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Darstellungen von Abwesenbheit:
Trauerarbeit mit Vanitassymbolen bei

Anna Seghers und David Bailly

In Anna Seghers Erzihlung Der Ausflug der toten Miidchen (1963) wird mit den Mitteln
der Phantastik eine Begegnung iber zeitliche und riumliche Grenzen hinweg insze-
niert: Ein Schulausflug, der vor dem ersten Weltkrieg stattfand, wird in die Gegenwart
der im mexikanischen Exil lebenden Erzihlerin geholt. Das Besondere bei dieser Dar-
stellung des Vergangenen ist die nachtrigliche Perspektive: der Ausflug wird nicht
neutral geschildert, sondern im Wissen um die Zukunft, die sich in diesem Falle als die
Gewissheit iiber Vernichtung und Tod ausnimmt. Das Wissen der Erzihlerin kontami-
niert somit die Schilderung von der heiteren Versammlung der Jugendlichen, wobei bet
jeder Gelegenheit die Allgegenwart des Todes hervorgehoben wird. Die Art der Darstel-
lung gestaltet sich nach dem Prinzip >heute Leben - morgen Tod« und lisst sich, wie ich
zeigen mochte, als moderne Umsetzung des Eitelkeitstopos lesen, der auf der Span-
nung zwischen Anwesenheit und Abwesenheit basiert. Daher wird im Folgenden dieser
Text vor dem Hintergrund der Vanitas-Tradition betrachtet und dem Stilleben mit
Vanitassymbolen von David Bailly aus dem 17. Jahrhundert gegeniibergestellt werden.
Die plastische Darstellung des Abwesenden in Verbindung mit der Thematik der Ver-
ganglichkeit, beides Elemente, die besonders ausgeprigt in der Gattung Stillleben anzu-
treffen sind, stellen zentrale Merkmale sowohl des Textes von Seghers als auch des
Gemildes von Bailly dar.

Das Werk von Bailly ist kein reines Stillleben: das Stilllebenarrangement wird durch
ein Selbstportrit erginzt, wodurch ein Subjekt eingefiihrt wird, aus dessen Perspektive,
wie es zu zeigen gilt, die Abwesenheit als Verlust erfahren wird. Die bildliche Darstel-
lung des Abwesenden, durch welche die Grenze zwischen Lebenden und Toten aufge-
hoben wird, stellt so gesehen die temporire Authebung des Verlustes dar. Hierin
besteht eine weitere Parallele zu dem Text von Seghers, der sich, obgleich er das
Schicksal einer gesamten Generation schildert, als persdnliche Erfahrung von Verlust
prisentiert: Die Erzdhlerin nimmt das sie umgebende Exil als schmerzvolle Abwesen-
heit der vertrauten Welt wahr und schreibt sich als trauerndes Subjekt in den Text ein.
Trauer bestimmt ihre Wahrnehmung und dient als Motor des Erzihlens, das demnach
als Trauerarbeit im Sinne Freuds verstanden werden kann. Das Eintauchen in die
Vergangenheit, das in seinem spezifischen Oszillieren zwischen allgemeinem und per
sonlichem Schicksal die Handlung ausmacht, erweist sich als heilsam, denn es wird als
Prisenz des Abwesenden erfahren und bedeutet somit eine temporire Aufhebung des
Verlustes. Der Text von Seghers und das Bild von Bailly dienen daher als Anlass,
Trauerarbeit in der Kunst als Darstellung von Abwesenheit zu betrachten.

Es erscheint sinnvoll, der eigentlichen Bild- bzw. Textanalyse einige Grundiiberle-
gungen voranzuschicken, um so die zwei theoretischen Pole darzulegen, mit deren
Hilfe in dieser Arbeit iiber die Moglichkeit der Darstellung von Abwesenheit nachge-
dacht werden soll: Als erstes gilt es, den Vanitastopos in der ikonologischen Tradition
des Stilllebens als grundsitzliche Inszenierung von Abwesenheit zu prisentieren. Die
Thematik der Darstellung von Abwesenheit soll mit dem Freudschen Konzept der
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Trauerarbeit verbunden werden: Wenn, wie es in den hier angefithrten Beispielen der
Fall 1st, eine Erzihlinstanz eingefithrt wird, aus deren Perspektive die Abwesenheit als
Verlust empfunden wird, dann ist die Thematisierung von Abwesenheit und das Fest-
halten an der einstigen Anwesenheit als Trauerarbeit zu lesen. Daher soll in einem
zweiten Schritt der Freudsche Begriff der Trauerarbeit als ein Zuriickholen des verlore-
nen Objektes wihrend des Erinnerungsprozesses und durch ihn kurz erliutert werden,
sowle damit zusammenhingend der Ansatz des Kunsthistorikers Maurice Owen zur
Darstellung des verlorenen Objektes in der Kunst.

1. Trauerarbeit und die bildliche Darstellung des Abwesenden

Stillleben galten {iber Jahrhunderte als eine minderwertige Kunstform, geeignet als
Ubung fiir angehende Kiinstler. In der Klassifikation der franzésischen Akademie des
17. Jahrhunderts rangiert das Stillleben an letzter Stelle, da es dem Prinzip der Imitatio
und nicht der Inventio entspricht.! Ein weiterer Grund fiir diese Geringschitzung ist
das Sujet: Stillleben werden auch Rhopographien genannt, weil sie Alltagsgegenstinde
abbilden und 1im Gegensatz zur Historienmalerei oder der religiosen Malerei nicht auf
eine »grofle Erzihlung« rekurieren. Daher wurden sie immer wieder als uninspirierte
Abbildungen der Alltagswelt eingeschitzt, die von FleiR und Geschicklichkeit zeugen,
jedoch kaum als Ausdruck kiinstlerischer Imagination zu betrachten sind. Die verhilt-
nismiflig limitierte thematische Auswahl schafft ein starkes Traditionsbewusstsein: Je-
des Gemilde reiht sich in die Tradition ein, wodurch das Hauptaugenmerk auf die
Ebene der Ausfihrung gerichtet wird. Es erstaunt daher nicht, dass die Neuerungen
sich vor allem auf der Ebene der Technik vollziehen:? Der Gebrauch der Perspektive,
die Brillanz des Farbauftrags sowie der gekonnte Einsatz von Licht- und Schatteneftek-
ten tragen dazu bei, die Plastizitit der abgebildeten Gegenstinde und die unterschied-
liche Beschaffenheit der Materialien zu betonen. Auf diesen Aspekt der Materialitit
sowie auf den Gestus des Zurschaustellens, also die Hervorhebung der Artifizialitit der
Komposition, ist die der Meisterwerke der Gattung innewohnende Faszination zuriick-
zufithren.? Die abgebildeteten Gegenstinde eines barocken Stilllebenarrangements sind
immer doppelt kodiert: Neben ihrer materiellen Prisenz verweisen sie auf eine gottliche
Ordnung und sind somit Triger einer metaphysischen Botschaft. Das Abwesende ist
nicht nur geographisch oder zeitlich nicht prisent, sondern auch im Sinne einer hohe-

1 Uber die historische Wertschitzung des Stilllebens siehe Kénig 1996, 54f.

2 Vgl. dazu die detaillierten Ausfithrungen zur Technik der Darstellung der niederlindischen
Stillleben bei Grimm 1993, 185-200.

