Christoph Pflaumbaum

Die Ausrichtung der Blicke

Aspekte des Schauens und Angeschaut-Werdens im Werke W. G. Sebalds

[. Vom Blicken und Schauen. — Das Schauen, das Sehen und Blicken bilden
einen umfassenden und virulenten Aspekt, der leitmotivisch in allen Werken
Sebalds zur Geltung kommt und sowohl auf der Erzihl- wie auch der bildlichen
Darstellungsebene eine bedeutende Funktion erfihrt. Es gibt keinen Text Sebalds,
der nicht die Augen und den aus ihnen hervorgehenden Blick thematisiert.' In
dem posthum erschienenen Gemeinschaftsprojekt sUnerzahlt< mit Jan Peter
Tripp wird der Blick gar zum grundlegenden Bildmotiv, um das die Prosa-
miniaturen kreisen. Dabei besitzt der Blick nicht nur aufgrund seiner priidesti-
nierten Eigenschaft als Erkenntnissinn eine aulerordentliche Bedeutung, son-
dern er wird immer auch als eine die Dinge durchdringende Fihigkeit begrif-
fen, die zugleich im Umkehrschlub fiir die Erinne run(rwlhl\urs( von aulwmr-
dentlicher \\ irkung ist: Sobald die Sehkraft nachliBt. entwickelt der Mensch
mentale Gedic htnlslnld( 1, die er sich vor Augen fiihrt. Doch auch in Hinblick
auf die Text-Bild-Kompositionen wird immer wieder auf die Augen, auf den
Blick rekurriert, auf ein Phiinomen also, das auf eine exponierte kulturhistori-
sche Geschichte verweist.”> Durch den Blick nihert sich der Mensch der Welt
und offnet sich ihr zugleich.?

Spiitestens seit der Prosaverdffentlichung Schwindel. Gefiihle. wird die Be-
deutung des Blicks grundlegend auf artistische Weise vorgefiihrt,! denn die
erkenntnis- und erinnerungsproblematischen Diskurse des ll( nri Beyle finden
ihren Ausgangspunkt und ihre gleichzeitige Kulmination in den Blicken der
Augen. Erinnerungsbilder e rfdhr(,n immer wieder eine Korrektur durch die vi-
suell wahrgenommenen Einblicke in die Wirklichkeit. Im Angeblickt-Werden
wird der zuniichst untersetzte Beyle gar erst zu einer e manzipierten Personlich-
keit, die sich im Blicke zu spl(‘uvln I)('(rmnt und aus der sich der Geist formlich
aus dem Korper hinausbewegend l\onslltuu‘rt »Freilich fiihlte Beyle sich, wenn
er jetzt seine Gestalt im Spiegel betrachtet oder gar in den Augen der Mailinder
Frauen den Reflex seines Eindrucks wahrzune hmon glaubt, wie verwandelt. Es ist
ihm, als sei es ihm endlich gelungen, aus seinem untersetzten Korper zu fahren,
als habe der hohe gestickte Stehkragen ihm den zu kurzen Hals gestreckt.«’

Hieraufhin ge Ilnﬂ'l Sebald die \mhrll( h schwindelerregende Text-Bild-Kom-
position, indem ein [)« stailausschnitt aus einem Portrait, das lediglich eine Au-
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genpartie priisentiert, ein separates und autonomes Satzglied wird, das der Leser
erst als Wort iibersetzen und ausfiillen muls: »Selbst seine weit auseinander-
liegenden [Bildl deretwegen er zu seinem Leidwesen oft Le Chinois genannt
wird, scheinen auf einmal kithner, mehr auf eine imaginiire Mitte zu gerichtet.«
(SG, 15) Keine andere Stelle bezeugt dem Bild in seiner Darstellungs- und

rzihlfunktion einen derartig souveriinen Status und dem Text-Bild- Il\l)nd eine
so grobe wechselseitige Be (lmtrth( it, zumal das schmale Format des Bildaus-
se hmlla direkt mit dem ;\llrll)ut auseinanderliegenden« korrespondiert. Gleich-
zeitig wird hier das Bildmotiv der Augen etabliert, das das Werk Sebalds wie
einen roten Faden durchzieht® Fiir Beyle wird das Blicken zur Obsession, zur
elementaren Befriedigung der Leidenschaft, die Sebald an anderer Stelle da-
durch betont, da3 das Verb »SEHEN« durch Versalien hervorgehoben wird (SG,
24). Symptomatisch hegen die Figuren Sebalds die ausschliebliche Auffassung,
valles aufgeben zu kinnen auer dem Schauen« (SG, 84), und nutzen den Seh-
sinn als das mabgebliche Kriterium zur Beglaubigung und Vergewisserung des
Erfahrenen. Vor diesem Hintergrund sind die Figuren zugleich immer auch
Augenzeugen der fingierten wie der historischen Geschichte.

Zwischen Luciana und dem Ich-Exzihler in der zweiten Erzihlung von Schwin-
del. Gefiihle. setzt die ritselhaft-vertrackte Beziehung mit ihrer gegenseitigen
Anziehungskraft durch den Blick ein und wird durch einen abschlieBenden
Blick auf seine saubere Art« beendet.” Die Kommunikation beider vollzieht sich
auf Grundlage der ausgetauschten Blicke, und das srichtige Schauen< wird in
der kafkaesken Szene der Abreise auf die Hohe getrieben, in der es heifit: »Der
Pals miisse also hier in der Lade liegen, und es kiime nur darauf an, zu schauen,
aber, sagte sie zu Mauro, er habe ja noch nie schauen kénnen, wahrscheinlich
weil sie, Luciana, immer fiir ihn geschaut habe.« (SG, 112 f)

Der Blick als ein wesentliches Leitmotiv entwickelt auf das Geschehen einen
auberordentlichen Einfluf. In ihm kann sich Verachtung ausdriicken.® von ihm
ausgehend entwickelt sich die Frage nach der Herkunft’ und an ihm manife-
stieren sich die reine Anschauung un(l das reine Denken."” Kein anderer Sinn
besitzt eine derartige Autoritit wie der Sehsinn. Allen anderen Sinnen wird
kaum Raum g«bnt( n, mit ihren Mitteln die Welt zu erfahren oder sich mit
ihnen der Umwelt zu offnen. Die Fokussierung auf das Sehen ermiglicht es
deshalb nicht, eine Wechselbeziehung oder eine Kooperation der Sinne zu kon-
stituieren, weswegen es geradezu fatale Folgen fiir die Figuren hat, wenn der
Sehsinn verlorengeht. Der Kraft des Blickes sind sich die Sebaldschen Protago-
nisten stets gewib, denn sie spiiren und erkennen diese energetische Kraft: ganz
ihnlich wie es Walter Benjamin beim Betrachten eines Portraits Franz Kafkas
beschreibt."" Erst die Bildintegration gewihrleistet es auch, diese aufwertende
Bedeutungsebene des Blicks auf den betrachtenden Leser zu iibertragen. Die
Bildmaterialien im Text ermdglichen eine Neuakzentuierung, indem der Er-
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zihlaspekt des Blicks in den Blicken der Bilder zur Darstellung gebracht wird.
Die Bilder der Sebaldschen Prosa. die auf je verschiedene Weise aus der erzihl-
ten Welt der Figuren stammen, prisentieren somit auch die Blicke, die jene
erfahren haben. Sutrgosln wollen sie das offenbaren, was die Protagonisten gese-
hen haben. Die in den Text eingelassenen Bilder miissen (l(nshdll) als Fenster
verstanden werden, die Einblicke in jene zur Literatur gewordene Welt gewiihr-
leisten.

Im folgenden sollen die Texte Sebalds auf das Problemfeld des Sehens,
Schauens und Blickens neu gelesen werden, um zugleich die B(‘(lf‘ulung dieser
Textsignale hinsichtlich der Text-Bild-Hybride zu analysiere n.'> So mub zu-
nic hsl das auffillige Phiinomen unte srsucht werden, warum der GroBteil der
Sebaldschen Flgur( n an Augenerkrankungen leiden, und welche Auswirkungen
dieser fortschreitende V (‘rlll\l des Auge nlu hts fiir ihre mentalen Erinnerungs-
vorgiinge bedeutet. Dariiber hinaus erméoglichen die eigenwilligen und priignan-
ten I(\l-Bll(l-l\(m.struklmm-n einen me lhmlm hen Zugang. (lw semi-dokumen-
tarische Prosa am Aspekt des Blicks grundsiitzlich als ein bewulst evoziertes
Spiel der Blicke und ein gegenseitiges Lesen und Gelesen-Werden zu verstehen.
So soll in zwei Kapiteln die Augenzeugenschaft des Bildmaterials und deren
Potentiale problematisiert werden, um zugleich die Rezeption durch den blik-
kenden Leser oder lesenden Betrachter zu beriicksichtigen. Am Schlufs soll deut-
lich gemacht werden, warum Sebald gerade dem Sehsinn eine so aulerordentli-
che Bedeutung zukommen liBt, die den Blick nicht nur auf vielschichtige Art in
den Fokus nimmt, sondern dies auch durch Vernachlissigung anderer Wahr-
nehmungsmaglichkeiten erfolgt. Diese Diskrepanz in den Smn(-swdhm( hmun-
gen e rklart sl(h vollends iiber (lds Melancholie-Konzept im Werke Sebalds, denn
es ist der melancholisch durchdringende Blick, der die Figuren durch Zeiten
und Rdume schauen liBt und ihnen eine verinnerlichte Selbsterfahrung vor
dem Hintergrund der Historie gewiihrleistet.

I1. Sehschwdchen. = Das besonders Exponierte gewinnt seine Bedeutsamkeit,
indem der Verlust dessen nicht nur wiederholt thematisiert wird, sondern auch
fatale Folgen aus diesem Mangel resultieren. So mufs zunichst einmal die Seh-
metapher bei W. G. Sebald dahingehend untersucht werden, was es bedeutet,
wenn das Zentrum des archaischen Ausdrucksverlangens, nimlich das Sehen
schlechthin,” wegzufallen droht. Dabei scheitert das normale Anvisieren der
Bilder meist in einem merkwiirdig surrealen Schwindelgefiihl, das bei den Prot-
agonisten fiir Verwirrung sorgt, so dal die sKonturen von Bildern, die ich fest-
zuhalten suchte«, sich aufléosen sund die Gedanken zerfielen mir, noch ehe ich
sie richtig gefalit hatte« (SG, 42). In Schwindel. Gefiihle. sind emotionale Irrita-
tionen die Auslaser fiir visuelle Defekte der Protagonisten. Von der bizarr-plato-
nischen Bezichung zu Luciana aufgewiihlt, heifit es, dab der Ich-Erzihler yjetzt
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an diesem Nachmittag in Limone plotzlich alles verschwommen wie durch ein
Paar nicht fiir meine Augen passenden Gliser« (SG, 112) sah.

