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In der französischen Aufklärung stehen Bilder und Beschrei-
bungen in enger Verbindung, wie sich schon an der semanti-
schen Nähe entsprechender Begriffe zeigt: Peindre ist in dieser 
Zeit eine topische Metapher für „beschreiben, schildern“; re-
flexiv verwendet bedeutet es auch „sich etwas vorstellen“. 
Begriffe wie peinture oder tableau können sich gleichermaßen 
auf piktoriale oder verbale Darstellungen beziehen. Weitere 
Begriffe frischen die schon abgeschliffene Metaphorik dieser 
Begriffe auf: „Couleurs“, „pinceaux“, „toile“ und „tableau“, 
um nur einige zu nennen, beziehen sich ebenfalls vielfach auf 
Aspekte verbaler Beschreibungen oder Schilderungen. In der 
Tat kommt der Malerei im 18. Jahrhundert eine Modellfunk-
tion zu: Die mentale, vor allem aber die verbale Repräsenta-
tion werden über die Malereimetapher gedacht und be-
schrieben. Zu Beginn seines Lobgedichts an die Malerei 
schreibt Antoine-Martin Lemierre: 

 
La toile est un miroir où l’objet présenté  
Même loin du modèle est encor répété.  

(Lemierre 1769: 5-6) 
 

Indem er die Idee der Präsenz mit der Idee der Wiederho-
lung im Reim gleichsetzt, definiert Lemierre die Malerei als 
Kunst der „Re-präsentation“ par excellence. Dabei ist zu be-
rücksichtigen, dass sich das Denken über die Beziehungen 
der Künste und der Stellenwert der Repräsentation im 18. 
Jahrhundert in einer Übergangsphase befinden: Zwar sind 
das Prinzip der imitatio naturae und die damit zusammenhän-
gende Doktrin des ut pictura poesis weiterhin wirksam. 
Zugleich kann man jedoch eine zunehmende Betonung der 
Eigenständigkeit der Künste feststellen (siehe dazu Delon 
1989). Dies kommt auch in Charles Batteux’ einflussreichem 
Werk über die Beziehungen der Künste, Les Beaux-Arts réduits 
à un même principe, zum Ausdruck, in dem er an der „imitation 
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de la belle nature“ als gemeinsamen Prinzip aller Künste fest-
hält und dennoch die je spezifischen Mittel der Nachahmung 
unterschieden wissen will:  

Ainsi la peinture imite la belle nature par les couleurs, la 
sculpture par les reliefs [...], et la poësie enfin par la parole 
mesurée. Voilà les caractères distinctifs des arts principaux. Et 
s’il arrive quelquefois que ces arts se mêlent et se confondent, 
comme, par exemple, dans la poësie, si la danse fournit des 
gestes aux acteurs sur le théâtre ; si la musique donne le ton 
de la voix dans la déclamation ; si le pinceau décore le lieu de 
la scène ; ce sont des services qu’ils se rendent mutuellement, 
en vertu de leur fin commune et de leur alliance réciproque, 
mais c’est sans préjudice à leurs droits particuliers et naturels. 
(Batteux [1746] 1969: 59-60) 

Ausgehend von diesem doppelten Befund stellt sich die Fra-
ge, wie sich die Beziehungen zwischen Malerei und Beschrei-
bung in der literarischen Praxis des 18. Jahrhunderts tatsäch-
lich gestalten. Dieser Frage soll hier am Beispiel des französi-
schen Romans des späten 18. Jahrhunderts nachgegangen 
werden. Dies verspricht Einblicke in Formen und Funktionen 
von Bildern, aber auch in den Bildbegriff der Epoche sowie 
in die Transformationen, denen Bildlichkeit im Übergang aus 
dem pikturalen ins verbale Medium unterworfen ist, denn es 
kommen im Roman Überzeugungen zu Eigenschaften und 
Wirkungsweisen von Bildern selektiv und indirekt zum Ausdruck.  

Zugespitzt formuliert lässt sich die Situation in der Form 
einer paradoxen Verschränkung fassen: „Beschriebene Bil-
der“, also verbale Repräsentationen gemalter Bilder, sind 
nicht primär auf Anschaulichkeit oder Bildlichkeit angelegt, 
sondern es dominieren der dargestellte Bildinhalt und seine 
narrative Funktionalisierung. Bestimmte verbale Repräsenta-
tionen von Gegenständen, die keine Bilder sind, heben dage-
gen stärker auf die Inszenierung von Bildlichkeit und An-
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schaulichkeit ab und können daher als „bildhafte Beschrei-
bungen“ bezeichnet werden. 

Dieser Ausgangsbefund hat auch methodische Konsequen-
zen: Er fordert dazu auf, Bild und Bildlichkeit zunächst von-
einander abgekoppelt zu betrachten und sich über diese vom 
Bild oder Gemälde getrennte Bildlichkeit genauer zu verstän-
digen. In diesem Zusammenhang erweist sich als bedeutsam, 
dass das 18. Jahrhundert sich auch dadurch auszeichnet, dass 
sich zu dieser Zeit ein Bewusstsein für die mediale Spezifik des 
Bildlichen herausbildet, was auch Auswirkungen auf die Praxis 
der Bildbeschreibung hat.1 Daher möchte ich mich nun zu-
nächst dem Konzept der Bildlichkeit theoretisch annähern und 
einen historisch adäquaten Begriff von Bildlichkeit entwickeln. 
Anschließend werde ich die erwähnte paradoxe Verschrän-
kung von Bild und Bildlichkeit genauer charakterisieren und 
mich dabei auf Ergebnisse aus der Analyse eines Korpus’ von 
französischen Romanen der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts stützen. Schließlich werde ich diese Ergebnisse anhand 
der Analyse von Sénac de Meilhans Briefroman L’Émigré von 
1797 veranschaulichen und überprüfen. 
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Wie also lässt sich das Konzept der Bildlichkeit definieren 
und für die Analyse konkreter Beschreibungen operationali-
sieren? Zunächst sei abgrenzend angemerkt, dass es mir ei-
nerseits nicht primär um Bildlichkeit im engen rhetorischen 
Sinne figurativer Sprache geht.2 Andererseits möchte ich Bild-
lichkeit aber auch nicht in einem so weiten Sinne verstehen, 
                                                 