3 Die das Barock kennzeichnende Betonung der Materialitit wird in der Kunstkritik als zentraler
Aspekt des Still-Lebens hervorgehoben; so schreibt Gombrich (1973, 163): »Die Bildergattung
Stilleben hitte sich nie entwickeln kdénnen, wiren die frithen Sammler nicht so erstaunt und
entziickt gewesen tiber Bilder, die ihre Erwartungen tiber das technisch Mégliche weit tibertra-
fen und ihnen den Eindruck des stofflichen Charakters der dargestellten Gegenstinde vermit-
teln konnten.« Siehe hierzu auch Kloek 1999. Den subversiven Charakter der Materialitit hebt
Borso (2005) in ithrem Aufsatz zum spanischen Barock hervor: Die Materialitit der Inszenie-
rung in der Malerei Zurbarans konterkariert die rituellen Zeichen und erlaubt eine Lektiire
gegen-den-Strich, um sie als Bestitigung und zugleich Untergrabung von Macht zu interpretie-
ren.
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ren Ebene verborgen und zugleich offenbart. Man kann somit von einer grundsatzli-
chen Doppelheit sprechen: der besonders elaborierten Materialitit der abgebildeten
Gegenstinde einerseits (Priasenz) und ihres Verweischarakters, der meist metaphysi-
schen Referenz (Absenz) andererseits.* Diese Doppelheit kann zu einer Spannung
fithren, etwa bei den niederlindischen Stillleben des 17. Jahrhunderts, die zum einen
weltliche Macht, Uberfluss und Genuss demonstrieren, zum anderen an die Verging-
lichkeit ermahnen.’

Betrachtet man Stillleben unter dem Aspekt von Prisenz, wird deutlich, dass sich
diese Spannung zwischen Anwesenheit und Abwesenheit auf mehreren Ebenen wieder-
findet: Traditionellerweise haben Stillleben die Funktion, das Abwesende so realistisch
wie moglich darzustellen, um tber seine Abwesenheit hinweg zu tiuschen bzw. zu
trosten. In diesem Sinne argumentiert Bruegel d. A. gegeniiber seinem Mizen, indem er
sein Blumen-Stillleben mit folgenden Worten begleitet: »[...] ein Blumenbild, welches
ich mit Mihe in den Girten finde: ahnliche Blumen sind zu hoch geschitzt, um sie zu
Hause zu haben: ich hoffe, dass der verehrte Herr daran im Winter Freude haben
wird.«® Die Erzeugnisse der Kunst werden gelobt als bestindiger und dauerhafter als
jene der Natur,” weshalb auch die oftmals in Stillleben anzutreffende Uhr sowohl
Erinnerung an das Verstreichen der Zeit als auch den Triumph der Malerei, welche die
Zeit anzuhalten vermag, bedeuten kann. Allerdings kann auch umgekehrt argumentiert
werden: Gerade die kunstlerische Darstellung des Abwesenden, seine bildliche Anwe-
senheit also, unterstreicht seine Abwesenheit.? In ihrer spielerischen Variante erscheint
sie in den Stillleben der Kategorie der Trompe-l'(Eil, die in der selbstreferentiellen
Verwischung von Grenzen Prisenz vortiuschen soll.” Einen tragischen Anstrich ge-

4 Es handelt sich um eine ausgeprigte Form von »Prisenzeffekten«, wie sie Gumbrecht be-
schreibt. Im Fall des Stilllebens scheint mir die Aufforderung Gumbrechts besonderes Gewicht
zu erhalten, »das isthetische Erleben als ein Oszillieren (und mitunter auch als Interferenz)
zwischen Prisenzeffekten und Sinneffekten zu begreifen«. Gumbrecht 2004, 18ff.

5 Die Kunstkritik flihrt diese Spannung auf die kulturgeschichtliche Situation in den Niederlan-
den des 17. Jahrhunderts, das Autkommen einer wohlhabenden biirgerlichen Klasse und die
strengen Vorstellungen des Calvinismus zurlick. Martin spricht hier von einer dialektischen
polysemischen Akkumulation und kommentiert: »[...] it is in part this dialectical structure that
makes the paintings such hermeneutically rich objects - particularly in a cultural setting that is
itself caught in a tension between accomplishment and anxiety.« Martin 2005, 8. Vgl. hierzu
auch Wagner-Egelhaaf 1997, 821f.

6 Jan Bruegel d. A. in einem Brief an Bianchi vom 26. September 1608, zit. in Konig 1996, 132.

7 Vgl. Federico Borromeo, der 1628 schreibt: »Wenn der Winter naht und alles mit Eis tiber-
zieht, hat mich der Anblick - und ich imaginierte sogar den Geruch -, wenn auch nicht von
echten, so doch von kiinstlichen Blumen [...] erfreut, wie er sich in der Malerei ausdriickt, |...)
und in diesen Blumen wollte ich die Vielfalt der Farben sehen, die nicht verfliegen wie bei
einigen Blumen, die [in der Natur] angetroffen werden, sondern bestindig und sehr dauerhaft
sind.« zit. n. Kénig 1996, 129.

8 In dem Sinne wie Barthes (1989, 86f.) von der Melancholie des Betrachters der Photographie
spricht, dem bewusst wird, dass das, was er sicht, einem Moment der Vergangenheit entspricht,
etwas, was so gewesen ist, aber nicht mehr ist.

