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Julien Gracq: Stadtlandschaft, Karte im
Spannungsfeld von Décadence und Moderne

Voriiberlegungen

Mit Le Rivage des Syrtes (1951) und La Forme d’une ville (1985) verfasst Gracq
zwei Werke, die oberfldchlich betrachtet kaum gegensitzlicher sein konnten.
Wiéhrend der frithe Text im Umfeld der Décadence spielt, handelt der spa-
tere von Gracgs Kindheit in einer modernen Grofistadt, von seiner Internats-
zeit in Nantes. Es stellt sich die Frage, ob und wie beides zu vereinbaren ist.
Die vielleicht néchstliegende Gemeinsambkeit, dass beide Texte gleicherma-
Ben denarrativ seien, hilft kaum weiter, weil hinter dieser formalen Katego-
rie sachhaltig mehr das Trennende als das Verbindende durchscheint. So
vertritt Wolfzettel die Auffassung, der Décadence-Roman sei denarrativ,
weil in einer festgeftigten Gesellschaft Aneignung von Welt nicht linger
moglich sei.’ Smuda fiihrt demgegentiber das - wie er es nennt - Anti-Nar-
rative des modernen Grofistadtromans auf die Erfahrung der Geschwindig-
keit zurtick.? Im einen Fall ist traditionelles Erzdhlen nicht langer moglich,
weil zu viel, im anderen Fall, weil aufgrund verstellter Handlungsrdume zu
wenig geschieht. Wahrend die moderne Grofistadt fiir das Erzdhlen zu
schnell ist, ist die dekadente fiir es zu inert.

So kontrar beide Modelle sind, l4dsst sich mit ihnen kein einheitlicher Er-
fahrungshintergrund formulieren. Eben diesen aber reklamiert Gracq fiir
sein Schreiben. Er bekennt sich in La Forme d’une ville zur Erfahrung der Mo-
derne und verweist mehrfach darauf, dass er sie seiner Internatszeit in Nan-
tes verdanke, um zugleich anzumerken, dass er bei der Abfassung des Ri-
vage des Syrtes seinen Aufbruch aus Nantes vor Augen gehabt habe.? Das ist
ein bemerkenswerter Umstand: Die Grundlage fiir den Décadence-Roman
ist die Erfahrung der modernen Grofistadt. Wie beides zusammengeht, wird

1 Cf. Friedrich Wolfzettel: ,Der >deambulatorische« Roman. Uberlegungen zu einer
spezifischen Modernitit des Romans im Fin de Siéecle”, in: Rainer Warning / Winfried
Wehle (eds.): Fin de siécle, Miinchen: Fink, 2002, p. 429-488, hier 432.

2 Cf. Manfred Smuda: ,Die Wahrnehmung der Grofsstadt als &sthetisches Problem des
Erzdhlens. Narrativitit im Futurismus und im modernen Roman”, in: Id. (ed.): Die
Grofsstadt als , Text”, Miinchen: Fink, 1992, p. 131-182, hier 141.

3 Cf.Julien Gracq: La Forme d’une ville, Paris: José Corti, 1985, p. 196.
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in der vorliegenden Untersuchung vorrangig zu kldren sein, und ferner,
dass und wie dieses Spannungsverhiltnis bei Gracq das von Karte und
Landschaft grundiert.

Ich setze hierbei weniger auf kausalhistorische Erklarungsansitze, son-
dern versuche in erster Linie diese ambivalente Topologie zu beschreiben.
Methodisch greife ich dabei auf Ansitze von Bachtin und Lotman zuriick.
Inhaltlich stellt sich die Frage, inwieweit der Gracq'schen Verschrankung
von Décadence und Moderne ein gemeinsamer, wenn auch durchaus ambi-
valenter Chronotopos zugrunde liegt. Einen ersten Anhalt kann das von
Lotman entwickelte Modell von Peripherie und Zentrum geben.* Das Erzih-
len Gracqgs verlduft zu wesentlichen Teilen iiber diese beiden Terme. Die
dekadente Gesellschaft in Le Rivage des Syrtes iiberschreitet, so dekadent ver-
hockt sie auch sein mag, in nachgerade revolutiondrer Weise ihre Grenzen.
Und wenn Gracq in La Forme d'une ville seine Pragung durch das moderne,
weltoffene Nantes zu bestimmen versucht, kommt er nicht umhin, im Ge-
genzug auf bodenstindig-bauerliche Stadte wie Angers, aber auch auf das
zentralistische Paris zu verweisen.

Der Bezug auf Lotman bietet sich nicht zuletzt deshalb an, weil in Le
Rivage des Syrtes ein zentrales Theorem Lotmans anklingt. Lotman zufolge
besteht ein Grundmuster sujethaltiger Erzdhlungen darin, dass ein Protago-
nist die Grenze zwischen einem erlaubten und einem verbotenen Ort tiber-
schreitet.> Durchaus in diesem Sinne lautet der Wahlspruch eines alten
Adelsgeschlechts in den Syrten: , Fines transcendam”.® So passgenau das Lot-
man’sche Schema prima facie ist, sein Defizit besteht darin, dass es ver-
gleichsweise starr und historisch wenig trennscharf ist. Denn mit dem Ver-
weis auf die Uberschreitung lasst sich kaum mehr thematisieren, als dass Le
Rivage des Syrtes so transgressiv ist wie jegliche sujethaltige Erzdhlung vor
ihr. Wobei nicht blof8 die erzdhltheoretische Dimension zu betrachten ist.
Denn diese ist in Lotmans Theorieansatz, aber auch in Gracqs Roman durch
ein kulturgeschichtliches Modell grundiert. Auch wenn die Akzentsetzun-
gen nicht in jeder Hinsicht deckungsgleich sind, ldsst sich Gracqs Modell
von Décadence und Moderne mit dem von Peripherie und Zentrum bei
Lotman zumindest ndherungsweise parallelisieren: Hier wie dort besitzt das
Zentrum eine konservative Funktion, wihrend die Peripherie fiir Informa-
tion und Innovation steht.

Naturgemafs sind bei dieser Parallelisierung einige Abstriche zu machen
- zumal wenn man die Gleichsetzung von Zentrum und Décadence genauer
betrachtet. Augenscheinlich ist der eine Begriff in einem primédr semioti-
schen Sinn zu verstehen, wihrend der andere ungleich konkretere, histo-

4 Cf. Jurij M. Lotman: Die Innenwelt des Denkens, Berlin: Suhrkamp, 2010, p. 163-290.
5 Cf. Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen: Fink, #1993, p. 337-339.
¢ Julien Gracq: Le Rivage des Syrtes, Paris: José Corti, 1951, p. 52.
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rische und biologische Konnotate und Wirkungsbeziehungen aufruft.” Un-
terschiedlich ist ferner die Bewertung der historischen Dynamik: Wahrend
Lotman dem Zentrum vorrangig eine stabilisierende Funktion zuspricht - es
kodifiziert die von der Peripherie her eindringende Information -, akzen-
tuiert Gracq im Gefolge der Décadence, dass das Bestehende (das Zentrum)
von innen heraus zerfillt.? Es stellt sich deshalb die Frage, ob Lotmans Be-
griff des Zentrums leistungsfahig genug ist, um die Décadence zu beschrei-
ben. Das Lotman’sche Zentrum ist der schiere Gegenbegriff zur revolutiona-
ren Peripherie, es besitzt - anders als das dekadente - keine innere Eigen-
dynamik.

Erzihltheoretisch ist auf eine weitere Verengung bei Lotman hinzuwei-
sen: Das Konzept von Peripherie und Zentrum setzt nur genau eine Be-
ziehung zwischen Raum und Geschichte an: die der Uberschreitung.? Nun
ist diese Beziehung nicht blofs auf den Aspekt der Ereignisraumlichkeit zu
beschrianken. Riume konnen auch Erinnerungsrdume, Gedenkorte oder Tat-
orte sein. Der Raum kodiert hierbei weder die Topologie der histoire noch
erzeugt er im Spannungsfeld von Peripherie und Zentrum neue Informa-
tion. Er besitzt eine Funktion, die einigermafien genau mit dem discours des
Erzédhlers korrelierbar ist. Denn eines haben Tatorte und Griber/Erinne-
rungsrdume gemein: dass sie das Ereignis im Raum ,konservieren’. Sie sind
stumme Zeugen dessen, was geschehen ist. In Blick zu nehmen ist hierbei
vorrangig nicht das Ereignis der Uberschreitung, sondern die Art und
Weise, wie der Erzdhler/Autor Geschichten im Raum ablegt, und wie in
abgeleiteter Weise Rdume deshalb Geschichten erzihlen.

Aus den Verdnderungen solcher Topologien ldsst sich ein starkes histori-
sches Kriterium fiir das Bezugssystem einer Décadence-Moderne ent-
wickeln. Dass, wenn man das Thema der Décadence umfanglich wiirdigen

7 Wobei anzumerken ist, dass auch Lotman Uberschneidungen zwischen der semioti-
schen und der rein faktischen Sphire nicht ausschliefit, cf. Id.: Die Innenwelt des Denkens
(wie Anm. 4), p. 187: ,In Féllen, in denen die Semiosphére auch real-territoriale Ziige
hat, bekommt die Grenze eine wortlich zu verstehende rdumliche Bedeutung.”

8 Zum Bedeutungsumfang des Begriffs Dekadenz, cf. Walter Wiora: ,,Die Kultur kann
sterben’. Reflexionen zwischen 1880 und 1914“, in: Roger Bauer / Eckhard Heftrich /
Helmut Koopmann (eds.): Fin de Siécle. Zu Literatur und Kunst der Jahrhundertwende,
Frankfurt a. M.: Klostermann, 1977, p. 50-72.

®  Wie sehr Lotman auf das Ereignis setzt, zeigt sich exemplarisch in Die Struktur literari-
scher Texte (wie Anm. 5), p. 338sq: ,Der sujethaltige Text wird auf der Basis des
sujetlosen errichtet als dessen Negation. Die Welt ist in Lebende und Tote eingeteilt
und eine untiberschreitbare Linie trennt die beiden Teile. Der sujethaltige Text behilt
dieses Verbot fiir alle Figuren bei, fiihrt aber eine Figur (oder eine Gruppe) ein, die ihm
nicht unterliegt: Aneas, Télémaque oder Dante steigen ins Schattenreich hinab [...]. Die
Bewegung des Sujets, das Ereignis ist die Uberwindung jener Verbotsgrenze, die von
der sujetlosen Struktur festgelegt ist. [...] Das Sujet ist ein ,revolutionires Element’ im
Verhiltnis zum ,Weltbild’.”
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wollte, weitere Aspekte zu beriicksichtigen wéren, ist unbenommen.’® Im
Folgenden ist vorrangig eine Topologie der Décadence-Moderne bei Gracq
nachzuzeichnen. Auch wenn dieser Term paarig ist, soll er in erster Linie
nicht die Décadence benennen, sondern eine andere Moderne, eine Moder-
ne, die sich nicht aus moderner Technik und Fortschritt speist, sondern sie
tiberschreiten wollend aus der Décadence. Einseitig ist deshalb das Etikett
der Antimoderne, mit dem Compagnon Gracq belegt.”! Aufier Acht bleibt
hierbei, dass und in welcher Weise Gracq sich dem Projekt der Moderne ver-
pflichtet fiihlt. Die Rede von der Décadence-Moderne ist auch vor diesem
Hintergrund zu verstehen: Sie hilt den Ausgangspunkt und die Energien
einer anderen Moderne fest, die sich nicht nur als konservativ bewahrende
,arriere-garde de I'avant-garde” 12 versteht.

Grabstitte und Erwartungsraum - zur Chronotopologie der Décadence

Wie méchtig und variant Orte als Erinnerungstrager Geschichten strukturie-
ren, zeigt sich dort, wo sie diese Funktion nicht oder nur in beschrénkter
Weise einldsen. So etwa bei den ersten Christen, als sie sahen, dass das Grab
Jesu Christi leer war. Sie fiillten diese Leerstelle mit einer grofsen Erzghlung.
Das ist ein durchaus ungewohnlicher Chronotopos: eine Geschichte, die im
Leeren verankert ist, die durch nichts als eine Absenz bezeugt ist.'

Kaum weniger unorthodox als die biblische Zeitlichkeit des Grabes ist
die dekadente. Der Décadence erscheint das Grab und genereller gefasst der
historische Ort weder als Ort der Bewahrung und des Gedenkens noch als
Vorweis auf die Erlosung, sondern als aktueller Ort, an dem der gegenwar-

10 Cf. Maria Moog-Griinewald: , Poetik der Décadence - eine Poetik der Moderne”, in:
Warning / Wehle (eds.): Fin de Siecle (wie Anm. 1), p. 165-194. Bereits Moog-
Griinewald plddiert dafiir, die Décadence zum Ausgangspunkt einer Bestimmung von
Moderne zu nehmen und begriindet dies vorwiegend é&sthetisch. Ich akzentuiere
demgegeniiber die Raumkonzepte. Deshalb verschieben sich die Gewichte, obwohl
dasselbe Grundthema anliegt.

1 Cf. Antoine Compagnon: Les antimodernes de Joseph de Maistre a Roland Barthes, Paris:
Gallimard, 2005, p. 372-403. Auch wenn Compagnon die plakative These von der Anti-
moderne historisch etwas abmildert - die Antimodernen beséfien kein grundsitzlich
ablehnendes, sondern ein lediglich delikates Verhiltnis zur Moderne -, fillt auf, dass
er im Falle Gracgs nur dessen Zurtickweisung der Moderne beschreibt.

12 Roland Barthes: ,Réponses” (Tel quel, automne 1971), in: Id.: (Euvres completes, ed. Eric
Marty, Paris: Seuil, 2002, vol. 3, p. 1038, zit. n. Compagnon: Les antimodernes (wie Anm.
11), p. 419.

13 Eine auf den ersten Blick gegenteilige Auffassung tragt Louis Marin (Sémiotique de la
passion. Topiques et figures, Paris: Aubier Montaigne, 1971) vor. Er legt dar, wie sich der
biblische Mythos auf Toponyme stiitzt, um die Glaubwiirdigkeit der Geschichte abzu-
sichern, und sich dann Zug um Zug von ihnen ablost. Man kann die Geschichte jedoch
auch vom Ende her betrachten: Sie nistet in dem finalen Unort des leeren Grabes.
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tige Verfall abzulesen ist. So beschreibt Iwan Goll mit Bezug auf den Unter-
gang des Abendlandes (Spengler) das zeitgentssische Paris als eine Stadt, die
von der Eurokokke, einer Art Kulturvirus, zersetzt ist, sie hat bereits Notre
Dame, aber sichtlich auch den Erzihler befallen.* So beschreibt Gracq die
Stadte am Ufer der Syrten als von Moder, Faulnis und Fieber heimgesucht.
Eine uniibersehbare Zuspitzung findet diese Metaphorik anlédsslich einer
Totenehrung. Der Ich-Erzédhler Aldo schildert, wie die Krdnze, mit denen
der Stadtstaat Orsenna seine toten Soldaten ehrt, verfaulen.

Au pied du monument, je remarquai soudain, dans le silence ensommeillé, une
longue coulure sale qui tachait la pierre et venait rejoindre une litiere spongieuse
de feuilles noircies. Les couronnes fanées glissaient d’une année a l'autre a ce
coussinet absorbant, évoquant une douce continuité pourrissante ot 'embleme se
reconnaissait. [...] Méme en symbole, Orsenna continuait a fabriquer de la terre
de cimetiere.15

So sehr man die Décadence primir dem historischen Denken zuschlagen
mag, so wenig ist zu tibersehen, dass der Chronotopos dekadenter Literatur
nahezu geschichtslos ist. In diesem Sinne beobachtet Aldo den aktuellen
Verfall und blendet das Totengedenken aus.

Weil hier alles abgestanden ist und fault, will der Dekadente heraus aus
diesem Unrat, ohne ihm freilich entkommen zu kénnen. Man denke an
Gides Voyage d’Urien, an des Esseintes” Flucht ins Erlesene (A rebours), aber
auch im weiteren Umfeld des Fin de Siécle an den Nexus von Abenteuer
und ennui in Sartres La Nausée. Als einigermaflen ambivalent erweist sich da-
mit der Chronotopos der Décadence: Er nimmt Griber, historische Orte als
aktuelle Orte des Verfalls wahr, um ihnen einen vergleichsweise leeren
Erwartungsraum entgegenzusetzen. Beides hat miteinander zu tun. Weil die
Décadence historische Orte nicht linger als einen retro-/ prospektiven Raum
wahrzunehmen bereit ist, bleibt das Bild der Zukunft so erwartungsgeladen
wie zugleich fiihrungslos.