��� )!/�� �

!�
�� 2
�#��� 5 ��

�!�
�� =����>�� �
�� �

� R�
��!
�� J�
� �
�� K!��!��
#�
��4���
��'� =2��!/� ���� �!��
�U>� /��� 	
��

�$
/� �'� =1
���
�>� #��� �
#� R�
��
�!
��J�
��!
���
���!��
��

��J
�/
�������

�/��!
���!�����

��J
��4�#�����

����
�
�!�����

�����
�
��
��
���
��
�����
��8�

-�� ����
��
���������
��/���
J��

��![�/�#��
��4��
���J�
�7�
����'��
��*
���!������
'
������
�
�6�!��
�6!�!#
�=����>��
��7����
��6!#$
�=����>8�



-�� 

�

wie Ekhard Lobsien (1990) dies in seiner „Phänomenologie 
der Bildlichkeit“ tut, wenn er die ästhetische Wahrnehmung 
in grundsätzlicherweise als die mehr oder weniger ausgepräg-
te Überführung des Zeichenmaterials in eine imaginative Ge-
genständlichkeit charakterisiert, die er als Bildlichkeit be-
zeichnet. Auch die Bestimmung der „Anschaulichkeit“ bei 
Gottfried Willems (1989) bleibt notwendigerweise sehr allge-
mein, wenn er Literatur insgesamt als „anschauliche Rede“ 
definiert, um dann historisch sich wandelnde Strategien zur 
Herstellung von Anschaulichkeit zu unterscheiden. Zwar auf 
einer textanalytisch mikrostrukturellen Ebene, aber mit ei-
nem weiter gefassten Zielgegenstand, hat Dirk Oschmann 
(2002) Verfahren wie Metapher, Inversion und Diderots „ex-
pressions énergiques“ auf ihr Potential zur „Versinnlichung“ 
der Rede hin untersucht. 

Zur konturierten Beschreibung textueller Bildlichkeit steht 
heute eine Reihe von Kategorien zur Verfügung, unter ande-
rem die Unterscheidungen von Inhalt und Darstellung, Ein-
zelreferenz und Systemreferenz, Thematisierung und Reali-
sierung (Rajewski 2001; von Tschilschke 2000). Ein Modell 
eines Gradienten zunehmender Bildlichkeit von Beschrei-
bungen hat Liliane Louvel (2001) in jüngerer Zeit vorgeschla-
gen. Dafür benennt sie eine Reihe von Markern oder Merk-
malen von textueller Bildlichkeit, die je nach Dichte und 
Kombination verschieden starke Ausprägungen von Bildlich-
keit bedingen. Dieses Vorgehen erlaubt es dann, typische 
Ausprägungen zu beschreiben und zu benennen, wie bei-
spielsweise den „effet-tableau“ oder die „description pictura-
le“ (Louvel 2001: 177, 183). Die resultierenden Typen er-
scheinen jedoch etwas unkonturiert, was am Verzicht auf eine 
Definition der Ausprägungen durch prototypische Kombina-
tionen von Merkmalen und an der teils metaphorischen Be-
grifflichkeit liegen mag. Zudem weist dieser Ansatz keinerlei 
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historische Dimension auf. Zumindest für die hier zur Debatte 
stehende Fragestellung möchte ich ein Modell von Bildlich-
keit vorziehen, das sich einerseits konkret auf textuelle Bezü-
ge zum gemalten Bild beziehen lässt und das andererseits 
Bildlichkeit nicht essentialistisch, sondern historisch denkt. Es 
geht also darum, Eigenschaften zu bestimmen, die Bildern – 
insbesondere gemalten Bildern – im Jahrhundert der Aufklä-
rung zugeschrieben werden, um dann verbale Verweise auf 
diese Eigenschaften in Romanbeschreibungen zu analysieren.  

Die Eigenschaften, welche der Malerei von Denkern des 
18. Jahrhunderts zugeschrieben werden, können hier nur 
skizziert werden. Henri Watelet beispielsweise umreißt zu 
Beginn seines langen didaktischen Gedichts über L’Art de 
peindre von 1760 in folgender Weise die Malerei:  

 
Des deux inventions, dans l’ordre didactique, 
L’une est donc pittoresque, & l’autre poétique. 
Pour se produire aux sens, toutes deux ont recours  
À l’accord des couleurs, des ombres et des jours; 
Et le ton nuancé n’obtient sa juste place, 
Qu’en suivant les contours que le Dessin lui trace.  

(Watelet 1760: 7) 
 

Watelet unterscheidet demnach als zentrale Aspekte der Ma-
lerei poetische und malerische inventio, die mit Hilfe der Far-
ben und Linien umgesetzt werden. Charles Batteux (1746) be-
tont, wie schon erwähnt, als primäres Ziel der Malerei und al-
ler Künste die Nachahmung der schönen Natur, also die 
repräsentative Funktion.3 In der Nachfolge des Abbé Du Bos 
wird immer wieder darauf verwiesen, dass die Malerei „natür-
liche“ und nicht wie die Sprache willkürliche Zeichen ver-

                                                 

��� �
��
���
�

��!#����
��
��K!�� ���
�7��
���
�5��
����
����."� ��#���
��
(�e�1;
��

�
�
�
���!��: �
����
��
��!�$
�
���
�
����;�#��!���
��
����N
���J�����
��$!���
�#�+

��
�
�!� ��#
�
���
������
���8 f�=)
�5��
��g��."h�����(��>�



-�� 

�

wende.4 Die Augenblicksstruktur der Malerei ist geradezu ein 
Topos des damaligen Diskurses über die Malerei, wie René 
Démoris (1989) gezeigt hat. In Hinblick auf die Rezeption 
schwankt das 18. Jahrhundert zwischen einer plötzlichen und 
einer sukzessiven Auffassung der Bildwahrnehmung, betont 
aber immer die eindrückliche Wirkung der Malerei auf den 
Betrachter (hierzu Démoris 1988). 

Um diese teils sehr unterschiedlichen historischen Zu-
schreibungen berücksichtigen zu können, möchte ich für die 
folgende Darstellung eine soweit ich sehen kann bisher wenig 
genutzte Unterscheidung stark machen, die dreier Aspekte 
von Bildlichkeit: So kann man primäre, sekundäre und tertiä-
re Bildlichkeit unterscheiden. Diese Unterscheidung hat sich 
als besonders geeignet erwiesen, den hier in Frage stehenden 
Unterschied zwischen beschriebenen Bilder und bildhaften 
Beschreibungen herauszuarbeiten.  

1.�Mit primärer Bildlichkeit ist piktorial konstituierte Bild-
lichkeit gemeint, also die eigentliche, unmetaphorische 
Qualität gemalter Bilder, deren Repräsentationspotential 
auf einer Analogiebeziehung zwischen den gemalten 
Umrissen und Farben zu extrapiktoralen Referenten be-
ruht. Dies wäre also der Fall bei gemalten Bildern, aber 
auch bei Gravuren, wie sie als Illustrationen im Roman 
erscheinen können.  