9 Baudrillard sicht in der Artifizialitit des Trompel'(Eil eine Zurschaustellung von Absenz
(»they are the Absence of everything else«) und kommentiert: »[O}nly isolated objects, abando-
ned, ghostly in their exinscription of all action and all narrative, could retrace the haunting
memory of a lost reality, something like a life anterior to the subject and its coming to
conciousness.« Baudrillard 1988, 54.
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winnt sie in den Vanitas-Stillleben, wo sie mit der Thematik der Verginglichkeit ver-
kniipft wird. Die Botschaft von der Unumginglichkeit des Todes wird durch das
Ozsillieren zwischen Gegenwart und Zukunft ausgedriickt und manifestiert sich als
Spannung zwischen Prisenz und Absenz. Hierbei wird in zwei Richtungen argumen-
tiert: Einerseits gilt es, die Anwesenheit des Todes im Leben hervorzuheben. Hierauf
verweist der Sinnspruch et in arcadia ego, der oftmals auf Melancholie-Abbildungen
figuriert.!% Der Tod ist, auch wenn er abwesend ist, inmitten des Lebens, also anwesend,
und eine reiche Symbolik wird eingesetzt, um auf ihn zu verweisen: Neben den augen-
scheinlichen Symbolen wie Totenkopf, erloschene Kerze oder Stundenuhr gibt es auch
subtilere, zu denen etwa die Seifenblasen, herabgefallene Bliitenblitter oder Faulstellen
an uberreifem Obst zihlen. Diese Symbole der Omniprisenz des Todes kénnen zu-
gleich als Hinweis auf die kiinftige Abwesenheit des Menschen verstanden werden.
Andererseits wird das Leben als anwesend in seiner Abwesenheit abgebildet: Im Stillle-
ben strictu sensu kommen keine Menschen vor, die abgebildeten Gegenstinde stam-
men jedoch meist aus dem Alltag. Es handelt sich um Gebrauchsgegenstinde aus
unterschiedlichen Lebensbereichen, die in ithrer Abgegriffenheit bzw. arrangierten Un-
ordnung!! Spuren ihrer abwesenden Benutzer bergen: Das Weinglas ist halbleer, der
Becher umgefallen, der Kamm und die Feder abgenutzt, das Buch aufgeschlagen, der
Tisch {ibersit mit Brotkriimeln.!? (Besonders imposante Beispiele hierfiir stellen jene
Stillleben in Monochromtechnik von Pieter Claesz dar, die der Kategorie der Banketje
zugeordnet werden, jedoch nicht die Pracht des gedeckten Tisches, sondern die Karg-
heit und Unordnung der Essensreste prisentieren).!* Auch hier gilt die Umkehrung des
Argumentes: Durch die Spuren der einstigen Anwesenheit wird die jetzige Abwesenheit
der Personen unterstrichen. Das Stillleben und insbesondere das Vanitas-Stillleben
kann demnach als die Inszenierung des Abwesenden gelesen werden, wobe1 der Aus-

10 Panofsky hat anhand der Rezeption von Poussin die doppelte Bedeutung und auch die unter-
schiedliche Rezeption des Spruches, der je nach dem, ob der Tote oder der Tod spricht, anders
zu verstehen ist, deutlich gemacht. Panofsky 1978, 351f.

11 Die Spannung zwischen Ordnung und Unordnung wird in der Sekundirliteratur unterschied-
lich interpretiert: Wagner-Egelhaaf sieht hierin die beiden Aspekte allegorischer Interpretation,
einerseits Ordnung im Sinne metaphorischer Lesbarkeit der metaphysischen Botschaft, ander-
seits Unordnung als metonymisches Nebeneinander wegen der Arbitraritit der Bildkompo-
nenten: »Ordnung und Unordnung erweisen sich als einander reflektierende und konterkarie-
rende Strukturmuster der Bildkomposition.« Wagner-Egelhaaf 1997, 82f. Bryson (2003) kom-
mentiert den Widerspruch zwischen der Feinheit der abgebildeten Gegenstinde sowie der
darstellerischen Sorgfalt und den Spuren des unachtsamen Umgangs, von dem diese Gemailde
zeugen: »Die Produktion ist ein feingesponnenes Gewebe, das zwischen Handwerker, Maler
und Betrachter verlduft und das durch den Konsum einen Riss erhilt.« (131) Bryson verbindet
die dadurch entstehende Spannung zwischen Ordnung und Unordnung mit der calvinisti-
schen Theologie, die das Asketische verlangt: Er beobachtet eine Verbindung zwischen dem
Grad der Unordnung und dem des Wohlstands, deren moralische Fragwiirdigkeit somit unter-
strichen wird. Man kénnte jedoch auch die Unordnung als Zeichen fiir die Allgegenwart des
Todes deuten; so gesehen ist der freudigste, sorgenfreie Moment kontaminiert durch die
Gewissheit des Todes. Auf diese Weise lasst sich der Vanitasgedanke tiber die im engeren Sinne
verstandenen Vanitas-Stillleben hinaus konstatieren.

12 Zu Formen der Absenz in der Kunst, wenn auch nicht direkt zu Stillleben, siehe Ernst 1990,

13 Vgl Gregory 2004. Bryson (2003) bezeichnet diese Gemalde von Claesz als »Predigten tiber die
Zurtickweisung weltlicher Verfithrung« (125).
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druck >Inszenierung« auf die fir die Gattung charakteristische Artifizialitit bzw. Arran-
giertheit verweisen soll.

Die Thematik der Verginglichkeit, wie sie in der europiischen Vanitastradition des
Barock elaboriert wird, basiert auf einer linearen Zeitvorstellung: die Botschaft bedingt
eine Zeitachse, nur dann ist sie lesbar. Somit ist diesen Bildern eine narrative Struktur
inhirent, auch wenn sie stille Gegenstinde und keine Helden bzw. Heiligenschicksale
abbilden. Die Thematisierung der Spannung zwischen Anwesenheit und Abwesenheit
kann einen spielerischen Charakter haben wie in dem Fall der Trompe-I'(Eil oder aber
Ansporn zu Reflexion und eventuell Quelle einer melancholischen Stimmung sein,
weshalb Vanitas-Stillleben oftmals in Melancholie-Darstellungen inkorporiert werden.
Wenn jedoch der Tod, tiber die allgemeingiiltige Botschaft hinaus, von einem Subjekt
als schmerzhafter Verlust empfunden wird, dann bildet die Darstellung des Abwesen-
den Teil der Trauerarbeit.

In semner Arbeit Gber Trauer und Melancholie von 1915 stellt Freud die Trauer als
eine natlirliche Reaktion auf den Verlust eines Liebesobjektes dem Phinomen der
Melancholie gegeniiber. Trauerarbeit wird als ein langwieriger Prozess beschrieben,
wihrend dessen der Trauernde sich von der Realitit, die thm als »arm und leer« er
scheint, abwendet, jede andere Titigkeit, die nicht mit dem verlorenen Objekt zusam-
menhingt, vernachlissigt und in das Erinnern versinkt, bis »jede einzelne der Erinne-
rungen und Erwartungen, in denen die Libido an das Objekt gekniipft war, eingestellt,
{iberbesetzt und an ihr die Losung der Libido vollzogen worden ist« (Bryson 2003,
199). Trauerarbeit wird somit als eine qualvolle Erinnerungsprozedur beschrieben, als
ausschlieffliche Hingabe an das Erinnern, durch die und wihrend derer das verlorene
Liebesobjekt prisent ist. In gewisser Hinsicht handelt es sich um ein Fortbestehen des
verlorenen Objektes, oder anders formuliert: Trauerarbeit kreist um die Prisenz des
Abwesenden.