Diese Perspektivlosigkeit schldgt auf die Erzdhlanlage durch. Da die Dé-
cadence sich am Nullpunkt der Geschichte befindet, hilt sie tendenziell am
Nullpunkt des Erzéhlens. Deshalb zeigt sich in ihr die konstitutive Funktion,
die der Raum fiir das Erzidhlen besitzt. In dem Mafle, wie der Raum nicht
langer Geschichte blofs grundiert, wird er selbst zum Erzdhlproblem. Die
Décadence sucht Geschichte im Raum gerade deshalb, weil sie den Ort als
Tréager von Tradition, aber auch von Utopie streicht bzw. letztere zu einem
leeren Erwartungsraum eindampft. Diese Fithrungslosigkeit zeichnet sich
u.a. daran ab, dass und wie der Begriff des Abenteuers im Umfeld der
Décadence retissiert und gemessen an dlteren Modellen sich zugleich ver-
schiebt. Wahrend die antiken Helden sich in einem ereignisreichen Raum

14 Cf. Iwan Goll: Die Eurokokke (1927), Géttingen: Wallstein, 2002, p. 97-111.
15 Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 67.
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ohne Zeit bewegen - Bachtin hat hierfiir den Begriff der Abenteuerzeit
gepragt!® -, sehen sich die Helden der Moderne einem Abenteuerraum ohne
Abenteuer ausgesetzt.””

Abzulesen ist die Fiihrungslosigkeit der Décadence dort, wo mehr auf
dem Spiel steht als blofs ein Abenteuer. Kurz vor Ausbruch des Krieges
beerdigt man einen alten Frontbauern. Wie zu erwarten, dient das Begrabnis
vor diesem Hintergrund nicht blofs dem Totengedenken. Es besitzt eine
durchaus prospektive Funktion. Diese zeichnet sich bereits am Boden ab, in
dem man den Frontbauern bestattet. Man beerdigt ihn in der Wiiste am Ufer
der Syrten. Wahrend es sonst tiblich war, dem Toten ein Stiick Erde aus der
Heimatstadt ins Grab zu werfen, ist diese bei dem Begrdbnis des Front-
bauern nicht zur Hand. In tiberdeutlichem Kontrast zur eingangs zitierten
Totenehrung haftet diesem Begrabnis nichts Humoses an. Ganzlich anders
ist es tiberdies sinnbildlich kodiert. Es deutet nicht auf den aktuellen Zerfall
hin, sondern auf eine ungesicherte Zukunft vor.

[...] je sentais que le vieillard etit aimé sa demeure menacée. Ce sol qui bougeait
comme les dunes sous ses plis de sable ne tenait pas sa proie pour jamais. Il y
avait pour moi un symbole [...] qui s’alliait & ce cortége nomade, a cette terre im-
perceptiblement remise en mouvement. Il n'y avait rien ici qui parlat du repos
dernier, mais au contraire 1'assurance allegre que toutes choses sont éternellement
remises dans le jeu et destinées ailleurs qu’ot bon nous semble [...].18

Auch wenn der Ich-Erzdhler das Spiel des Lebens unter dem Titel einer fro-
hen Gewissheit affirmiert, ist nicht zu iibersehen, dass diese Gewissheit im
Grunde fithrungslos ist. Das Verméchtnis des Frontbauern ist ewige Un-
ruhe, eine umtriebige Unruhe ohne Ziel, die in fatalistischer Weise jeglichem
,,0l bon nous semble” abschwort.

In ersten Ansitzen deutlich wird in den beiden kontrdren Grabszenen
die chronotopische Ambivalenz der Décadence-Moderne. Sie verkiirzt das
Totengedenken, und das heifst die retrospektive Dimension des Grabes, auf
ein Bild des aktuellen Zerfalls und beschneidet am anderen Ende dessen
prospektive Funktion. Faulende Krédnze oder Wanderdiinengraber - histo-
risch dimensionslos sind beide Grdber, und dennoch oder aber gerade
deshalb versucht die Décadence-Moderne, aus dem Raum die Geschichte
herauszulesen.

16 Cf. Michail M. Bachtin: Chronotopos, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2010, p. 9-36.

17 Wahrend Bachtin mit dem Begriff der Abenteuerzeit den Chronotopos unter den Pri-
mat der Zeit stellt, akzentuiere ich in stirkerem Mafle Aspekte des Raums. Von einem
imaginidren Abenteuerraum sind exemplarisch Gides Voyage d’Urien, aber auch weite
Teile des Rivage des Syrtes gepréagt. Zu verweisen wire auch auf Karl Mays Reiseaben-
teuerliteratur. Anders als Gide versucht der Trivialschriftsteller die imagindren Aben-
teuer als reale auszugeben. Unabhingig davon sind beide Autoren von derselben
Abenteuersehnsucht inspiriert.

18 Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 260.
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Grofistadt- versus Stadtstaatroman. Zur Topologie der Syrten

Die Handlung in Le Rivage des Syrtes ist von dieser Geschichtssuche im
Raum geprégt: Ein junger Adliger namens Aldo bewirbt sich, um dem deka-
denten Treiben der Hauptstadt zu entkommen, auf eine Stelle als politischer
Beobachter an der Syrtenfront. Jedoch ist die kriegerische Grenze Orsennas
kaum weniger verschlafen als die Hauptstadt selbst. Der Krieg mit Farghes-
tan, den Orsenna an dieser Front fiihrt, ruht seit dreihundert Jahren. Die
Festung ist verrottet, die Soldaten stehen als Knechte bei den ortsansdssigen
Gutsbesitzern in Dienst. Aufgrund seines Tatendrangs ist Aldo von den
Front- und Seekarten fasziniert, die er in der Festung vorfindet. Er kann der
Verheiflung dieser ,abenteuerhaften’ Karten nicht widerstehen, er iiber-
schreitet die auf ihnen eingezeichnete Demarkationslinie, fihrt in den Hafen
von Farghestan ein, gerdt dort unter Beschuss und 16st damit zumindest
mittelbar einen Krieg aus. Seine ,heldenhafte’ Ausfahrt, die im Grunde nur
ein dummer Jungenstreich war, weckt das dekadente Orsenna auf. Es will
den Krieg und lehnt die Verhandlungsangebote Farghestans ab.

Wie sich bereits anhand dieser kurzen Skizze ablesen ldsst, weicht Le
Rivage des Syrtes in vielfacher Weise vom Schema des modernen GrofSstadt-
romans ab. Zum einen ist Orsenna eine rein fiktive Stadt' - Gracq referen-
ziert nicht, wie hdufig sonst der Grofistadtroman, eine bekannte Stadt wie
Paris, London oder Berlin -, zum anderen ist Orsenna keine moderne
Grofstadt, sondern nur ein kleiner Stadtstaat mit etwas Umland.

Hinter dieser fiktiven Topographie verbirgt sich ein tiefer liegender
Modellwechsel. Zumal die Grofistadtromane der Surrealisten - Aragons
Paysan de Paris, Golls Eurokokke, Bretons Nadja - sind, was die Erzdhlanlage
betrifft, weitgehend zeitraum-diagnostisch. Sie versuchen das Neue, sei
dieses nun das Neue der Technik, des kollektiv Verdrdangten und Unbe-
wussten oder aber auch das der Décadence, anhand kleiner, unscheinbarer
Verdnderungen im Stadtraum abzulesen. Geschichte ist hierbei nicht langer
die grofie Geschichte der Ereignisse. Sie erschliefit sich dem stadtginge-
rischen Flaneur in wie surreal skurriler Weise auch immer. Nach dem 2.
Weltkrieg - Le Rivage des Syrtes antwortet auf diese historische Situation? -
gelangt Gracq zu der Auffassung, dass der Untergang des Abendlandes nicht

19 Der Roman spielt mit leicht verfremdeter Geographie im siidlichen Mittelmeer, irgend-
wo zwischen Sizilien und dem heutigen Libyen zu einer Zeit, zu der es zwar bereits
Dampfschiffe gab, zu der man aber noch auf Pferden ritt.

20 Nabheliegend ist der Bezug zur drdle de guerre. In einem weiteren Sinn, der sich freilich
weniger textnah belegen lésst, lassen sich auch Beziehungen zu dem geopolitischen Be-
deutungsverlust, den Europa nach zwei Weltkriegen erfihrt, herstellen. Eine solche
Ausweitung scheint mir zuldssig, obwohl oder gerade weil der Roman nicht als
Schliisselroman zu lesen ist. Zur Zuriickweisung des Schliisselromans, cf. Siegfried
Juttner: ,Gracq. Le Rivage des Syrtes”, in: Klaus Heitmann (ed.): Der franzdsische Roman
vom Mittelalter bis zur Gegenwart, vol. 2, Diisseldorf: Bagel, 1975, p. 261-280.
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nur ein schleichender Prozess ist. In einem letzten Aufbiumen will der
Dekadente aufrecht sterben und begeht so eine Art politischen Selbstmord.?!
Es ist dieser Einschdtzung geschuldet, dass Gracq gemessen an Golls Euro-
kokke das Genre wechselt. Er bildet die Décadence nicht langer im Grofistadt-
roman ab, sondern in einem historischen Stadtstaatroman. Im Vordergrund
steht die politische Mechanik der Kriegsursachen, das letzte Aufbegehren ei-
ner dekadenten Gesellschaft. Sie tritt im kleinrdumigen, historisch verfrem-
deten Stadtstaat wie in einem Miniaturmodell zutage.

Unabhingig von dieser historischen Grundorientierung beschreibt Gracq
durchaus auch Stadtlandschaften. Er greift hierbei auf die fiir die Déca-
dence-Literatur typische Umdeutung des organologischen Modells zurtick.
Wihrend das 18. Jahrhundert dieses idealistisch unterfiitterte und den
Begriff des Lebens aufwiichsig interpretierte, betont die Décadence dessen
Falllinie:?? Die Dekadenz, das Scheitern, den Tod. Im vorliegenden Kontext
ist genauer zu betrachten, wie je unterschiedlich das Décadence-Motiv
raumlich ausgepréagt ist. Wiahrend Goll auf das zeitraumdiagnostisch-medi-
zinische Inventar der Grofistadtliteratur aufsetzt - die Grofistadt tiberreizt
die Nerven, die Eurokokke sitzt unter der Fassade, sie erfordert den Arzt -,
kodiert Gracq die Décadence vergleichsweise traditionell nach Mafigabe des
Landschaftskonzepts. Die Stddte der Syrten sind sumpfig, modrig, ruinen-
haft von Baumen tiberwuchert.?

So vergleichsweise traditionell der Gracq'sche Bildvorrat ist - er erlaubt
es ihm, die Ambivalenz der Décadence-Moderne zu kodieren, indem er der
morbiden Stadtlandschaft transgressive Kartenlandschaften entgegensetzt.
In der Grobanlage durchzieht den Roman folgende Dichotomie: Die Stidte
der Syrten sind weitgehend kartenlose, morbide Stadtlandschaften. Thema-
tisch werden Karten im Umfeld der Landesgrenze. Sie bezeichnen dort Neu-
land, einen Raum des Aufbruchs und das heif3t einen wie auch immer mo-
dernen Raum. Diese gegenldufige Topographie reflektiert sich im Lebensstil
der Bewohner. Den Stadtern gilt die Landesgrenze an der Syrtenfront als
Unort, als verschlafenes Nest. Zum Ausdruck kommt hierbei ihre dekadente
Grundhaltung. In ihrer selbstbeziiglichen Fixierung auf die Hauptstadt
vernachlédssigen sie die Landesgrenze und verletzen damit ihre vitalsten
geopolitischen Interessen. Nachdem Aldo, um der Dekadenz der Hauptstadt
zu entkommen, sich freiwillig an die Syrtenfront gemeldet hat, folgen ihm
Teile der besseren Gesellschaft nach: Sie wéhlen als Zweitwohnsitz Marem-

2 Cf. Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 317.

2 Diese Umdeutung des Lebensbegriffs zeichnet sich bereits in der Lebenskurve des
Malers Frenhofer in Balzacs Chef-d’ceuvre inconnu (1831) ab.

2 Auch diese Topographien sind fiebertrdchtig. Anders jedoch als in der Eurokokke und
wie immer in Landschaftskonzepten ist die (Un)Ordnung, die (Des)Organisation nicht
subkutan, sondern anschaulich, augenfillig.
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ma, eine Hafenstadt in den Syrten. Maremma kommt in Mode, sie wird zur
heimlichen Hauptstadt.

Gemessen am Grofistadtroman ist das eine vergleichsweise ungewohn-
liche Topologie. Denn der Grofistadtroman geht typischer Weise davon aus,
dass die Hauptstadt der Hotspot der kulturellen und zivilisatorischen
Entwicklung eines Landes ist. Sie ist das Zentrum des Warenverkehrs, der
Technik und der gesellschaftlichen Eliten. An und in ihr sind die neuesten
Trends ablesbar, die der Technikmoderne, aber auch die der Décadence.
Gracq setzt diesem zentralistischen Modell ein dezentrales, polares entge-
gen. Der Antagonismus zwischen Décadence und Moderne findet ihm zufol-
ge nicht innerhalb des Zentrums, sondern im Verhiltnis von Zentrum und
Peripherie statt. Vergleichbare Topologien beschreibt Lotman anhand der
Hauptstddte Moskau und Petersburg. Wahrend Moskau die typisch russi-
sche Stadt ist, ist Petersburg die westliche Stadt, die moderne Stadt, die Stadt
am Meer, eine Grenzstadt, die gegen die Naturgewalten angebaut ist.* Die
Admiralitdt Aldos und die Kuistenstadt Maremma, aber auch Gracqs Nantes
in La Forme d’une ville entsprechen dieser Topologie weitestgehend.

Zugrunde liegt dieser etwas unorthodoxen Topologie der (GrofS)Stadt
eine kaum weniger unorthodoxe Topologie der Moderne. Typischer Weise
verhandelt die Grofistadtliteratur die Kehrseite einer gesellschaftlich-
technischen Moderne. Deren Eckpunkte sind hinldnglich bekannt: Die Ver-
stidterung fithrt zu Vermassung und Anonymitit. Neue Verkehrs- und
Kommunikationsmedien {tiberfordern ihre Nutzer. Ein génzlich anderes
Verstindnis von Moderne vertreten demgegeniiber Lotman und Gracq.
Wenn sie die Moderne an der Peripherie ansiedeln, legen sie keine natur-

2 Cf. Lotman: Die Innenwelt des Denkens (wie Anm. 4), p. 269-288. Eine andere dezentrale
Interpretation der Grofistadt tragt Friedrich Kittler vor. Er liest die Stadt wie einen
Schaltplan. Das ist eine durchaus zu beherzigende Alternative. Wahrend der Semio-
tiker Lotman das Zustandekommen neuer Information nach Mafigabe uniibersetzbarer
und deshalb verrauschter Kodes denkt, untersucht der Medientheoretiker Kittler die
technische Verschaltung der Informationskandle, cf. Friedrich A. Kittler: ,Die Stadt ist
ein Medium”, in: Gotthard Fuchs / Bernhard Moltmann / Walter Prigge (eds.): Mythos
Metropole, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1995, p. 228-245. Gemessen an fritheren media-
len Interpretationen und an der Stadtsemiotik Lotmans formuliert Kittler damit eine
dritte Position. Er geht davon aus, dass die Stadt nicht blof} ein Verdichtungszentrum
und Sammelpunkt moderner Medien ist, sondern weil sie diese wie ein Schaltplan
verbindet, selbst ein Medium ist. Damit tiberholt Kittler zugleich das informationstheo-
retische Modell Lotmans. Im Kern basiert Lotmans Konzept von Peripherie und Zen-
trum auf einer ins Kulturgeschichtliche gewendeten Beziehung von Sender und Emp-
fanger. Wie Kittler in unausdrticklicher Abgrenzung von Lotman zeigt, sind die mo-
dernen Informations- und Medienkanile verschrinkter als das am Rundfunk abge-
lesene Modell von Sender und Empféanger. Sie und insbesondere auch die Stadt sind so
verschrankt wie sonst nur Chips. So zutreffend Kittlers Analyse ist - Gracq ist dennoch
mit Lotman zu lesen, weil er, in wie abgewandelter Form auch immer, denselben
topologischen Grundansatz vertritt wie dieser.
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wiichsig sich entfaltende gesellschaftlich-technische Moderne zugrunde,
sondern ein interkulturelles oder aber auch semiotisches Modell.?> Wahrend
im einen Fall neue Kommunikation ein Effekt neuer Medien ist, gebiert im
anderen Fall die Kommunikation mit anderen Kulturen das Neue.?* Dem-
entsprechend ist die Rolle des Intellektuellen bei Gracq anders als sonst im
Umfeld der Grofistadtliteratur kodiert. Typischer Weise ist der Flaneur
Seismograph der gesellschaftlichen Entwicklung. Aldo ist demgegeniiber,
wie man ihm nachsagt, zuvorderst Dichter. Gemeint ist damit nicht, dass er
sich mimetisch-seismographisch verhilt, sondern dass er in kreativer Weise
neue Rdume erschliet. Auch wenn er durchaus Ziige des Flaneurs, des
Landschaftsbetrachters sowie die eines subkutanen Beobachters trdgt, ist
seine Rolle aktiver als sonst die des Flaneurs. Man sieht dies schon daran,
dass er mit seiner Uberfahrt nach Farghestan im Versuch den Feind zu
beobachten einen Krieg auslost.

