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Cours sur Austerlitz et Die Ausgewanderten. Vier lange Erzahlungen de W.G. Sebald. Pour le
CNED

I. Der Autor W.G. Sebald im Kontext

1. Zum Leben und Werk W.G. Sebalds

1.1. Einleitende Worte zu Status und Aura von W.G. Sebald

In bestimmten Kreisen mutiert W.G. Sebald immer mehr zum Kultautor. Sowohl seine
Biographie als auch sein Werk tragen zu diesem Status bei. Sie ndhren sich gegenseitig.
Kaum eine Einleitung zu Sebalds Leben und Werk kommt ohne den Begriff ,,Faszination*
aus, die sie auf den Leser bzw. die Leserin ausuben.

Zum groRen Teil hangt die viel zitierte Faszination mit der peripheren Stellung
zusammen, die Sebald innerhalb des Literaturfeldes innehat. Gerhard Fischer (2010)
beschreibt sie mit dem Ausdruck ,,Schreiben ex patria/ Expatriate Writing* und bezeichnet
damit die Tatsache, dass Sebald auf Deutsch tber Deutschland von einer abseitigen Position
aus, England, schreibt. Die Nicht-Ubereinstimmung von Ort und Gegenstand des Schreibens
fuhrt zu einer Verschiebung der Perspektive, unter der das ganze Werk Sebalds steht. Diese
,exzentrische®  Stellung am Rande des Literaturfeldes der deutschsprachigen
Gegenwartsliteratur entspricht Sebalds Beruf als Auslandsgermanisten, der Uber neuere
deutsche Literatur auflerhalb des deutschen Sprachraums forschte und lehrte. Der
,exterritoriale” Status seines Schreibens schligt sich in seiner Rezeption nieder.
,,Exterritorialitit“ bzw. ,Extraterritorialitiat® (Weissmann/Lassalle 2014) verweist auf den
Status eines Menschen bzw. eines Sachverhalts, dem das auf einem Territorium geltende
Lokalrecht nicht obliegt. Dieser juristische Begriff, der nach Georges Steiner und dann
Edward Said immer mehr auf die Literatur angewendet wurde, bezeichnet Texte, welche die
Verbindung zwischen Literatur und Territorium in Frage stellen, und die damit verwandte
Beziehung von Literatur und Nation in ein neues, nicht mehr selbstverstandliches Licht
riicken.

Die Rezeption von Sebalds Werk erhélt ihren wichtigsten Impuls aus dem
angelsachsischen Raum. Auch wenn er in Deutschland schon frih anerkannt und mit

zahlreichen Preisen ausgezeichnet wurde, erfreut sich Sebald im englischen Sprachraum des



Rufes, der bedeutendste Schriftsteller der deutschen Gegenwartsliteratur zu sein — ein Ruf,
den er in Deutschland nicht unbedingt hat. Davon zeugt zum Beispiel die Tatsache, dass er
weder den Buchner-Preis noch den Bachmann-Preis, die hoéchsten Konsekrationen einer
schriftstellerischen Laufbahn in Deutschland, je erhielt, wahrend er im anglophonen Raum als
wichtiger Anwérter fur den Nobel-Preis galt.

Sebalds Stellung als Auslandsgermanist spiegelt sich gewissermalien in der Forschung zu
seinem Werk wider, insofern die Auslandsgermanistik seinem Werk von Beginn an eine
grol3e, und nicht abreilende Aufmerksamkeit schenkte. Sebald wird nicht zuerst als nationaler
bzw. deutscher Autor rezipiert, sondern wie Ruth Vogel-Klein (2005) am Beispiel seiner
Rezeption in Frankreich gezeigt hat, als européischer Autor bzw. als Autor mit internationaler
Bedeutung. Als Indiz daftr kann die Tatsache gelten, dass Sebalds Werk nicht nur die
(Auslands-)Germanistik, sondern auch die per se international angelegte Komparatistik
interessiert. Emblematisch dafur sind zum Beispiel die im franzdsischen Sprachraum
erschienenen Arbeiten von Lucie Campos, Raphaélle Guidée, Muriel Pic oder Marie-Jeanne
Zenetti.

Hugo Dittberner (2012) pragte die paradoxe, aber flr Sebald zutreffende Bezeichnung
des ,,deutschen Autor[s] der Globalisierung® (S. 9). Denn nicht nur Deutschland nimmt
Sebald in Augenschein, sondern auch Weltgeschehnisse wie die Kolonialgeschichte Belgiens,
die beispielsweise in Austerlitz anklingt. Zudem beschéftigt er sich mit Phdnomenen wie der
Hybriditat, d.h. der dynamischen Uberlagerung und Verschrankung von mehreren ldentitéten,
die die Abkehr von jeglichem Essentialismus (Homi Bhabha) bedeutet und sich als fiir unsere
durch Exil und Auswanderung geprégten Gegenwartsgesellschaften typisch erweist.