2.�Mit sekundärer Bildlichkeit ist die verbale Thematisie-
rung oder Realisierung primärer Bildlichkeit gemeint. 
Sie ist hinsichtlich des dargestellten Inhaltes unproble-
matisch, auch wenn diese einigen Detailreichtum ver-
langt, um einen der Malerei vergleichbaren Grad von 
Konkretheit zu bekommen. In Bezug auf Farbe, Linien, 
Komposition, aber auch in Hinblick auf die Evokation 
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innerer Vorstellungsbilder beim Leser ist sie jedoch 
problematisch bzw. muss thematisierend, normativ oder 
metaphorisch bleiben.  

3.�Mit tertiärer Bildlichkeit ist die verbale, indirekte Insze-
nierung von Bildlichkeit gemeint, wie sie als Reaktion 
fiktionaler Figuren auf die Wahrnehmung von Bildern 
vorkommt. Im Kontext sensualistischer Wahrnehmungs-
theorien, wie sie im 18. Jahrhundert dominieren, kommt 
dieser Kategorie naturgemäß eine besondere Bedeutung 
zu. Merkmale der tertiären Bildlichkeit sind insbesonde-
re die Inszenierung der Betrachterperspektive und der 
emotionalen Reaktion der Betrachterfiguren; auch die 
Verwendung von Fachterminologie kann unter tertiäre 
Bildlichkeit fallen, hat in jedem Falle aber markierende 
Funktion.  

Wie sich zeigen wird, ist diese konzeptuelle Unterscheidung 
insofern pertinent, als sie einer im historischen Kontext er-
kennbaren systematischen Distribution von Eigenschaften be-
stimmter Beschreibungen entspricht beziehungsweise deren 
Konturierung erlaubt. Einschränkend muss aber auch er-
wähnt werden, dass mit dieser Bestimmung der Bildlichkeit 
nur ein Teilaspekt einer allgemeineren Tendenz im 18. Jahr-
hundert erfasst ist, die zuletzt Dirk Oschmann (2002) als 
„Versinnlichung“ bezeichnet und als Reaktion auf die Sprach-
theorie der Aufklärung charakterisiert hat. Über die hier un-
tersuchten bildhaften Beschreibungen und die von Osch-
mann analysierten mikrostrukturellen Phänomene hinaus 
manifestiert sich diese Versinnlichung auch in anderen Berei-
chen, beispielsweise den ebenfalls im Roman beobachtbaren 
theaterhaften Tableaus,5 den Traumberichten, dem allgegen-
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wärtigen Prinzip der Eloquenz des Körpers6 oder den zahlrei-
chen, Abstrakta veranschaulichenden Vergleichen.  
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Um nun die eingangs formulierte These von der paradoxen 
Verschränkung in der Begrifflichkeit der primären, sekundä-
ren, tertiären Bildlichkeit zu konkretisieren, möchte ich zu-
nächst einige allgemeine Ergebnisse aus der Analyse eines 
Romankorpus präsentieren, das gut 30 Titel aus der Zeit zwi-
schen 1760 und 1800 umfasst. 

Zunächst einige Anmerkungen zu den beschriebenen Bil-
dern, also zu den verbalen Evokationen gemalter Bilder in 
diesem Korpus. Auf der Handlungsebene spielen Bilder oder 
die Malerei nur in wenigen der Romane eine wichtige Rolle. 
Wirklich zentral ist die Malerei nur in einem Roman, Rétif de 
la Bretonnes Le Paysan perverti ([1776] 1977): In diesem Ro-
man ist die Hauptfigur, Edmond, Maler und nutzt die Malerei 
von Beginn an als Mittel zu Verführung und gesellschaftli-
chem Aufstieg, aber auch zur Verarbeitung von im Verlauf 
dieses Aufstiegs angehäufter Schuld. Der eigentliche künstle-
rische Lernprozess steht dabei aber noch nicht, wie im Maler-
roman des 19. Jahrhunderts, im Vordergrund.7 In weiteren 
immerhin fünf Romanen spielt die Malerei oder spielen Ge-
mälde immer wieder, wenn auch in eher punktueller Weise, 
eine wichtige Rolle.8 
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Die vertretenen Bildgattungen sind vor allem Portraits, die 
ungefähr der Hälfte der Bilder ausmachen, sowie die Histo-
rienmalerei mit der verwandten historischen Allegorie; beide 
sind allerdings auf nur wenige, insbesondere utopische, Ro-
mane konzentriert. Bildgattungen, die in der Malerei des 18. 
Jahrhunderts eine Aufwertung erfahren, wie das Landschafts-
gemälde, die Genremalerei und das Stilleben sind dagegen 
nur vereinzelt anzutreffen. Es handelt sich bei den beschrie-
benen Bildern zwar stets um Einzelbilder, nur im Ausnahme-
fall aber um real existierende Bilder. Nur in einem einzigen 
Fall ist ein Bild von Rubens eindeutig identifizierbar (Sénac 
[1797] 2004: 198, LVIII). In wenigen weiteren Fällen werden 
Bilder beschrieben und realen Malern zugeordnet, ohne dass 
aber ein bestimmtes Bild erkennbar wäre.9 Generell ist festzu-
stellen, dass die Beschreibung von gemalten Bildern im Ver-
hältnis zu anderen Objekten der Beschreibung verhältnismä-
ßig selten ist. Im gesamten Korpus finden sich nur rund 65 
Beispiele für Bildbeschreibungen, was einem Anteil von nur 
3% der Beschreibungen insgesamt entspricht. Zum Vergleich 
sei erwähnt, dass die entsprechenden Anteile für Land-
schaftsbeschreibungen bei 13%, für vollwertige Portraits bei 
etwa 20% liegen. Zudem gilt, dass die Beschreibungen von 
Bildern häufig nur sehr kurz sind: Die Hälfte der Bilder wird 
nur kurz erwähnt, einige weitere werden knapp beschrieben, 
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aber nur ganz wenige Bilder werden ausführlicher beschrie-
ben und kommentiert. Überdies sind beschriebene Bilder nie 
Gegenstand von Gravuren oder anderen Illustrationen; pri-
märe Bildlichkeit spielt hier demnach keine Rolle.  