Nun ist im Gegenzug die Rolle zumal des surrealistischen Flaneurs ge-
nauer abzuschatten. Dieser ist nicht nur im Gefolge des Futurismus von der
Technikmoderne inspiriert, sondern auch an der Peripherie interessiert. Es
gibt deshalb mindestens einen prominenten Grofistadtroman, der eine
vergleichbare Topologie wie Le Rivage des Syrtes besitzt: Aragons Paysan de
Paris. Nachdem Aragon im ersten Teil wenn nicht die Décadence, so doch
die Hinfalligkeit des alten Paris beschrieben hat - die Passagen fallen der
Hausmannisierung, einem Stadtplanprojekt amerikanischen Zuschnitts zum
Opfer -, berichtet er im zweiten Teil, wie er gequélt vom ennui mit seinen
Freunden in den Park der Buttes Chaumont aufbricht. Dieser Park erscheint
ihm als ein Ort des Verbrechens und der verkappten Sexualitdt. Mit aller
programmatischen Schérfe fordert er, dass an der Stadtgrenze Freirdume,
experimentelle, abenteuerhafte Raume zu errichten seien.?” Sachhaltig ist
dieser Raum deckungsgleich mit dem der Syrtenfront. Hier wie dort steht
eine Raumerfahrung des ennui einem abenteuerhaften Erwartungsraum
gegeniiber. Auch wenn die Buttes Chaumont in Paris liegen, sind sie kaum
weniger peripher als die Land- und Seekarten in Le Rivage des Syrtes.

% Die zeitgenossische Diskussion um (inter)disziplindre Zugénge hat dazu gefiihrt, dass
man den Begriff der Kulturgeschichte in Anlehnung an den Gegensatz von Natur und
Kultur ausgeweitet hat. Man tut mitunter jedoch gut daran, nach wie vor zwischen
Kultur- und Technik-/Zivilisationsgeschichte zu unterscheiden.

2% In eine dhnliche Richtung deutet bereits Jiittner: ,Gracq. Le Rivage des Syrtes” (wie
Anm. 20). Er fasst Kommunikation jedoch vorrangig im Geist der 1960er/70er Jahre:
nach Mafigabe des Gesprachs. Sie ist mindestens ebenso sehr topologisch nach Maf3-
gabe des Bezugspaars Peripherie und Zentrum zu denken.

27 Cf. Louis Aragon: Le Paysan de Paris (1926), Paris: Gallimard, 1972, p. 164-166.
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Die Karten der Syrten

Peripher sind die Karten der Syrten nicht nur deshalb, weil sie statt der
Hauptstadt die Landesgrenze abbilden. Peripher ist auch ihr Fundort: Aldo
findet sie in der Grenzregion der Syrten und dort in einem abseitig gelege-
nen Kartenzimmer. Nicht zuletzt definieren sie die Grenze in einer peri-
pheren, da zonenhaften Weise. Es handelt sich bei ihnen um keine politi-
schen Gebietskarten, sondern um militdrisch-strategische Karten. Sie ver-
zeichnen in diesem Sinne keine eindeutige Grenze, sondern eine gedoppelte:
Eine Patrouillengrenze, die man kontrollieren muss, um sich vor Ubergriffen
zu schiitzen, und eine Demarkationslinie, die man nicht iiberschreiten darf,
um den Gegner nicht zu provozieren. So klar die Grenzverldufe auf der
Karte auch verzeichnet sind - sie sind nicht in einer plan kartenhaft-abbild-
lichen Weise zu verstehen. Sie definieren ein Operationsgebiet, einen trans-
gressiven Raum. In diesem spreizt sich das, was man sonst von Karten
erwartet - die eindeutige Linie - auf. Peripher sind die Karten der Syrten
auch aufgrund dieser Aufspreizung. Denn die Peripherie ist nie blof3 als
distinkte Grenze zu bestimmen. Sie bezeichnet stets ein Gebiet, in dem sich
die Transgression entfalten und entwickeln kann.?® Wesentliche Teile des
Romans bilden dieses topologische Spannungsfeld ab. Abgesehen von
Gespriéchen, in denen sich der Aspekt des Erwartungsraums artikuliert, ent-
faltet der Roman eine Raumdramaturgie der steten Naherung. Ein vorgeb-
lich feindliches Schiff {iberschreitet die Demarkationslinie, Aldo unternimmt
mehrere ,Ausfahrten’. Jede liegt ndher zu Farghestan als die vorherige, bis er
schliefSlich in den Hafen einfahrt und anschlieSend von einem Abgesandten
Farghestans Gegenbesuch erhiilt...

Mit Bezug auf die Certeau’sche Unterscheidung von Strategie und Tak-
tik? konnte man sagen, dass Aldo sich in dieser Ndherung an Farghestan
ohne jegliche Strategie anschleicht. Er will keinen Krieg, er benutzt und
konsumiert nur die Karten und gibt ihnen hierbei einen neuen Sinn. Diese
selbst- und kartenvergessene ,Taktik’ beginnt bereits mit seiner Karten-
lekttire.

[...] a laisser glisser tant de fois mes yeux [...] au long de ce fil rouge, comme un
oiseau que stupéfie une ligne tracée devant lui sur le sol, il avait fini par s"imprég-
ner pour moi d"un caractere de réalité bizarre: [...] j’étais prét a douer de prodiges
concrets ce passage périlleux, & m’'imaginer une crevasse dans la mer, un signe
avertisseur, un passage de la mer Rouge.3

2% Cf. Lotman: Die Innenwelt des Denkens (wie Anm. 4), p. 189sq.

2 Cf. Michel de Certeau: L'invention du quotidien, vol. 1: arts de faire, Paris: Gallimard
(folio essais), 1990, p. 57-63.

% Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 32.
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Kaum weniger erwartungsgeladen ist im Vorgriff sein Eintritt in das Karten-
zimmer.

[...] je m’étais senti progressivement envahir par un sentiment que je ne saurais
guere définir qu’en disant qu’il était de ceux qui désorientent (comme on dit que
dévie l'aiguille de la boussole au passage de certaines steppes désespérément
banales du centre de la Russie) cette aiguille d’aimant invisible qui nous garde de
dévier du fil confortable de la vie, - qui nous désignent, en dehors de toute espéce
de justification, un lieu attirant, un lieu ou il convient sans plus de discussion de
se tenir.3

So sehnsuchtsvoll-romantisch sich Aldos Kartenwahrnehmung auf den ers-
ten Blick auch darstellt, sie stellt das romantische Landschaftskonzept nach-
gerade auf den Kopf. Denn die Romantiker waren zuvorderst eines: Freunde
der Landschaft und Feinde der Karte. Gracq pariert das romantische Ressen-
timent gegen die Karte in durchaus origineller Weise. Wahrend die Roman-
tik die Karte verwirft, weil sie hinter ihr nur allzu leicht die Lineatur gesell-
schaftlicher Macht erkennt, zeigt Gracq, dass auch diese Lineatur in einer
romantisch subversiven Weise besetzbar ist, indem er die Liicken in der vor-
geblich so exakten und kalten Kartenwissenschaft aufspiirt. Ist nicht die
Magnetnadel (aiguille d’aimant) - sie ist ein Zentralmotiv bei Gracq - ein Bild
der Affinitét, des Hingezogenwerdens und weicht sie tiberdies nicht von der
Richtung ab, zumal in Grenzbereichen? Eroffnet sie hiermit nicht einen so
affektiven wie zugleich undefinierten und im Wortsinn vielversprechenden
Raum?

Gemessen hieran erweist sich die romantische Ablehnung der Karte als
nachgerade eskapistisch. Sie setzt den Karten als Ausdruck gesellschaftlicher
Macht lediglich eine natiirliche Ordnung entgegen und blendet aus, dass
jede Grenze, die gezogen wurde, jederzeit tiberschritten werden kann. Eben
hierauf setzt Gracq: Seine Kartenromantik steht, anders als Landschaftsro-
mantik, fiir kein riickwéartsgewandtes, sondern fiir ein transgressives, grenz-
tiberschreitendes und deshalb ungleich moderneres Geschichtsbild ein.

Ahnliche Konzepte finden sich, wie bereits gesagt, im Konzept der Gren-
ze bei Lotman, aber auch mit explizitem Bezug zur Karte bei Deleuze/Guat-
tari. Wenn Deleuze/Guattari die Frage stellen: ,Welche Karte machst du
gerade?”,3? fassen sie wie Gracq die Karte nicht als etwas gesellschaftlich
Gegebenes auf, das zu akzeptieren wire, sondern als etwas, das man selbst
gestalten, in seiner Lineatur verdndern oder aber auch iiberschreiten kann.
Es ist deshalb wohl kein Zufall, dass sich bereits bei Gracq der Begriff des
gekerbten Raumes oder der der Spalte einstellt.?® Die ,crevasse dans la mer”

31 Ibid., p. 30.

32 Gilles Deleuze / Félix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin: Merve, 1992, p. 278.

33 Nicht zu iibersehen ist, dass verwandte Modelle sich bei Carl Schmitt finden. Sie diirf-
ten Gracq aufgrund seiner Freundschaft mit Ernst Jinger nicht ganzlich fremd
gewesen sein.
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im vorstehenden Zitat ist ein Versuch, den ungekerbten Raum zu kerben,
ein kontrafaktischer Einschnitt in eine Landschaft, die so ungegliedert ist
wie sonst keine. Sie verlauft deshalb als eine ,,réalité bizarre” im Meer, als
eine Grenze im Unbegrenzten. Es ist nicht weiter verwunderlich, dass sie
transgressive Begehrlichkeiten weckt.

Stadtlandschaft als Kriegslandschaft - Landschaft und Portrit

Wie sehr Gracq den romantischen Landschaftsbegriff invertiert, zeigt sich
nicht nur daran, dass er ihn an zentraler Stelle durch die Karte ersetzt,
sondern auch dort, wo er noch mit ihm, wie gebrochen auch immer, ope-
riert. Ich fiihre hierzu eine weitere zentrale Textstelle an und skizziere im
Vorfeld kurz den Handlungskontext: Aldo ist bei Vanessa Aldobrandi zu
Besuch. Die Aldobrandis sind ein aufriihrerisches orsennisches Adels-
geschlecht. Bei seiner Visite sieht Aldo das Portrit eines ihrer Vorfahren, der
zum Feind iiberlief und diesen - in welcher Weise auch immer - in den
Untergang fiihrte.® Der Hintergrund dieses Portrits zeigt ein Schlachten-
bild, das Bild der brennenden farghestanischen Stadt Rhages, das Aldo
jedoch tiber weite Strecken seiner Bildlektiire wie das Bild einer quasi
nattirlichen Kriegslandschaft deutet. Im Blick steht hierbei ein &duflerst
komplexes Arrangement, in dem sich Stadtlandschaft und Kriegslandschaft,
Landschaft und Karte, aber auch Portrdt und Landschaft miteinander
verschrianken:

L’impression trouble que communiquait ce tableau de massacre tenait au carac-
tére extraordinairement naturel et méme reposant que la cruauté sereine de Lon-
ghone [i.e. der Maler des Bildes] avait su donner a sa peinture. Rhages bralait
comme une fleur s’ouvre, sans déchirement et sans drame: plutét qu’un incendie,
on et dit le déferlement paisible, la voracité tranquille d'une végétation plus
goulue, un buisson ardent cernant et couronnant la ville [...]. - Tout ce que la
seule distance prise peut communiquer de cyniquement naturel aux spectacles de
la guerre refluait alors pour venir exalter le sourire inoubliable du visage qui
jaillissait comme un poing tendu de la toile et semblait venir crever le premier
plan du tableau. [...] Mais la silhouette, tournant le dos a cette scéne, la diluait
d’'un geste dans le paysage, et le visage tendu par une vision secrete était
I’embléme d'un surnaturel détachement.?

Auch wenn Aldo den auflerordentlich grausamen Charakter dieses - wie
man unterstellen darf - frithneuzeitlichen Portrdts hervorhebt, ist nicht zu
tibersehen, dass es dem Grundaufbau solcher Portrits keineswegs zuwider-
lauft. Man sieht im Vordergrund den Portrdtierten, im Hintergrund eine

3 Der Roman gibt die Umstdnde des Untergangs nicht an. Jedoch legt das Portrit eine
solche Lesart nahe.
% Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 107.
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brennende Stadt. Traditioneller Ikonographie zufolge dienen die attributi-
ven Bildbeigaben zur Identifikation der Figur. Longhone behilt diese An-
ordnung bei - und dennoch besitzt der Hintergrund in seinem Bild einen
ganz anderen Stellenwert. Er wird zum Handlungsraum des Portrétierten.
Er zeigt deshalb nicht blof, wer das ist - Aldobrandi, der Uberldufer -, son-
dern auch, mit wem wir es zu tun haben. Auch wenn Gracq in diesem Bild
auf das Renaissanceportrit anspielt, ist nicht zu tibersehen, in wie hohem
MafSe er es riickprojektiv umdeutet und dabei die urspriinglichen Bildrdaume
und Genres iiberlagert. Caravaggio malte zwar sprichwortlich grausame
Bilder, aber nichts lag dem frithneuzeitlichen Portrit ferner als ein zynisch-
grausames (Herrscher)Portrit. Eben so aber (,cyniquement naturel”) stellt
Longhone Aldobrandi dar. Anspielungsreich grundiert Gracq dieses histo-
risch verfremdete Renaissanceportrit mit einer kleinen Kulturgeschichte der
Décadence: Ist nicht der kriftige Renaissancemensch bereits so dekadent wie
vordem Nero? Schreibt solche Décadence sich nicht in abgeschwéchter Form
im interesselosen Wohlgefallen fort, als dessen Uberh('jhung das ,,surnaturel
détachement” gelten kann? Unterstrichen wird diese Lesart durch den Hand-
lungszusammenhang. Aldo erscheint die Vorgeschichte Orsennas zwar als
renaissancehaft kraftvolle Zeit. Im Versuch eine zweite, in diesem Fall nicht
dsthetizistische, sondern abenteuerhafte Renaissance einzuleiten, schlief3t er
jedoch nicht an ihr kraftvolles, sondern an ihr dekadent-selbstzerstorerisches
Erbe an. So wie Aldobrandi Raghes zugrunde richtet, so Aldo Orsenna.

In dem Mafle, wie Landschaft nicht blof eine attributive Beitat des Por-
tréts ist, in dem Mafle, wie es ihr obliegt darzustellen, mit wem wir es zu tun
haben, tritt sie ungleich stdrker hervor als sonst im Portrdt. Zugespitzt ge-
sagt: Das Portrdt wird bei Gracq landschaftlich. Im selben Zuge kann Land-
schaft weitere Funktionen iibernehmen. Sie charakterisiert nicht blofs den
Portratierten, sondern ebenso den gleichsam naturgesetzlichen Hintergrund
seiner Tat. Die Naturmetaphern, mit denen Aldo das modrige Orsenna be-
schreibt, kehren in abgewandelter Form im Bild der brennenden Stadt wie-
der. In doppelbeziiglicher Weise klingt damit ein Grundmotiv des Romans
an: Der Dekadente will aufrecht sterben. Décadence bedeutet in dieser Hin-
sicht nicht nur den schleichenden Verfall, sondern terminiert in einer Tat,
die, weil sie selbstbestimmt ist, zumindest dem dekadenten Téater als schon
erscheinen mag. Der Metaphernwechsel vom Moder hin zur Blume (,Rha-
ges brilait comme une fleur s’ouvre”) ist hierin gegriindet.

Wie umfanglich das Portrit von der Landschaft her gedacht ist, ldsst sich
nicht zuletzt an Aldos Bildlektiire ablesen. Nach einer einleitenden Bemer-
kung setzt der Hauptteil seiner Interpretation mit dem Bild der brennenden
Stadt ein. Damit stellt er die Vordergrund-Hintergrund-Beziehung des Bil-
des nachgerade auf den Kopf. Im Zentrum seiner Lektiire steht nicht der
Portratierte, sondern die Kriegslandschaft, der nattirlich-dekadente Zerfall
Rhages’. Diese Inversion pragt selbst noch seine Wahrnehmung des Bildauf-
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baus. Wahrend Portréts hiufig eine Beziehung zwischen dem Portrétierten
und dem Betrachter des Bildes herstellen, bezieht Aldo alle Elemente des
Portradts auf den Bildhintergrund. So etwa die zynische Selbstverstandlich-
keit von Aldobrandis Licheln, so insbesondere die Blickrichtung des Portra-
tierten: Er wendet sich Aldo zufolge von dem Geschehen ab. Zumal an die-
ser Wendung ist ablesbar, in wie hohem Mafie der Portritierte mit dem Hin-
tergrund interagiert. Es ist dieser komplexen Vordergrund-Hintergrund-Be-
ziehung zuzuschreiben, dass das Lacheln Aldobrandis einerseits mit Bezug
auf die Kriegslandschaft zynisch erscheint, und dass es andererseits mit
Blick auf den Betrachter das Bild wie eine Faust durchstoft.

Es ist nachzutragen, dass Aldos erster Bildeindruck - er umfasst nur eine
vergleichsweise kurze Notiz - aus nichts als Augen besteht. Aber das ist eine
zweite Bildebene. Sie untersteht nicht einer Asthetik der (Stadtlandschaft als
Kriegs-) Landschaft, sondern einer Asthetik der Karte.