Das langsame Erloschen des Augenlichts vollzieht sich dabei durchaus in
einem ambivalenten Verhiltnis, das Erlosung durch Erinnerungsverlust'' oder
Befreiung durch neue Abstraktionsmiglichkeiten bedeuten kann."” Die Figur
des Austerlitz, der iiber Nacht die Sehkraft seines rechten Auges fast ginzlich
verlor (vgl. 4, 55), verkorpert diese Ambivalenz besonders herausragend. Infolge-
dessen nimmt er etwa Fotografien nur als »eine Reihe dunkler, nach oben und
unten seltsam verzerrter Figuren und Landschaften« wahr, die sich unterschiedslos
»in eine bedrohliche schwarze Schraffur« (4. 55) auflésen. Indem sich jene grau-
en Felder ausdehnen und Austerlitz fiirchtet. dab eine progressive Verminde-
rung des Sehvermdgens eintrete, beginnt er sich an eine skurrile Methode zu
erinnern: Opersingerinnen wurde einst eine destillierte Fliissigkeit des Nacht-
schattengewiichses Belladonna auf die Netzhaut aufgetragen, um den Augen
einen »quasi iibernatiirlichen Glanz« zu verleihen, sie selber aber konnten »so
gut wie gar nichts mehr wahrnehmen« (1, 56). Bei Onkel Alphonso, dem Grof-
onkel von Austerlitz’ Freund Gerald, wiederholt sich diese bewulte Trugbildung
der Augen. womit erneut eine yTiuschung des schénen Scheins einsetzt« (4, 56).
Dieser, so berichtet Austerlitz, trug beim Aquarellieren »stets eine Brille, in
welcher an Stelle der Gliser ein graues Seidengewebe eingespannt war. so dals
man die Landschaft hinter einem feinen Schleier sah, wodurch die Farben ver-
blafsten und das Gewicht der Welt vor den Augen zerging« (4, 132). Eine beigefiig-
te Abbildung, die den Onkel Alphonso lediglich vermuten liBt, besticht gerade
durch ihren pittoresk-malerischen Stil. der aufgrund seiner matten Unschiirfe gar
eine Unterscheidung zwischen Fotografie und Gemélde kaum moglich macht.'

Bei Austerlitz, dessen Sehkraft ungewollt beeintriichtigt wird, folgt eine Mi-
schung aus Angst. die Arbeit nicht mehr fortsetzen zu kinnen, und eine »Vision
der Erlosung, in der ich mich, befreit von dem ewigen Schreiben- und Lesen-
miissen, in einem Korbsessel in einem Garten sitzen sah. umgeben von einer
konturlosen, nur an ihren schwachen Farben noch zu erkennenden Welt.« (4,
56) So setzt im Sinne Platons die Abstraktionskraft, das Imaginieren von Bil-
dern ein, wenn die Sehkraft der Augen nachzulassen beginnt."" Programmatisch
heibt es in Schwindel. Gefiihle. dazu: sUnter meinen geschlossenen Lidern be-
gann es zu leuchten.« (SG, 126) Halluzinatorische Sequenzen der Figuren'®
stehen diametral den visuellen Momentaufnahmen der Bilder entgegen, die
zumindest Vergleiche und wiederholtes Betrachten gewithren. Beriicksichtigt
man dies, erkliirt sich die Tatsache, warum den Sebaldschen Figuren ein beson-
derer Drang zur Vergewisserung des W ahrgenommen eigen ist. Um einem mog-
lichen Trug des Geschenen zu entgehen, wird das Fotografieren so elementar
oder, wie bei Austerlitz, das stetige »Anfertigen von Aufzeichnungen und Skiz-

zen« (4, 14 1).
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sBilder? als Erinnerungsbilder oder Wahrnehmungsbilder werden durch
den Verlust der Sehkraft, durch die Beeintrichtigung des richtigen Blickens
besonders diffus, weshalb sie ineinander zu verschwimmen drohen und sich an
den Riindern auflisen.”’ Indem das Sehen defizitir wird, vermogen die Figuren
nicht mehr die Identitit und Einheit iiber die ganze Spannweite der méglichen
Transformationen der Erscheinungen zu wahren?' Eine dialektische Einheit
wird dagegen in den Text-Bild-Hybriden gestiftet, indem die Artikulation des
vagen Vermischens der Eindriicke auf Textebene den konkreten Abbildungen
spannungsreich gegeniibersteht. Der Leser vermag auf diese Weise das zu se-
hen, was die Figur nicht mehr zu ordnen versteht oder einst gesehen haben will.

111. Augenzeugenschaft der Bilder. - Der halbdokumentarische Grundcharakter
der Prosatexte verursacht das bestindige Changieren der Fiktionsgrade, womit
der tatsichliche Aufklirungswert der Bilder relativiert wird und der Leser im-
mer wieder zwischen Skepsis und Vertrauen die Bilder in den Rezeptionsvor-
gang mit einbeziehen muf. Die Wechselhaftigkeit, der bestindige Bezug von
Text und Bild aufeinander verleihen der gesamten Komposition eine sanschau-
liche Schiirfentiefe«?* die sich durch das Lesen und Blicken einstellt. Unter-
wandert wird dabei der eigentlich mafigebliche Charakter der Augenzeugen-
schaft des Bildes. Inshesondere die Fotografie, in der eine Verschrinkung von
Einmaligkeit und Dauer sowie eine gleichzeitige Fliichtigkeit und Wiederhol-
barkeit existiert, gewinnt an magischer Vagheit. Ungewils bleibt dabei fiir den
Leser, wer denn durch die Kamera geschaut hat oder wer der rechte Betrachter
des Gemiildes ist. Und der lesende Betrachter fragt sich, ob tatsiichlich so ge-
schaut wurde, wie es das Bild prisentiert.”’

Diese Problematik fithrt in den Ringen des Saturn zu einer bemerkenswerten
Auseinandersetzung. Wie in den ekphrastischen Passagen zu den Werken Griine-
walds in Nach der Natur bildet erneut ein bedeutsames Gemiilde der Kunstge-
schichte den Ausgangspunkt fiir eine Erzihlung, in der behauptet, vielmehr
vermutet wird, daB Thomas Browne auf dem dort abgebildeten Ereignis hiitte
anwesend sein miissen, der Gemildebetrachter also woméglich aus dessen Per-
spektive schaut. Obzwar nirgends eindeutig belegt. ist es mehr als wahrschein-
lich, dal Browne die Ankiindigung dieser Prosektur nicht entgangen war und
dab er dem spektakuliiren, von Rembrandt in seiner Portriitierung der Chirurgen-
gilde festgehaltenen Ereignis beigewohnt hat, zumal die alljihrlich in der Tiefe
des Winters stattfindende anatomische Vorlesung des Dr. Nicolaas Tulp nicht
nur fiir einen angehenden Mediziner von groBtem Interesse I . | gewesen ist.«*!

Abgesehen davon, dab hier dhnlich wie in Nach der Natur die Marter des
Korpers, das »archaische Ritual der Zergliederung eines Menschen« und die
offentliche »Peinigung des Fleisches des Delinquenten bis iiber den Tod hin-
aus« (RdS, 23) vorgefiihrt wird. erlangt diese Stelle in doppelter Hinsicht ihre
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Relevanz. Zum einen ist auffillig, wie sehr der Standpunkt des Betrachters hier
thematisiert und durch die Reproduktion im Buch ganz virulent wird. Stand-
punkt mub hier mehrschichtig verstanden werden: Es handelt sich sowohl um
den historisch-tatsichlichen Standpunkt withrend des iiberlieferten Ereignisses,
um den moglichen Standpunkt Thomas Brownes, um den fingierten des Erzih-
lers in der Gemiildegalerie und letztlich den Standpunkt des lesenden Betrach-
ters im Sebald-Text. Die Standpunkte, vom historisch korrekten bis zum fiktiv
maglichen, und die entsprechenden Augenzeugenschaften fallen hier gleich-
wohl zusammen. sStehen wir heute im Mauritishuis vor dem gut zwei mal ein-
einhalb Meter messenden Anatomiegemilde Rembrandts, so stehen wir an der
Stelle derer, die in Waagebouw seinerzeit dem Vorgang der Sezierung gefolgt
sind, und meinen zu sehen, was diese gesehen haben: den griinlich, im Vorder-
grund daliegenden Leib Aris Kindts mit dem gebrochenen Nacken und der in
der Todesstarre furchtbhar hervorgewdlbten Brust.« (RdS, 23) Zum anderen ge-
winnt diese Stelle ihre Eigentiimlichkeit, indem der Mimesis-Gedanke in seiner
Vagheit zur Geltung kommt Gmeinen zu sehen, was diese gesehen habene),
bevor das gesamte Ereignis, das Rembrandts Gemilde Die anatomische Vorle-
sung des Dr. Nicolaes Tulp von 1632 so anschaulich wiedergeben will, in Frage
gestellt wird. »Und doch ist es fraglich, ob diesen Leib je in Wahrheit einer
gesehen hat, denn die damals gerade aufkommende Kunst der Anatomisierung
diente nicht zuletzt der Unsichtbarmachung des schuldhaften Korpers.« (RdS,
23) Die tatsiichliche, vermutliche oder mogliche Anwesenheit Thomas Brownes
und dessen Blick, den der Erzihler zu rekonstruieren versucht, erfihrt am Ende
dieser Passage einen Dreh ins Paradoxe, indem sich das Behauptete und Wahr-
scheinliche ginzlich zur Spekulation wandeln. »Aus welcher Perspektive Tho-
mas Browne, wenn er sich, wie ich glaube, tatsiichlich unter den Zuschauern in
dem Amsterdamer Anatomietheater befand, den Seziervorgang mitverfolgt und
was er gesehen hat, dafiir gibt es keinen Anhaltspunkt.« (RdS, 27)

Es ist eine der wenigen Abbildungen im Werke Sebalds, die auf einer Dop-
pelseite reproduziert wird und damit erheblich die Aufmerksamkeit auf sich
zicht und den Leser zum Betrachten von seinem Standpunkt aus herausfordern
kann. Gesteigert wird diese Stelle, die sowohl Erdrterung des historischen Ereig-
nisses, poetische Erzihlung wie Ekphrasis sein will, durch eine zweite Detailab-
bildung aus dem Gemilde, die den Aspekt der »Wirklichkeitsnihe« (RdS. 26)
vertieft.