In Bezug auf die Präsenz von sekundärer Bildlichkeit gilt, 
dass in der überwiegenden Mehrzahl der Fälle, auch und ge-
rade in den wenigen längeren Beschreibungen, der dargestell-
te Bildinhalt im Vordergrund steht, mithin ein Aspekt sekun-
därer Bildlichkeit, der mit einer sehr geringen medialen Spe-
zifik ausgestattet ist. Eher formale Aspekte sekundärer 
Bildlichkeit, wie die Komposition, die Farbgebung oder die 
Lichtsituation spielen nur in wenigen Fällen eine Rolle. Häu-
fig, insbesondere wenn es sich um Portraits handelt, wird 
pauschal auf die „ressemblance“ hingewiesen, nur in Rous-
seaus La Nouvelle Héloïse wird diese im eigentlichen Sinne 
problematisiert. Ansonsten sind die Bilder in erster Linie als 
Objekte wichtig, die in ihrer Objekthaftigkeit beschrieben 
werden: Beispielsweise wird auf vergoldete Rahmen und raf-
finierte Schatullen hingewiesen. Portraits spielen vor allem 
eine Rolle für die symbolische Verhandlung der Beziehungen 
zwischen Figuren, beispielsweise wenn sie erbeten, ver-
schenkt und zurückgefordert werden. Tertiäre Bildlichkeit in 
Form der Inszenierung des Blicks auf die Bilder oder des Ef-
fekts der Bilder auf die Betrachter kommen, wenn auch gele-
gentlich, so doch insgesamt eher selten vor. 

Wenn man nun umgekehrt fragt, nicht ausgehend vom 
Beschreibungsobjekt Bild nach der Bildlichkeit, sondern aus-
gehend von der Bildlichkeit nach den Objekten, die im Mo-
dus der Bildlichkeit beschrieben werden, so stellt sich heraus, 
dass vor allem ein Beschreibungsobjekt im Modus der Bild-
lichkeit beschrieben wird, nämlich bestimmte Passagen im 
Roman, die Handlung verdichten und vorübergehend still-
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stellen.10 Die Art der Bildlichkeit, die in diesen Beschreibun-
gen auftritt, unterscheidet sich in recht systematischer Weise 
von der Bildlichkeit der Bildbeschreibungen: Hier sind nun 
sekundäre und tertiäre Bildlichkeit gleichermaßen präsent; 
zudem unterscheidet sich die Schwerpunktsetzung im Bereich 
der sekundären Bildlichkeit von derjenigen der beschriebe-
nen Bilder: Über den dargestellten Inhalt hinaus werden wei-
tere Eigenschaften von Malerei umgesetzt, wie beispielsweise 
die Zeitstruktur und die Bildkomposition. Auch die zentralen 
thematischen Bildgattungen unterscheiden sich deutlich von 
den beschriebenen Bildern: Anstelle von Portraits und The-
men der jüngeren Nationalgeschichte wird hier einerseits auf 
libertine Bildthemen oder anzügliche mythologische Themen, 
andererseits auf sentimentale Genreszenen angespielt. Es 
dominiert außerdem logischerweise die Systemreferenz, auch 
wenn in einigen Fällen Verweise auf sehr präzise Bildthemen 
oder Motive zu konstatieren sind. Anders als bei den be-
schriebenen Bildern werden bildhafte Beschreibungen zudem 
vielfach durch primäre Bildlichkeit in Form von Gravuren 
unterstützt. Eine Markierung erfolgt in der Mehrzahl der Fäl-
le über die Verwendung der Malerei-Metapher. Eine verglei-
chende, zahlenmäßige Aussage ist im Fall der bildhaften Be-
schreibungen aufgrund von Abgrenzungsproblemen schwieriger 
zu treffen. Recht eindeutig bildhafte Beschreibungen sind 
aber in vergleichbarer Zahl im Korpus zu finden wie be-
schriebene Bilder. 

Zur sekundären Bildlichkeit bildhafter Beschreibungen ist 
zu sagen, dass von einer unmittelbaren, spezifisch malerische 
Mittel transponierenden Schreibtechnik, die für den Leser ein 
aus verbal evozierten Farben und Linien bestehendes bildhaf-
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tes Vorstellungsbild entwirft, auch hier nicht wirklich die Re-
de sein kann. Es sind aber andere Techniken vorhanden, die 
zur sekundären Bildlichkeit beitragen. Insbesondere kommt 
eine Art freiwillige Selbstbeschränkung auf bildlich darstell-
bare Aspekte zum Tragen: Die Schilderung beschränkt sich 
dann auf Gestik, Mimik, sonstigen Körperausdruck und 
räumliche Figurenkonstellation und sieht von im Medium der 
Malerei nicht möglichen abstrakten Benennungen der inne-
ren Gemütszustände der Figuren ab. Auch sind diese „Bilder“ 
in der Regel stumm, das heißt sie kommen ohne Dialog aus. 
Der Stillstand der erzählten Zeit sowie die Verräumlichung 
des Dargestellten durch von der Betrachter-Figur abhängige 
Raum-Deixis ist ebenfalls eine Übertragung von der Malerei 
zugeschriebenen Eigenschaften ins Bild. Die Augenblicks-
struktur des Bildes kann zur Steigerung der Eindrücklichkeit 
und Inszenierung des entscheidenden und/oder besonders 
emotionalen Augenblicks eingesetzt werden.11 Eine besonders 
raffinierte Strategie zur Herstellung von sekundärer Bildlich-
keit unter Umgehung der Grenzen der Sprache ist die Tech-
nik, in der Schilderung von bildhaften Beschreibungen auf 
bekannte Bildprogramme oder Bildmotive anzuspielen. So 
kann eine Voyeur-Szene aus einem libertinen Roman von 
sehr präzisen Anspielungen auf das Bildmotiv der „Vénus 
anadyomène“ unterfüttert werden (so in Mirabeau [1783] 
2005: 1059-60), oder eine Vater-Tochter-Szene aus einem 
sentimentalen Roman als Umsetzung des pathetischen Bild-
programms der „sentimentalischen“ Genremalerei sensu 
Werner Busch (1993) eines Greuze markiert werden (so in 
Leprince de Beaumont 1767, 1: 85-86). Dadurch kommt es zu 
einer Art mentaler Überblendung von Romanszene und 
Bildmotiv und damit zu Anschaulichkeit. Darüber hinaus 
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werden immer wieder Namen von Malern oder auch geogra-
fisch definierte Epochenstile verwandt, um auf einen Stil, eine 
Atmosphäre etc. hinzuweisen. 