Comme le regard qu’aimante malgré lui par I'échappée d’'une fenétre un lointain
de mer ou de pics neigeux, deux yeux grands ouverts apparus sur le mur nu
désancraient la piéce, renversaient sa perspective, en prenaient charge comme un
capitaine a son bord.?

Kartenhaft ist dieser Passus nicht bloff deshalb, weil er mit der Magnet-, und
das heifit bei Gracq stets: mit der Kompassmetapher ein zentrales Karten-
motiv aufnimmt, sondern weil Aldobrandis Augen eine Funktion besitzen,
die sonst nur Karten eignet: Sie orientieren, sie geben die Richtung vor. Sie
geben dem Raum eine (neue) Perspektive. Anders als in Karten sonst ist die
Raumordnung der Karte an dieser Stelle jedoch nicht als gegebene, fertige
Grenze gesetzt. Wir wohnen vielmehr ihrer Entstehung bei. Wie in dem
Diktum von Deleuze/Guattari (, Welche Karte machst du gerade?”) ist die
Karte aktivisch: Der Blick des Kapitdns wirft die Perspektiven um.

Wie pragend der Motivkreis von Décadence / Stadtlandschaft und
Uberschreitung / Karte und Meer fiir den Roman ist, zeigt sich daran, dass
Gracq dieses Spannungsfeld selbst noch dem artfremden Genre des Portréts
einschreibt. In subtiler Weise reflektiert die Narrativik des Portradts die
Handlung des Romans, indem sie ihr ein kulturhistorisches und das heifst
topologisches Drama der Décadence-Moderne unterlegt und zugleich das
Portradt in diesem Sinne funktionalisiert. In Aldos Lesart besitzt der Portra-
tierte zwei Seiten: Den Riicken, den er, sich von ihr abwendend, der Déca-
dence zuwendet, und das Gesicht, namentlich das Licheln, das nicht dem
Betrachter zugewandt ist, sondern in transgressiver Weise die Leinwand wie
eine Faust durchstoft.

3% Ibid., p. 106.
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Die Insel Vezzano - Landschaft und Landmarke

Es liegt im Zuge der Kartenromantik Aldos, dass er selbst noch Landschaft
als kartenhaft wahrnimmt. So auf seiner Ausfahrt zur Insel Vezzano. Aldo
tritt diese Ausfahrt auf Einladung seiner Freundin Vanessa Aldobrandi an.
Man kann von dieser Insel aus ins feindliche Farghestan hintibersehen.
Wihrend der Uberfahrt beschreibt Aldo die Insel - es handelt sich um einen
Tafelberg - mit zwar kithner, aber vergleichsweise traditioneller, da die
Totale der Anschauung betonender Metaphorik. Auch wenn der Bildaufbau
sich im Rahmen des Ublichen bewegt - hervorzuheben ist, dass und wie
Gracq die Insel im Sinne eines peripheren Grenzortes kodiert. Sie steht wie
gepanzert da, wie ein schartiger Bergfried und erscheint zugleich ,1éger sur
I'horizon comme un voilier sous ses tours de toile [...].“3” Benannt ist damit
die Doppelkodierung der Peripherie: Bilder der Dynamik, des Aufbruchs
wechseln sich mit statischen, wehrhaften ab. Diese Perspektive dndert sich
grundlegend, als Aldo den Tafelberg bestiegen hat und einen Aussichts-
punkt betritt. Zu sehen ist von dort aus erst einmal nichts als das Meer und
eine Wolke.

Traversé d'un pressentiment brusque, je reportai alors mes yeux vers le singulier
nuage. Et, tout a coup, je vis. - Une montagne sortait de la mer, maintenant dis-
tinctement visible sur le fond assombri du ciel. [...] pareil, dans son isolement et
sa pureté de neige, et dans le jaillissement de sa symétrie parfaite, & ces phares
diamantés qui se levent au seuil des mers glaciales.?

Abzugrenzen ist diese Landschaft sowohl von der traditionell romantischen
als auch von der dekadenten. Sie zeigt weder eine geordnete Mannigfaltig-
keit in einem tiefgestuften Raum noch einen ungeordneten Zerfallsprozess,
sondern nichts weiter als eine Land- oder Peilmarke. Aldo bringt diesen
Umstand auf den Punkt, wenn er sagt, der Berg erscheine ihm wie ein
Leuchtturm im Eismeer. Dieser Metapher korrespondiert die von der abwei-
chenden Magnetnadel, die Aldo beim Betreten des Kartenzimmers aufruft -
der Téangri weist ihm die Richtung -, und in ihr klingt zugleich das Motiv
der Demarkationslinie an, die ihn im Kartenzimmer so sehr fasziniert. Wah-
rend er dort noch auf die Grenze starrt, hat er sie hier auf der Insel Vezzano
bereits tiberschritten, zumindest mit den Augen. Kartenhaft ist Aldos Land-
schaftswahrnehmung aufgrund dieser Beziige, aber auch, weil hier wie dort
die Wahrnehmung von Karte/Landschaft, wie metaphorisch auch immer,
einer Richtung, einem Vektor unterstellt ist.

Wihrend traditionelle Landschaftsidsthetik Aussichten erdffnet, die man
wie ein Gemadlde betrachtet, ist die Gracq'sche ,Landschaftsdsthetik’ von
einem Im-Raum-Sein geprédgt. Michel Collot hat diesen Umstand auf die

3 Ibid., p. 145.
% Ibid., p. 150sq.
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knappe Formel gebracht, dass Gracq das Bild einer Landschaft in visu durch
das einer Landschaft in situ ersetze (und hiermit moderne Landart antizipie-
re).¥ So triftig diese Unterscheidung ist - denn augenscheinlich betrachtet
Aldo an dieser Stelle nicht langer Landschaft in der Totale, der Tangri
fasziniert ihn nicht als Bild, sondern als Ziel -, so wenig ist zu iibersehen,
dass das Konzept des in situ nicht in jeder - und zumal nicht in inhaltlicher -
Hinsicht trennscharf ist. Das zeigt ein Vergleich mit Beckett. In einem Raum
in situ befinden sich auch dessen Helden Wladimir und Estragon, Hamm
und Clov. Wihrend das Beckett’sche in situ jedoch geschlossen ist, ist das
Gracq'sche offen. Bildlich erzeugt Gracq diese Offenheit, indem er einerseits
Landschaft vernebelt und andererseits vektorisiert. Das ist die Kernkonstel-
lation der vorstehenden Szene: Aus einer nebulosen Landschaft erwéchst ein
Berg, der wie ein Leuchtturm erscheint. Komplementér ist demgegentiber
das Beckett’sche in situ kodiert. In Warten auf Godot ist die Landschaft nicht
nebulds, sondern kahl, im Endspiel ist der Raum nicht vektoriell und offen,
sondern bunkerhaft geschlossen.

Wie sich ansatzweise zeigt, ist Gracqs Konzept von Landschaft und Karte
so mehrschichtig, dass es weder landschaftsasthetisch noch epistemologisch
einfach zu verbuchen ist. Autobiographisch abgesttiitzte Riickversicherungen
zur Epistemologie - Gracq rdumte in einem Interview ein, dass er sich nicht
nur als Schriftsteller, sondern durchaus auch als Geograph dem organologi-
schen Modell verpflichtet fithle® -, greifen ebenso zu kurz wie methodische
Vorgaben zu Topographie und Karte. Die Karte ist in den Syrten zwar die
Darstellung einer Gegend, sie ist jedoch stets schon tiber diese hinaus. Bin-
nenfiktional kdnnen wir zwar einigermafien genau angeben, wo der Téangri
liegt, aber ironischer Weise bezieht er seine Kartizitit gerade daraus, dass
Aldo ihn disloziert und, wenn auch nur metaphorischer Weise, ins Eismeer
verschiebt.

Es liegt auf derselben Linie, dass in den Syrten selbst die exakten Karten
als mafistabsverzerrt und nebulds erscheinen. Als Aldo nach Farghestan
tibersetzt, ist er iiberrascht, wie nahe es liegt. Er fiihrt seine urspriingliche
Fehleinschdtzung darauf zuriick, dass ,le sommeil d’Orsenna et la prise
détendue de sa main avaient fini par noyer ses frontiéres les plus proches
dans des brumes lointaines [...].”4! Verzerrt ist der Mafsstab der Karte, weil
er vom Mafistab des Zugriffs, und das heifit der (in diesem Fall unterlasse-
nen) Aktion tiberlagert wird. Deshalb obliegt es dieser, die Verhiltnisse im
Gegenzug zu entzerren: ,,[...] il y a une échelle des actes qui contracte bruta-

% Cf. Michel Collot: La Pensée-paysage. Philosophie, Arts, Littérature, Arles: Actes Sud/
ENSP, 2011, p. 245sq. Zur Differenz von in visu und in situ, cf. ibid., p. 162-168.

40 Cf. Julien Gracq: , Entretiens avec Jean-Louis Tissier” (1978), in: Id.: CEuvres compleétes,
ed. Bernhild Boie, vol. 2, Paris: Gallimard (Bibl. de la Pléiade), 1995, p. 1193-1210, hier
1195-1198.

4 Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 199.
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lement devant I'ceil résolu les espaces distendus par le songe.”4> Womit sich
zeigt, dass bei Gracq nicht nur die Wahrnehmung von Landschaft in situ ist,
sondern auch die der Karte. Der vorstehende Passus fasst hierbei das in situ
so prazise, dass man es zum Ausgangspunkt fiir eine genauere begriffliche
Bestimmung nehmen kann: In situ sind Topologien, deren Struktur vorran-
gig von Handlungskontexten und -mafstiben bestimmt ist. Aldo deutet das
in situ (oder aber auch die Situation) in einem duflerst aktivischen Sinne. Er
bezieht es ausschlieflich auf Handlungsmafistabe und blendet den vorgege-
benen Handlungskontext nachgerade programmatisch aus. Man mag sich
daran stofSen. Und dennoch: Obwohl man unter Situation nur allzu oft etwas
versteht, in das man geraten ist - es gibt keine Situation ohne subjektive
Handlungsmafstdbe. Wollte man diese streichen, verbliebe nichts weiter als
ein abbildlicher Darstellungsraum und das heifit, mit anderen Worten, ein
Raum in visu.

Anders als Collot mit Bezug auf die Landart herausarbeitet, bestimmt sich
das in situ bei Gracq nicht blof als ein In-Sein in der Landschaft, in dem sich
diese synisthetisch erschlie3t.** Es ist vorneweg operationell gefasst. Im in
situ treffen der Raum und die Handlung, der Raum und die Wertmafistdbe
und Aktionspotenziale aufeinander. Das in situ (die Situation) stellt mit an-
deren Worten eine herausragende chronotopische Schaltstelle dar. Sie ist
dennoch nicht platterdings zu einer erzadhltheoretischen Fundamentalkate-
gorie zu tberhdhen. Denn jeglicher Chronotopos trdgt einen historischen
Index. Zum Problem wird das in situ historisch erst im Umfeld der Déca-
dence-Moderne und methodisch im Umfeld der Phanomenologie. Dass
handelnde Menschen sich stets in Situationen befinden und dass Literatur
solche Beziige stets mit abbildet, ist unbenommen. Aber was ist damit im
Grunde gesagt?

Uber die Figur des in situ lasst sich nicht zuletzt und einmal mehr die
Wechselbeziiglichkeit von Karte und Landschaft bestimmen. Das in situ der

2 Ibid.

4 Collot (La Pensée-paysage (wie Anm. 39), p. 179-186) argumentiert im Kern folgender-
mafien: Wahrend uns Landschaft in Museumsbildern als Objekt und aus der Distanz
rein visuell entgegentrete, werde in Landart Landschaft sensorisch, mit allen Sinnen
erfahrbar. Gracq habe diese sensorische Dimension der Landschaftserfahrung in seinen
Werken vorweggenommen. Collot setzt dabei auf eine vergleichsweise schwache, da
korpergebundene Auspragung des in situ. Sie beruht darauf, dass der Geruchs- und
der Tastsinn, anders als der Gesichtssinn, keine Distanz- und ,Theorie’-Sinne sind. Au-
fer Acht bleibt jedoch die ungleich fundamentalere Beziehung von Distanz und Nahe,
die sich in der Gegenstellung von &dsthetischem und praktischem Bezug eroffnet. Auch
wenn wir Landart oder, im tibertragenen Sinne, die Gracq'schen Landschaften mit allen
Sinnen erspiiren, ,betrachten’” wir sie doch mit gebotener asthetischer Distanz. Ein
solcher Blick auf die Landschaft liegt den Protagonisten von Le Rivage des Syrtes fern.
Das in situ in diesem Roman ist das von handelnden Figuren im Raum und nicht das
von &sthetischen Subjekten.
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Landschaft ist bei Gracq kein in situ tiberhaupt. Es ist vektoriell und damit
kartenhaft. Es stiitzt und bezieht sich hierbei auf ein Kartenmodell, das
seinerseits in situ ist. Nur unter der Voraussetzung einer Karte in situ ldsst
sich im Ubrigen die vorstehende These vertreten, die Landschaft bei Gracq
sei kartenhaft. Unterstellt ist damit ein zugegebenermafien etwas unge-
wohnlicher Kartenbegriff. Denn giangiger Weise geht man davon aus, dass
die Karte das Starre sei und das in situ der Weg, der Ort der Subversion, der
Sprache und der Kunst. Der Kartenromantiker Gracq entzieht sich diesem
Kontrast von hier starrem Ordnungsrahmen und dort Leben und Handlung,.
Wie sich gezeigt hat, sind bei Gracq bereits die Karten nicht starr und
abbildlich, sondern vektoriell, wege- und zonenhaft. Die Figur des in situ ist
der Gracq'schen Karte so fundamental eingeschrieben, dass man nicht sagen
kann, die Karte sei so etwas wie die Grammatik und der Weg ihre Rede oder
auch die Performance,* denn wie wir gesehen haben, definiert die Perfor-
mance der Uberfahrt bei Aldo allererst den Mafistab der Karte.

Da das in situ handlungsgepragt ist, ist es nicht blofs riumlich, sondern
auch zeitlich zu bestimmen. Es stellt sich in den vorstehenden Szenen
durchaus so dar: Plotzlich entsteigt aus dem Meer ein Berg. Bei der Uber-
fahrt merkt Aldo an, dass er den Eindruck habe, die Ufer Farghestans eilten
ihm entgegen. In beiden Fillen ist der Raum mit unterschiedlichen Ge-
wichtsanteilen nicht blofs Aktionsraum, sondern selbst Ereignistridger und
Akteur. Dort wo Aldo selbst agiert - bei der Uberfahrt -, tritt diese Funktion
vergleichsweise geméfligt und in konventioneller Metaphorik hervor (die
Ufer eilen ihm entgegen), dort wo er blofier Betrachter ist, auf der Insel
Vezzano, wird der Raum im plotzlich erscheinenden Berg vollends zum
Akteur und Ereignistrdger. Dieser Umstand prégt nicht nur die kleine Episo-
de der Uberfahrt. Sie ist ein Grundzug des Romans. Die Rdume der Syrten
sind Rdaume der Plotzlichkeit. Diese griindet im Chronotopos der Déca-
dence. Da die Décadence von Geschichte nichts anderes mehr erwartet als
den Verfall, tiberantwortet sie dem Raum die Orientierung und den Fort-
gang der Geschichte. Nicht mehr die Geschichte gebiert die Ereignisse, diese
sind vielmehr im Raum verborgen. Da der Raum, anders als die Geschichte,
nicht kausal organisiert ist, treten die Ereignisse so unverhofft wie zugleich
plotzlich ein.

4 Zum Bezug von Weg/Gehen und Sprechakt/Rhetorik, cf. Certeau: L'invention du
quotidien, vol. 1: arts de faire (wie Anm. 29), p. 147-191. Die vorstehend behauptete Dif-
ferenz zwischen Certeau und Gracq ist nicht zu verabsolutieren. Denn der Begriff der
Karte ist bei Certeau systematisch zu nachrangig, als dass sich auf ihm ein fundamen-
taler Gegensatz aufbauen liefSe. Certeau unterscheidet zwischen Orten, die eindeutig
und festgelegt sind, und Rdumen, die Effekte von Praktiken sind. Wollte man einen
systematischen Gegensatz behaupten, wire dieser dahingehend zu bestimmen, dass
der Kartenromantiker Gracq im Grunde bestreitet, dass es tiberhaupt so etwas wie
Orte gibt. Eine solche Position ist zweifellos extremer als die Certeaus. Gemeinsam
aber ist beiden der Primat der Handlung.



100 Franziska Sick

Plotzlichkeit - der Raum als Ereignistriger

Alles was in Le Rivage des Syrtes geschieht, bildet in diesem Sinne eine lose
Abfolge plotzlich eintretender Ereignisse.*> Dieser Umstand ist umso bemer-
kenswerter, als der Roman trotz seiner rdaumlichen Grundausrichtung streng
linear erzahlt ist. Er enthélt kaum Vor- und Riickblicke. Trotz dieser Lineari-
tiat, obwohl sich oberfldchlich betrachtet alles aus dem Vorherigen ,ent-
wickelt’, ist Gracq stets darum bemiiht, jedes einzelne Ereignis als plotzli-
ches Raumereignis darzustellen, so als wollte er unterstreichen, dass Zu-
kunft etwas ist, das uns in unverhoffter Weise aus dem Raum zukommt.