Zu Gunsten einer stirkeren anschaulichen Mitteilungsfihigkeit des Gemail-
des fingiere demnach Rembrandt, so die Ansicht des Erzihlers, das scheinbar
Authentische, womit erneut eine Verschiebung vollzogen und der » ielgeriihmte«
(RdS, 26) Realismus relativiert wird, den der Maler also gar nicht beabsichtigte.
sUnd mit dieser Hand hat es eine eigenartige Bewandtnis. Nicht nur ist sie,
verglichen mit der dem Beschauer niiheren, geradezu grotesk disproportioniert,
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sie ist auch anatomisch giinzlich verkehrt. I . | Es handelt sich also um eine rein
schulmiibige, offenbar ohne weiteres dem anatomischen Atlas entnommene
Aufsetzung, durch die das sonst, wenn man so sagen kann, nach dem Leben
gemalte Bild genau in seinem Bedeutungszentrum, dort, wo die Einschnitte
schon gemacht sind, umkippt in die krasseste Fehlkonstruktion.« (RdS, 27)*

Sebald setzt am Beispiel Rembrandts, also erneut anhand der Bildkunst, den
Akzent auf eine pseudo-realistische Darstellungsweise, die lediglich zum Schein
Wirklichkeitstreue suggeriert, um — bei vertiefender Lektiire — Aufsetzungen,
kalkulierte Fehlkonstruktionen, Verschiebungen und eine »Durchbrechung der
Komposition« (RdS, 27) zu offenbaren. Dies resultiert aus einem éhnlichen Ansatz,
wie Sebald es schon im Peter Weiss-Essay herausstellte® und in seinen eigenen
Vernetzungsstrategien anwandte. Sebald erkennt auch bei Rembrandt das Be-
diirfnis, sich dem Opfer anzugleichen, sich mit dem Maltritierten zu identifizie-
ren. Diese fingierte Mitteilung bedarf einer solchen Verschiebung, um sich in
eine gewisse Dezenz zu kleiden, die der lesende Betrachter durch ein geduldiges
Studium entdecken kann. Diese Textstelle belegt weiterhin eine Diskrepanz
zwischen dem Schauen der Erzihlerfiguren und den Bildinhalten, die zu Unsi-
cherheiten in der Rezeption fithren.*”

Ganz dhnlich verhilt es sich an anderer Stelle: Einer fiir Sebald so typischen
Fotografie, die einen weiten Blick iiber eine Kiiste zeigt, in der durch seichte
Grauabstufungen in der Ferne Himmel und Meer ineinander iibergehen, ist ein
Erlebnis des Wanderers beigegeben: »Ich wandte mich um, schaute zuriick auf
die leere Bahn, iiber die ich gekommen war, und wusste nicht mehr, ob ich das
blasse Seeungeheuer am Fuls der Klippe von Covehithe nun in Wirklichkeit
oder blofs in meiner Einbildung gesehen hatte.« (RdS, 88 f) In der Fotografie,
die eine erhabene Naturlandschaft offenbart, deutet nichts auf eine solch son-
derbare Erscheinung hin. Sie ist zwar imstande, einen Ausschnitt aus der Wirk-
lichkeit festzuhalten, doch die fliichtige Erscheinung im Bewufitsein der Figur
vermag sie nicht zu konservieren. Relativiert werden somit der Status des »Es-
ist-so-gewesen«und die von Roland Barthes behauptete sEmphase des Noemas«*
denn bei Sebald dienen die Bilder zwar der Vergewisserung, die jedoch ihre
Grenzen erfihrt. Das Authentische der Fotografie gerit ins Wanken, die »Ver-
schrinkung von Wirklichkeit I. . .l und Wahrheit«<** wird in ihr aufgehoben und
das Potential der Augenzeugenschaft relativiert. Dies vollzieht sich fiir Sebald
keineswegs innerhalb eines fototheoretischen Exkurses, sondern innerhalb der
poetischen Text-Bild-Konstellation. Er spielt mit der Suggestivkraft der Augen-
zeugenschaft des Bildes im Rahmen der poetischen Fiktion. Der A\spekt des
Blicks und die Fihigkeit des Schauens ermiglichen es auf diese Weise, sich
dem vielschichtigen und heterogenen Text-Bild-Verhiltnis bei Sebald grund-
siitzlich zu nihern. Es ist das Blicken selbst, das innerhalb der Texte thematisiert
und durch die Bildintegration auf einer Metachene visualisiert wird. Dieses

23 Weimarer Beitriige 56(2010)1



Christoph Pflaumbaum

Verfahren bedeutet nicht nur, dab das Werk Sebalds ein permanentes Reflexions-
potential zwischen Text und Bild freilegt. sondern beansprucht auch eine Aus-
einadersetzung, die sich sowohl der Text- als auch der Bildebene komplementiir
widmet. Nur im fortwiihrenden Studium der Bilder mit dem sie umgebenden
Text erschliefen sich die Sinnhorizonte, die Sebald durch kiithne Kalkulation
inszeniert. Das Blicken des lesenden Betrachters erfihrt somit eine eigene, sich
erst konstituierende Bedeutungsebene.

V. Spiele des Blickens. = Nachdem die Augenzeugenschaft der Blicke und die
im Bild festgehaltene Suggestivwirkung problematisiert wurden, kann nun un-
tersucht werden, welche Folgen daraus fiir das Blicken der Figuren und des
lesenden Betrachters entstehen. Dab hier ein regelrechtes Spiel von Blicken
durch diverse Text-Bild-Konstruktionen ausgeldst wird, kann auf mehreren Ebe-
nen nachvollzogen werden, indem niimlich zwischen erzihlten Figuren und Bild-
personal. zwischen Bildpersonal und Leser sowie zwischen dem Autor und dem
Leser ein diffuses Spiel der Blicke etabliert wird.

Nachdem Austerlitz seine wahre Herkunft und den Verbleib seiner Mutter
teilweise rekonstruieren konnte, erleidet er einen schweren psychischen Zusam-
menbruch. In der Folgezeit der Genesung geht er mit Marie, der einzigen dauer-
haften Bezugsperson des Protagonisten, in einem Tiergarten regelmibig spazie-
ren, wovon einzig eine durch eine Fotografie festgehaltene markante Begeben-
heit in Erinnerung geblieben ist. Auf eben jener Fotografie erkennt man deut-
lich eine Damwildfamilie. Alle vier Tiere blicken gebannt aus dem Bild heraus.
Austerlitz konstatiert dazu: »Sie [Mariel sagte damals, was mir unvergeflich ge-
blieben ist, [. . .| daf die eingesperrten Tiere und wir, ihr menschliches Publi-
kum, einander anblickten a travers une breche d’incomprehension.« (4, 376)%
Abgesehen davon, dai hier am Ende des Romans erneut die kiinstliche Welt
des Zoos aufgegriffen wird, wie zu Beginn im Antwerpener Nocturama, in der
auch die Wesen schuldlos gefangen sind, gewinnt diese Stelle durch das Blicken
und Angeblickt-Werden ihren bemerkenswerten Reiz. Im Spiel der Blicke zwi-
schen Figur, Bildportrait und Betrachter entsteht eine komplexe Reflexions-
situation, die den Topos der Reziprozitit aufgreift, und es ist veine beherrschen-
de Linie gezogen, der wir als Betrachter uns nicht entziehen kénnen.«*' Somit
ist ein Austausch zwischen Betrachter und Bildpersonal geschaffen, der hier
manifest wird und von der Michel Foucault behauptet, dab diese punktierte
Linie uns unweigerlich erreiche und uns mit der Reprisentation des Bildes
verbinde.”> Sebald, indem er solche Blickmomente durch die Technik der Foto-
grafie inszeniert, greift hier auf eine spannungsreiche Rezeptionssituation zu-
riick, die bereits die Malerei der Renaissance zu nutzen versuchte.?®

Indem es Menschen sind, die aus den Bildern herausblicken, oder gar der
Autor selbst, wird dieser Aspekt zweifelsohne intensiviert. In der Tereziner Bil-

Weimarer Beitriige 56(2010)1 511



Die Ausrichtung der Blicke

derfolge, die in einer regelrechten Versunkenheit in das Schaufenster des Tro-
delladens Antikos Bazar endet und durch eine Porzellankomposition ausgelost
wird, kann dies besonders anschaulich nachvollzogen werden. Dort registriert
Austerlitz zuniichst dieses »stellenweise schon vom Mottenfral verunstaltete Eich-
hsrnchen, das sein glisernes Knopfauge unweigerlich anf mich gerichtet hielt«
(4, 284). Austerlitz fragt daraufhin: Was smochte es auf sich haben mit dem
nirgends entspringenden, nirgends einmiindenden, stindig in sich selbst zuriick-
fliebenden Strome« (4, 284)? Was hier mit »Strome gemeint sein konnte, bleibt
zunichst vage, wird aber dadurch verstindlich, dab Austerlitz, Sebald und der
Sebald-Leser dem »grauenvollen Ungliick« (4, 285), das sich anhand der Porzellan-
figur offenbart. durch die abgebildete Fotografie beiwohnen. In diesem zeitlos
verewigten, simmer gerade jetzt sich ereignenden Augenblick der Errettung« (4,
285) ist der Leser und Bildbetrachter Teilhaber der Situation. Durch die Sil-
houette im Schaufenster, die im Bild erkennbar ist. wird der Austausch der
Blicke erfahrbar und gleichwohl intensiviert.* Der ewige >Strom< wird also zu
einem durch die Fotografie gewiihrleisteten Schauspiel iiberlagernder Blicke,
die zwischen Autor, Figur und Betrachter im Lichte des Holocaust ausgetauscht
werden. Auf diese Weise kann Betroffenheit durch Getroffenheit im Blicke evoziert
werden, die gleichfalls komplex und inkonstant bleibt und der wiederholten
Reflexion bedarf.*

In Schwindel. Gefiihle. nimmt Sebald auf dieses Spiel der Blicke direkt Be-
zug: Henri Beyle besucht eine Vorstellung der Oper /I Matrimonio Segreto von
Cimarosa in Ivrea. Der Bllhll(‘l]l”Ll\l()nl\mll\ und die Musik nehmen ihn derart
ein, dab er nicht nur glaubt, »selber auf den Brettern der primitiven Bithne« zu
stehen, sondern der besungenen Szene selbst beizuwohnen (SG. 13): »So sehr
zog es ihm das Herz zusammen, dab ihm im weiteren Verlauf der Auffiihrung
wiederholt die Trinen in die Augen traten und er beim Verlassen des Empore-
ums iiberzeugt war, daB die Actrice. die die Caroline gegeben und die, wie er mit
Sicherheit bemerkt zu haben glaubte, ihren Blick mehr als einmal eigens auf
ihn gerichtet hatte, ihm die von der Musik versprochene Gliickseligkeit wiirde
bieten kionnen.« (SG, 13)* Nicht nur, dal hier erneut der klare und dennoch
durch Triinen verschleierte Blick aufgegriffen wird, diese Stelle zeugt auch von
der Emphase eines Illusionismus, der weniger durch die Opernmusik als durch
den Austausch der Blicke erméglicht wird. Die Akustik wird hier auf Kosten der
Optik ausgespielt.