Der Kunsthistoriker Maurice Owen beschiftigt sich mit der Visualisierung von
Trauer in der Kunst. Die Verséhnung mit der Realitit eines Verlustes findet, so stellt
Owen fest, oftmals als Ritual der Wiederherstellung, der Darstellung des verlorenen
Objektes, statt: »[...] some form of reconstructive ritual in which the deceased, who is
metaphorically speaking dissmembered from us is re-membered. Through memory and
memorialisation the departed are brought back. Not literally, but through some form
of re-visualisation.« (Owen 2003, 223)

Ernnerung soll also in gewisser Weise das verlorene Objekt wiederherstellen. Durch
die Visualisierung von Trauer in der bildenden Kunst gewinnt dieser Prozess eine
rdumliche Dimension: Owen erklirt in Bezug auf die spathellenistische Malerei, wie
durch den Gebrauch der Perspektive »falsche Tiiren< entstehen und so ein virtueller
Raum der Gleichzeitigkeit von Vergangenheit und Gegenwart geschaffen wird, der die
Begegnung von Lebenden und Toten zuldsst. Auf dieser Ebene kann das verlorene
Objekt wiederhergestellt werden als Darstellung des Abwesenden: »A false door or
metaphorical gateway capable of dissolving the physical barrers of time and space,
whilst at the same time creating a psychological sense of reunion.« (Owen 2003, 228)

Die Darstellung von Trauer in der Literatur oder Kunst soll im Folgenden im Sinne
der Freudschen Trauerarbeit verstanden werden, d.h. als eine Prozedur, wihrend derer
das verlorene Liebesobjekt aus der Vergangenheit in die Gegenwart der Darstellung
geholt wird. Kunst als Trauerarbeit zu erfassen, bedeutet zu zeigen, wie aus der Perspek-
tive des trauernden Subjektes der Text oder das Bild als Orte der Begegnung fungieren,
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in denen die Grenzen zwischen Lebenden und Toten aufler Kraft gesetzt werden.
Dieses Eintauchen in das Andenken ist, wie anhand der hier behandelten Bespiele zu
sehen sein wird, mit einem besonderen Umgang mit der Zeit verkniipft, mit der Authe-
bung der Linearitit.

2. David Bailly: Stilleben mit Vanitassymbolen

In Baillys Gemilde Stilleben mit Vanitassymbolen von 1651 kommen alle traditionellen
Requisiten der Gattung vor: Neben den Vanitassymbolen im engeren Sinne (Stunden-
glas, erloschene Kerze, Totenkopf, verwelkte Blumen, Spruchband aus dem Kohelet)
finden sich Biicher, Notizen, Musikinstrumente, Malerutensilien, Symbole weltlichen
Reichtums (Miinzen, Perlenkette), Genussmittel (Tabakpfeife, Wein). Dies alles ist auf
dem Tisch drapiert, dem Betrachter also in konstruierter Unordnung auf der Horizon-
talen dargelegt. Die Artifizialitit wird durch den Vorhang unterstrichen, der die rechte
obere Ecke des Bildes bedeckt, eine geldufige Technik des Illusionismus der Zeit.
Dadurch wird signalisiert, dass es sich um eine Zurschaustellung handelt. Uber dem
Arrangement schweben - Symbole der Verginglichkeit - Seifenblasen.!?

Es figurieren auffallend viele Kunstobjekte: Neben den ebenfalls zur Gattung geho-
renden kunstvollen Weinglisern und Blumenvasen finden sich zwei Skulpturen sowie
vier Portrits. Die Darstellung von Artefakten und Kunstobjekten in Stillleben ist nicht
selten; dadurch kann die Malerei als jene alles umfassende Kunst prisentiert werden,
welche es vermag, Erzeugnisse anderer Kiinste zu inkorporieren. Der Maler kann aufer-
dem seine handwerkliche Fertigkeit erproben und mit derjenigen der angewandten
Kiinste vergleichen.!® Besonders sorgfiltig ist bei diesem Bild die detaillierte Wiederga-
be der unterschiedlichen Materialien: Die besonderen Eigenschaften von Holz, Stoff,
Metall, Glas usw. treten deutlich hervor, wodurch die die Gattung kennzeichnende
Spannung zwischen metaphysischer Botschaft und materieller Prisenz eintritt.

Bei diesem Stillleben handelt es sich um eine Mischform: Neben dem Tisch sitzt
ein junger Mann, ein Selbstbildnis. Der Mann ist nicht passiv, kein weiteres Objekt zur
Betrachtung, sondern vollzieht eine Geste. Er schaut den Betrachter an und deutet auf
das Portrit eines ilteren Mannes, in dem man miihelos dieselbe Person erkennt; die
Doppelung wird durch die identische Postur und Kleidung unterstrichen. Dariiber
hinaus weist dieses Bild weitere Elemente auf, welche die Grenzen der Gattung Stillle-
ben iiberschreiten: Der Tisch befindet sich nicht auf Augenhéhe des Betrachters, son-
dern man schaut auf ithn herab; in Verbindung mit dem Hintergrund wird der Tisch
somit in den thn umgebenden Raum eingegliedert. Der Tisch steht auflerdem nicht -
wie es fur die Gattung Ublich ist - fiir sich vor einem dunklen Hintergrund; die

14 David Baillys Bild hingt in Leiden im Stedelijk Museum De Lakenhal.

15 Auch hier gibt es eine zweifache Kodierung: einerseits symbolisieren Seifenblasen auf Grund
ihrer Durchsichtigkeit moralische Reinheit, andererseits dient die Oberfliche als Spiegelfliche,
wodurch sie zum selbstreferentiellen Zeichen werden. Zur Vieldeutigkeit der Seifenblasen in
der Stilllebenmalerei siehe Martin 2005, 9ff.

16 Bryson erortert am Beispiel Kalfs diese Konkurrenz zwischen der Malerei und den anderen
Kiinsten: »Er will der Malerei eine Stellung als Kunst bzw. Kunsthandwerk sichern, das alle
anderen subsumiert.« Bryson 2003, 134ff.
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David Bailly: Selbstbildnis mit Vanitassymbolen (1651)
Ol auf Holz, 65 x 97,5 cm. Stedelijk Museum De Lakenhal, Leiden

dahinter stehende Wand ist sichtbar, genauer gesagt, eine Kante, die das Bild zweiteilt.
Die eine Seite der Wand, zum jungen Mann hin, ist hell, die andere ist dunkel. Auf
jeder Seite der Wand hingt jeweils eine Zeichnung. Die Horizontale der Tischkante
kreuzt die Vertikale des Wandvorsprunges, die sich in dem Kerzenstinder wiederholt.
Die Kerze steht neben dem Portrit des dlteren Kiinstlers und zwischen ihm und dem
Portrit der jlingeren Frau.