Unter der Hand zeigt sich an dieser Stelle, wie wenig dem Stereotyp von
hier linearem Zeit- und dort verzweigtem Raumroman zu trauen ist. Was
diese Kontrastsetzung vorneweg ausblendet: Zeitromane sind alles andere
als linear. Da sie versuchen, eine Geschichte zu entwickeln, benétigen sie,
um das Ursachengeflecht der Geschichte zu entfalten, vielfach erzéhlerische
Vor- und Riickblicke. In dem Mafle, wie Gracqs am Raum orientierter Déca-
dence-Roman den Anspruch preisgibt, eine schliissige kausale Geschichte zu
erzdhlen, kann er auf die erzdhliiblichen Vor- und Riickblicke weitgehend
verzichten. Er ist deshalb linearer als jeder Zeitroman - nicht deshalb, weil
er eine monokausale Geschichte erzdhlen wollte, sondern weil er die
Ereignisse, die seiner Auffassung zufolge aus dem Raum als Ereignistrager
eintreten, auf der Zeitachse lediglich abtragt. Mit anderen Worten: Die linea-
re Erzidhlanlage der Syrten ist die Kehrseite der Plotzlichkeit. Sie entfaltet
nichts weiter als eine lineare Folge plotzlicher Ereignisse, die der Raum
birgt.

Alle wesentlichen Ereignisse in den Syrten sind tiber diese Erzahlfigur
kodiert. Als Aldo im Kartenzimmer tiber den Karten briitet, tritt der Kapitdn
ein. Aldo hort einen schweren Schritt, versucht Haltung einzunehmen und
wird doch in flagranti*¢ ertappt. Markanter noch ist ein Besuch Vanessas
gestaltet, die ihn ebenfalls bei den Karten tiberrascht. Er war eingeschlafen.

Au sortir de ce sommeil bref, il me semblait retrouver la piece inexplicablement
changée. Dans un soudain retour de peur panique, sous mon regard bien réveill¢,
les murs de la salle continuaient a bouger légeérement [...], et je devinai soudain
que les ombres dansantes oscillaient sur les murs avec la flamme méme de ma

45 Zur Kategorie der Plotzlichkeit, cf. Karl-Heinz Bohrer: Plotzlichkeit, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1981. Bachtin (Chronotopos (wie Anm. 16), p. 15) zeigt, dass die Plotzlichkeit
bereits seit der Antike ein Grundzug des Abenteuerromans ist. Sie verkettet in loser,
nicht kausaler Folge die einzelnen Ereignisse. Das trifft im Grundansatz auch fiir Le
Rivage des Syrtes zu - und dennoch ist die Plotzlichkeit hier anders ausgepréagt. Wéh-
rend sie im antiken Abenteuerroman eine Scharnierfunktion besitzt, dient die Plotz-
lichkeit bei Gracq vorwiegend dazu, vergleichsweise alltidgliche Begegnungen zu tiber-
hohen. Auf den Umstand, dass bei Gracq Plotzlichkeit Kausalitdt ersetzt, hat bereits
Juttner hingewiesen; cf. Jiittner: ,Gracq. Le Rivage des Syrtes” (wie Anm. 20), p. 263sq.

4 Cf. Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 33.



Stadtlandschaft, Karte im Spannungsfeld von Décadence und Moderne 101

lanterne, et que la porte derriere moi s’était depuis quelques secondes ouverte
sans bruit.#”

In vergleichbarer Weise leitet Gracq die bereits besprochene Portritszene
ein. Aldo nimmt das Portrdt von Vanessas Vorfahren anfanglich gar nicht
wahr. Dennoch ladt es den Raum bereits im Vorfeld mit Spannung auf.

Et je compris soudain quelle géne j'avais senti peser sur moi dés mon entrée dans
la chambre et tout au long de mon entretien avec Vanessa. Il y avait eu un tiers
entre nous.8

Kaum weniger plotzlich stellt sich der Eintritt eines Abgesandten von
Farghestan dar:

11 pouvait étre onze heures du soir lorsque ma porte battit doucement sur la nuit
silencieuse, et j'avais a peine eu le temps de lever la téte que quelqu'un soudain
fut devant moi.#

Auch als Aldo bei einem der Stadtoberen zur Audienz geladen ist, leitet
Gracq die Begegnung als tergale ein. Obwohl das Treffen verabredet ist, ist
die Begegnung tiberraschend, unverhofft:

J'entendis preés de moi un pas glissant et étouffé [...]; une main se posa sur mon
épaule, ou plutét I'effleura [...].50

Selbst das Grofiereignis des Romans, die Einfahrt in den Hafen von Farghes-
tan, folgt dieser Raumdramaturgie: Der Mond verschleiert die Wolken, ein
Hagelschauer tiberzieht das Schiff. Es klart auf, das Schiff gerit unter Be-
schuss. Wenn der Raum die Sicht frei gibt, tritt das Ereignis ein. Das gilt, wie
wir gesehen haben, auch fiir die personliche Begegnung. Ereignisreich ist
diese weniger als solche, so bedeutsam auch das sein mag, was man jeweils
bespricht, sondern weil sie aus dem Raum zukommt. Ohne dass der Andere
sich in ihm verbergen wiirde, (ver)birgt der Raum den Anderen und mit
ihm das Ereignis. Begegnungen sind Gracq zufolge deshalb eine vorrangig
rdumliche Angelegenheit.

Erwartungsraum versus Tatort: Zur Topologie blauer und grauer
Nachkriegsliteratur

So sehr Le Rivage des Syrtes iiberschldgig als Décadence-Roman zu lesen ist,
so wenig ist die historische Konstellation auszublenden. Der Roman ist nach
dem 2. Weltkrieg geschrieben. Er handelt von einem Kriegsausbruch und
fiihrt diesen auf die Dekadenz der Gesellschaft zuriick. Auch wenn der

4 Ibid., p. 77.

4 Jbid., p. 105sq.
9 Ibid., p. 224.

5 Ibid., p. 302.
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Roman jedes Einzelereignis als abenteuerhaft kodiert - sein wesentliches
Spannungsmoment verdankt er dem Krieg. Ohne hiermit einem zynischen
Asthetizismus das Wort reden zu wollen - in spannender Weise erzihlbar
wird Décadence erst nachtraglich. Erst vor dem historischen sowie binnen-
fiktional gesetzten Hintergrund des Krieges wéchst dem Roman Bedeutung
und Spannung zu.>! Insoweit bestétigt sich Wolfzettels These, dass das De-
narrative in einer Verstellung der Aneignung von Welt griinde, ex negativo.

Wobei sich die Frage stellt, wie historisch trennscharf dieses Bezugssys-
tem ist - zumal Wolfzettel unterstellt, das Modell des Denarrativen lief3e
sich auch auf den Nouveau Roman {iibertragen.5? Dass die beiden Haupt-
merkmale des Denarrativen, die verstellte Aneignung von Welt und die
briichige Erzéhlstruktur, auch im Nouveau Roman erfiillt sind, ist unbestrit-
ten. Und dennoch: Erst der 2. Weltkrieg zeigt, wozu das ideologische Ver-
sprechen einer Aneignung von Welt fithren kann. Diese Zasur fiihrt dazu,
dass sich die Erzdhlmodelle denarrativer, raumorientierter Literatur be-
trachtlich verschieben. Gracq hat diese Verschiebung folgendermafien zu-
sammengefasst:

Cet apres-guerre a connu sa littérature gris famine, comme la premiére avait eu sa
Chambre bleu horizon - I'une et I'autre aussi parfaitement épisodiques qu’elles se
sont crues souverainement missionnées.>

Trotz aller kritischen Distanz gibt Gracq das Sendungsbewusstsein der
Literatur nicht preis. Im dem Zitat vorausgehenden Absatz hilt er Cocteau
vor, dass ihm die Obsession einer langen Traumerei fehle, im nachfolgenden
bekennt er sich selbst zu Wagner und Ernst Jiinger, nicht ohne sich dartiber
zu beklagen, dass man ihn in die Schublade des Deutschfranzosen gesteckt
habe. Wichtiger erscheint ihm sein langer Traum von den Energien Deutsch-
lands oder aber auch von dem Blau der ersten Nachkriegszeit. Es ist diese
Position, von der her Le Rivage des Syrtes zu verstehen ist: Gracq schreibt
unzeitgemafler Weise nach dem 2. Weltkrieg blaue Nachkriegsliteratur.

Es lohnt, diese kurze Notiz Gracqs etwas zu verldngern. Die Verschie-
bung zwischen blauer und grauer Nachkriegsliteratur zeichnet sich nicht
nur inhaltlich ab, sondern auch daran, auf welche Genres der (Trivial)Litera-
tur die hohe jeweils zurtickgreift. Wahrend die Literatur im Umfeld der
Décadence-Moderne auf den Abenteuer- und Reiseroman rekurriert - Gracq
ist im selben Geiste ein bekennender Verehrer von Jules Verne -, orientiert
sich die zweite Nachkriegsliteratur vorwiegend am Kriminalroman, nament-

51 Die dem Roman eingeschriebenen geopolitischen Spannungen arbeitet Yves Lacoste
heraus, cf. Yves Lacoste: Paysages politiques. Braudel, Gracq, Reclus..., Paris: U.G.E. (Le
livre de poche), 1990, p. 151-189.

52 Cf. Wolfzettel: ,Der ydeambulatorische« Roman” (wie Anm. 1), p. 439.

5 Julien Gracq: Lettrines (1967), in: Id.: (Euvres completes, vol. 2 (wie Anm. 40), p. 139-245,
hier 200.
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lich der Nouveau Roman. Ablesbar ist an dieser Gattungsverschiebung, wie
unterschiedlich und wie zugleich konstant der Chronotopos beider Nach-
kriegsliteraturen ist. Hier wie dort birgt der Raum das Ereignis. Wahrend
jedoch die erste Nachkriegsliteratur noch darauf setzt, dass der (Ereignis)-
Raum Geschichte ersetzen konne - nichts anderes impliziert der Begriff des
Abenteuers -, unterstellt die zweite Nachkriegsliteratur, dass im Raum ein
schmutziges Geheimnis verborgen sei. Mit anderen Worten: Die graue
Nachkriegsliteratur ersetzt den Abenteuerraum durch den Tatort.>* Wolfzet-
tel ist insofern zuzustimmen, dass wir es in beiden Fillen nicht linger mit
einem geschichtsgldubigen und eben deshalb denarrativen Erzdhlen zu tun
haben. In Blick zu nehmen ist jedoch auch, dass der Raum eine jeweils ganz
andere Erzahlstruktur befordert. Im einen Fall ist er trotz des Geschichts-
skeptizismus der Décadence-Moderne noch vielversprechend, im anderen
Fall wird er zum Trédger einer Geschichte, die aus dem Raum in investiga-
tiver Weise herauszulesen ist. Der Topos des Tatorts ist nur ein Paradigma
fiir dieses investigative Erzahlmodell.

Gracqs Vorliebe fiir die blaue Nachkriegsliteratur fithrt dazu, dass er sich
zumeist auch thematisch auf diese Zeit bezieht. So in Le Rivage des Syrtes -
auch wenn der Roman Handlungsort und -zeit verfremdet, ist das Klima das
der Zwischenkriegszeit -, so in Un balcon en forét (1958), in Le Roi Cophetua
(1970), in La Route (1970), aber auch noch spéter in La Forme d’une ville (1985).
Dass dieser thematische Bezug nicht zwingend ist, zeigt sich an der
Erzahlung La Presqu’ile (1970). Sie spielt nach dem 2. Weltkrieg. Ihre Hand-

5 Eine Asthetik des Tatorts inauguriert bereits sehr friith Walter Benjamin, wobei es
durchaus signifikant ist, dass er nach dem 2. Weltkrieg zu einem der fithrenden Theo-
retiker avanciert. Es ist des Weiteren unbenommen, dass die Beziehung des Kriminal-
romans zur hohen Literatur teilweise bereits frither zu verzeichnen ist und deshalb
genauer abzuschatten wire. So sind die Surrealisten durchweg begeisterte Leser von
Fantémas, so kleidet Philippe Soupault in Les derniéres nuits de Paris eine surreale
Geschichte in eine Kriminalhandlung ein, so kodiert Aragon in Le Paysan de Paris die
Buttes Chaumont als Ort des Verbrechens. Diese Tradition setzt sich zu Teilen bei
Robbe-Grillet, dem wohl surrealistischsten Vertreter des Nouveau Roman, fort. Sein
Roman La belle captive enthilt ein Bild von René Magritte, das Fantomas darstellt. Ob-
wohl es also Uberschneidungen gibt, obwohl bereits der Surrealismus auf den Krimi-
nalroman zuriickgreift, sind wesentliche Differenzen nicht zu tibersehen. Fiir die Sur-
realisten ist das Verbrechen in einer geheimnisvollen Weise faszinierend, und das heifSt
im Grunde abenteuerhaft. In den 1950er Jahren tiberwiegt demgegentiber ein vor-
wiegend investigatives Erzdhlmodell, so etwa bei Nathalie Sarraute, die von einer Ere
du soupcon spricht, bei Robert Pinget in L'Inquisitoire, bei Michel Butor in L’Emploi du
temps, und selbst der frithe Robbe-Grillet setzt vorrangig auf dieses investigative
Moment. - Gracq hilt demgegeniiber auch nach dem 2. Weltkrieg an der visiondren
Kraft der surrealistischen Literatur der ersten Nachkriegszeit fest, cf. Julien Gracq: , Le
Surréalisme et la Littérature contemporaine” (1949), in: Id.: CEuvres complétes, ed.
Bernhild Boie, vol. 1, Paris: Gallimard (Bibl. de la Pléiade), 1989, p. 1009-1033, hier
1024-1031.
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lungskonstellation ist mit Butors La Modification (1957) weitgehend
deckungsgleich. Da Gracq an dieser Stelle, wie zu unterstellen ist, den
Butor'schen Text - einen Text grauer Nachkriegsliteratur - ironisch um-
schreibt, da er sich iiberdies, was die erzdhlte Zeit betrifft, auf das fremde
Terrain der 1950er/60er Jahre begibt, steht zu erwarten, dass sich die Grund-
ziige blauer Nachkriegsliteratur nur umso deutlicher abzeichnen.

Gracqs La Presqu’ile verhandelt wie Butors La Modification die Geschichte
einer problematischen Begegnung mit der Geliebten. Die Pointe beider Texte
besteht darin, dass die tatsdchliche Begegnung ausbleibt, also genau das,
was man typischer Weise von solchen Geschichten erwartet: die unmittel-
bare perstnliche Auseinandersetzung. Butor und Gracq begniigen sich
damit, die Anreise zu beschreiben und laden auf ihr in einem erzihlerischen
Monolog die gesamten Beziehungsprobleme ab.

Nichtsdestoweniger weisen beide Geschichten markante Unterschiede
auf. In La Modification bricht der Handlungsreisende Delmont unverhofft
auf, um seine Frau in Paris zu verlassen. Er fahrt zu seiner Geliebten nach
Rom, um sie nach Paris zu holen. Auf seiner Bahnreise wird ihm Station fiir
Station klar, dass er, wenn er sein Vorhaben ausfiihrt, eben dort enden wird,
wo er herkommt: In einer festen Beziehung in Paris. Kaum in Rom ange-
kommen, setzt er sich, ohne die Geliebte zu treffen, in den Gegenzug und
fahrt zurtick. Anders gelagert ist die Reisebeziehungsgeschichte bei Gracq.
Sein Protagonist Simon steht nicht zwischen zwei Frauen. Er will seine
Geliebte, die ihm an seinen Urlaubsort nachreist, vom Bahnhof abholen. Da
sie nicht mit dem Mittagszug kommt, fahrt er durch die Gegend. Auch ihm
wird bewusst, wie festgefahren die Beziehung zu seiner Geliebten ist. Er
vertrodelt sich und verpasst sie beinahe bei ihrer abendlichen Ankunft. Die
Erzdhlung endet damit, dass er auf der falschen Seite des Bahnsteigs steht.
Als er seine Geliebte begriifen und wohl auch umarmen will, stofit er mit
dem Knie gegen eine Absperrung. ,,Comment la rejoindre?’ pensait-il, déso-
rienté”® lautet der letzte Satz der Erzahlung.

Bereits am Verlauf beider Geschichten zeigt sich die Differenz von blauer
und grauer Nachkriegsliteratur. Die Butor’sche Geschichte thematisiert zwar
keinen Tatort, jedoch hat der Raum in ihr eine kldrende, detektorische Funk-
tion. Delmonts Modifikation trégt sich auf der Wegstrecke der Reise ab. Die-
ser Beziehungsraumaufklarungsarbeit fallt bei Butor das Imagindre - das
heifst konkret: die Beziehung zur Geliebten - zum Opfer. Ganz anders bei
Gracq: Simon hélt am Imaginédren fest, wissend, dass es imagindr ist. Das ist,
wenn man so will, das notorische Blau der ersten Nachkriegsliteratur.