Bei Sebald selbst kommt es zu einer Konzentration der Blicke an jenen Stel-
len, in denen der Autor sich selbst zeigt, damit gleichfalls jeglicher Hlusionismus
gebrochen wird und der Leser statt dessen in die Augen des Textschopfers hin-
einschauen kann. Der authentische Pals W. G. Sebalds, der in Schwindel. Gefiihl.
reproduziert ist (SG, 129), erweist sich deshalb als besonders interessant, weil
das Pabbild durch einen schwarzen Balken durchbrochen ist. Es handelt sich
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um einen Strich, der senkrecht zwischen den beiden Augenpaaren durchliuft,
der Blick Sebalds also unbeeintriichtigt auf den Leser fokussiert bleibt. Im ge-
genseitigen Anblicken wird der Leser in Szene gesetzt und zugleich Teil eines
wechselseitigen Schauspiels.*”

Kontrastiv dazu bleibt in den Ausgewanderten das Portrait Sebalds (D4, 130)
im Ungefihren und verschliebt sich einem direkten Zugriff, obwohl der Blick
im verschatteten Gesicht gewib scheint. Das verdunkelte, uneinsichtige Wesen
dieser Fotografie resultiert aus der Situation an der Kiiste, die der Onkel Kasi-
mir als yRand der Finsternis« (D4, 129) bezeichnet und sinnbildlich den Zu-
stand der Ausgewanderten widerspiegelt. yDann holte er eine Kamera aus sei-
nem grobkarierten Uberzicher heraus und machte diese Aufnahme« (DA, 129 £).
Wie an zahlreichen anderen Stellen wird hier ein Bild, von dem nur vermutet
werden kann, dafs es Sebald prisentiert, gleichfalls zum Sinnbild des ganzen
Textes aufgewertet, indem sich das Erzihlte darin wiederfindet und zugleich
das Bild selbst zu erzihlen beginnt. An dieser Stelle mubs das Sehen des Onkel
Kasimir durch die Kameralinse und das Sehen des Betrachters der Fotografie
sganz wortlich genommen werden<*

In den Ringen des Saturn setzt sich dagegen Sebald wieder deutlicher in
Szene. Im Park von Ditchingham, mit dessen Biaumen sich der bisher im Text
namenlose Erzihler verbunden fiihlt, die er wie Kinder kennt und angesichts
derer er sich wiinscht, sdaf ich einmal sterben darf unter ihnen« (RdS., 312). ist
eine groBformatige Fotografie entstanden, die zweifelsfrei Sebald erkennen lifst
und die der Erzihler so kommentiert: yDiese Aufnahme wurde vor zirka zehn
Jahren in Ditchingham gemacht, an einem Samstagnachmittag, als das Herren-
haus zu Wohltitigkeitszwecken fiir das allgemeine Pul)lll\um gedffnet war. Die
libanesische Ze d( or, an [Bildl die ich, in U nk( ‘nntnis noch der unguten Dinge,
die seither geschehen sind, gelehnt stehe, ist einer der bei der ,\nlag(' des Parks
gepflanzten Biume, von denen so viele sonst, wie gesagt, schon verschwunden
sind.« (RdS, 312 f) Dem Verweis auf die sunguten Dingee, die zwischen der
Aufnahme damals und dem Moment der Niederschrift liegen und sowohl den
‘rziihler wie das dortige Baumsterben betreffen, ist es geschuldet, daf dieses
Bild nicht idyllisch zu wirken beginnt.* sondern im Angesicht des Autors, der
sich hier gleichwohl mit auf den Riicken verschrinkten Armen entbloft, eine
Trauerhaltung zur Darstellung gebracht ist. Wir nihern uns diesem Schauspiel
iiber den Blick, der vom Betrachteten beantwortet wird und wodurch sich uns
die erzihlte Welt gleichfalls 6ffnet. Im Spiel der Blicke entsteht somit eine
sschwimmende Beziehunge, die den Betrachter in Dialog mit den Betrachteten
setzt, ihn mit auf die Wallfahrt nimmt und durch das Blicken teilnehmen lift
= dort im Park und auf der weiteren Wanderung."' Diese wechselseitige Bezie-
hung setzt einen fortwihrenden Austausch in Gang, der beim Erzihler zehn
Jahre nach dem Entstehen des Bildes die sunguten Zeiten« wieder aufkommen
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liBt und beim Leser durch erneutes Lesen und Betrachten Reflexionen freiset-
zen will.*? Indem sich der Autor selbst — ganz éihnlich wie ein Maler im Selbst-
portrait = auf dieses Spiel der Blicke einliibt, fordert er seinen Leser zu einem
spannungsreichen und komplexen Nachdenken heraus. Gleichzeitig steigert er
das Prinzip der Vernetzung, das er mehrfach durch das Einflechten seiner eige-
nen Biographie in die Prosa vollfithrt, indem der Leser als Betrachter in die
erziihlte Welt und die Historie auch visuell hineinverwoben wird. Dieses Poten-
tial der Blicke anhand der Fotografie ermiglicht es. dab das Schauen zur
Obsession wird, »in der die reale Zeit aufgehoben ist und in der, wie manchmal
im Traum. die Verstorbenen, die Lebenden und die noch gar nicht Geborenen
sich zusammenfinden auf derselben Ebene.« (CS, 198 {)*

Das posthum erschienene »Unerzdahlt«, ein Gemeinschaftswerk mit dem Ma-

ler Jan Peter Tripp,"

das von der Forschung nur peripher erwiihnt wurde, ver-
eint alle bisher erdrterten Aspekte auf imposante Weise. Es handelt sich dabei
einerseits um 33 Radierungen, die ausschlieBlich Augenpaare zeigen, welche
wiederum durch facettenreiche Konstellationen (Brillen, Vergroberungsgliser,
Verdunkelungen) in einem fotografisch anmutenden Stil durch grobe Auflisung
bestechen. Die Schwerpunkte verlagern sich stetig. Ein Spiel von Licht und
S('halt.(.‘n. Spiegelungseffekte im Brillenglas oder auf der Netzhaut und unmerk-
liche Uberzeichnungen der sich andeutenden Gesichtsziige sind die auffilligen
Merkmale der flach-rechteckigen Bilder Tripps. Anderseits ist einer jeden Ra-
dierung jeweils eine kurze Textminiatur Sebalds zugeordnet, die parallel auf der
Nebenseite abgedruckt ist. Diese ungereimten, dicht komponierten Verse sind
mit dem Verzicht auf jegliche Satzzeichen zentriert auf der Seite und symme-
trisch um eine Mittelachse angeordnet. Sie changieren als Freie Verse, als poe-
tische Miniaturen zwischen lyrischer Dichtung und prosaischen Sentenzen, womit
Sebald hier im Kleinstformat den Darstellungsstil wiederholt, den er bereits in
dem Langgedicht Nach der Natur anwandte.

Abgesehen von dieser poetischen Parallele zu Sebalds Erstlingswerk schliebt
»Unerzahlt< an die fiir den Autor priignanten Aspekte seines literarischen Schaf-
fens an, die innerhalb des Text-Bild-Diskurses eingebettet sind. Mehrfach tritt die
Erinnerungsproblematik in ihrer Fragilitit"” und zugleich in ihrer zentralen Rele-
vanz als Erkenntnismethode'® in Erscheinung, das Motiv des Wanderers erfihrt
ebenso seine Wiederkehr'™ wie das Sebaldsche Naturbild, indem die Idylle durch
die bedrohliche Zerstorungswucht von Naturgewalten vertreten wird.* Im Ange-
sicht der Historie wird sowohl die an das miindliche Uberlieferungsverfahren
ankniipfende Verschachtelungstechnik aufgegriffen® als auch die Suggestion der
Faktentreue.”® Zugleich wird in den Textstiicken die Sebaldsche Melancholie in
zum Teil drastischer Biindigkeit manifest® Doch das Zentrum aller Textminiaturen
bildet das Schauen selbst. das visuell durch die Radierungen erneut ein Spiel der
Blicke evoziert und das in den Dichtungen als melancholischer oder erblindender
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Blick huldvoll umdichtet wird. So die Beispiele: My eye / begins to be obscured /
bemerkte Joshua Reynolds / am Vorabend des Sturms / aul die Bastille« oder
sGleich einem Hund / sagt Cézanne / so soll der Maler / schauen das Auge / still
& fast / abgewandt<* oder »Blaues / Gras / gesehen / durch eine diinne / Schicht
/ gefrorenen / Wassers« oder slch sehe / Menschen denn / ich sehe Wesen / wie
Biume / nur daB / sie umhergehne (U, 43; 45: 51 und 57).

Im dialogischen Zusammenspiel zwischen Text und Bild entsteht ein »Echo-
raume«,” in dem ganz besonders auf das Schauen selbst fokussiert wird. Eine
Verkniipfung der Augen-Zeugenschaft zwischen dem Leser als Betrachter sowie
dem Text-Bild-Motiv kann so etabliert werden. Das im vorigen Abschnitt erliu-
terte Spiel der Blicke, also das Blicken und Angeblickt-Werden, wird in
»Unerzdhlt< durch die strenge Gleichstellung sowie quantitative Gleichberech-
tigung dieses Text-Bild-Verhiltnisses um die Konstellation des Lesens und Ge-
lesen-Werdens ausgeweitet. Das Zusammenspiel von Text und Bild, das auf den
rezipierenden Leser und Betrachter iibertragen wird, baut zusiitzlich dadurch
einen erweiterten Reflexionsraum aus, indem die von Tripp Portraitierten au-
thentische Personen sind, wie Hans Magnus Enzensberger, Francis Bacon, Bar-
nett Newman, Rembrandt, Truman Capote, Marcel Proust oder Samuel Beckett,
die damit einen weiteren Bezugsrahmen durch ihr eigenes literarisches oder
kiinstlerisches Werk auf die Textminiaturen und die Radierungen erzeugen.
Diesen namhaften Personlichkeiten wird durch die Portraitierung eine Refe-
renz erteilt, womit das Prinzip des Lesens und Gelesen-Werdens eine weitere
Forcierung erfihrt, da es dem Leser und Betrachter obliegt. Verkniipfungen
herzuste ll( n, wie sie Sebald selbst in seinen Texten iiber /( iten und Riume
hinweg spannte. Indem zuletzt W. G. Sebald als doppelt Portraitierter — einmal
mit Brille, ein weiteres Mal ohne - in dieser Riege erscheint, wird an dieser
Stelle sein Prinzip der Vernetzung, die Methode, sich selbst als Autor in die
Texte einzuflechten, zitiert. Eine Sebald-Miniatur ist ihm, dem Portraitierten,
selbst unterlegt, die dabei innerhalb der 33 Textstiicke als die bedeutungs-
offenste und zugleich endlichste hervorsticht: »Zuletzt / werden blob soviel /
iiberbleiben als / herumsitzen kénnen / um eine Trommel« (U, 71).

