84%ce%ae/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).

125  Ibid.

126 Solomos, Werke, 157. In der Originalsprache: Eyd) »6a Sdpve./Ki ey pw¢/Ki eyw o« pwtd
HLav dpopen e aotpdgtav ta pardd tg. Aus: Solomos, Amavta, T. A, 226.
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eine Inkommunikabilitit des Mediums der Malerei oder um seine begrenzten Dar-
stellungsmoglichkeiten, sondern um eine neue Form von Kommunikation, die ne-
gativ ermoglicht wird. Das malerische Medium bevorzugt es, Leerstellen zwischen
den Blittern zu erstellen, statt die Entwicklung der literarischen Figuren bildlich
wiederzugeben. Der dargestellte malerische Raum zeigt bei der medialen Transfor-
mation einen Abbruch. Durch diesen Riss konnen die Figuren des fremden Medi-
ums, Solomos’ literarische Figuren, eindringen, auch wenn sie unsichtbar bleiben.
Das gemalte Vakuum soll nicht als Niederlage betrachtet werden, die das Medi-
um der Malerei auf dem intermedialen Plateau erleidet, sondern als ein grof3ziigiges
Zuriicktreten, das dem fremden Medium mehr Platz und folglich auch mediale He-
terogenitit anbietet. Aus diesem Einschnitt treten die literarischen Figuren in ihrer
Vollkommenheit. Das liegt in der Tatsache, dass sie nicht medial transformiert wur-
den und eine malerische Form angenommen haben; sie bleiben unsichtbar. Durch
ihre Spektralitit nehmen sie im inszenierten intermedialen Beispiel eine beherr-
schende Rolle an. Sokann die Betrachter*in die minnlichen und weiblichen Figuren
aus »Die Freien Belagerten« erkennen, wie sie von Solomos sowohl theoretisch als
auch lyrisch beschrieben wurden. Man liest in den Notizen des Dichters iiber »Die
Freien Belagerten«: »Greif eine spirituelle Kraft, falte sie zusammen und teile sie in
so viele Charaktere auf, Mianner und Frauen, denen praktisch alle Dinge entspre-
chen« (meine Ubersetzung).”® Hier zeigt sich der Versuch des Dichters, die Idee —
als hegelianisches Absolutes — zu inkorporieren und sie auf verschiedene Charak-
tere zu verteilen.””® Gerade einen solchen minnlichen Charakter baut der Dichter
lyrisch auf, wenn er in der ersten Fassung von » Die Freien Belagerten« schreibt:

Lang liber die Griinde

Der Mann blickt und klaget;
Hebt langsam die Flinte
Empor und er saget:

»Die Hinde, was missen
Sie tragen so schwer?

127 [dpe kat ovunnée dvvatd piav mvevpatikny S0vaun, Kat KAQTQUEPLOE TNV ELG TOOOUG XAPAKTAPES,
QUSpWV Kat yuvatkwy, €G ToUG omoloug V'avtamokplvwvtal eUMpaktws ta mdvra. Aus: Solomos,
Amavta, T. A', 209. Ursprunglich auf Italienisch: Prendi e concretafortemente una forza spirituale,
e frangila in un dato numero di caratteri d’ uomini e donne, a cui corrispondano nell« esecuzione etc.
Aus: Veloudis, Atovuoiouv ZoAwpoU Ztoyacuol otoug EAedBepoug MoAtopknuévous, 20.

128 Vgl.: Kapsomenos, Eratosthenis. »®wg¢ Tou Tatel yapoUpevo tov ‘ASn Kal to Xdpo«. Ep-
UNVeUTIKi cUPPBOAN aTtoug >EAeUBepouG MOALOpKNHEVOUG: TOU ZoAwpoU [»Licht, das freudig
Uber Hades und Tod schreitet«. Interpretationsbeitrag zu Solomos«»Freie Belagerte«]«, in:
Kechagioglou (Hg.), Etoaywyrj otnv moinon tou ZoAwpou, 317—326, hier: 324.
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5. Akt 4: Retardierendes Moment: Inszenierte Intermedialitat

Die Feinde, die wissen,
Sie taugt mir nicht mehr.«'*

Oder einen solchen weiblichen Charakter, wenn er in der zweiten Fassung des glei-
chen Werks schreibt:

Heute abend, wahrend sie die Fenster zur Kithlung ge6ffnet hatten, ging eine von
ihnen, diejiingste, sie zu schlieflen, doch eine andere sagte ihr: »Nicht, mein Kind;
laR den Geruch von den Speisen hereinkommen; es ist Zeit, dafd wir uns daran ge-
wohnen;

Ach! Gott, er hat sie uns geschickt; auch sie birgt in sich Schitze.
Wir miissen Geduld haben, auch wenn die Geriiche kommen;
Von dem, was uns das Meer, der Wind, was uns die Erde schenket«.