Unterschiedlich sind deshalb die Erzidhltopologie und der Spannungs-
verlauf beider Geschichten. Wihrend der Butor’sche Erzdhlraum polar ist -

5 Julien Gracq: La Presqu’ile, in: Id.: La Presqu’ile, Paris: José Corti, 1970, p. 33-179, hier
179.
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Delmont schwankt zwischen zwei Frauen und Stddten, zwischen Paris und
Rom, kaum ist er am einen Pol angelangt, schwingt er wie ein Pendel zurtick
-, ist der Gracq'sche vektoriell. Zumal die Schlussszene, in der Simon gegen
die Absperrung stofst, hilt diese Vektorhaftigkeit fest.

Diese differente Erzdhltopologie prigt sich auch sonst breitfiltig aus.
Man betrachte nur die Verkehrsmittel, diese chronotopischen Raumzeit-
gerédte par excellence: Delmont sitzt im Zug. Dieser trdgt ihn seiner Geliebten
unweigerlich zu - und er kehrt dennoch um. In einer nachgerade spiegel-
verkehrten Situation befindet sich Simon. Bei ihm sitzt die Geliebte im Zug,
wiahrend er selbst mit dem Auto durch die Gegend fihrt. Er konnte deshalb
ausweichen - und kommt dennoch an, sei es auch nur an einer Schranke.
Den unterschiedlichen Verkehrsmitteln korrespondiert ein kaum weniger
gegenldufiges Landschafts- und Kartenmodell. Delmont bewegt sich im Zug
in einem ungegenstindlichen Leerraum vortiberziehender Toponyme, in
einem reinen Zeitraumraster, das er wie eine Karte iiber seine Beziehung
legt. Durchaus verwandt ist diese Beziehungskarte mit der des ungenannten
Erzéhlers in Robbe-Grillets La Jalousie. Dort erdffnen Durchblicke durch die
Lamellen der Jalousie und die Planken der Terrasse ein neutrales Untersu-
chungsfeld, das der Erzdhler Quadrant fiir Quadrant absucht, um heraus-
zufinden, ob seine Frau ihn mit Franck betriigt. Mit verwandtem Gestus in-
spiziert Delmont die Beziehung zu seiner Geliebten Station fiir Station. Hier
wie dort zeichnet sich der investigative Charakter der Erzdhlung in einem
qualitétslosen, rasterhaften Kartenmodell ab.

Ganz anders, nicht kartenrasterhaft, sondern erwartungsrdumlich ist
demgegentiiber die Landschafts- und Kartenwahrnehmung Simons. Wie-
wohl auch er auf einer Spazierfahrt Klarheit tiber seine Beziehung erlangt,
betrachtet Simon die Landschaft nicht als Untersuchungsfeld, sondern als
Projektionsraum seines Freiheitsbegehrens. Die Offenheit und die Uber-
raschung, die Simon von seiner Geliebten nicht mehr erwartet - er tréagt sie
in die Landschaft, aber auch in die Karte hinein.

La carte routiere écourta le déjeuner; les itinéraires le fascinaient; ¢’était un avenir
clair et lisible qui pourtant restait battant, une ligne de vie toute pure et encore
non frayée qu’il animait d’avance et faisait courir a son gré au travers des
arborisations des chemins.5”

Es bleibt anzumerken, dass und in wie unterschiedlicher Weise beide Texte
das Verdikt, mit dem die Romantik die Karte belegte, aufgreifen und abwan-
deln. Wahrend Gracq der Romantik entgegenhdlt, dass auch Karten roman-

5% Dass und wie sehr gerade das Fortbewegungsmittel des Autos an dieser Erwartungs-
raumlichkeit von Karte und Landschaft teil hat, zeigt Jean-Yves Laurichesse: , Le vaga-
bondage automobile dans La Presqu’ile”, in: Patrick Marot (ed.): Les derniéres fictions.
«Un balcon en forét». «La presqu’ile», Paris: Minard (Julien Gracq; 5), 2007, p. 171-197.

57 Gracq: La Presqu’ile (wie Anm. 55), p. 50sq.
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tisch sein kénnen - denn auch sie lassen sich als Projektionsfldche von Sehn-
stichten und Erwartungen benutzen -, greift der Nouveau Roman das ro-
mantische Verdikt {iber die Karte auf, um darzulegen, wie antiromantisch er
ist. Mit anderen Worten: Wihrend fiir Gracq die Karte ein Sehnsuchtsraum
ist, ist sie fiir den Nouveau Roman ein Raum, mit dem sich Sehnsiichte
kartieren und das heifit in einer raumlich dekonstruktiven Weise hinterfra-
gen lassen. Es ist nicht zu unterstellen, dass Gracq diese dekonstruktive
Dimension tibersieht. Er weigert sich lediglich, der Reflexion oder auch der
Investigation das Begehren zu opfern.

Aufgrund ihrer kontrdren Topologie besitzen beide Geschichten einen
unterschiedlichen Spannungsverlauf. In einem strikten Sinne des Wortes ist
La Modification alles andere als spannend. Nie befillt uns als Leser die Sorge,
dass Delmont seine Geliebte nicht treffen oder nicht zu seiner Frau zurtick-
kehren wiirde. Wir bewegen uns auf dieser Reise in einem reinen Re-
flexionsraum. Wir folgen Delmonts Assoziations- und Erinnerungsspuren,
ohne dass uns diese, wie etwa ein Abenteuerroman, fesseln wiirden. In eine
ganz andere Lage versetzt uns Gracq. Er bietet uns als Leser einen Wege-
raum an. Er legt umfanglich dar, wo genau sich Simon jeweils befindet, wie
spdt es ist, wie sehr sich Simon zeitvergessen vertrodelt. Deshalb sorgen wir
uns darum, dass er seine Geliebte verpasst. Erzédhlerische Spannung entsteht
hierbei - und das ist typisch fiir Gracq - aus dem Raum. Gemessen an Le
Rivage des Syrtes wahlt Gracq in La Presqu’ile jedoch ein durchaus neues
Erzdhlmodell. Wéhrend die rdumliche Erzdhlspannung in Le Rivage des
Syrtes mehr behauptet als eingelost ist - alle Rdume sind in einer abenteuer-
haften Weise hoch bedeutsam, ohne dass eigentlich etwas geschieht -, wiah-
rend deshalb der Fortgang der Ereignisse der Figur der Plotzlichkeit tiber-
antwortet ist, erzeugt La Presqu’ile rdumliche Erzédhlspannung ungleich
homogener allein aus den Wegedistanzen, aus der Tageszeit und aus der
Karte.

Was das Verhiltnis von Décadence und Moderne betrifft, wire es sicher-
lich tiberzogen, bei La Presqu’ile in einem strikten Sinne des Wortes von
Décadence zu reden - und dennoch bleibt der wesentliche transgressive
Impuls der Décadence-Moderne gegen das allzu Ein- und Festgefahrene
erhalten. Nun ist damit vergleichsweise wenig gesagt. Lotman zufolge ist
die Uberschreitung ein Grundmerkmal jeglicher sujethaltiger Erzihlung.
Préziser und zugleich differenzierungsfahiger sind meines Erachtens Begrif-
fe wie die der blauen Nachkriegsliteratur und des Erwartungsraums. Als
Vanessa in Le Rivage des Syrtes in die Kiistenstadt Maremma zieht, fragt Aldo
sie, was ihren Umzug veranlasst habe. Sie antwortet: ,]’attends.”% In einem
Warte-/Erwartungsraum befindet sich auch Simon, der seine Geliebte vom
Bahnhof abholen will. Uber die Figur des Erwartungsraums ldsst sich nicht

% Gracq: Le Rivage des Syrtes (wie Anm. 6), p. 101.
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zuletzt und einmal mehr die Differenz von blauer und grauer Nachkriegs-
literatur bestimmen. Wahrend der Erwartungsraum bei Gracq vektoriell ist,
nimmt ihm Beckett, der sprichwortlich fiir das Grau der zweiten Nach-
kriegsliteratur steht, seine vektorielle Spitze, indem er ihn in einen reinen
Warteraum ohne Perspektive transformiert.

Estragon: Komm, wir gehen.
Wiladimir: Wir kénnen nicht.
Estragon: Warum nicht?
Wiladimir: Wir warten auf Godot.
Estragon: Achja’®

Erwartungsraum und Genre - eine Topologie der modernen Grof3stadt
unter den Vorzeichen einer anderen, randstindigen Moderne

Die Erzahlung La Presqu’fle ist im Werk Gracqgs ein Ausnahmetext. Das Un-
terfangen, aus der Karte heraus Erzdhlspannung aufzubauen, ist so unge-
wohnlich, dass es nur um den Preis des Selbstplagiats zu wiederholen gewe-
sen wdre. Durchaus sprechend ist vor diesem Hintergrund der Umstand,
dass La Presqu’ile der letzte fiktionale Erzihltext Gracgs ist. Im Gefolge ver-
fasst er neben Essays Reisebeschreibungen (Autour des sept collines, Carnets
du grand chemin) sowie den autobiographischen Text La Forme d’une ville.
Gemeinsam ist zumal den letztgenannten Textgruppen, dass der Raum in
ihnen nicht langer Tréger erzédhlerischer Spannung ist. Stattdessen begniigt
sich Gracq damit, in autobiographischer Weise anzugeben, wieso Rdume fiir
ihn spannend sind. Oberfldchlich betrachtet greift er damit auf Altbewihrtes
zuriick, auf das Stilmittel einer unmittelbaren Thematisierung, das zumal in
autobiographischen Texten gebrauchlich ist.®* Wobei nicht zu iibersehen ist,
dass und wie Gracq die traditionellen Gattungsschemata bricht. So unter-
gliedert er die Reisebeschreibung Autour des sept collines in die drei Abschnit-
te Autour de Rome, A Rome und Loin de Rome. Wahrend Reisebeschreibungen
typischer Weise einen homogenen Raumzeitverlauf besitzen - der Autor
berichtet, was er jeweils vor Ort an Neuem sieht und erlebt -, spreizt Gracq
die Reisebeschreibung, diese Vor-Ort-Literatur schlechthin, zugunsten des
Erwartungsraums in eine Vor- und Nachbetrachtung auf und verleiht ihr so
eine neue zeitliche Tiefendimension. Zumal die Anndherung an Rom bein-
haltet mit der Anreise im Grunde denselben Erzdhlbogen, der uns bereits
aus La Presqu’ile bekannt ist - mit dem Unterschied freilich, dass er hier nicht
langer unmittelbar Spannung erzeugt, sondern in die Gliederung des Textes

5 Cf. Samuel Beckett: Warten auf Godot, in: 1d.: Dramatische Dichtungen in drei Sprachen,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1981, p. 7-205, hier 103.
6  Cf. Michel Murat: Julien Gracg, Paris: Belfond, 1991, p. 244-246.
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einwandert. In subtiler Weise ist die rdaumliche Erzihlspannung im Aufbau
des Textes aufgehoben.

Dieses Gliederungsprinzip durchzieht in vergleichbarer Weise La Forme
d’une ville. Vorrangig ist jedoch ein weiterer Gattungsbruch zu verzeichnen.
La Forme d’une ville ist im weitesten Sinne des Wortes eine Autobiographie.
Gracq beschreibt in ihr seine siebenjihrige Internatszeit in Nantes. Unge-
wohnlicher Weise erfahren wir in dieser ,Autobiographie” jedoch fast nichts
tiber Gracqs Leben im Internat. Stattdessen wartet der Text in umfanglicher
Weise mit einer Beschreibung von Nantes auf. Gracq beschreibt nicht sein
tatsidchliches Leben dort drinnen im Internat, sondern einen Wunsch- und
Erwartungsraum dort draufSen. So wie in Autour des sept collines der Erwar-
tungsraum den Vor-Ort-Charakter der Reisebeschreibung zeitlich zerdehnt,
so disloziert La Forme d’une ville die autobiographische Geschichte in die
Beschreibung der Stadt. In beiden Féllen bricht Gracq, indem er am Chrono-
topos des Erwartungsraums festhiilt, traditionelle Gattungsschemata.

Die Stadt als Erwartungsraum des Internatsschiilers, die ,Autobiogra-
phie’ als Beschreibung der Form einer Stadt. So wenig La Forme d’une ville als
Autobiographie zu lesen ist, so sehr entzieht sie sich dem Genre der Grof3-
stadtliteratur. Das hat durchaus sachhaltige Griinde. Wie Gracq selbst ein-
raumt, ist Nantes als moderne Grofistadt vergleichsweise atypisch: Die be-
wegten 1920er Jahre, die Metropolen wie Paris und Berlin so nachhaltig
prégten, hielten hier kaum Einzug, und selbst dieses etwas riickstandige
Nantes war ihm als Internatsschiiler verwehrt. Nicht zuletzt ist Gracq, wenn
man die Hochkonjunktur der Grofistadttexte in den 1920er Jahren als Maf3
anlegt, als Autor fiir das Genre zu spdt geboren. Aufgrund dieser mehr-
fachen Randstdndigkeit muss Gracq seine Grofistadt allererst erfinden. Er
schreibt deshalb in gattungsbriichiger Weise eine hochst personliche Grofs-
stadtautobiographie. In ihr verschrénken sich Aspekte des Grofistadtromans
mit solchen des Bildungsromans.®! Nantes ist Gracqs Grofistadt. Sie pragt
ihn wie sonst nur Goethes Meister die Lehrjahre. Bereits einleitend weist er
darauf hin, dass er kein Portrdt von Nantes zeichnen wolle. Nantes sei
vielmehr sein persdnliches Vademekum.52

Man hat zu Recht darauf hingewiesen, dass La Forme d’une ville keine
Autobiographie, sondern eine Autofiktion sei.®® Es ist unbenommen, dass
die vorstehend angefiihrten Gattungsbriiche sich durchaus auch hieraus
erkldren lassen.®* Indem Gracq das vielleicht gar nicht so moderne Nantes

61 Explizit bezieht sich Gracq am Ende des Romans auf Goethe, cf. Gracq: La Forme d’une
ville (wie Anm. 3), p. 211: ,[...] toute impression se faisait empreinte, ou plutdt, au sens
goethéen, forme empreinte, destinée en vivant a se développer.”

62 Cf.ibid., p. 7sq.

6 Cf. Bernard Vouilloux: Gracq autographe, Paris: José Corti, 1989.

64 Cf. Philippe Gasparini: Autofiction. Une aventure du langage, Paris: Seuil, 2008. Gracq
findet hier allerdings keine Erwahnung.
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zur Grof3stadt schlechthin umdeutet, erschreibt er sich seine Teilhabe an der
Moderne. Dass er dabei sein Ich vom Raum her aufbaut, rundet das Bild ab.
Zuvorderst streicht das Konzept der Autofiktion den geniedsthetisch auf-
wiichsigen Begriff des bios zugunsten von (rdaumlicher) fiktiv zusammenge-
stiickelter Kontingenz. Man wird diesem Befund nicht widersprechen wol-
len. Und dennoch stellt sich die Frage, ob das Konzept der Autofiktion im
Versuch, den alten Subjektbegriff zu dekonstruieren, diesen nicht 4 contre-
ceeur mit anderen Mitteln fortschreibt, um unter der Hand das autobiogra-
phische Grundschema in eine Form von Metagenre zu transponieren.®

Eine chronotopische Untersuchung setzt andere Akzente: Sie untersucht
nicht die Auto-Fiktion, und das heifdt die Konstitution des Selbst im Text,
sondern allenfalls dessen topologische Verortung oder aber auch, allgemei-
ner gefasst, die des Erziahlens. Deshalb wihle ich fiir La Forme d’une ville als
Bezugspunkt nicht das Gattungsumfeld der Autobiographie/-fiktion, son-
dern das der Grofistadtliteratur - so sehr auch die Erwartungsraume Gracqs
sich von den Stereotypen der Grofistadtliteratur unterscheiden mogen. Wie
fern Gracq dieser steht, haben wir bereits an Le Rivage des Syrtes gesehen.
Wihrend dieser Roman vor dem Genre des Grofsstadtromans mehrfach
zuriickweicht - es ist kein Grofistadtroman, sondern ein Stadtstaatroman,
die Stadt ist nicht modern, sondern dekadent -, greift Gracq in La Forme
d’une ville das Genre des Grofistadtromans auf, ohne freilich die Topologie
zu verdndern. Sicherlich: Orsenna ist ein Sumpf, Nantes ist modern. Aber
auch wenn die Ausgangsorte vordergriindig anders kodiert sind, weisen
beide Texte dieselbe ,subjektive’ Topologie auf. Der Protagonist ist nicht am
Ort der Moderne, er erwartet das Neue von woanders her. Das ist die
grundlegende Perspektive Gracqs auf die Topologie der Décadence, aber
auch auf die Moderne und die moderne Grofistadt.

Aufgrund dieser Topologie setzen sich in La Forme d’une ville die Diffe-
renzen zum Grofistadtroman, die wir bereits in Le Rivage des Syrtes ver-
zeichnen konnten, in abgewandelter Form fort. Anders als bei den typischen
Grofistadtgangern ist die Erfahrung der Moderne und der modernen Grof-
stadt bei Gracq nicht an technisch-medialen Gegebenheiten wie etwa der
Geschwindigkeit abzulesen, sie ist ein imaginéres ,Da-Draufien’, etwas jen-
seits der Mauern des Internats. Sie erschliefit sich nicht in der lockeren Un-
gebundenheit des Flaneurs, der in der GrofSstadt mit {ibergenauem, diagnos-
tischem Blick die Zeichen der (modernen) Zeit erkennt, sondern ist vorran-
gig Neuland. Sie ist mehr Verheiflung als Gegenstand der Analyse. Sie zer-
stort nicht die Aura durch Technik, sondern besitzt die Aura eines nichstlie-
genden Raums, der, so nahe er auch liegt, als kaum betretbar erscheint.