V. Der melancholisch durchdringende Blick. - In einem Interview erwiderte W. G.
Sebald auf die Frage, ob er als ein Melancholiker gelten kénne. in seiner ge-
wohnt niichternen Art: »Es wird in meinen Biichern nicht auf eine explizite
Weise von Schwermut geredet, aber sie ist stindig priisent. Ich bin schon ein
Melancholiker. Das ist eine emotionale Disposition.>' Interessant ist die Stelle
deshalb, weil, angesprochen auf seine eigene Person, Sebald zunichst einen
Bogen iiber sein Werk spannt, um ein B('l\( nntnis zur Melancholie auszuspre-
¢ h( n. Es ist die Melancholie, die zweifelsohne die gleichmiBig mitschwingende
Grundstimmung seines Werkes kennzeichnet. Der Saturn ala Symbol (l(-s Me-
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lancholikers™ wird als ein Leitmotiv vielschichtig vom Autor eingesetzt. indem
er ihn nicht nur im Titel seiner senglischen Wallfahrt< auf exponierte Weise
ausstellt, sondern der Ungliicksplanet auch bei den Protagonisten zur Geltung
kommt.>® Bereits in Sebalds Erstverdffentlichung, im dritten Teil von Nach der
Natur, schildert das lyrische Ich. das Parallelen zu Sebalds eigener Biographie
offenbar werden libt, seine Geburt an Christi Himmelfahrt des »Vierundvierziger-
jahrs« »Die Mutter nahm dies / zunichst fiir ein gutes Zeichen. nicht ahnend, /
dals der Kkalte Planet Saturn die Konstellation / der Stunde regierte und dab
iitber den Bergen / schon das Unwetter stand, das bald darauf / die Bittgiinger
zersprengte un(l einen / der vier Baldachintriger erschlug.« (NdN, 76)°7

Wie se hl Sebald Melancholie-Vorstellungen in seine I( :xte einbaute, ist von

* doch soll im folgenden der

der Forschung mehrfach herausgearbeitet \uml( n,
Versuch unternommen werden, das Melancholische der Sebaldschen Prosa mit
dem Aspekt des Blicks zu verbinden. der in den Bildern seinen sichtbaren Aus-
druck findet.

Wehmiitige Schwermut als Angst svor dem aussichtslosen Ende unserer Na-
tur« (RdS. 39) und als »Kolloquium mit dem Toten« (RdS, 238) verursacht eine
einsame Stimmung, gepriigt von den sblauen Teufellnl der Melancholie« (RdS,
244). So bewegen sich, wie es die Figur des Ambros Adelwarth von sich behaup-
tet, die Sebaldschen Gestalten auf einer ungliicklichen sTrauerlaufbahne« (D4,
115).>" Die Protagonisten zeichnen sich in ihrer Lebensgesinnung durch me-
lancholische Wesensmerkmale aus und werden als skultivierte Melancholiker:
(vel. DA, 75) vorgestellt. die ihr Leben oftmals durch einen Suizid beenden.

Obzwar das Sehvermégen in seinem Verschleifs und mit seinen Méngeln, wie
gezeigt wurde, ein wiederholtes Motiv ist, sind die Figuren mit dem melancholi-
schen Blick ausgestattet, der die optischen Naturgesetze zu unterwandern ver-
mag, indem die Riume und die Zeiten durchdrungen werden kénnen. Die
Sebaldschen Melancholiker verfiigen iiber ein seherisches Vermogen, das ihnen
»Sehertriiume« ermoglicht, wie W alu r Benjamin den melane holN hen Blick in
seinem Ursprung des deutschen Trauerspiels beschreibt.”” Diese iibersteigerte
Fihigkeit des Bll( kens driickt sich in ihrer Eigenart aus, shindurch¢ sehen zu
konnen. Dem Wallfahrer in den Ringen des Saturn begegnen diese Blicke mehr-
fach. Vor der Tiir stehend bei Mrs. Ashbury, heifit es: sMit weit offenen Augen
sah sie mich an oder sah vielmehr durch mich hindurch.« (RdS, 248) Fuw
andere sverschreckte junge Frau« (RdS, 57) wird in ihrem zwecklosen Herum-
suchen beschrieben: »Immer war ihr Blick zu Boden gesenkt oder ging durch
einen hindurch, als sei man gar nicht vorhanden.« (h’db. 58)°" Gleie llf‘l“h gilt es
als besondere Fihigkeit, solche Gestalten zu erkennen und zu beobachten. Dem
melancholisch Blie lu nden. der weniger aus einer psychologischen V orgingigkeit
heraus als durch den konfiguralen '\lmm nt des Blicks selbst sieht, 2 l)l( ll)( N
diese Gestalten nicht ve rlmrg( n.
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Die iiberwiegend ruindsen Bildmotive der Fotografien miissen deshalb aus
dem Blick des Melancholikers heraus verstanden werden, dessen Betrachter-
position der Leser gleichfalls einzunchmen imstande ist. Dieser schwe ‘rmiitige
Gestus der Bll(lmotlw. etwa die verfallenen Uberreste von Windmiihlen und
Windpumpen (RdS, 42), ist dem melancholischen Blick des einsamen Wande-
rers geschuldet, der dabei behauptet: sManchmal meine ich, wenn ich hinschaue,
es sei alles schon tot.« (RdS, 43) Die bildlich dargebotene Welt von Verfall und
Zerstorung, so etwa auch die lange Bilderfolge aus Terezin im Austerlitz-Roman
(4, 270-284), will weniger eine objektiv abgelichtete Realitit vom Niedergang
sein, sondern als Ausdruck eines verinnerlichten Gefiihls verstanden werden.
das von Trauer geprigt ist und im melancholischen Blick die Menschen-
katastrophen im Kleinen und Grofen registriert.”” In diesem melancholischen
Impetus verschmelzen motivisch der Text und das Bild, wobei diese Hybride im
durchdringenden Blick ihren Vermittler finden.

So wie Benjamin die blickende Kraft des Tieres, insbesondere des Hundes,
emphatisch dem Blick des Genies gleichstellt.®! erfihrt auch bei Sebald der
tierische Blick, der vom Melancholiker zur Kenntnis genommen wird, eine durch
Einfiithlsamkeit geprigte Dimension, die sich im Bediirfnis des Mitleidens aus-
driickt. »Ich stieg iiber den Draht und niherte mich einem der schweren, bewe-
gungslos schlafenden Tiere. Langsam offnete es, als ich mich niederbeugte zu
ihm, sein kleines, von hellen Wimpern umsdumtes Auge und blickte mich fra-
gend an. Ich fuhr ihm mit der Hand iiber den staubbedeckten, unter der unge-
wohnten Berithrung erschauernden Riicken, strich ihm iiber den Riissel und
das Gesicht und kraulte ihm die Kuhle hinter dem Ohr, bis es aufseufzte wie
ein von endlosem Leiden geplagter Mensch. Als ich mich wieder erhob, machte
es mit einem Ausdruck tiefster Ergebenheit das Auge wieder zu.« (RdS, 85)

In diesem elegischen Ton wird ein Bekenntnis zur Melancholie offenbar, das
im Blick zwischen den zwei Wesen Mensch und Tier zur kontemplativen Verin-
nerlichung gelangt. Auf dem einstigen Militirgelinde Orford wiederholt sich
eine solche Begegnung, der eine Fotografie aus der Frosch-, in diesem Falle aus
der llascnp(‘rsp( I\ll\(‘ beigefiigt ist. “I(h sehe den Rand des grauen Asphalts,
jeden einzelnen (nmshalm sehe den Hasen, wie er he ‘rvorspringt aus seinem
Versteck, mit zuriic kgelegten Ohren und einem vor Entsetzen starren, irgendwie
gespaltenen, seltsam menschlichen Gesicht, und ich sehe, in seinem im l lichen
riickwiirtsgewandten. vor Furcht fast aus dem Kopf sich herausdrehenden Auge,
mich selber, eins geworden mit ihm.« (RdS, 280) Diese Begegnung, die ein
halbstiindiges Raux( hen des Bluts in den Adern verursac ht (\ol HdS'. 280),
findet ihren Kulminationspunkt im gegense itigen Anblicken, das versunkene
Treue und Eingedenken ermdglicht. \u( h in Schwindel. Gefiihle. wird dem Blick
des Tieres auf(rruml seiner unscheinbaren Kraft gehuldigt. Eine Fotografie ze igt
ein Pferd, })(‘l dessen Anblick dem Erzihler »zum (rsl(‘nmal aufge fdll( N« war,
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sdab Pferde sehr oft einen etwas irren Ausdruck an sich haben.« (SG, 207) Diese
irren Augen sind hier durchaus im positiv konnotierten Sinne zu verstehen,
beachtet man an spiiterer Stelle den Hinweis auf die Gemiilde des Malers Hengge,
die »so ziemlich die einzigen Bilder gewesen sind, die ich bis zu meinem siebten
oder achten Lebensjahr gesehen habe« (SG, 227). Das abgebildete Gemélde von
der Schlacht auf dem Lechfeld habe deshalb auf den Erzihler einen svernich-
tenden Eindrucke gemacht, weil »alle Pferde diese irren Augen haben« (SG,
227), sie also eine enorme Wirkkraft auf den melancholisch Blickenden haben.
Anhand dieser Begebenheiten driickt sich der saturnische Blick aus, womit
die scheinbar unvergleichbare doppelte Paarung von Menschen- und Tieraugen
zu Beginn von Austerlitz erklirt und dieses spannungsreiche wie fulminante
Text-Bild-Konstrukt erschlossen werden kann. Diesen Augen ist gemein, dafs sie
das Dunkel durchdringen, »das uns umgibte, das beide Wesen die falsche Welt
erkennen, in die sie ohne eigenes Zutun geraten warlenl« (4. 11). Im saturnischen
Blick treten die Dinge auf eine andere Weise in Erscheinung, und trotz des durch
Triinen getriibten Hindurchblickens in die Welt sehen die Sebaldschen Melan-
choliker in aller Klarheit, erkennen einen Menschen gerade so, wie er ygewesen
war in jenem so lang schon in die Schatten gesunkenen Sommer« (RdS, 301).
Sebalds Vorstellungen von der Melancholie werden in seinen Texten beson-
ders durch den die Zeiten und Dinge durchdringenden Blick, wie ihn Walter
Benjamin als saturnisch bezeichnet, manlf(-sl a3 l)al)( i darf die Sebaldsche Vor-