Die Eigenart des Bildes von Bailly ergibt sich, so meine These, durch seine narrative
Struktur: Die aktive Prisenz des Kiinstlers, der auflerhalb des Stilllebens steht und es
uns prasentiert, sowie seine Prasenz in zwei chronologischen Momenten, als junger
Mann und als alterer Mann, fithren eine Erzihlinstanz ein, die, wie es scheint, eine
personliche Geschichte erzahlt, welche durch die verwendete Symbolik innerhalb der
Vanitastradition positioniert wird.

Der junge Mann, sein Portrit und der Totenkopf (das universelle Selbstportrit),
bilden eine Diagonale. Diese Verbindung wird durch die Linie des Stockes, den der
junge Maler in der Hand hilt und die aus dem Bild hinausfiihrt, zusitzlich unterstri-
chen. Die Botschaft iiberrascht nicht: Der Hinweis auf die schwindende Jugend und
das unausweichliche Ende ist ein Topos der Vanitastradition. Hier jedoch wird das
allgemeine memento mori auf die Person des Kiinstlers bezogen: diese Tatsache kann als
Demutsgeste des Kiinstlers interpretiert werden, der sich selber als dem Schicksal erge-
ben prisentiert (vgl. Martin 2005, 22). Die persénliche Geschichte kann von links nach
rechts, als Folge von Vergangenheit - Gegenwart - Zukunft gelesen werden. Dies ist die
eine >Geschichte, die dieses Bild buchstiblich inszeniert. Sie entspricht dem Aufbau
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vom persdnlichen zum allgemeinen Schicksal, wie er etwa in den beriihmten Vanitas-
Sonetten von Gryphius, Thrinen in schwerer Krankbeit, etc. zu finden ist.

Spitestens die Doppelung des Kiinstlers macht allerdings auf die Tatsache aufmerk-
sam, dass unter den dargestellten Objekten auffillig viele Paare erscheinen: Zwei Skulp-
turen, zwel Perlenketten, zwei Biicher, zwei Skizzen, zwei Pokale, zwei Portrits. Dies ist
die zweite Geschichte, die dieses Bild erzihlt: Zu den Beziigen zur Person des Kiinstlers
zihlt ebenfalls das Frauenportrit, das nicht blof§ eine Frau in der Bliite ihrer Jugend
darstellt und daher als ein ebenso traditionsreicher Topos der Verginglichkeit in einem
Stillleben nicht weiter verwundert, sondern dariiber hinaus als ein Jugendportrit der
kiirzlich verstorbenen Gattin des Kiinstlers identifiziert werden konnte (vgl. Martin
2005, 20). Die Kerze, die zwischen den zwei Portrits steht, bildet somit auch eine
Grenze zwischen Lebenden und Toten, wobei es sich wohl um eine kiirzlich gezogene
Grenze handelt, da die Kerze noch raucht. Uber und hinter dem Tisch, auf dem die
gebrauchten Gegenstinde von einem Alltagsleben zeugen, sind die Umrisse eines wei-
teren Frauenbildes zu erkennen. Diesmal nicht als Portrit in einem Rahmen oder an
die Wand gepinnt, wirkt es recht geisterhaft. Die Ahnlichkeit zu dem anderen Frauen-
gesicht legt es nahe, auch hierin die Darstellung der Frau des Kiinstlers zu sehen. Die
Skulptur des Heiligen Sebastian - ein Verweis auf die Krankheit - vervollstindigt diese
zweite Geschichte, die von der Krankheit und dem Tod der Gattin erzihlt, aber auch
von threr Prisenz nach dem Tod: Als Schatten, im Akt des Ennnerns, ist sie in threr
Abwesenheit prisent. Somit kann man behaupten, dass das Bild den Akt der Erinne-
rung visualisiert. Es stellt einen Raum dar, eine »falsche Tiir« nach Owen, in dem eine
Koexistenz von Lebenden und Toten mdglich wird.

Die Bewegung auf der Zeitachse, die in diesem Bild vollzogen wird, ist eine doppel-
te: Als Erinnerung an die Verstorbene handelt es sich um eine Bewegung nach hinten,
von der Gegenwart aus in die Vergangenheit. Als Mahnung an den zukiinftigen Tod,
der Vanitastradition gemig, skizziert es eine Bewegung nach vorne, von der Gegenwart
in die Zukunft.

Besonders interessant wird dieses Bild jedoch, wenn man die Information hinzu-
figt, dass der Kiinstler 1651, als er das Bild malte, 67 Jahre alt war. Somit ist das Portrit
des ilteren Mannes das gegenwirtige Selbstbildnis und die Darstellung des jungen
Mannes ist seine Abbildung in der Vergangenheit. Dieser >Betrug« kann als Uberheb-
lichkeit des Kiinstlers gedeutet werden, der mittels seiner Kunst den Zeitablauf aufhe-
ben kann, ebenso wie er es auch vermag, Zeit anzuhalten, was etwa anhand des vom
Tische fallenden Papiers demonstriert wird.!”

Diese Beobachtung verindert allerdings die Perspektive: Die Gegenwart wird hier
als Zukunft der Vergangenheit inszeniert. Eine derartige Verschiebung des Standpunk-
tes hat als Ergebnis die Projektion eines gegenwirtigen Geschehens in die Zukunft. Das
Geschehen aber, um das dieses Bild kreist (alles deutet darauf hin), ist der Tod der Frau.
Die Tatsache des Todes, die abstrakte Abwesenheit, wird hier als konkreter Verlust
erfahren, weshalb das Bild als Ausdruck von Trauer gelesen werden kann. Die chrono-
logische Inversion schafft einen Raum, in dem die schmerzliche Gegenwart aufgehoben
wird, in dem der Verlust noch nicht geschehen ist, auch wenn alles (durch die zahlrei-

17 Dies ist die Interpretation von Martin, dessen detaillierter Analyse des Bildes meine Arbeit viel
zu verdanken hat. Martin kommentiert jedoch nicht die zeitliche Umkehrung und die damit
zusammenhingende Veranderung der Perspektive. Vgl. Martin 2005, 22.
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chen Vanitassymbole unterstrichen) auf seine Unausweichlichkeit hindeutet. Die Kunst
vermag diesen Raum zu schaffen, setzt sich iiber die Zeitabfolge hinweg und visualisiert
die Anwesenheit der Abwesenden. Es wird so méglich, in die anwesende Abwesenheit
einzutauchen bis der Verlust akzeptiert werden kann und die Trauerarbeit vollendet ist.