Dartiber hinaus sprengt Sebalds Werk den Rahmen des engen Kreises der
Literaturwissenschaftler und Akademiker. Eifrige Leser seines Werkes finden sich unter
namhaften Intellektuellen und Schriftstellern, wie Susan Sontag, Paul Auster, Jean-Christophe
Bailly, John Mendelssohn oder Orhan Pamuk. Eingang findet Sebalds Prosa auch in das Werk
jungerer deutschsprachiger Schriftstellerinnen, wie Jenny Erpenbeck oder Judith Schalansky,
die ihren eigenen Biichern Zitate von W.G. Sebald voranstellen.

Die abseitige Stellung l&sst sich schlieBlich auch an den Texten selber ablesen. Wie wir
sehen werden, ist der Erzéhler in Sebalds Texten sozusagen selber ,,exterritorial®, das heiflt an
keinen nationalen Boden wirklich gebunden, unsesshaft und standig auf Reisen. Mit der Figur
des reisenden Erzédhlers korreliert ein dezentriertes Erzé&hlen, in dem kein fester,
unbeweglicher Standpunkt zu ermitteln ist, von dem aus erzahlt wird. Der Ursprung der
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unstabil und wechselhaft. Trotz dieses exterritorialen Schreibens wird die Frage nach dem
,, Lerritorium® bzw. der ,,Nation* nicht ausgespart. Das deutsche Territorium und die deutsche
Vergangenheit werden in einen europaischen bzw. internationalen Kontext eingebettet, und
indirekt und vom Rande her angesprochen, gleichsam aus den Augenwinkeln betrachtet.
Sebalds randstandige Position manifestiert sich hier im exzentrischen Blick. Neben den
Fragenkomplexen Zentrum/Peripherie und Nation/Territorium bildet das Paar Heimat/Exil
den thematischen Leitfaden vieler Prosatexte von Sebald. Heimat und Exil fungieren als die
zwel Seiten derselben Medaille. Wie Gisela Ecker schreibt: ,,Versucht man, W.G. Sebalds
Begriff von ,Heimat’ zu umrei3en, wird man von den Texten fast ausnahmslos zum Begriff
des Exils gefiihrt* (2006, 77).

Ein zweiter Faktor der Faszination ist die innige Kohérenz, mit der Sebalds Leben und
Werk verbunden zu sein scheinen.

Sebald erlag einem Herzinfarkt bei einem Autounfall in der Nahe seines Hauses am 14.
Dezember 2001, als er seine Tochter heimfuhr. Der unerwartete Tod im Alter von 57 Jahren
legt eine gewisse Parallelitat zwischen Sebalds Biographie und dem von Unglick und einem
jahen Ende gepragten Schicksal seiner Fiktionsfiguren nahe. Die nicht immer reflektierte
Identifizierung des Schriftstellers W.G. Sebald mit seinen Figuren erweist sich als eine
Konstante der Rezeption seiner Texte. Zum Beispiel stiitzt sich das Bild des ,,Unbehausten®,
das Sebald anhaftet, auf seine Biographie, die sich durch friihes ,,Auswandern‘ kennzeichnet.
Schon 1965 wechselt er die Universitatsstadt und verlésst Freiburg im Breisgau und somit den
deutschsprachigen Raum, um an der Universitdt Fribourg in der franzdsischsprachigen
Schweiz zu studieren. 1966 zieht er nach Manchester (England), um eine Stelle als Lektor
anzutreten. Zwei Jahre spéter kehrt er in die — diesmal deutschsprachige — Schweiz zurtick,
wo er Lehrer in Sankt Gallen wird. Im folgenden Jahr, 1969, siedelt er nach England tber, wo
er in Norwich an der Universitat of East Anglia bis zu seinem Tode angestellt bleibt. Von
vielen Lesern wurde er als ,,Ausgewanderter wahrgenommen, der die Erfahrung des Exils
mit seinen Figuren teilt. Fir dieses Interpretationsmuster erscheint der Titel des Artikels
»W.G. Sebald — Der fiinfte Ausgewanderte” (Susanne Finke 1997) emblematisch. Hugo
Dittberner pragte die Ausdriicke ,,Reiseschriftsteller und ,,gebildeter Passant™, um Sebalds
Erzéhler zu bezeichnen, mit dem der Autor W.G. Sebald manche Eigenschaften teilt.