stellung von Melancholie kei ineswegs in einem therapeutischen®

oder patholo-
gischen Sinne verstanden we rdvn. sondern er kniipft eher an Vorstellungen
einer poetischen Melancholie an, wie sie in der nachmittelalterlichen Dichtung
nachgewiesen wurde® und die sich durch eine gesteigerte Selbsterfahrung aus-
zeichnet. In oftmals kleinen, unscheinbaren Dingen, wie sie im Tereziner Tro-
delladen Antikos Bazar versammelt sind, erahnt, vielmehr erblickt Austerlitz die
Geschichte, die in ihnen verborgen zu sein scheint.®® Das melancholische We-
sen der Figuren ermiglicht es ihnen, besondere Empfindungen zu entwickeln,
so dabB sie das Dunkle im Hellen sehen konnen, sie sich des permanenten Ab-
grundes, an dem sie wandeln, gewils sind und sie sensibilisiert andere Blicke
wahrnehmen. Im Lichte dieser Vorstellung werden etwa die zahlreichen Abbil-
dungen der siidenglischen Kiistengebiete in den Ringen des Saturn nicht zu in
Bildern gehaltenen traumerischen oder theatralischen Verherrlichungen des
eigenen Gemiits, sondern miissen als Dokumente betrachtet werden, in denen
all die im Text geschilderten Katastrophen, Zerstorungs- und Verwiistungs-
tendenzen in einer bildlichen Subtilitit zum Ausdruck gebracht werden. Selbst
der Wolkenhimmel, wie es eine unvermittelte Bilderfolge nahelegt, will niemals
Naturidylle sein, weil selbst in seiner scheinbaren Stille (R4S, 84) das Potential
in ihm schlummert, bedrohlich zu werden (RdS, 89) und gar zum katastropha-
len Ungliick zu mutieren (RdS, 134).
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Vor diesem Hintergrund findet in der Prosa Sebalds zugleich eine Distanzie-
rung von Melancholie-Vorstellungen statt, wie sie etwa Giinter Grass im Tage-
buch einer Schnecke innerhalb seines Grundmotivs des Stillstands im Fortschritt
benutzt. Withrend Sebald mehrfach einen melancholischen Grundtypus schil-
dert. der einsam wandelnd die Schrecken menschlicher Zerstorung blickend
registriert, versucht Grass, Melancholie als einen sMassenzustand« zu beschrei-
ben, der iiberall dort wirkt, swo Leistungsnormen als Ordnung vorherrschen«.®”
Melancholie wiire demnach ihren individuellen Ausnahmen entwachsen. Gegen
dieses Bild von Melancholie bezog Sebald bereits 1983, also fiinf Jahre vor
seiner ersten nicht-wissenschaftlic hml Versffentlichung, in dem Essay Konstruk-
tionen der Trauer Stellung,” indem er — neben einer ganzen Re ihe anderer
Vorwiirfe = vor allem die fll\lm n, also weniger dokumentarisch herausgearbei-
teten Gestalten bei Grass kritisiert, in denen ein smoralisches Heil« gesucht
werden solle und durch solche »Priokkupationen« das tatsiichliche Gefiihlsle-
ben, insbesondere der Deutschen, nicht verstanden werden konne (C'S, 114).

Ahnlich nutze Grass, so Sebald, auch das Diirersche Melancholie-Bild, um es
szum Emblem seiner eigenen Philosophie der Trauer« (CS, 118) zu machen.
Doch im Gegensatz zu Wolfgang Hildesheimer, dessen Roman T'ynset als posi-
tiver Antipol zu Grass eingefiithrt wird,” entstehe somit die Melancholie gerade
nicht vaus dem Zentrum der Trauer selber«, sondern verkomme zu etwas miih-
selig Konstruiertem, gar zu einer historischen Pflichtiibung« (CS, 119).

In der Art und Weise, wie Sebald Melancholie bei sich als semotionale Dispo-
sition< begreift, iibertriigt er in seine Prosa eine Vorstellung von Melancholie, die
nicht als reaktiver Zustand zu verstehen ist — wie etwa bei Grass —, sondern
analog zu Hildesheimer als ein konstitutioneller Zustand in Erscheinung treten
soll (vgl. €S, 118), also als ein der Literatur innewohnender Gestus. Melancholie
dient dabei keiner Fiktionalisierung und darf zugleich nicht fiktionalisiert wer-
den. Melancholie kommt vielmehr subtil zur Geltung: im Blick der Augen, im
Blicken der Figuren. im gegenseitigen, kontemplativen Anblicken und in den
bildlichen Ausblicken, die die Fotografien gewiihren. Diese in die Texte einge-
lassenen Bilder, die immer auch Blicke nach den ihnen ganz eigenen Regeln
und Gesetzen preisgeben, funktionieren wie Fenster, die sunentbehrlichen Re-
quisiten der Melancholie.™ Fiir den lesenden Betrachter bedeuten sie nur auf
den ersten Blicke dubBerliche Aussichten, denn vielmehr bieten sie Einblicke in
das melancholische Wesen der Sebaldschen Literatur.

Anmerkungen

I Um so erstaunlicher ist die Tatsache, daB dieser Aspekt in der Forschungsliteratur -
wenn iiberhaupt = nur marginal Beachtung fand. Es bleibt zu hoffen, dab nicht nur
die posthume Verdffentlichung sUnerzdhlt< von 2003 eine stirkere Beriicksichti-
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gung dieses Phinomens initiiert, sondern auch die (")l'l'nung des umfangreichen
Nachlasses von W. G. Sebald zur Erschliebung der Problematik beitriigt.

2 Siehe hierzu Jiirgen Mallllh("\‘: Wenn Blicke zeugen kinnten. Eine psychohistorische
Studie tiber das Sehen in Literatur und Philosophie, 2. Aufl., Miinchen 1984.

3 Maurice Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist., in: Merleau-Ponty: Das Auge und
der Geist. Phi[usvphisr')w Essays, hg. und iibersetzt von Hans Werner Arndt, Ham-
burg 1984, bes. S. 16.

1 Wie bildhaft aufgeladen dieser Aspekt bereits in Nach der Natur Erwithnung findet,
belegt folgende Stelle: »Er hirte aber das Augenausstechen, / das lang noch vorging /
zwischen dem Bodensee / und dem Thiiringer Wald. Wochenweis trug er damals /
cine dunkle Binde / vor dem Gesicht.« Nach dem syniisthesierenden Einstieg ist es
die Identifikation des Kiinstlers, hier Griinewald, mit den ()pf('rn. deren bedeutsa-
mer Sehsinn im Akt kriegerischer Barbarei zerstort wird. Vel. W. G. Sebald: Nach der
Vatur. Ein Elementargedicht, 3. Aufl., Frankfurt/Main 2004, S. 31. = Im folgenden
als Sigle NdN.

5 W. G. Sebald: Schwindel. Gefiihle., 6. Aufl., Frankfurt/Main 2005. S. 15. = Im folgen-
den als Sigle SG.

6 Siehe die Fokussierungen auf den Blick durch sieben Abbildungen in Schwindel.
Gefiihle., einer in den Ausgewanderten, drei in den Ringen des Saturn, vier in
lusterlitz, ganz abgesehen von der AusschlieBlichkeit als Motiv in den Radierungen
in »Unerzahlt«.

7>Mit auffilliger Langsamkeit nahm sie das Registrationsgeschift vor, blitterte, in
Verwunderung vielleicht iiber meine Gleichaltrigkeit mit ihr, in meinem Pab, ver-
glich mehrmals mein Gesicht mit der Photographie, wobei sie mir einmal lang in die
Augen schaute, verschlof das Dokument zuletzt bedachtsam in einer Lade und hin-
digte mir den Zimmerschliissel aus.« (SG, 104) Erst der insistierende Blick mit den
Augen in die Augen scheint hier den Ausschlag zu geben, den Gast aufzunchmen.
Bei der Abreise heibit es: »Luciana warf mir, als sie hinter der Theke erschien, einen
langen Blick zu, der mir zu bedeuten schien, dafs dies eine saubere Art sei, Abschied
zu nehmen.« (SG, 112)

8»Immer wenn mich sein Auge traf, fiihlte ich mich verachtet und kalt wie ein herren-
loser Hund.« W. G. Sebald: Die Ausgewanderten. Vier lange Erzahlungen, 11. Aufl.,
Frankfurt/Main 2006. S. 206. = Im folgenden als Sigle DA.

9»Wochenlang trug ich das Magazin mit mir herum, iiberlas den Artikel [. . ] immer
wieder von neuem, studierte das dunkle Auge Aurachs, das aus einer der dem Text
[Bildl beigegebenen Fotografien ins Abseits blickte, und versuchte wenigstens im
nachhinein zu begreifen, aufgrund welcher Hemmungen und Scheu wir es seinerzeit
vermieden hatten, das Gesprich auf die Herkunft Aurachs zu bringen [. . .« (DA, 265).

10 Zu Beginn von Austerlitz sind es die sgroben Augene, die den sforschenden Blicke
der Maler und Philosophen auszeichnen. Die vier abgebildeten Augenpaare zeigen
zwei Tiere des Nocturamas, das der Erzihler in Antwerpen besucht, sowie den Maler
Jan Peter Tripp und Ludwig Wittgenstein. Vel. W. G. Sebald: Austerlitz, 2. Aufl.,
Frankfurt/Main 2003, S. 11. = Im folgenden als Sigle A.

11 Vgl. Walter Benjamin: Franz Kafka, in: Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. 11.1:
Aufsatze. Essays. Vortrage, unter l\lit\\irkung von Theodor W. Adorno und Gershom
Scholem hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt/Main
1977, bes. S. 416 {.

12 Einen lohnenden Ansatz zu diesem Aspekt bietet Klaus R. Scherpe. der in den
Bildern ein Muster der W ahrnehmung der Figuren erkennt, um daraus Schlubfolge-
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rungen iiber das Beschreibungsverfahren zu zichen. Die vorliegende Untersuchung
will ergiinzend dazu das Blicken selbst in den Mittelpunkt riicken, um es als Text-
und Bild-Motiv in der Melancholie-Konzeption Sebalds zu verankern. Vgl. Klaus R.
S('h('rlu%: Auszeit des Erzahlens. W. G. Sebalds Poetik der Beschreibung, in: Weimarer
Beitrage, 53(2007)4.

13 Jiirgen Manthey erkennt ausnahmslos in der Sechmetapher das priigende Zivilisations-
se hl( ksal des Sul)}('kl\ Vel. Manthey: Wenn Blicke zeugen kinnten. S. 24.

- Die Figur des Ambros \d( Iwarth steht dafiir exe mplarisch, der infolge der Annihilie-
rungsmethode einen bewubt forcierten starken physischen Ve rfdll erlebt. »Auber-
dem litt er jetzt andauernd an Sehstorungen und schweren Kopfschmerzen, weshalb
er oft einen griinen Zellophanschirm iiber den Augen trug |.. L« (DA, 169).

15 Paul Bere \lm etwa, dessen Verschlechterung der \u(ren ihm nur »zerbrochene und

zersprungene Bilder« ge 'wiihrt, geriit jedoch in (ll(‘ umlm* Ausgeglichenheit. Der maus-

grane Prospekt vor seinen Augen bedeute eine neue We ll. 4||( zwar »enger als die
bisherige« ist, »doch verspreche er sich davon ein gewisses Gefiihl des Komforts.«

(DA, 88).