In Bezug auf die tertiäre Bildlichkeit fällt in den bildhaften 
Beschreibungen auf, dass diese viel stärker ausgeprägt ist als 
in den beschriebenen Bildern. So ist erstens die Inszenierung 
der Betrachterperspektive, also des Sehens und damit des Vi-
suellen überhaupt, sehr präsent, insbesondere unter Zuhilfe-
nahme komplexer räumlicher Gegebenheiten, die den sich 
für kurze Zeit bietenden und eingeschränkten, damit also zeit-
lich und räumlich rahmenden Blickraum konstruieren. Zwei-
tens ist auch die Inszenierung der Bildwirkung auf die be-
trachtenden Figuren äußerst präsent: Die dem Bild im Sinne 
des Sensualismus zugeschriebene schlagartige und emotionale 
Wirkung auf den Betrachter führt dazu, dass der Anblick 
bildhafter Szenen Erschrecken oder Betroffenheit, große 
Freude oder heftige Tränen, Sprachlosigkeit oder Ohnmacht 
auslöst. Darüber hinaus ist auch die Verwendung maleri-
scher Fachterminologie im Zusammenhang mit diesen bild-
haften Szenen häufiger und komplexer als im Falle der be-
schriebenen Bilder.12  

Insgesamt wird, so denke ich, deutlich, dass der Bezug zur 
Bildlichkeit im Falle der bildhaften Beschreibungen deutlich 
ausgeprägter, komplexer und breiter ist, als im Falle der be-
schriebenen Bilder. Wie sich diese Situation in einem einzel-
nen Roman konkret niederschlägt möchte ich nun an eini-
gen Beispielen aus Sénac de Meilhans Briefroman L’Émigré 
von 1797 zeigen.  
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Sénac de Meilhan soll als illustratives Beispiel dienen, gerade 
weil er, anders als beispielsweise Diderot, der seinen Roman 
La Religieuse nachträglich unter das Motto „son pittor anch’io“ 
stellt,13 nicht programmatisch auf eine Ästhetik der Malerei zu-
rückgreift und insofern als Probe aufs Exempel fungieren 
kann. Zugleich ist er paradoxerweise auch deswegen geeignet, 
weil er in einer Hinsicht gerade nicht typisch ist: Mit der kons-
tatierten Dissoziation von Bild und Bildlichkeit in den Ro-
manbeschreibungen korreliert in dem untersuchten Korpus 
auch eine Differenzierung zwischen den Romanen, insofern 
als in einem gegebenen Roman meist eine der beiden Be-
schreibungsmodalitäten dominiert, entweder die beschriebe-
nen Bilder oder die bildhaften Beschreibungen. Dies ist nun in 
dem hier verhandelten Roman nicht der Fall; beide Beschrei-
bungsmodalitäten und -objekte kommen gleichermaßen vor 
und können so direkt miteinander verglichen werden. 

Gabriel Sénac de Meilhan war ein im Verwaltungsapparat 
des Ancien Régime hochstehender Beamter, dessen Vater 
durch seinen Posten als königlicher Leibarzt 1752 in den 
Adelsstand erhoben worden war. Sénac verfasste den mit 
L’Émigré betitelten Briefroman vermutlich im Jahre 1793, 
während er, vor den Gefahren der Revolution fliehend, im 
deutschen Exil war. Erst 1797 in Braunschweig veröffentlicht, 
wurde der Roman bei Erscheinen und im 19. Jahrhundert 
zunächst wenig beachtet, sein Autor als Monarchist abgetan.14 
Erst 1934 wurden Roman und Autor von Albert Thibaudet 
differenzierter betrachtet. Der Roman wurde seitdem mehr-
fach herausgegeben, zuletzt auch als Taschenbuch. Es handelt 
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sich um einen „roman d’émigration“, der die Situation der 
aus Frankreich geflohenen Adligen im Exil während und 
unmittelbar nach der Revolution behandelt. Der Roman hat 
bisher aufgrund seiner Thematik in erster Linie politisch-
historische Lektüren herausgefordert, zumal Sénac de Meil-
han auch andere Schriften zu diesem Thema verfasst hat, ins-
besondere ein Des principes et des causes de la Révolution en Fran-
ce, das bereits 1790 erschien. 

Der Kern der Handlung ist schnell beschrieben: Auf der 
Flucht vor der revolutionären Gewalt findet sich der Marquis 
de Saint-Alban auf der deutschen Seite des Rheins wieder. 
Nach einer Verletzung wird er im Schloss der Comtesse de 
Loewenstein aufgenommen. Der gutaussehende, niveauvolle 
aber durch die Wirren der Revolution mittellose Saint-Alban 
und die schöne, sensible aber mit einem älteren Mann ver-
heiratete Victorine können sich nur verlieben. Der Kampf 
zwischen Liebe und Verpflichtung nimmt seinen unabwend-
baren und tragischen Verlauf, die Handlung wird aber von 
Sénac primär als Vorwand genutzt, die Situation der adeligen 
französischen Emigranten zu thematisieren.  

Zunächst lässt sich für diesen Roman feststellen, dass die 
Malerei auch auf der Handlungsebene insofern eine Rolle 
spielt, als Saint-Alban im Exil sein Talent für die Malerei 
wiederentdeckt und Portraits seiner Gastgeber und Zeich-
nungen der Umgebung des Schlosses anfertigt. Dennoch 
handelt es sich nicht um einen Malerroman im engeren Sinn, 
dazu ist diese Tätigkeit zu randständig: Sie spielt zwar für die 
Handlung und die Bedeutung des Romans insgesamt, nicht 
aber für die Entwicklung des Protagonisten selbst eine wichti-
ge Rolle. Auch ist eine für den Roman der Zeit durchaus re-
präsentative Präsenz der Malerei-Metapher für die verbale 
Repräsentation von Personen aber auch Handlungen festzu-
stellen. Beispielsweise ist im Roman das gegenseitige Anferti-
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gen verbaler und gemalter Portraits eine Art gesellschaftliche 
Tätigkeit und wird gleichermaßen als „peinture“ bezeichnet. 
Der Diskurs über beide Modalitäten des Portraitierens ist da-
bei von der Malerei-Metapher geradezu gesättigt. Als einlei-
tenden Kommentar zu einem wohlgemerkt verbalen Portrait, 
das Saint-Alban von ihr angefertigt hat, schreibt Victorine an 
ihre Freundin:  

Êtes-vous satisfaite de ce portrait, qui a tellement frappé ma 
mère que, ravie du talent de l’auteur, elle lui a demandé ins-
tamment de faire le mien. Les traits flatteurs qu’il referme ne 
sont pas exacts, mais je crois que si les couleurs sont trop bril-
lantes, elles ne sont pas sans quelque vérité. Il m’a prodigieu-
sement embellie, voilà tout le tort du peintre. (Sénac [1797] 
2004: 92, XV) 

Wo er anfangs noch „Autor“ ist, wird er gegen Ende „Maler“ 
genannt; die verbalen Elemente werden als Züge oder Linien 
(„traits“) und Farben („couleurs“) beschrieben; das entschei-
dende Kriterium ist das der Wahrheit („vérité“) der Darstel-
lung, auch dies eine für den Diskurs über die Malerei typi-
sche Kategorie. 