3. Anna Seghers: Der Ausflug der toten Midchen

Sie feiern nicht, die Zeiten, und nicht miiffig rollen sie hinweg
{iber unser empfindendes Leben: Sie wirken im Geiste seltsame Dinge.
Augustinus: Bekenninisse IV (8,13)

In der zahlreichen Sekundirliteratur zu Anna Seghers Der Ausflug der toten Miidchen
(1963)!8 wird gerne auf die autobiografischen Aspekte der 1943/44 im mexikanischen
Exil geschriebenen Erzihlung verwiesen, zumal sie eine Seltenheit im Werk Seghers
darstellen (vgl. Doane 2003, sowie Hilzinger 1996). Die Besonderheit des Textes ist
jedoch kaum auf seinen autobiografischen Wert zuriickzufithren, sondern auf die Tat-
sache, dass hier das Portrit einer Generation entworfen wird, weshalb auch die Erzihle-
rin in erster Linie nicht als das Objekt der Darstellung, sondern als Chronistin fungiert.
Die historischen Umstinde ihrer Entstehung sind daher notwendig fiir das Verstindnis
dieser Erzihlung, die sich als Reaktion und Reflexion auf das Phinomen des National-
sozialismus prisentiert.

Die Erzihlung beginnt in medias res und lediglich einige verstreute Bemerkungen
ermoglichen es dem Leser, die Vorgeschichte der Erzihlerin zu rekonstruieren, die, von
den Nazis verfolgt, nach Mexiko geflohen ist. Geschwicht von einer schweren Krank-
heit, die zu ihren sonstigen Strapazen hinzukam, fillt es ihr schwer, sich an ihre neue
Umgebung zu gewdhnen. Mit dem ersten Satz wird offensichtlich die Frage nach ihrer
Herkunft beantwortet: »>Nein, von viel weiter her. Aus Europa.« Der Mann sah mich
lichelnd-an, als ob ich erwidert hitte: sVom Mond«« (207) Auf diese Weise wird direkt
zu Beginn das Fremdsein der Erzahlerin thematisiert, fiirs Erste als geografische Entfer-
nung von dem, was fiir sie Heimat ist. Mexiko wird als der Gegenpol zu dem vom
Krieg aufgewiihlten Europas dargestellt, als das absolut Andere, unzerstort und un-
schuldig, jedoch auch unbeteiligt und desinteressiert. Die Landschaft spiegelt die Ein-
samkeit der Erzihlerin wider, das grelle Licht schmerzt sie. Es wird bald deutlich, dass
die Entfernung von der Heimat auch eine zeitliche Dimension umfasst, da alles, was
mit ihr verbunden ist und jetzt Gegenstand der Sehnsucht darstellt, fiir immer verloren
ist.1% Die eigentliche Handlung setzt ein, als die Erzihlenin bei einem Spaziergang einen
Ort aufsucht, der seit dem Vortag bereits ihre Aufmerksamkeit auf sich gezogen hatte.
Sie wundert sich selber tiber diese Neugierde, denn, wie sie bezeichnenderweise sagt, »es
gab nur noch eine einzige Unternehmung, die mich anspornen konnte: die Heim-

18 Anna Seghers 1963. Alle Zitate stammen aus dieser Ausgabe, auf welche die Seitenzahlen in
Klammer verweisen.

19 »Ich hatte sogar, als ich krank und besinnungslos lag, manchmal auf jenen alten, frithen
Namen gehofft, doch der Name blieb verloren, vor dem ich in Selbsttiuschung glaubte, er
kénnte mich wieder gesund machen, jung, lustig, bereit zu dem alten Leben mit den alten
Gefihrten, das unwiederbringlich verloren war.« (209)



108 ALEXANDRA RASSIDAKIS

fahrt.« (208) Auf diese Weise wird das Geschehen vorweggenommen: Durch ein halb
verfallenes Tor kommt sie in einen Garten und befindet sich am Rhein, inmitten eines
Schulausfluges, an dem sie selber als Schiilerin teilnimmt. Die Notwendigkeit zu trau-
ern, sich der Erinnerung an die verlorene Heimat hinzugeben, wird somit als der Motor
fiir das Eintauchen in die Vergangenheit angegeben.20

Es handelt sich um einen Schulausflug, der vor dem Ausbruch des ersten Weltkrie-
ges stattgefunden hatte, wobei durch die Erzihlperspektive auf die zeitliche Distanz
aufmerksam gemacht wird. Da die eigene Vergangenheit der Erzihlerin, d.h. die Erfah-
rung des ersten Weltkrieges sowie des Nationalsozialismus, die unausweichliche Zu-
kunft all jener darstellt, die in diesem Garten versammelt sind, ist sie in der Lage, all
dem, was sich um sie abspielt, die nachfolgenden Ereignisse gegeniiberzustellen. Die
heitere Zusammenkunft, die idyllische Landschaft, die harmonische Stimmung eines
gelungenen Ausfluges werden durch viele Einzelheiten hervorgehoben, wodurch der
Kontrast zu Grausamkeit und Zerstdrung der bevorstehenden Kriege stirker wird. Das
Wissen um das spitere Schicksal der Madchen >verseucht« den Blick der Erzahlerin und
wirft einen Schatten auf den sonnigen Nachmittag des Schulausfluges. Aus dieser
Perspektive erscheint die unbeschwerte Freundschaft der Madchen gekiinstelt und
unecht. Die Verzerrung der idyllischen Szenerie durch die zeitliche Distanz wird beson-
ders deutlich, wenn die Erzihlerin sich dariiber wundert, dass weder das Verhalten der
Midchen Zeichen des kommenden Verrats aufweist, noch in den Gesichtern und
Kérpern Spuren der zukiinftigen Folter zu erkennen sind.?!

Der Schulausflug, die Rheinlandschaft, das Elternhaus stehen fir all das, was unwie-
derbringlich verloren ist, und so ist der Prozess des Erinnerns Teil der Trauerarbeit um
den Verlust. Dieses Eintauchen in die Erinnerungen schafft eine Distanz zur schmerzli-
chen Gegenwart, weshalb es eine belebende und heilsame Wirkung auf die Erzahlerin
hat.?? Der Verlust wird fiir die Dauer dieser Zeitreise riickgingig gemacht und das
erzihlende Subjekt ist zugleich diejenige Person, die den Verlust bezeugt und erlitten
hat.2® Die Gegenwart mit der emotionalen Last der Trauer ist der Erzihlerin zwar
prasent, doch aus der Perspektive des Schulausflugs nimmt sie einen unwirklichen
Charakter an.2* Mit dem Fortschreiten der Erzihlung und dem Abklingen des Ausflugs
{iberlagern allmihlich die Erinnerungen/die Bilder der Vernichtung jene des Friedens,

20 Weniger kann ich der Interpretation von Doane folgen, die in der »Verjingung der Erzihlerin
die Manifestation der regenerativen Krifte, die die zwischenmenschlichen Beziehungen erneu-
erne, sicht. Doane 2003, 295.