Zu Sebalds Bildiisthetik \';_fl. den \si('htig('n B('ilrag von Heiner Boehncke: Clair obscur-.
W.G. Sebalds Bilder, in: Heinz Ludwig Arnold (Hg.): Text+Kritik, H. 158: W.G. Sebald,

Miinchen 2003.

7 »Das Auge des Geistes fingt erst an scharf zu sehen, wenn das leibliche von seiner
Schiirfe schon verlieren will [. . L« Platon: Symposion. in: Platon: Samtliche Werke,
Bd. 4, Griechisch und Deutsch. iibersetzt von Friedrich Schleiermacher, neu hg. von
Ursula Wolf, Reinbek bei Hamburg 1994, S. 96. '

18 »Das Bild. welches sich damals. bei meiner iiberstiirzten Abreise aus Verona, in
meinem Kopf festgesetzt hatte und das mir, ehe ich es vergessen konnte, immer
wieder mit der grobiten Deutlichkeit vor Augen gestanden war. dieses Bild tauchte
nun von seltsamen Schlieren durchzogen aufs neue vor mir auf [. . L.« (SG, 140).

19 Gleichwohl beriihrt diese Problematik den philosophischen Diskurs iiber die Kate-
gorisierung von Bildern, also die Frage nach dem Begriff des Bildes schlechthin (vel.
Lambert Wiesing: Artifizielle Prdsenz. Studien zur Philosophie des Bildes, Frankfurt/
Main 2005, bes. S. 14 £). Der Sebaldsche Bildbegriff und dessen variantenreiche
Nutzung auf Text- und Bildebene scheint mir eine besonders lohnende Auseinan-
dersetzung zu erméglichen.

20 Dieses pordse, an den Réndern sich auflosende Bewubtsein, das das Gefiihl der
Desintegration bei den Sebaldschen Figuren evoziert, erkennt auch Alfred Opitz:
Reiseschreiber. Variationen einer literarischen Figur der Moderne vom 18. bis 20.
Jahrhundert, Trier 1997, S. 202.

21 Vgl. Merleau-Ponty: Geist und Auge, S. 36 f.

22 I)( :n Zweck der E I\plll‘d\l\ l)(‘sllmmt (mllfm d Boehm mit Hilfe dieser Begrifflichkeit.
die hier iibernommen werden soll. Vgl. Gottfried Boehm: Bildbesc hrmbung. Uber die
Grenzen von Bild und Sprache, in: Boechm, Helmut Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungs-
kunst - Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen
1995. S. 34.

23 »Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum \uge spricht; anders
vor allem so, daB an die Stelle eines vom Menschen mit Be \suhlw :in durchwirkten
Raums ein unbewubBt durchwirkter tritt.« Walter Benjamm' Kleine Geschichte der
Photographie, in: Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. 111, S. 371.

24 W. G. Sebald: Die Ringe des Saturn. Eine englische W allfafu[ 8. Aufl., Frankfurt/
Main 2004, S. 22. = Im folgenden als Sigle h’db.
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25 Dieser Aspekt findet sich auch in der Rembrandt-Forschung bestitigt. Jiingste Er-
gebnisse, die von der skosmetischen Deformation« der Hand sprechen, halten gar
die ganze Szene fiir nicht der Wirklichkeit entsprechend. Vgl. Gary Schwartz: Das
Rembrandt-Buch. Leben und Werk eines Genies, aus dem Englischen von Rosali und

Saskia Bontjes van Beek, Miinchen 2006. S. 167.

26 Vgl. W. G. Sebald: Die Zerknirschung des Herzens. Uber Erinnerung und Grausambkeit
im Werk von Peter Weiss, in: Orbis litterarum, 41(1986)3.

27 Vgl. Lilian R. Furst: Realism. Photography. and Degrees of Uncertainty. in: Scott
Denham. Mark McCulloh (Hg): W. G. Sebald. History - Memory - Trauma, Berlin—
New York 2006.

28 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, iibersetzt von
Dietrich Leube, Frankfurt/Main 1989. S. 105.

29 Ebd., S. 124.

30 Von einer gewissen Bedeutungsoffenheit zeugt dieser Satz, da sbréche« sowohl Bruch,
Felsspalte, Offnung, Riss oder Triimmergestein bedeuten kann.

31 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften,
aus dem Franzosischen von Ulrich Képpen, 9. Aufl., Frankfurt/Main 1990, S. 32.

32 Ebd.

33 Siche etwa Alberti, der die Kraft des Blickes im Bildpersonal besonders stark beton-
te. Vgl. Leon Battista Alberti: De Statua. De Pictura. Elementa Picturae. Das Stand-
bild. Die Malkunst. Grundlagen der Malerei, hg., iibersetzt und kommentiert von
Oskar Bitschmann und Christoph Schiublin, Darmstadt 2000, S. 273.

34 Diese Situation der Kontemplation erfihrt also ihren Hohepunkt mit dem Blick ins
Schaufenster, »so dal ich nun zwischen ihnen schwach und kaum kenntlich mein
eigenes Schattenbild wahrnehmen konnte« (4, 285), zwischen all den Dingen, die
die Zerstorung iiberdauert haben und zusammenhanglos verweilen. Im Sinne Klaus
R. Scherpes gilt diese Passage als typisches Verfahren bei Sebald, indem das »Inne-
halten und die Einkehr bei sich selber« gefunden wird und beschreibend zur Gel-
tung kommt. Vgl. Scherpe: Auszeit des Erzihlens.. S. 485.

35 Am Beispiel von Velasquez' Las Meninas von 1656 erliutert Foucault den Topos der
Reziprozitit: »Kein Blick ist fest, oder: in der neutralen Furche des Blicks, der die
Leinwand senkrecht durchdringt, kehren Subjekt und Objekt. Zuschauer und Mo-
dell ihre Rolle unbegrenzt um.« Foucault: Ordnung der Dinge. S. 33. Grundlegend
fiir das Deutungspotential von Velasquez” Gemiilde sei verwiesen auf die Aufsatzsamm-
lung von Thierry Greub (Hg): Las Meninas im Spiegel der Deutungen. Eine Ein-
Jiihrung in die Methoden der Kunstgeschichte, Berlin 2001.

36 Eine deutliche Parallele zu Werner Herzogs Eingangsszene von Fitzcarraldo (1981)
ist hier offensichtlich, in der Klaus Kinski und Claudia Cardinale wiihrend einer
Operninszenierung eine identische Situation zu erleben glauben. In dem Aufsatz
Moments musicaux vergleicht Sebald eine Kindheitserinnerung von einer Opernauf-
fithrung in seinem Heimatort mit dem 30 Jahre spiiter gesehenen Film Werner
Herzogs. Vel. W. G. Sebald: Campo Santo, hg. von Sven Meyer. Frankfurt/Main 2006,
bes. 5. 233 f. - Im folgenden als Sigle CS.

37 Auch Jacques Derrida problematisierte diesen Blickaustausch: »Und jede implizite
sAdressec, jede Anrede anostmph('l. im Singular oder Plural, minnlich oder weib-
lich, in allen Tonarten des >Siec und des sDue, scheint durch eine photographische
Grammatik konjugiert zu sein.« Vgl. Benoit Peeters. Marie-Francoise Plissart: Recht
auf FEinsicht. Inszenierung und Montage. Mit einer Lektiire von Jacques Derrida, h
von Peter Engelmann, iibersetzt von Michael Wetzel, Graz—Wien 1985. S. I11.

[
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38 Charakteristisch ist diese Stelle auch wegen des Demonstrativpronomens, das den
deiktischen Charakter des Verweisens auf das Bild stark macht. Siehe hierzu Susan-
ne Schedel: » Wer weifs. wie es vor Zeiten wirklich gewesen ist?« r(’\f[)(’:l(’hllllg(’ll als
Mittel der Geschichtsdarstellung bei W. G. Sebald, W iirzburg 2004, S. 74.

39 In diesem Sinne etwa auch \lvrlvau Ponty: sWas das Sehen uns lehrt, mubs wortlich
genommen werden: dab es uns die Sonne, die Sterne beriihren lifit, dab wir zur
gleichen Zeit iiberall sind, ebenso nahe an den entfernten wie an den nahen Din-
gen, und dal sogar unsere Fihigkeit, uns selbst anderswo vorzustellen [.. I die
Fihigkeit, frei auf wirkliche Wesen, wo immer sie seien, unser Augenmerk zu rich-
ten, immer noch dem Sehen entlehnt ist I. . L.« Merleau-Ponty: Das Auge und der
Geist, S. 40.

10 Im Sinne Adornos steht das Bild innerhalb eines Bewubtseins, das immer auch vor

dem Hintergrund des Schreckens existiert. \Noch der Baum. der bliiht, liigt in dem

Augenblick. in welchem man sein Blithen ohne den Schatten des Entsetzens wahr-

nimmt [. . .J.« Theodor W. Adorno: Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschadig-

ten Leben, in: Adorno: Gesammelte Schriften, Bd. 4, hg. von Rolf Tiedemann unter

Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss uml Klaus Schultz, Frankfurt/

Main I‘)‘)(). S. 26.

l‘.l)(‘rlrug(*n auf die Malerei bedeutet dies: sWir sehen uns als durch den Maler

Betrachtete und seinen Augen durch das gleiche Licht sichtbar geworden, durch das

er uns sichtbar wird.« Foucault: Ordnung der Dinge, S. 34 und 37.

12 Mit Bezug auf Umberto Eco behandelt Sebald jenes hermeneutische Prinzip in ei-

nem Essay zu Jan Peter Tripp. »Und das in einen Text (oder in ein Bild) einmontier-

te Zitat zwingt uns . . | zur Durchsicht unserer Kenntnisse anderer Texte und Bilder
und unserer Kenntnisse der Welt. Das wiederum erfordert Zeit. Indem wir sie auf-
wenden, treten wir ein in die erzihlte Zeit und in die Zeit der Kultur.« W. G. Sebald:

Wie Tag und Nacht. Uber die Bilder Jan Peter Tripps. in: W. G. Sebald: Logis in einem

Landhaus. Uber Gottfried Keller. Johann Peter Hebel. Robert Walser und andere, 4.

Aufl., Frankfurt/Main 2003, S. 184.

Theoretisch schlieBt hier Sebald an den Ube rrlegungen Alexander Kluges an, dessen

Konzeptionen in ganz dhnlicher Weise programmatisch formuliert wurden. Vgl. Alex-

ander Kluge: FPIPanhPlls(ubell einer Sklavin. Zur realistischen Methode, Frankfurt/

Main l()m. bes. S. 218.