Nun aber zunächst der Blick auf die beschriebenen Bilder. 
Wie für das Korpus insgesamt gilt auch in diesem Roman, 
dass die beschriebenen Bilder vor allem Portraits und Histo-
rienbilder sind. Beide Bildgattungen dienen vor allem dazu, 
die Beziehungen der Figuren zu verhandeln und die Ereignis-
se der Revolution aufzuarbeiten. Zunächst sei ein Portrait 
Victorines erwähnt, das zum Brennglas der Figurenbeziehun-
gen wird. Der Marquis de Saint-Alban hat das Portrait heim-
lich angefertigt und bewahrt es gemeinsam mit einer Haarlo-
cke in seinem „portefeuille“ auf. Dann verliert er es jedoch im 
Schloss. Er hat es mit folgendem Motto aus Racines Phèdre 
(1677) ergänzt: „Présente je vous fuis, absente je vous cher-
che“. Damit wird das gemalte Portrait zusätzlich symbolisch 
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aufgeladen, und es drückt die Unrealisierbarkeit aber auch 
Unüberwindbarkeit seiner Liebe aus. Die Verbindung von 
Portrait und Liebe wird zudem symbolisch dadurch herge-
stellt, dass Saint-Alban im gleichen Brief, in dem er vom verlo-
renen Portrait berichtet, auch von Victorine als dem „objet de 
mon idôlatrie“ (Sénac [1797] 2004: 145, XXXVIII) spricht und 
damit das Objekt seiner Liebe und die Bildsemantik zusam-
menbringt, da „idôlatrie“ etymologisch von griechisch eidolon, 
„Bild“, abgeleitet ist. Das Portrait selbst wird nun überhaupt 
nicht beschrieben, es wird lediglich gesagt, es sei „très res-
semblant“ und bilde ein „très joli médaillon“ (Sénac [1797] 
2004: 144, XXXVIII); ansonsten werden vor allem die Um-
stände seines Zustandekommens, seine Aufbewahrung mit der 
Haarlocke, das nicht richtig verschlossene Portefeuille, etc. be-
tont. Wenn das verlorene Portrait von einem der Bewohner des 
Schlosses gefunden würde, hätte dies schlimme Folgen, die im 
Briefwechsel durchgespielt werden: Je nachdem, wer das Port-
rait findet, wären ein eifersüchtiger Ehemann und eine entehr-
te Victorine, oder ein in Ungnade fallender Marquis und eine 
unerreichbare Victorine die Optionen. Tatsächlich findet Vic-
torine das Portrait und berichtet ihrer Freundin Émilie: 

Un moment après son départ j’ai vu à terre un petit papier 
plié, de la grandeur d’un billet, je l’ai ramassé et l’ayant ou-
vert, j’ai trouvé... quoi ?... mon portrait à la mine de plomb ! 
et de l’autre côté des cheveux [...]. Je suis sortie à l’instant 
toute troublée, la rougeur sur le front et les joues brûlantes 
comme une coupable. Dès que j’ai été dans mon apparte-
ment, j’ai examiné ce portrait ; il n’est pas possible de s’y 
tromper, c’est le mien copié d’après celui du salon ; mais sin-
gulièrement embelli ; le même ajustement, la même coiffure ; 
mais il faut tout vous dire, ma chère amie, au bas est un vers 
célèbre de Racine : Présente je la fuis, absente je la trouve. (Sénac 
[1797] 2004: 150, XLI) 
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Hier wird das Portrait nun immerhin ein klein wenig beschrie-
ben, hinsichtlich seiner Ähnlichkeit („singulièrement embelli“) 
aber auch der Maltechnik („à la mine de plomb“); auch die 
emotionale Reaktion auf das Bild wird erwähnt und als schnell 
und heftig beschrieben: „Je suis sortie à l’instant toute troublée“. 
Das Portrait wird im weiteren Verlauf dann von Victorine zu-
nächst behalten, dann von Saint-Alban wieder zurückgefordert 
und ihm schließlich überlassen. In den entsprechenden Sze-
nen, auf die ich hier jetzt nicht weiter eingehe, erscheint das 
Portrait primär als symbolisch aufgeladenes bzw. narrativ 
funktionalisiertes Objekt, aber nicht als bildliche Darstellung.  

An anderer Stelle wird ein Historienbild ebenfalls einge-
setzt, um die Beziehungen der Figuren zu verhandeln. Es 
handelt sich um ein Bild aus dem von Peter Paul Rubens An-
fang des 17. Jahrhunderts für Marie de Médicis angefertigten 
Zyklus mit prägnanten Stationen aus dem Leben dieser mäch-
tigen Regentin. Saint-Alban kommt eines Tages auf Drängen 
des Onkels zu Besuch auf das Schloss. Victorine erkennt sei-
ne Situation und sagt: „Le Marquis [...] avait l’air en quelque 
sorte affligé, et bien aise“ (Sénac [1797] 2004: 197-198, LVI-
II). Er ist einerseits froh, Victorine zu sehen; andererseits hat 
er Angst, sie zu bedrängen Victorine stellt dann fest, dass Ge-
sichter manchmal eine solche Ambivalenz ausdrücken und 
führt als Beleg ein Bild von Rubens an, das als Die Geburt des 
Dauphins15 identifiziert werden kann:  

On m’a parlé d’un fameux tableau de Rubens, qui représente 
une reine de France, qui vient d’accoucher d’un Dauphin ; on 
voit, dit-on, sur sa figure, l’impression d’une douleur récente, 
et la satisfaction d’avoir donné naissance à un prince. (Sénac 
[1797] 2004: 198, LVIII) 

                                                 

�B�� j��!� �1
�
�!
�����3�U�-�B��#����--���-B8�*���E
����
��M
#4��
/+'���� ���	!��
�
�
� 	:������ /�
4����� �#� 5!�!��� ��� 1�U
#������� �
��
� 
�

 !���� �#� ��
�
U�� �
��
!
�
�

�����
���
��Q+'�����#�1��J�
8�



-�-� 6������ ����0��(�����
���
���
����
���
�

��
��:
!���
�	
���!
��1d<#���: 

�

Das Bild selbst wird nicht explizit identifiziert oder beschrie-
ben; stattdessen wird lediglich ein Detailaspekt sehr gezielt 
für die Argumentation genutzt. Victorine überträgt überdies 
den ambivalenten Ausdruck von Saint-Alban und von dem 
Bild auf sich selbst: „Je crois que bien souvent un observateur 
pénétrant aurait pu voir sur mon visage, et le sentiment du 
plaisir que j’éprouve à l’arrivée du Marquis, et la raison qui 
m’ordonne d’en modérer l’expression“ (Sénac [1797] 2004: 
198, LVIII). Der eigentliche enjeux der Passage ist mitnichten 
das Bild, sondern es sind die ambivalenten Gefühle der bei-
den Protagonisten in ihrer Dilemma-Situation. Das ist umso 
frappierender, als es sich bei der Passage um die einzige Er-
wähnung eines realen Einzelbildes handelt, die in meinem 
Korpus auftaucht.  