Und mit diesen Worten 6ffnete sie das Fenster wieder, und viel Geruch der Diifte
ergofd sich ins Innere und fiillte das Zimmer. Und die erste sagte: »Auch das Liift-
chen ist uns feind.«— Eine andere stand nahe bei ihrem todkranken Kind, [..]."*°

Die Steigerung der tragischen Konflikte beginnt mit den dufleren Schwierigkeiten,
die die Charaktere bewiltigen, und erreicht ihren Héhepunkt durch die inneren
moralischen Priifungen, die nach dem moraldsthetischen System Schillers definiert
werden.” Die moralische Natur und Ubermacht des Menschen iiberschreitet seine
physische Ohnmacht und das Begehren nach Freiheit, die Macht der Versuchung.
Bokoros gibt diesen literarischen Charakteren durch das gemalte Vakuum Platz, der
sich nicht malerisch darstellen lisst. In diesen Leerstellen kann die bewusste Be-
trachter®in all jene literarischen Figuren erkennen, die in Solomos’ Lyrik entwickelt

129 Solomos, Werke, 151. In der Originalsprache: Mapduepa otékel/O dvtpag kat kAaler/Apyd to
TOUQEK/ENKWVEL Kat Agel:/»Ze ToUTo To XEPUTL Kavelg €0U;/0 exBpog pou to E€pet/Twg pou eioat
Bapu«. Aus: Solomos, Amavta, T A', 212.

130 Solomos, Werke, 156. In der Originalsprache: Andye, evd eiyav ta mapdbupa avoixtd yia ™
épootd, ula am' auteg n vedtepn, emye va ta KAE(oeL, aAAd pia GAAN tg eime: »Oxt, matdi pou- denoe

. JAX! pag v émeppe o OdG KAEL Bnoaupous Ki ekelvn./EUELG TIPETEL va EYOUNE uTTOpOVH, av Kat
Epyovtav ot pupwéLEg/am 6oa Sivel n OdAacoa, ar* 60 n yn, o aépag.«/Ku €tat Aéyovtag epatdvorée
10 Mapdbupo, kat N MOAAR HUPWELE TWV apWHATWY EYUVOTOUV UEDA KL EYLOULOE TO Swudtio. Kat n
npWtn eime: »Kat to agpdkt pdg moAeudet.« - Mia aAAn éoteke oyud €ig To etouoBdvaro matdi ne.
Aus: Solomos, Anavta, T. A’, 225.

131 Vgl.: Schiller, Friedrich. »Vom Erhabenenc, in: Schiller, Theoretische Schriften, 188-206, sowie
Kapsomenos, »®w¢ Tou Ttatel xapoUpevo tov Adn Kat To Xapoc, 324.
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werden. Die Unsichtbarkeit im Triptychon macht zugleich das literarische Medium
sichtbar — in Form einer negativen Bestitigung. Die literarische Materialitit fehlt in
dieser malerischen Szene, aber ihr medialer Eindruck ist prasent und wird gerade
durch diese Unbestimmtheitsstellen ermoglicht.

Anders formuliert kann die dsthetische Kategorie der Negation durch das Kon-
zept des Geheimnisses entwickelt werden. Das Medium der Literatur bewahrt ein
Geheimnis, das nicht von einem fremden Medium verraten werden kann. Das frem-
de Medium, in diesem Fall das der Malerei, schafft es mittels der inszenierten Inter-
medialitit, das Geheimnis darzustellen, jedoch nur seine Existenz und nicht seinen
Inhalt, der immer im urspriinglichen Medium versteckt bleibt. Man kénnte es als
Unfihigkeit der Intermedialitit lesen, ein fremdes Medium in sich zu integrieren.
In der Tat geht es um eine dsthetische Erweiterung des einen Mediums, das seine
medialen Grenzen iiberschreitet, auch wenn diese Uberschreitung nur auf Ebene
der Inszenierung und der Nachahmung verbleibt.

Das Vakuum zwischen den Blittern stellt nicht nur eine narrative, sondern auch
eine mediale Negation dar. Wenn der Maler sich dafiir entscheidet, die literarischen
Figuren aus »Die Freien Belagerten« nicht malerisch abzubilden, sondern sie durch
Leerstellen auf dem bildlichen Plateau zu ersetzen, findet eine mediale Negation
statt. Es scheint, als wiirden die Bilder aufthéren, etwas zu zeigen und auf ihre
reprisentative Qualifikation verzichten. Das Bild >schweigtc, weil es die literari-
schen Figuren nicht malerisch umschreiben kann. Durch diese mediale Negation
wird die inszenierte Intermedialitit iberhaupt organisiert. Bokoros’ Werk ist keine
thematische Transformation eines Gedichts; es geht um eine malerische Studie,
die theoretische Fragen beziiglich der Intermedialitit stellt. Das Geheimnis der
Literatur, das in Solomos’ literarischen Figuren versteckt ist, tritt in Bokoros’ Bild
in Erscheinung. Es wird durch ein anderes Medium dargestellt, aber nicht verra-
ten. Sein Inhalt ist unsagbar (gr.: arreton), weil das Geheimnis zu einem fremden
medialen Kérper gehort. Die blofie Darstellung des Geheimnisses dient allerdings
als Hinweis auf einen anderen Kommunikationsmodus; hier wird die Negativitit
bestitigt. Das liegt sowohl in der Bejahung der Existenz eines anderen Mediums,
als auch im Erkennen der eigenen medialen und materiellen Begrenzungen. Das
Geheimnis wird nicht »unter dem Teppich gekehrt«, sondern erhilt seinen Platz
auf dem malerischen Plateau. Die Intermedialitit wird inszeniert und regt so zu
komplexen theoretischen Fragestellungen an.
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