6 Cf. Alfonso de Toro / Claudia Gronemann: ,Einleitung”, in: Id. (eds.): Autobiographie
revisited. Theorie und Praxis neuer autobiographischer Diskurse in der franzdsischen, spani-
schen und lateinamerikanischen Literatur, Hildesheim: Olms, 2004, p. 7-21, hier 8-10.
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Wihrend den Surrealisten die Moderne sich am gefundenen Phénomen
erschliefst, die ihnen ein doppelbodiger Grofistadtraum zuspielt, wahrend
die Karten, die Toponyme, die Fotografien von Orten - ,das ist die Getranke-
karte des Café Certa’® - im Surrealismus vorrangig dazu dienen, das Sur-
reale, die Moderne oder aber auch die Décadence zu verorten - die Karte ist
an dieser Stelle der Garant des Surrealen im Realen -, ist bei Gracq bereits
die Grof3stadt und deren Karte imaginar.

Karten und Landschaften des Imaginiren

Héufig verortet bei Gracq deshalb die Karte nicht die Moderne, sondern
besitzt einen nachgerade autonomen, nicht-referentiellen Status, in dem sie
selbst als Signatur des Aufbruchs und der Moderne figuriert. Das zeigt sich
exemplarisch in einem Passus, in dem Gracq die Abgeschlossenheit seiner
Internatssituation beschreibt, um dann das hieraus resultierende Verhiltnis
zu Nantes in einer Kartenmetapher zusammenzufassen:

[...] une ville ot toutes les perspectives donnaient d’elles-mémes sur des lointains
mal définis, non explorés, un canevas sans rigidité, perméable plus qu'un autre a
la fiction. Chacun des rhumbs qui étoilaient cette rose des vents fleurissait
naturellement, indéfiniment, pour I'imagination.¢”

Die Karte - und nichts anderes als die Karte klingt in dem ,,canevas sans ri-
gidité” und zumal in der ,rose des vents” an - ist, anders als bei den Surrea-
listen, nicht langer Beweistrdger des Surrealen,® sie wird zum N&hrboden
der Phantasie. Dennoch ist nicht zu iibersehen, dass wir es im vorliegenden
Fall mit einer Karte im strikten Sinne zu tun haben, wenn auch mit einer et-
was ungewohnlichen. Sie besteht aus nichts weiter als aus einem Gradnetz
und der Windrose. Das ist eine Karte in Rohform, ein reines Kartenschema,

¢  Cf. Aragon: Le Paysan de Paris (wie Anm. 27), p. 97.

67 Gracq: La Forme d'une ville (wie Anm. 3), p. 4.

68 Es ist durchaus einzurdumen, dass da und dort bereits die Surrealisten die Karten nicht
blof8 als topographische Beweistréger, sondern zugleich auch als Bild des Surrealen
verwenden. So Aragon, wenn er die Buttes Chaumont mit einer Nachtmditze vergleicht
(cf. Aragon: Le Paysan de Paris (wie Anm. 27), p. 169). Anders Max Ernst. Er zeichnet in
Le jardin de la France (1962) in die Karte Frankreichs zwischen Loire und Indre einen
Frauenkorper ein. Bereits Max Ernst definiert also die Karte als Raum des Begehrens
und der Erwartung, jedoch handelt es sich hierbei um ein Einzelmotiv. Erst bei Gracq
wird es zu einer topologischen Konstante. Nicht zu tibersehen ist nicht zuletzt, dass
Max Ernst zwar auf eine kartographische Darstellung zurtickgreift, sein Bild jedoch als
Garten betitelt. Das Objekt des (ménnlichen) Begehrens ist weiblich, Max Ernst sexiert
in diesem Sinne die Karte und tauft sie in einen Garten um. Denn was wére weiblicher
als Garten...! Durchaus in diesem Sinne lernt auch Aldo Vanessa in einem Garten ken-
nen. Und dennoch steht in Le Rivage des Syrtes etwas ganz anderes im Blick. Nicht das
Objekt des mannlichen Begehrens, sondern dessen Struktur. Diese ist nicht gartenhaft,
sondern in einer projekthaft-transgressiven Weise kartenhaft.
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in das noch nichts eingetragen ist. Obwohl diese Karte leer ist, obwohl Gracq
im Folgenden mit ungleich genaueren kartographischen Angaben aufwartet
- der vorstehende Passus zeigt uns die Gracq'sche Karte von Nantes
schlechthin: Ein unbeschriftetes Kartenschema, einen Erwartungskarten-
raum.

In dem Mafle, wie die Gracq'sche Karte imagindr ist, ist sie, wie alles
Imagindre, vielfach besetzbar. So grundlegend das vorstehende Beispiel
auch sein mag, andernorts deutet Gracq alles, was die Karte nur an techni-
schen Mitteln zu bieten hat, in eine Figur des Imagindren um. Wahrend in
dem vorstehenden Zitat die Lineatur der Karte, ihre Rasterung 16chrig und
durchlissig ist, sind Aldos Seekarten von scharfen Grenzziehungen geprégt,
aber deshalb kaum weniger faszinierend. Klar umrissen ist auch die Karte in
La Presqu’ile. Sie enthilt eine klare, ablesbare und dennoch pulsierende Zu-
kunft, eine génzlich reine und noch ungebahnte Lebenslinie.®® Kaum anders,
wenn auch einmal mehr im Detail variant, sind die Kartentraume Gracgs zu
seiner Kinderzeit verfasst. Wie er in La Forme d’une ville berichtet, verbrachte
er die Diirreperioden, in denen ihm die Lektiire von Jules Verne verwehrt
war, vor einem veralteten guide Michelin, wobei er es nicht verabsdumt, auf
eine Besonderheit dieser Kartenlektiire hinzuweisen. Interessant erschienen
ihm aufgrund einer kindlichen Vorliebe fiir den Elitismus - man konnte
auch sagen, aufgrund einer knabenhaften Vorliebe fiir den Superlativ - nur
die Stddte, die mehr als 100.000 Einwohner und tiberdies eine StraSenbahn
besaflen.”

Was auch immer zum Instrumentarium der Kartographie und der Geo-
graphie gehort - der Raster, die Magnetnadel, die Grenze, die Strafie, die
Einwohnerzahl einer Stadt -, all dies eroffnet fiir Gracq zuvorderst eines:
einen Phantasieraum. Wobei nicht zu tibersehen ist, dass Gracq stets auch
den Gegenpol solcher Phantasie akzentuiert. So korreliert er die Grenze mit
der Transgression, den Raster mit der Liicke, die schiere numerische Grofie
mit der Vorstellung der Grofistadt und nicht zuletzt in La Presqu’ile die
vorgezeichnete Strale mit der ungebahnten Lebenslinie. Zumal in diesem
Passus ist der Wechselbezug von imagindrem und tatsdchlichem Raum, von
Grenze und Entgrenzung deutlich gesetzt. Die Zukunft, die Simon aus der
Straflenkarte herausliest, ist klar, ablesbar und dennoch pulsierend. Auch
wenn diese Kartenbehandlung einmal mehr das Grundmuster der Trans-
gression aufruft, besitzt sie eine etwas andere Orientierung. Sie definiert sich
nicht tiber das horizontale Spannungsverhiltnis von Peripherie und
Zentrum, sondern steht vertikal zu ihm - so buchstéblich der Finger Simons,
mit dem er die Karte abfahrt. In Rede steht hierbei nicht die Uberschreitung

6 Cf. Gracq: La Presqu’ile (wie Anm. 55), p. 50.
70 Cf. Gracq: La Forme d’une ville (wie Anm. 3), p. 17-19.
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kartierter Grenzen, sondern die Uberschreitung der Karte durch Phantasie -
einer Phantasie, die sich gleichwohl nicht von der Karte 16sen kann.

So fasziniert Gracq von Karten und Guides Bleus auch ist, so reserviert
steht er ihnen da und dort gegeniiber. Etwa wenn er sein Verhiltnis zu
Nantes wihrend seiner Internatszeit beschreibt. Er legt Wert darauf, dass er
in der Stadt gelebt hat und grenzt seinen personlichen Zugang zu ihr von
dem touristischen ab, den die Guides Bleus befordern. Diese versetzen einen,
wie Gracq anmerkt, in die Situation eines Seemanns, der sich beim An-
steuern eines Hafens allein auf die Landmarken verldsst.” Auffillig ist, dass
Gracq an dieser Stelle die sonst iiberwiegend positiv konnotierten Motiv-
kreise Seemann, Hafen, Landmarke ins Negative wendet. Kaum weniger be-
merkenswert ist, dass er trotz seiner erkldarten Vorliebe fiir Karten seine
Uberlegungen mit einem nachgerade rousseauistischen Bekenntnis zur
Landschaft abschlieSt. Uber seine Stadtspazierginge in Nantes berichtet er:

J'allais a 'aventure, en petit sauvage, dans les rues d'une ville non triée, non éti-
quetée, non répertoriée, me laissant imprégner indistinctement de ses masses de
pierre inégales, de ses trouées de lumiere, de ses chemins d’eau, des tranchées
ombreuses de ses rues encaissées, comme on s'imprégne d'un paysage sans le
moindre souci d’en ranger les éléments par ordre d’excellence [...].7

Man vergleiche diesen Passus mit dem tiber den kindlichen Elitismus! Ge-
gensétzlicher konnen zwei Stadtbilder kaum sein: Im einem Fall untersteht
die Stadt dem grobmaschigen Ranking der schieren Zahl, im anderen Fall ist
alles in ihr ohne Rang. Man mag dafiirhalten, dass die Gracq'sche Topologie
stets schon zwischen dem Karten- und dem Landschaftsparadigma
schwankt, und dass im Fall der vorstehenden Zitate die kontrdre Option
Landschaft versus Karte sich aus den gegensitzlichen Perspektiven und Le-
bensaltern herschreibt. Eine solche Lesart entspricht durchaus dem Projekt
Gracgs. Er versucht darzulegen, in wie vielschichtiger Weise ihn Nantes ge-
prdgt hat. Lesbar wird so ein polyphoner Raum, der sich beziehungsreich
tiberlagert.

Unter dem Blickwinkel Stadtlandschaft/Karte stellt sich unabhingig
davon die Frage, aufgrund welcher Topologie Gracq im einen Fall die Karte
und im anderen Fall die Landschaft bevorzugt. Wie sich an dem Beispiel ab-
zeichnet, unterliegen beide nicht nur der Dichotomie von Décadence/ mor-
bide Landschaft und Moderne/transgressive Karte, sondern iiberdies einem
Distanzregulativ. Karten sind fiir Gracq genau dann attraktiv, wenn er nicht
vor Ort ist. Vor Ort erweisen sie sich als hinderlich, weil sie das Hier auf das
Bekannte reduzieren. Deshalb optiert er vor Ort fiir die Landschaftswahr-
nehmung. Ablesbar ist an dieser Distributionsbeziehung von Karte und
Landschaft beider konzeptionelle Ausrichtung. Karten stellen bei Gracq,

7t Cf.ibid., p. 106.
72 Ibid., p. 108.
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weil sie imagindr sind, nicht vorrangig eine Gegend dar. Sie bezeichnen
mehr die Ferne tiberhaupt als einen konkreten Ort. Deshalb werden sie vor
Ort, dort wo sie auf ihr Signifikat und das heifst auf das Reale treffen, wert-
los. Tragfdhiger erweist sich dort das Landschaftskonzept, weil es weicher,
dehnbarer ist als die harte, alles vereindeutigende Karte.

Von dieser Verteilung ist bereits die Erzdhlanlage in Le Rivage des Syrtes
geprdgt. Der Roman exponiert das Thema der Transgression mit dem Kar-
tenzimmer, um dann im weiteren Verlauf, wenn Aldo sich seinem Ziel ni-
hert - wie auf der Insel Vezzano - auf Landschaftsbilder zu setzen. Wobei
selbst dieser grundsétzliche Schwenk von der Karte zur Landschaft genauer
zu differenzieren ist. Denn wie wir gesehen haben, ist die Landschaft auf der
Insel Vezzano ihrerseits kartenhaft. Sie enthilt mit dem Tangri eine Land-
marke. Eben diese verwirft der vorstehende Passus in La Forme d’une ville.
Auch diese Differenz erklart sich aus dem Regulativ von Distanz und Nahe.
Wihrend Aldo sich auf der Insel noch vor der Stadt befindet, ist der Inter-
natsschiiler Gracq bereits in der Stadt.

Stadtraum versus Erwartungsraum, Nantes als Blaupause, literarische
Topologien

So zugespitzt dieser Kontrast auch ist, Gracq kann ihn nicht aufrechterhal-
ten, weil er als Internatsschiiler nicht ,vor Ort’ ist. Deshalb ist das Gracq’sche
Nantes tiber weite Strecken alles andere als ein vektor- und schriftloser
reiner Landschaftsraum (,une ville non triée, non étiquetée””?). Zumindest
aus der Riickbetrachtung, aus der heraus La Forme d’une ville geschrieben ist,
stellt sich das Gracq'sche Nantes als ein durch und durch literarischer und
deshalb tiberkodierter Raum dar.

Exemplarisch zeigt sich diese Literarizitdt in einem Passus, in dem Gracq
Apollinaire zitiert:

J'ai vu ce matin une jolie rue dont j’ai oublié le nom
Neuve et propre du soleil elle était le clairon

Um dann folgendermafen fortzufahren:

Bien qu’Apollinaire situe sa rue expressément du coté de la porte des Ternes
(,J’aime la grace de cette rue industrielle [...]”) j'ai toujours tendance a imaginer
que de telles voies, si fraichement, si naivement ensoleillées, devaient se montrer
de son temps surtout aux lisieres sud-ouest de Paris, la oui, vers 1910, le moteur a
explosion et déja 1'aéroplane faisaient pousser [...] des batisses industrielles mi-
grantes, aussi légeres que les oiseaux de bois et de toile qu’elles abritaient [...]. 74

B Ibid.
7 Ibid., p. 34.
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Trotz dieses Einwands, in dem Gracq gleichsam nahelegt, Apollinare habe
sich in der Adresse fiir seine poetische Erfahrung geirrt, rdumt er im Fol-
genden ein, dass eine solche Stimmung auch in einem ganz gewdohnlichen
biirgerlichen Viertel aufkommen konne. Es reiche hierfiir

[...] une déclivité de la chaussée qui s’ouvre tout a coup devant votre pas invitante
et tentatrice [...].75

Die Sonne bldst ins Horn, das Abschiissige verlockt: Benannt ist damit das
fiir Gracq bestimmende Moment von Vektorhaftigkeit, aber auch ein duflerst
wechselbeziigliches Verhiltnis von Karte, Literatur und Landschaft, das sich
auf einer gegenldufigen Topologie der Moderne abtragt. Diese ist im Folgen-
den genauer zu betrachten.

Die erste Topologie ist die einer Technik-Moderne, der zufolge die Mo-
derne im Toponym kartographisch genau lokalisiert ist. Auch wenn Gracq
Apollinaire widerspricht, auch wenn er nur eine personliche Vorstellung
und keine personliche Erfahrung wiedergibt, im Grundansatz schliefit er an
seine Auffassung an: Die Erfahrung der Moderne ist an wohl definierten Or-
ten und nur dort zu machen. Ganz anders ist die zweite Topologie verfasst.
Ihr zufolge ist wenn nicht im strikten Sinne die Moderne, so doch das sie
pragende Moment des Aufbruchs und der Verlockung weder an einen be-
stimmten Ort noch thematisch gebunden. Man kann diese Erfahrung iiberall
machen, an Industriestandorten, aber auch im biirgerlichen Viertel, sofern
der fragliche Raum nur hinldnglich vektoriell strukturiert ist. Topologisch
stehen an dieser Stelle zwei kontrdre Modelle zur Disposition. Das erste ist
nicht nur Apollinaire zuzuschreiben, es ist bestimmend fiir die Grof3stadtli-
teratur insgesamt. Das zweite ist pragend fiir den Gracq'schen Erwartungs-
raum. Wahrend das eine den Ort der Moderne im Toponym kartiert, wartet
das andere mit einem vektoriellen Schema auf, das man aufgrund seiner
Vektorhaftigkeit zwar als kartenhaft bezeichnen kann, das jedoch keines-
wegs den Ort der Moderne bestimmt, sondern stattdessen deren erwar-
tungskartenrdaumliches Schema.