Während es in erster Linie die Portraits sind, über die die 
Beziehungen zwischen den Figuren ausgehandelt werden, 
dient die Historienmalerei den Figuren dazu, die Ereignisse 
der Revolution zu verarbeiten. Unter dem Eindruck des Pro-
zesses und der Exekution der Königin Marie-Antoinette ent-
wirft ein Freund des Marquis de Saint-Alban das Projekt, ihr 
Leben in Form einer Serie von Historienbildern zu beschreiben:  

La parole, Monsieur, est trop impuissante pour décrire ses 
malheurs, et je crois que ce n’est pas un historien, mais un 
grand peintre qui pourrait dans plusieurs tableaux en donner 
une juste idée. Le premier la représenterait dans la fleur de la 
brillante jeunesse arrivant à Strasbourg, et excitant des trans-
ports d’admiration par sa beauté et la noblesse de sa figure ; 
dans un autre on la verrait à Reims dans tout l’éclat de la roy-
auté, avec son auguste et malheureux époux, l’objet des 
bénédictions touchantes d’un peuple immense ; dans une 
autre elle serait peinte à Versailles au milieu de la plus bril-
lante Cour, et surpassant toutes les femmes qui l’environnent 
par l’éclat de sa beauté et un air tout à la fois élégant et ma-
jestueux ; [...] et ensuite la journée du Dix Août, ensuite la 



-�� 

�

captivité du Temple. [...] Ces tableaux, Monsieur, mon ima-
gination me les présente sans cesse, et aucun historien ne 
pourra en tracer les terribles et étonnantes gradations. (Sénac 
[1797] 2004: 277, XCIII) 

Es kommt hier ein zweifacher narrativer Anspruch zum Tra-
gen, da jedes Einzelbild den entscheidenden Moment einer 
Handlung und die Bildserie insgesamt Aufstieg und Nieder-
gang der Königin darstellen sollen. Zudem wird vom Brie-
feschreiber die Überlegenheit des Malers gegenüber der Ge-
schichtsschreibung hervorgehoben, die imaginierten Szenen 
in ihrem emotionalen Wirkungspotential („terribles et éton-
nantes gradations“) zum Ausdruck zu bringen. Insofern ist es 
nur konsequent, dass die hier projektierten Bilder einmal 
mehr nur in ihrem Inhalt skizziert, nicht aber in ihrer spezifi-
schen Bildlichkeit beschrieben werden.16 

Insgesamt überwiegen in allen genannten Beispielen der 
inhaltliche Aspekt der sekundären Bildlichkeit oder sogar der 
Objektcharakter der Bilder sowie die narrative und argumen-
tative Funktionalisierung. Demgegenüber findet keine an-
schauliche Beschreibung und nur ausnahmsweise eine Insze-
nierung von tertiärer Bildlichkeit statt. Anders sieht die Situa-
tion im Fall der bildhaften Beschreibungen aus. Hier handelt 
es sich um kurze Szenen oder „tableaus“, deren Beschreibung 
eine Reihe von Merkmalen der „Bildlichkeit“ tragen.  

Zunächst möchte ich auf die Szene der ersten Begegnung 
zwischen den beiden Hauptfiguren eingehen: 

À peine étions-nous descendus de voiture pour nous prome-
ner à pied, que nous apercevons un jeune homme en unifor-
me rouge brodé d’or, qui était évanoui au pied d’un arbre ; 
un domestique, aidé d’un paysan s’empressait autour de lui, et 
une espèce de charretier arriva, son chapeau plein d’eau pour 
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la lui jeter sur le visage ; une petite charrette attelée d’un che-
val et remplie de paille, formait le reste du tableau. Ma mère 
toute émue d’un tel spectacle, tira aussitôt son flacon de sels 
d’Angleterre, et mon oncle le lui fit respirer. Le jeune homme 
reprit ses sens, et nous regardant avec des yeux étonnés : où 
suis-je, dit-il, est-ce un rêve ? Il pouvait à peine parler, mais 
des regards touchants nous peignaient sa reconnaissance de 
nos soins, et une sorte de plaisir à nous voir. (Sénac [1797] 
2004: 37, II) 

Neben der Markierung durch den Begriff des „tableaus“ weist 
die Tatsache, dass die beschriebene Szene auch Gegenstand 
einer von nur vier Illustrationen des Romans ist, auf die mög-
liche „Bildlichkeit“ der beschriebenen Szene hin (siehe Abb. 
1). Man muss jedoch feststellen, dass in diesem „literarischen 
tableau“ keine Bildlichkeit illusionistisch hergestellt wird, dazu 
ist die Darstellung viel zu detailarm gehalten. Die einzelnen 
Elemente des Bildes werden benannt (jeune homme, domesti-
que, paysan, charretier, charrette) und in geringem Maße de-
skriptiv weiter bestimmt: „En uniforme rouge brodé d’or“ und 
„une petite charrette attelée d’un cheval et remplie de paille“ 
sind die einzigen Bestimmungen von einer gewissen Präzision. 

Vielmehr kann man feststellen, dass die Inszenierung der 
tertiären Bildlichkeit im Vordergrund steht. Es wird einerseits 
eine Betrachterperspektive inszeniert, indem die Briefschrei-
berin mit ihrer Begleitung von der Kutsche herabsteigt, ein 
paar Schritte geht und dann unvermittelt etwas „wahrnimmt“, 
was dann beschrieben wird. Mit dieser Betrachterperspekti-
ve korreliert im Anschluss an die kurze Beschreibung die 
Inszenierung des Effektes auf die Betrachter, in diesem Falle 
insbesondere die Mutter: Sie ist „toute émue d’un tel spectac-
le“ und es steht zu befürchten, sie könne in Ohnmacht fallen. 
Diese Anmerkung scheint in erster Linie zur Funktion zu ha-
ben, auf die (tertiäre) Bildlichkeit des „tableaus“ hinzuweisen. 
Sekundäre Bildlichkeit ist also im Sinne der Darstellung des 
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Inhaltes vorhanden, wird aber vor allem durch primäre und 
tertiäre Bildlichkeit − durch die Gravur, die Malerei-Metapher, 
die Betrachter perspektive und -reaktion − ergänzt bzw. ersetzt. 