W. G. Sebald, Jan Peter Tripp: »Unerzahlt<. 33 Texte und 33 Radier -ungen, Miinchen

2003. = Im folgenden als Sigle U. = Wihrend der jahrzehntelangen Freundschaft

zwischen Svlml(l und Tripp (n[\ldll(l der Plan zu einem (lvmrug_( n Gemeinschafts-

werk. Die Textminiaturen Sebalds wurden zwischen 1999 bis kurz vor seinem Tod
geschrieben, die Zuordnung zu den 33 Radie rungen nahm der Maler vor. Das Ge-

(lu ht Ein Abschied von Wa\f Sebald von Hans \lawnus Enzensberger. der Sebald mit

der Veroffentlichung von Die Ausgewanderten in seiner Reihe “l)w Andere Biblio-

thek« 1992 zum l)ur( hbruch verhalf, ist dem Werk vorangestellt.

15 yWeilit Du noch / wie sonderbar grau / das Licht war / als wir im Mirz / auf der

Pfaueninsel / gewesen sind« (U, 15).

sAus dem \ur(h rschiff / des Gehirns gelangen / die gleichsam im Fluge / geschosse-

nen Bilder / in die cellula memorialis / dw Kiithlkammer / das Ge (Id( htnis« (U, 47).

7 »Sende mir bitte / den braunen Mantel / aus (l( 'm Rheingau / in welchem ich vor-

mals / meine Nachtwandrungen machte« (U, 13).

18 yWenn die Blitze / he ral)fuhu n sah / man die tief / gefalteten Berge / & immerzu

rauschte / der Regen ins Tal« (U, 11).

—
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19 »Gefiihle / mein Freund / schrieb Schumann / sind Sterne die nur / am lichten Tage /
uns leiten« (U, 17).

50 »Am 8. Mai 1927 / hoben die Kapitine / Nungesser & Coli / von Le Bourget ab / &
wurden danach / nie wieder / gesehen« (U, 21). Wie Marcel Atze in seiner Rezension
von »Unerzdhlt< rekonstruiert, handelt es sich bei den Genannten um die beiden
franzosischen Flugpioniere, die nur zwei Tage. nachdem Charles Lindbergh den
Atlantik von West nach Ost iiberquerte, in die Gegenrichtung aufbrachen, jedoch
seit dem genannten Datum verschollen blieben. Vgl. Michael Atze: Die Geschichte
der zugewandten Gesichter. Jan Peter Tripp versammelt in »Unerzdhlt< Illustratio-
nen zu nachgelassenen Texten von W. G. Sebald, in: www.literaturkritik.de/public/
rezension.php?rez-id=6175. Abgerufen am 30.6.08.

51 »Es ist / als lige ich / unter einem niedrigen Himmel & atmete / durch ein Nadel-
ohre oder »Schrecklich / ist der Gedanke / an unsere ab / getragenen Kleider« oder
»Das Schreibpapier / riecht / wie die Hobelspiine / im Sarge (U, 33: 35 und 63).

52 Auch Torsten Hoffmann erwiihnt jenes Zitat, um iiberzeugend den Hund als ein pro-
minentes Leitmotiv Sebalds herauszustellen. Gleichwohl verzichtet er, den Hund als
ikonographisches Motiv innerhalb des Melancholie-Diskurses zu verorten. Vgl. Torsten
Hoffmann: Das Interview als Kunstwerk. Pladoyer fiir die Analyse von Schriftsteller-
interviews am Beispiel W. G. Sebalds, in: Weimarer Beitrdge, 55(2009)2, S. 289 f.

53 So die treffliche Bezeichnung aus dem Nachwort von Andrea Kshler (U, 73).

54 Sven Siedenberg: Anatomie der Schwermut. [nlerz‘imu mit W. G. Sebald. Uber sein
Schreiben und die Schrecken der Geschichte, in: Franz Llnllldl (“(r W. G. Sebald.
Portrat 7, Eggingen 1997. 8. 146 {f. Hoffmann ist in der ersten \nal\m des Interview-
stils von W. G. Sebald darum bemiiht, das Bild vom melancholischen Autor zu diffe-
renzieren, um zugleich die Kommentierungsbediirftigkeit der Interviews zu beto-
nen, da Sebald dort eine zu den Romanen analoge Gedankenbewegung streut. Vgl.
Hoffmann: Das Interview als Kunstwerk, bes. S. 282 {f., 290).

55 Zur kunst- und kulturhistorischen Entwicklung des Saturn als Ungliicksplaneten
des Melancholikers siche Erwin Panofsky, Fritz Saxl: Diirers Wlel(’ncolia <. Eine
([lt(’l[(’ll und typengeschichtliche Untersuchung, |e ipzig-Berlin 192

56 Allein in den Ringen des Saturn werden Figuren und Personen dire kl oder indirekt

als Melancholiker vorgestellt, so etwa der l\oll( 2o0e Michael Parkinson (RdS. 14)., der

Schriftsteller Michael Hamburger (RdS. 210 ff), der Sargtriger Mr. Squirrel (RdS.

225) und allen voran Thomas Browne (RdS, 322).

In Verbindung mit Vorstellungsbildern heifst es spiter: »lch erinnere mich, dab

diese Bilder / mich damals oft in einen quasi / sublunaren Zustand schwerer /

Melancholie versetzten, dab ich / dann ununterbrochen die eintdnigen / Schwin-

gungen einer Maultrommel vernahm / und wiederholt vor Bekle mmung auber /

llaus gehen musste.« (VdN, 85).

58 Zum Beispiel Sigrid Loffler: »Melancholie ist eine Form des Widerstands«. Uber das
Saturnische bei W. G. Sebald und seine Aufhebung in der Schrift, in: Arnold (Hg.):
Text+Kritik, H. 158: W. G. Sebald. Weiterhin Mary Cosgrove: Sebald for our e
The Politics of Melancholy and the Critique of C a])ttallsm in his Work, in: Anne
Fuchs, J. J. Long (Hg): W. G. Sebald and the Wrztmgoszstor\.\\ iirzburg 2007. Und
besonders Susan Sonlag in trauernder Geist, in: Akzente, 50(2003), S 88-95.

59 Spiiter wird konstatiert: yFahnstocks Diagnose lautete aufl schwere Melancholie im
Senium, verbunden mit stupurdser Katatonie . . L« (D4, 162).

60 Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, in: Benjamin: Gesammelte
Schriften, Bd. 1.1, S. 325. Zu Sebalds Auseinandersetzung mit Benjamin siehe Rein-
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bert Tabbert: Max in Manchester. Auf3en- und Innenansicht eines jungen Autors, in:

Akzente, 50(2003), S. 21-30. Ein sich durchaus lohnender \ ergleich zwischen Sebald

und Benjamin, inshesondere Sebalds entlehnte Melancholie-Vorstellungen, mufs noch

geleistet werden. Wertvolle Ansitze finden sich bei Antje Tennstedt: Anndiherungen
an die Vergangenheit bei Claude Simon und W. G. Sebald. Am Beispiel von »Le Jardin
des Plantes<. »Die Ausgewanderten< und »Austerlitz«. Fr('il)urgr i Br.—B«-rlin”—\\ ien

2007, bes. S. 34: sowie bei Ruth Kliiger: Wanderer zwischen falschen Leben. Uber W.

G. Sebald, in: Arnold (”g.): Text+Kritik, H. 158: W. G. Sebald. S. 95-102.

Der Topos des zu Boden gesenkten Blicks findet sich auch bei Benjamin: »Der Blick

nach unten kennzeichnet dort den Saturnmenschen, der den Grund mit den Augen

durchbohrt.« Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 330).

62 So Martina Wagner-Egelhaaf in ihrer Auseinandersetzung mit Benjamins Konzeption

des melancholischen Blicks. Vel. Martina W agner-Egelhaal: Die Melancholie der Lite-

ratur. Diskursgeschichte und Textfiguration, Stuttgart=Weimar 1997, bes. S. 180 .

»Traver ist die Gesinnung, in der das Gefiihl die entleerte Welt maskenhaft neu-

belebt, um ein ritselhaftes Geniigen an ihrem Anblick zu haben.« Benjamin: Ur-

sprung des deutschen Trauerspiels, S. 318.

Ebd., S. 324. Zur Bedeutung des Hundes als stypisches Saturntier« aufgrund seiner

Begabung, Feinfiihligkeit, Ernsthaftigkeit und gleichzeitiger Tendenz zum Irrsinn

sieche Raymond Klibansky, Erwin Panofsky, Fritz Saxl: Saturn und Melancholie. Stu-

dien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin. der Religion und der Kunst,
iibersetzt von Christa Buschendorf, Frankfurt/Main 1992, S. 455 f. In »Uner=zchlt
sind es die Augen des Hundes, die aus der Reihe menschlicher Augen hervorste-

chen (U, 12).

65 Wie sehr die Melancholie-Vorstellungen von Benjamin in den Texten virulent sind,
kann an dieser Stelle nur angedeutet werden. W ichtig scheinen mir der bei Sebald
mehrfach auftauchende Aspekt des Sammelns, also der Treue zu den scheinbar
belangslosen Dingen (vgl. Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 333 1),
der Aspekt des Beobachtens architektonischen Verfalls (ebd., S. 353 ff) und der
Aspekt, inwieweit sich der Geschichtsverlauf in die Natur seindriickt: (ebd., S. 356.).

66 Einen Versuch dies anhand von einzelnen Lyrikern nachzuweisen, unternahm Lud-
wig Vilker: Muse Melancholie - Therapeutikum Poesie. Studien zum Melancholie-
Problem in der deutschen Lyrik von Holty bis Benn, Miinchen 1978.

67 Vgl. K|il)ansk)/l)anofsl\'_\/Suxl: Saturn und Melancholie, S. 334-350.

68 Auf diesen Aspekt machte auch Jonathan James Long aufmerksam, der ihn vor dem
Horizont des Sebaldschen Geschichtsverstindnisses iiberzeugend weiterentwickelte.
Val. J.J. Long: W.G. Sebald’s Miniature Histories, in: Long/Fuchs (Hg): W. G. Sebald.

69 Giinter Grass: Aus dem Tagebuch einer Schnecke, Miinchen 1998. S. 303.

70 W. G. Sebald: Konstruktionen der Trauer. Giinter Grass und Wolfgang Hildesheimer.,

in: Deutschunterricht, 35(1983)5, erneut veroffentlicht in CS.

Wichtig in diesem Zusammenhang ist die Tatsache, dab Sebald in seinen anerken-

nenden Formulierungen fiir Hildesheimer mehrfach auf die Melancholie-Konzepti-

on Walter Benjamins aus dem Ursprung des deutschen Trauerspiels zuriickgreift
(\'gl. GSR2SN20MST23)!

2 Bei Hildesheimer heifst es: slch arbeite mich zu einem Fenster empor. um hinaus-
zusehen, = und plotzlich ist die Sicht draufien verindert: gesehen durch ein Fenster
- Fenster, die unentbehrlichen Requisiten der Melancholie = riicken sich die Dinge
in ihrer Gegenwart zurecht [. . J.« Wolfgang Hildesheimer: Zeiten in Cornwall. Mit 6
Zeichnungen des Autors, Frankfurt/Main 1971. S. 74.
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