Auch wenn die surrealistische Grofsstadterfahrung bei Gracq literarisch
vermittelt ist, ist sie nicht epigonal. Gracq entwirft aus seiner Lektiire eine
hochst eigenstiandige Topographie. Deutlich wird dies etwa in einer Einlas-
sung zur alten Sternwarte.” Die alte Sternwarte ist ein vergessener, verlasse-
ner Ort, auf den er wéahrend seiner Internatsausgange traf. Gracq lasst offen,
was genau ihn an diesem Ort faszinierte. War es die Anmutung des abge-
schlossenen, verwaisten Raums - das Motiv der Transgression klingt an -
oder war es nicht vielmehr blof8 und bereits der Zauber der technisch iiber-
holten Messgerite, die hier zu besichtigen waren? Gracq verweist darauf,
dass das Toponym Ancien Observatoire auf handelsiiblichen Karten verzeich-

7 Ibid., p. 35 (Herv. F.S)).
7% Cf. ibid., p. 70-72.
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net ist, er verortet seinen Erfahrungsraum, um dann eine ganz andere Karto-
graphie zu entwickeln. Er habe den Zauber dieses Ortes gleichsam auf alle
seine Lektiiren durchgepaust, auf das Haus Usher, auf Dracula und viele
weitere Lektiiren, sofern sie nur geheimnisvolle Orte aufzuweisen hatten.
Damit kehrt er die Beziehung von Karte, Landschaft und Literatur um. Der
Eindruck eines Ortes/einer Landschaft verhilt sich zur Literatur wie eine
Blaupause, und das heifst mit anderen Worten, wie eine Karte. Die Literatur
ist Gracq zufolge also nicht in jeder Hinsicht topographisch zu verankern
(wie etwa im Grofistadtroman) oder - ein Ansatz, den man heutzutage gerne
verfolgt - in einer Epistemologie der Karte aufzultsen. In Blick zu nehmen
ist stattdessen, wie fundamentale Raumerfahrungen Lektiiren determinieren
und sich wie ein Raster tiber sie legen.

Gepréagt davon ist nicht nur Gracqs Lektiire, sondern auch sein Schrei-
ben. Die eingangs erwdhnte Bemerkung, dass er bei der Abfassung des Ri-
vage des Syrtes seinen Weggang von Nantes vor Augen gehabt habe, ist die-
sem Motivkreis entnommen. Weitere wiren zu nennen. So verweist er da-
rauf, dass in die Erzdhlung Le Roi Cophetua sein Besuch der Rennbahn
eingeflossen sei, und man kann La Forme d’une ville insgesamt als einen Text
lesen, dessen Ziel darin besteht, diese hochst personliche Topographie zu
entwerfen. Sie ist das zwar geoffenbarte, aber nichtsdestoweniger schwer
bestimmbare Geheimnis seines lesenden Schreibens:”” Fiir Gracq birgt jede
Geschichte einen Ort. Lesbar wird dieser Ort erst, wenn die Riaume, die in
den erzéhlten Geschichten, sie grundierend, enthalten sind, ihrerseits in
einer Raumerzihlung erzihlt werden. La Forme d’une ville leistet vorrangig
dies. Man verwechsle das Buch deshalb nicht mit einer Autobiographie im
herkémmlichen Sinne. Und selbst der Begriff der Autofiktion erscheint et-
was problematisch, denn was La Forme d’une ville konstituiert, ist, wie bereits
im Titel anklingt, weniger ein Subjekt als vielmehr ein Stadtraum, wenn
auch ein durchaus subjektiver.

Nantes: Die periphere, da verstellte Grofistadt

Wie sehr Gracgs Erfahrung der modernen Grofsstadt von der Peripherie ge-
prégt ist, zeigt sich nicht nur in ihrer Literarisierung, sondern auch im Er-
zdhlaufbau sowie daran, welche Bereiche der Stadt Gracq jeweils wie ge-
wichtet und behandelt. Bemerkenswert ist bereits der Erzidhleinstieg. Nach
einem ersten einleitenden Kapitel,”® in dem Gracq sein Erzdhlvorhaben er-

77 Cf. Julien Gracq: En lisant en écrivant (1980), in: 1d.: CEuvres complétes, vol. 2 (wie Anm.
40), p. 553-768.

78 Gracq hat seinen Roman in mehrere grofle Abschnitte untergliedert, diese aber nicht
durchnummeriert. Zur besseren Ubersicht bezeichne ich diese Grofabschnitte im
Folgenden als Kapitel und zéhle sie durch.
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lautert, versichert er uns im zweiten, er konne nur sagen, was Nantes fiir ihn
bedeute, wenn er erklédre, wieso Angers nicht seine Stadt geworden sei. An-
gers ist, wie er umféanglich darlegt, eine verschlafene Provinzstadt, einerseits
vom béuerlichen Umland gepridgt und andererseits ein inertes Verwaltungs-
zentrum. Ganz anders sei Nantes, die moderne Stadt. Umso mehr muss die
Einleitung des dritten Kapitels tiberraschen, in dem Gracq das Viertel be-
schreibt, in dem er wihrend seiner Internatszeit wohnte.

,Boulevard sans mouvement ni commerce”, cette notation d'un des poémes des
Illuminations auxquels je reviens de préférence, ranime pour moi le souvenir d'un
quartier de Nantes que ne traverse aucun boulevard, mais que touche pourtant la
torpeur cossue, I'atmosphére de sieste florale, le baillement distingué propre en
été aux beaux quartiers poussés a I’'ombre des résidences officielles [...].7

So sehr uns Gracq auch im zweiten Kapitel versichert, wie gdnzlich verschie-
den Nantes und Angers seien, die Einleitung des dritten Kapitels kassiert
ironischer Weise diese vorgeblich fundamentale Differenz. Gracq wohnt
zwar in dem modernen, weltoffenen Nantes, aber das Viertel, das er tatsich-
lich bezogen hat, ist in seiner biirgerlichen Schlifrigkeit von dem Klima in
Angers kaum zu unterscheiden.

Wie sich ansatzweise abzeichnet, tragt sich der Gegensatz von Décadence
und Moderne, Peripherie und Zentrum in La Forme d'une ville in einer Figur
der Selbstihnlichkeit (Mandelbrot) ab. Angers ist das konservativ verhockte
Gegenbild zum modernen Nantes, aber wenn man néher zusieht, ist das
Viertel, in dem sich Gracqs Internat befindet, das konservative Gegenbild
zum Zentrum. Und so schreitet der Text fort. Nach den drei einleitenden Ka-
piteln handelt Kapitel vier von den Ausfliigen in die Vororte und den Aus-
fallstralen dort. Kapitel fiinf wendet sich dem Zentrum zu. Nach einem
resimierenden Zwischenkapitel behandelt Gracq in Kapitel sieben, wie
bereits in Kapitel vier, wieder das Umland, aber mit anderem geographi-
schen Materialstand und mit geringerem biographischem Bezug. Thema
sind nicht mehr die Ausfallstrafien und die Ausfliige dorthin, sondern land-
schaftliche Grofiformationen wie der Zugang zum Meer und die Fliisse. Ka-
pitel acht und neun runden das Bild durch eine historisch-geographische
Betrachtung ab, wobei Kapitel acht vergleichsweise personlich gehalten ist -
es entwickelt das Soziotop von Nantes zur Internatszeit Gracqs -, wahrend
das Folgekapitel stadtgeschichtliche Erwdgungen anstellt: Wie ist die Stadt
mit dem Umland verbunden? In uniibersehbarer Weise verschrankt auch
diese historische Vertiefung Motive konservativer Schléfrigkeit mit solchen
der Moderne. Wahrend das historische Nantes zur Zeit von Gracqgs Inter-
natsaufenthalt sich aufgrund der Kriegserfahrung innerlich befriedet hat
und trdge geworden ist wie Angers, erscheint Nantes unter globalhis-

7 Gracq: La Forme d’une ville (wie Anm. 3), p. 28.
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torischem Gesichtspunkt als die moderne Stadt schlechthin. Sie ist, anders
als Angers, nicht im Umland verwurzelt, sondern treibt Uberseehandel.

Durchweg ist an dieser Gliederung ablesbar, dass Gracq versucht, von
der Peripherie ins Zentrum, aber auch - was nicht immer dieselbe Richtung
ist - von der biographischen in eine verallgemeinerbare Erfahrung fortzu-
schreiten. Der grofie Weg, den er hierbei einschlégt, ist bereits daran ables-
bar, dass er als Historiker und Geograph, der er ist, sich darauf versteht, in
seinem autofiktionalen Text alle Kernkategorien einer Historiogeographie in
geordneter Weise ins Spiel zu bringen. Wesentlicher scheint mir indessen
die Dynamik zu sein, mit der er diese Kartenbegriffe entfaltet: Nach dem
Schrittgesetz einer Denkbewegung und einer Kartenlogik, die zugleich zen-
trifugal und zentripetal ist. Vom randstdndigen Internat aus gesehen muss
das Zentrum von Nantes das Zentrum der Moderne sein, aber ist das Zen-
trum nicht immer schon woanders? Alles, was Zentrum ist, hat fiir Gracq
eine periphere Hinterseite, aufgrund derer es nur zum Zentrum werden
kann. Die grofle Oper als Energiezentrum der Stadt - ihr Geheimnis sind
heimliche Begegnungen mit Schauspielerinnen; das Hafenviertel der Stadt -
es wird belebt durch die Seiten- und Hintergassen, in denen , les oiseaux de
nuit“8® hausen, und tiberdies ist das Hafenviertel nur ein Hinterhafen, dem
der eigentliche Seehafen vorgelagert ist. Selbst wenn Gracq die Stadt in toto
in Blick nimmt, betrachtet er, wie sie mit dem Umland verbunden ist, unter-
sucht er ihre Peripherie. Auffillig ist nicht zuletzt, dass Gracq zwar von der
Peripherie zum Zentrum vordringt, aber alsbald wieder zur Peripherie zu-
riickkehrt.

Es wire sicherlich tiberzogen, wenn man das soziale Umfeld Gracqgs -
seine Herkunft vom Land, sein Leben im konservativ gepriagten Internat -
einer Décadence im strikten Sinne des Wortes zuschlagen wollte. Selbst beim
Rekurs auf Lotmans Konzept von Peripherie und Zentrum muss man zu-
mindest fiir La Forme d’une ville einige Abstriche machen. Denn augenschein-
lich ist die Gracq'sche Peripherie komplexer als das Lotman’sche Grundmo-
dell. Sie ist im Sinne Lotmans als transgressiver Raum kodiert, aber auch als
béuerlich-internatsméfiige Randstdndigkeit. Deshalb ist im Gegenzug das
Zentrum - bereits Metaphern wie das Herz und Energiezentrum der Stadt
deuten darauf hin - nicht blof8 ein Hort des Konservativismus. So sehr das
Gracq'sche Denken von der Peripherie her bestimmt ist, so wenig kann es
sich dem Zentralismus der Grofistadtliteratur vollig entziehen. In einer
changierenden Weise ist deshalb fiir Gracq sowohl das Zentrum als auch die
Peripherie der Ort der Moderne.

Uber diesen changierenden und in der Grundorientierung nichtsdesto-
weniger eindeutigen Charakter ist nicht zuletzt das Verhiltnis von Le Rivage
des Syrtes und La Forme d’une ville zu bestimmen. Obwohl der frithe Text,

80 Ibid., p. 131.
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sofern man die etablierten Raster aufruft, auf der Seite der Décadence und
der spdte auf der Seite der Grofsstadtliteratur zu verbuchen ist, sind die
Uberschneidungen beider Texte nicht zu iibersehen. Fraglos ist die Inter-
natswelt nicht so dekadent wie das vor sich hin faulende Orsenna, und den-
noch gibt es betrdchtliche Schnittmengen. Man beschreibt sie vielleicht am
zutreffendsten mit dem Bildvorrat, den Gracq in La Forme d’une ville verwen-
det. Vorfindlich sind hier wie dort dieselben Stockungszonen der Gesell-
schaft, ein Klima der Schlédfrigkeit, der Administration. Wesensverwandt
reagieren Aldo und der adoleszente Gracq hierauf. Beide wollen zuvorderst
eines: Sie wollen weg. Aldo bricht ins Feindesland auf. La Forme d'une ville
endet damit, dass Gracq seinen Aufbruch nach London beschreibt. Bereits
dieser Umstand ldsst aufhorchen. Denn unter den Auspizien dieses Auf-
bruchs kann Nantes nicht langer als Ort der Moderne, als die moderne
Grofstadt schlechthin gelten, zu der Gracq sie stilisiert. Durchaus signifikant
sind die weiteren Umstdnde dieser Passage. Gracq merkt an, dass er zwi-
schenzeitlich ein Jahr in Paris gelebt habe und bei seinem Aufbruch aus
Nantes im Grunde nur auf der Durchreise von Paris nach London gewesen
sei. Den Erfahrungshorizont seiner damaligen Lebenssituation und -erwar-
tungen - was macht die Modernitédt von Paris gemessen an Nantes aus? Was
erwartet er von London? - blendet er nahezu vollstindig aus, um zu
beschreiben, wie er, nachdem er auf der Durchreise bei seiner Grofitante in
Nantes iibernachtet hat, morgens zum Zug aufbricht:

Quand je poussai une derniére fois derriere moi la porte du jardinet de la rue
Haute-Roche, le jour qui se levait avait cette rémission limpide, bénigne, d’apres-
matines, encore peuplée par le seul chant des oiseaux, qu’évoque toujours pour
moi le titre d'un roman d’André Dhotel que je n’ai pas lu: Les rues dans 'aurore.
Un tramway descendait a vide la route de Rennes, avec le bourdonnement isolé
d’une premiére abeille sur sa ligne de vol. Le vide des rues [...] me paraissait ma-
gique; [...] je marchais dans la ville comme on marche dans les allées mouillées
d’un jardin, avant que la maisonnée se réveille.s!

Beschrieben ist damit ein in mehrfacher Hinsicht ungewohnliches Bild der
modernen Grofistadt: Anders als etwa bei Butor ist die Stadt kein Text,82 son-
dern ein literarisch tiberformter Ort, geprdgt durch einen Text, den Gracq,
wie er einrdumt, nicht einmal gelesen hat. Wie sich nebenldufig zeigt: Erwar-
tungsrdumlich sind bei Gracq nicht nur die Karten, sondern auch die Bii-
cher. Die Erwartung, die Dhotels Titel weckt, eriibrigt in diesem Sinne die
Lekttire. Kaum weniger ungewohnlich sind die Kodes, mit denen Gracq
seinen Aufbruch beschreibt. Das vorgeblich moderne Nantes ist in diesem
Passus als landschaftlicher, dorflicher, ja sogar hausgemeinschaftlicher
Raum kodiert. Vor diesem Hintergrund ldsst sich die hdufig zitierte Selbst-

81 Ibid., p. 196sq.
82 Cf. Michel Butor: Die Stadt als Text, Graz / Wien: Droschl, 1992.
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deutung, mit der Gracq diesen Aufbruch kommentiert, neu lesen. Gracq
merkt an, dass Nantes fiir ihn keine miitterliche, sondern eine gebarmdiitter-
liche Funktion besessen habe.®® Auch wenn die Bemerkung darauf abzielt,
die Weltoffenheit von Nantes zu betonen, erscheint Nantes zugleich als Ort
der Geborgenheit. Das ist ein dulerst ungewohnliches Epitheton fiir eine
Grofistadt. Den tiblichen Stereotypen zufolge sind Grofistidte fremd, be-
triebsam, vermasst. In Gracgs finalem Grofsstadtbild ist selbst die Strafien-
bahn leer. Es stellt sich die Frage, ob Gracq an dieser Stelle tiberhaupt das
Bild einer modernen Grofstadt, einer Grofistadt als Ort der Moderne zeich-
net. Und in der Tat: Wenn man genau zusieht, haben wir es nicht mit einer
Grofstadt-, sondern mit einer Aufbruchs- und Wegebeschreibung zu tun. So
sehr Gracq auch seiner Grofistadt Nantes das Attribut der Moderne einzu-
schreiben versucht, fiir ihn ist die Moderne nie ,vor Ort’, sondern immer
Aufbruch zu einem anderen Ort. Wie sehr dabei der Wege- und (abenteuer-
hafte) Reiseroman den Grofistadtroman tiberlagert, zeigt sich in der vorste-
henden Passage. Sie ist die letzte im Roman, die ein situativ szenisches Ge-
prage besitzt. In signifikanter Weise endet La Forme d’une ville damit, dass
Nantes eine Zwischenstation auf dem Lebensweg, also weniger eine Grofs-
stadt als vielmehr ein Bahnhof ist. Wenn auch im Provinzgewand kehrt die-
ser ,Grofistadt’-Bahnhof in La Presqu’ile wieder, und er bildet nicht zuletzt
die Erzihlvorlage fiir Le Rivage des Syrtes. Es war eben dieser Aufbruch zum
Bahnhof, den Gracq beim Schreiben dieses Romans vor Augen hatte:

[...] je me souviens avec une netteté particuliere de ce départ; je m'en suis
souvenu quand j ai écrit le début du Rivage des Syrtes.8*

8  Cf. Gracq: La Forme d'une ville (wie Anm. 3), p. 195: ,[...] la fonction que remplit la ville
[i.e. Nantes] fut pour moi moins maternelle que matricielle: passé mes sept années
d’incubation réglementaire, elle me libéra pour un horizon plus large, sans déchire-
ment d’adme et sans drame [...].”

8 Ibid., p. 196.
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