Noch deutlicher wird diegetische Realität in dem folgen-
den Beispiel umgesetzt, als sei sie ein Bild. Der verletzte 
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Saint-Alban wird auf dem Schloss von der ganzen Familie 
Victorines umsorgt; er berichtet seiner Cousine Folgendes: 

Il y a quelque temps qu’ayant horriblement souffert, je m’en-
dormis profondément ; à mon réveil, mes yeux se portèrent 
vers une glace qui est en face du sopha sur lequel je suis pen-
dant la journée, et cette glace m’offrit une femme vêtue de 
blanc ; les cheveux épars et bouclés tombaient sur un cou 
d’albâtre entouré d’un rang de perles, une rose était à quelque 
distance et s’élevait et s’abaissait... deux bras arrondis par 
l’amour étaient nus jusqu’au coude, et des mains d’une blancheur 
éblouissante parfilaient des fils d’or. Je restai quelques moments 
sans faire connaître que j’étais éveillé, et je vis cette figure céles-
te, jeter des regards d’intérêt de mon côté ; ils ont pénétré, ces 
regards, jusqu’au plus profond de mon cœur [...]. Sa mère était 
près d’elle et contemplait avec délice sa charmante fille, et un 
vieillard respectable lisait et s’arrêtait quelquefois pour jeter un 
regard de satisfaction. [...] Ce réveil, ce tableau, car c’en était un, 
puisque je ne les voyais que dans la glace, seront sans cesse 
présents à mon esprit. (Sénac [1797] 2004: 126, XXVIII) 

Im Grunde handelt es sich hier, in expliziterer Weise, um ge-
nau die gleiche Problematik wie im vorigen Beispiel. Dieser 
Szene entspricht zwar keine Gravur, dafür gibt es auch hier 
zumindest einen äußeren Hinweise auf die mögliche Bildlich-
keit der Beschreibung, die Tatsache dass der Begriff „tableau“ 
erneut fällt, mit der emphatischen und tendenziell entmeta-
phorisierenden Präzisierung „car c’en était un“. Entscheidend 
ist aber, stärker als im Beispiel der ersten Begegnung, die In-
szenierung der tertiären Bildlichkeit: Der Wahrnehmung des 
„Bildes“ durch Saint-Alban, die Rahmung des Bildes durch 
den Spiegel, die Figurenkonstellation mit ihren Blicken; auch 
die Beschreibung insbesondere der jungen Victorine ist viel 
detailreicher und suggestiver als im vorigen Beispiel und in 
den beschriebenen Bildern. Auch hier bleiben die emotionale 
Wirksamkeit und Einprägsamkeit nicht unerwähnt. Schließ-
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lich ist auch über den Spiegel die „Bildlichkeit“ aufgerufen, 
denn dieser Spiegel überträgt – wie das Bild – die Realität in 
ein zweidimensionales Abbild und erinnert insofern auch an 
die eingangs zitierten Verse Lemierres: „La toile est un miroir...“. 
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Zieht man nun in Bezug auf die eingangs gestellte These von 
der paradoxen Verschränkung von Bild und Bildlichkeit in 
der romanesken Beschreibung der zweiten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts Bilanz, so ist zunächst festzustellen, dass der Be-
fund, der für das Romankorpus insgesamt plausibel scheint, 
sich in L’Émigré nicht vollständig bestätigt: Einigen systemati-
schen Unterschieden in der Behandlung von Bildern und 
bildhaften Beschreibungen stehen auch manche Überschnei-
dungen gegenüber. Während im Korpus insgesamt die tertiä-
re Bildlichkeit im Falle der bildhaften Beschreibungen eine 
deutlich wichtigere Rolle spielt als im Falle der beschriebenen 
Bilder, ist sie in L’Émigré in beiden Fällen von Bedeutung, 
wenn sie auch im Falle der bildhaften Beschreibungen teil-
weise stärker akzentuiert wird. Gemeinsam ist beschriebenen 
Bildern und bildhaften Beschreibungen in L’Émigré, dass in 
ihnen sekundäre Bildlichkeit kaum wesentlich anders präsent 
ist als im Modus des dargestellten Inhalts.  

In diesem Zusammenhang gilt es zu betonen, dass das 18. 
Jahrhundert zu anschaulicher Bildbeschreibung durchaus in 
der Lage ist. In der Kunstkritik, insbesondere in den Salons 
von Diderot, spielt dieser mit dem zumindest in der Zu-
schreibung gegenüber dem Wort gesteigerten Illusionspoten-
tial der Malerei. Notwendig dafür (ohne hinreichend zu sein) 
ist jedoch ein gewisser Detailreichtum und eine gewisse Län-
ge der verbalen Repräsentation. Im Roman gerät diese aber 
in Konflikt mit der restriktiven narrativen Ökonomie. Für ei-
ne illusionistische Reproduktion von Bildlichkeit wäre ein 
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Detailreichtum notwendig, wie er als Option erst dem Roman 
des 19. Jahrhunderts zur Verfügung steht. Immerhin gilt, dass 
die bildhaften Beschreibungen tendenziell eher auf den räum-
lichen Bildaufbau eingehen und auch detailliertere Beschrei-
bungen beinhalten. Der Kontrast von beschriebenen Bildern 
und bildhaften Beschreibungen fällt in L’Émigré also weniger 
deutlich aus, als dies im Gesamtkorpus der Fall ist. 

Des Weiteren scheint der Roman des 18. Jahrhunderts mit 
zwei Bildbegriffen zu operieren: Die beschriebenen Bilder 
greifen auf einen historisch älteren Bildbegriff zurück, bei 
dem die Repräsentation eines Inhaltes und der Sinn dieses 
Inhaltes in einem übergeordneten Kontext im Mittelpunkt 
stehen, während die bildhaften Beschreibungen auf einen 
neueren, abstrakteren, vom Sensualismus geprägten Bildbeg-
riff zurückgreifen, bei dem die Wahrnehmung des Bildes und 
seine Wirkung auf den Betrachter im Mittelpunkt stehen. 
Diese beiden Bildbegriffe korrelieren mit unterschiedlichen 
Gattungen, die jeweils im Vordergrund stehen: Bei den be-
schriebenen Bildern dominieren Historienmalerei und Port-
rait, bei den bildhaften Beschreibungen ist die neuere Gen-
remalerei von zentraler Bedeutung. Vielleicht lässt sich diese 
Ambivalenz als eine Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen 
deuten, bei der ein sich wandelnder Bildbegriff in seinen bei-
den historisch sukzessiven Ausprägungen gleichzeitig, aber an 
entsprechenden, unterschiedlichen Stellen im Roman zum 
Ausdruck kommt. Dies könnte auch erklären, warum in 
L’Émigré, einem der spätesten Romane des Korpus, der Kon-
trast von beschriebenen Bildern und bildhaften Beschreibun-
gen nicht mehr so deutlich ausfällt: Hier hat der neue Bild-
begriff, ausgehend von den bildhaften Beschreibungen, auch 
die beschriebenen Bilder bereits affiziert.  
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