21 Vgl. etwa: »Ich wunderte mich zugleich, wieso man Lenis Gesicht keine Spur von den grimmi-
gen Vorfillen anmerkte, die thr Leben verdorben hatten. Thr Gesicht war so glatt und blank wie
ein frischer Apfel, und nicht der geringste Rest war darin, nicht die geringste Narbe von den
Schligen, die ihr die Gestapo bei der Verhaftung versetzt hatte {...].« (210)

22 »Der eine Tag Schulausflug schien mir alles zugleich entfernt und zuriickgeschenkt zu haben.«
(231) »Je mehr und je linger ich um mich sah, desto freier konnte ich atmen, desto rascher
fiillte sich mein Herz mit Heiterkeit. Denn fast unmerklich verfliichtigte sich der schwere
Druck von Triibsinn, der auf jedem Atemzug gelegen hatte. Bei dem bloflen Anblick des
weichen, hiigeligen Landes, gedieh die Lebensfreude und Heiterkeit statt der Schwermut aus
dem Blut selbst, wie ein bestimmtes Korn aus einer bestimmten Luft und Erde.« (214)

23 »Dann verstand ich klar, die Christophkirche konnte unmdoglich bei einem nichtlichen Flie-
gerangriff zerstért worden sein, denn wir hérten ihr Abendlduten. Ich hatte mich iiberhaupt
umsonst gegraut, auf diesem Weg heimzugehen, weil sich mir im Gedichtnis festgehakt hatte,
dieser mittlere Stadtstreifen sei vollig von Bomben zerstort.« (232)



TRAUERARBEIT MIT VANITASSYMBOLEN BEl ANNA SEGHERS UND DAVID BAILLY 109

und als die Erzihlerin schlieflich nach Hause geht, fallen die zwei Zeiten zusammen.?>

Die kérperliche Erschopfung, die dem Midchen nicht erlaubt, die wenigen Stufen zur
viterlichen Wohnung zu bewaltigen, bedeutet die Riickkehr in die Wirklichkeit
Mexikos, den Sieg der Realitit. Das Licht, die Farben sind wieder fremd und die
Erzihlerin beschliefit (so endet die Erzihlung), den »Auftrag« ihrer Lehrerin zu
befolgen, »den Schulausflug sorgfaltig zu beschreiben.« (238)

In Seghers’ Text nimmt die Eninnerung die Form einer bildlichen Rekonstruktion
der Vergangenheit an, die der Erzahlerin realer vorkommt, als die sie umgebende
Wirklichkeit. Durch die nachtrigliche Erzihlperspektive wird eine Insel im Zeitfluss,
eine »falsche Tiir« nach Owen geschaffen, die eine Begegnung zwischen Lebenden und
Toten erlaubt. Fiir den Zeitraum der Begegnung befindet sich die Tatsache des Todes
sozusagen in der Schwebe,2¢ das Subjekt hat die Mglichkeit, den Verlust zu erzihlen,
um sich dann dem Leben zuwenden zu kdnnen. Die Prozedur der Erinnerung an sich
ist also heilsam; sie setzt Krifte frel, die in neue Titigkeiten investiert werden kdnnen,
von der schriftstellerischen Titigkeit hin zum Aufbau der zerstorten Heimat.?” Somit
stellt dieser Text ein Beispiel dar fiir eine Poetik, die sich, um die traumatische Vergan-
genheit zu bewiltigen, fiir das Erzihlen entscheidet und nicht fiir das Schweigen.

Bei der Rekonstruktion der Vergangenheit in Seghers Text wird, wie wir gesehen
haben, die nachtrigliche Perspektive besonders hervorgehoben. Die spezielle Firbung,
welche den so entstandenen Bildern anhaftet, hingt mit dem Wissen um die Unaus-
weichlichkeit des Todes zusammen. Deshalb scheint es gerechtfertigt, diese Erzihlung
vor dem Hintergrund der Vanitastradition zu untersuchen:

Die Beschreibung des Ausfluges zeichnet sich durch eine starke Bildlichkeit aus; der
Blick der Erzihlerin schweift tiber die Rheinlandschaft und entwirft das Gemalde der
Ausflugsgesellschaft. Allerdings handelt es sich um ein Bild, das als Vanitasgemalde
gelesen werden kann, da die alltiglichste Einzelheit auf den zukiinftigen Tod verweist,
oftmals mit grausamer Direktheit:

Jetzt kam Otto Fresenius, dem ein Geschoff im ersten Weltkreg den Bauch zerreiffen
sollte, von seiner Liebe angespornt, als erster iiber den Landungssteg auf den Wirztgarten
zu. (221)

Wihrend die Else, fest und rund wie ein Knédelchen, durch nichts anderes zu zersplittern
als durch eine Bombe (bei dem englischen Fliegerangriff) in ihre Midchenreihe hinein-
sprang. (225)

24 »[...] so dass alle Reisen iiber unendliche Meere von einem Kontinent zum anderen verblassten
und abenteuerlich wurden, wie Kindertriume.« (228)

25 »Wie jung sie doch aussah, die Mutter, viel jiinger als ich. Wie dunkel ihr glattes Haar war, mit
meinem verglichen. Meins wurde ja schon bald grau, wihrend durch ihres noch keine sichtba-
ren grauen Strahnen liefen.« (236)

26 Es handelt sich um einen Zwischenzustand, vergleichbar mit dem in der bekannten Erzihlung
von Borges: Ich beziehe mich auf den Text £l milagro secreto von 1942 aus der Sammlung Ficcio-
nes (1944): Gott schenkt, indem er die todliche Kugel in der Luft erstarren lisst, dem zum Tode
verurteilten Schnftsteller ein Jahr, so dass er im Geiste seinen Roman zu Ende schreiben kann.

27 1In der Sekundarliteratur wird unter Verweisen auf politische Stellungnahmen und Briefauszii-
gen der politisch-didaktische Aspekt des Textes hervorgehoben, dessen erzihlerisches Konzept
»die Umerzichung der Leser im nachfaschistischen Deutschland« sei. Siehe Hilzinger 1990,
1580ff. Ahnlich argumentiert auch Schlossbauer, wenn er schreibt: »Denn aus der Essenz des
Erinnerten gilt es nun, eine neue Heimat zu schaffen.« Schlossbauer 1994, 597.
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Denn in dem Ort ihrer [Idas} neuen Titigkeit schlug eine Bombe ein, die Freunde und
Feinde zerknallte und natiirlich auch ihren Lockenkopf, tiber den jetzt noch einmal Lore
fuhr mit fiinf manikiirten Fingern, wie nur sie allein in der Klasse welche hatte. (218)

In der Vanitastradition, sei es bei Stillleben, sei es bei Texten wie z.B. Barocksonetten
tiber die Eitelkeit, wird der unausweichliche Tod aus der Perspektive desjenigen be-
schrieben, der von der Gegenwart ausgehend eine Gewissheit in Bezug auf die Zukunft
duflert. Die Bewegung auf der Zeitachse ist also linear, es handelt sich um eine Teleolo-
gie. Im Falle der Erzihlung von Seghers wird die Abfolge nach dem Vanitas-Schema
sheute Leben - morgen Tod« entfaltet, jedoch als Riickblick, da der Erzihlerstandpunkt
in der Zukunft liegt. Man kann somit von einem invertierten memento mori sprechen,
bei dem die Gewissheit des Todes nicht auf die Zukunft, sondern auf die Vergangenheit
projiziert wird.?®

Vor dem Hintergrund der Vanitastradition tritt ein weiterer Aspekt deutlich hervor:
In der Kunst des memento mori wird der Tod als das unumgingliche Schicksal sowohl
auf persénlicher wie auch auf kollektiver Ebene eines jeden Lebewesens prasentiert. Die
melancholische Stimmung resultiert aus dem Wissen um die Unumginglichkeit dieser
linearen Entwicklung. Im Falle der Erzihlung jedoch handelt es sich um den Tod im
Kontext der zwei Weltkriege, der somit als ein gerade nicht natiirlicher und eher
unerwarteter Tod beschrieben wird; der Bezug zur Vanitastradition unterstreicht die
Absurditit der Kriegserfahrung, durch die, wie der Text an mehreren Stellen betont, die
natiirliche Rethenfolge der Generationen aufler Kraft gesetzt worden ist.?®

Schlieflich ist auch der Gestus des Wissenden, auf den diese Erzihlung griindet,
typisch fiir die Vanitastradition:3® Die Erzihlerin weif§ als Einzige um das tragische
Schicksal der hier versammelten Midchen, das sich zum Zeitpunkt der Erzihlung
bereits vollzogen hat. Es handelt sich um ein Wissen, das dem fréhlichen Bild des
Ausflugs einen tragischen Anstrich gibt: Das Wissen um den Tod wirft seinen langen
Schatten auf die Vergangenheit und verwandelt die Idylle3! in ein Vanitasgemilde.

Der Vanitas-Gedanke basiert auf einer teleologischen Struktur, aus der die Dring-
lichkeit der Botschaft resultiert und daher auch seine Uberzeugungskraft: Sowohl die
Erzihlerinstanz als auch der Betrachter der entsprechenden Dichtungen oder Gemilde
befinden sich an einem Punkt der Gegenwart, von dem aus die Zukunft betrachtet

28 So gesehen handelt es sich um eine chronologische Inversion, welche an der Teleologie des
memento mori lesbar wird, und weniger um die »Authebung der Eindimensionalitit der Realzeit
zugunsten einer polyphonen Zeitstruktur«, wie es Schlossbauer beschreibt. Schlossbauer 1994,
581.

29 M. E. wird durch die Gegentiberstellung von Gegenwart und Vergangenheit die Drastik der
Zerstérung gesteigert und wohl kaum in ihrer Wirkung gemildert, wie Schiossbauer argumen-
tiert: »Die lebendige Vergegenwirtigung der noch heilen Kinderwelt vermag die kommende
Katastrophe des Nationalsozialismus zu relativieren.« Schlossbauer 1994, 582.

30 Es handelt sich m.E. um dieselbe Haltung, die Pauen in Bezug auf die Pessimismus-Tradition
herausarbeitet; Pauen spricht von der »Selbstinszenierung des Erkennenden« bzw. dem »Hero-
ismus der Erkenntnis«, der nicht vor der Wahrheit zuriickschreckt und bereit ist, jede Illusion
zu bekidmpfen. Pauen 1997, 37 sowie 98.

31 Schlossbauer konstatiert den idyllischen Charakter der hier beschriebenen Reinlandschaft und
kommt zum Schluss, dass das »UbermaR an Stilisierung auf die Dauer einen verfremdenden
Effekt hat.« Schlossbauer 1994, 587 ff.
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wird. Dieser Blickwinkel erlaubt Ersterem, dem Wissenden, die Ankiindigung und
Letzterem, dem Leser bzw. Betrachter, die Bewusstwerdung der Unumginglichkeit des
Todes. Was geschieht jedoch, wenn der Moment der Erzihlung an einen zukiinftigen
Punkt auf die Zeitachse gesetzt wird, wenn der Tod also nicht am Ende, sondern am
Anfang des Erzihlens steht und als sein Motor fungiert? Der Tod wird dann als die
Zukunft der Vergangenheit prisentiert, als eine Gewissheit, die sich in beide Richtun-
gen auf der Zeitachse projizieren lisst. Der Text von Seghers wie auch das Bild von
Bailly kreisen um die Erfahrung von Verlust; ihre narrative Struktur setzt die Erinne-
rung als Bewegkraft ein, um in die Vergangenheit einzutauchen, einen Raum der Begeg-
nung zu kreieren und so das verlorene Objekt wiederherzustellen. In diesem Sinne
kann dieses Erzihlen als Trauerarbeit verstanden werden.

In beiden Fillen kontaminiert das Wissen um den Verlust die alltiglichen, heiteren
Einzelheiten der Komposition. Die Thematisierung von Endlichkeit in diesen Texten
erlaubt es, sie zur europiischen Vanitastradition in Beziehung zu setzen: Der Tod ist
omniprisent und der jeweilige Text bzw. das jeweilige Bild fungiert als Mahnung, als
memento mori, bei dem die Stimme des Wissenden aus der Zukunft kommt. Unter dem
Aspekt von Prisenz betrachtet, handelt es sich um eine doppelte Bewegung: einerseits
wird das Vergangene, Verlorene in die Gegenwart der Darstellung geholt, andererseits
wird die Darstellung des Wissens um die Zukunft, der Unausweichlichkeit des Todes,
iiberschattet. In diesem Sinne sind sie, die Novelle wie das Gemilde, Inszenierungen
von Abwesenheit.
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