Sebalds Vita scheint die Lebensgeschichte der Figuren seiner Werke zu ergénzen, als
wirden bei ihm Leben und Werk zusammenfallen. Diese groRe Stimmigkeit ist die Grundlage
fir Sebalds Ruf als integrer, moralisch unanfechtbarer Schriftsteller, der firr einen Teil der

Faszination verantwortlich ist. Diese Faszination kann in Mythisierung bzw. Auratisierung



des Autors umschlagen. Der als AuBenseiter geltende Autor wird dann zum erhabenen
moralischen Richter (Schley 2012).

SchlieBlich tragen auch die stilistischnen Merkmale der Sebaldschen Prosa zur viel
besprochenen Anziehungskraft bei. Sie ist zugleich klanglicher und optischer Natur. Vom
besonderen, leicht erkennbaren, melancholischen Tonfall der Sebaldschen Prosa, die vom
heterogenen Klang von Fremdsprachen durchsetzt ist, — dem berithmten ,,Sebald Sound* —
geht eine starke Verfuhrungskraft aus. Nicht weniger verfihrerisch ist die optische Qualitét
seiner bebilderten Texte, die auf photographisches Material zurlickgreifen. Grundsatzlicher
noch ist die Faszination auf die Ambiguitdt des Schreibens von Sebald zurlckzufiihren, das
sich jedem endgultigen Zuordnungsversuch entzieht. Sein Schreiben oszilliert beispielsweise
zwischen den Gattungen, lasst insbesondere die Grenze zwischen Fakt und Fiktion verflieRen.

W.G. Sebalds Prosa verunsichert und irritiert seinen Leser bzw. seine Leserin.

1.2. Sebalds Werk als ,,schreibender Germanist“

Im Zeichen der Ambivalenz steht ebenfalls Sebalds berufliche Laufbahn, die Hugo
Dittberner unter der Bezeichnung des ,,schreibende[n] Germanist[en]* (7) zusammenfasst.

Als Schriftsteller verfasste er ein tberschaubares Werk, das sich aus einem Langgedicht
(Nach der Natur, 1988) und vier Prosabédnden zusammensetzt. Schwindel. Gefiihle (1990),
Die Ausgewanderten. Vier lange Erzahlungen (1992), Die Ringe des Saturn. Eine englische
Wallfahrt (1995) und Austerlitz (2001). Die ersten zwei B&nde umfassen vier verschiedene
Texte, wahrend die letzten zwei Blicher aus einem einzigen langen Text bestehen. 2003
erschien posthum Unerzahlt, ein Buch, das er zusammen mit Jan Peter Tripp schrieb und aus
33 von Jan Peter Tripp gemalten Augenpaaren nebst von Sebald verfassten Miniaturtexten
besteht. Zuletzt erschien 2008 eine Sammlung von durch Sven Meyer ausgewahlten
Gedichten.

Als Lektor an der University of Manchester in den sechziger Jahren (1966-1968, 1969-
1970), dann Dozent an der University of East Anglia (1970-1975, 1976-1988) in Norwich und
schliel3lich dort Professor of European Literature (1988-2001) ging Sebald parallel zu seiner
schriftstellerischen Tétigkeit einer akademischen Laufbahn in England nach. Erst im Alter
von 44 Jahren ergriff er den Schriftstellerberuf und vertffentlichte seinen ersten literarischen
Text (das bebilderte Langgedicht Nach der Natur).

Aus dieser doppelten Laufbahn ergibt sich eine doppelte Textproduktion: eine
literaturhistorische bzw. literaturkritische, in der Sebald das Werk anderer kommentiert, und

eine literarische, in der er selbst Literatur schreibt. Als angehender Literaturwissenschaftler



beschéftigt er sich in seiner Magisterarbeit mit Carl Sternheim (1878-1942) und promoviert
uber Alfred Doblin (1878-1957). Daneben publiziert er zahlreiche Aufsatze und Essays zur
Literatur des 19. bis 21. Jahrhunderts. Einige werden in finf Banden gesammelt. Die
Beschreibung des Ungliicks. Zur 6sterreichischen Literatur von Stifter bis Handke erscheint
1985 und wird als Habilitationsschrift von der Universitdit Hamburg angenommen. Darauf
folgen Unheimliche Heimat. Essays zur osterreichischen Literatur 1991 und Logis in einem
Landhaus. Uber Gottfried Keller, Johann Peter Hebel, Robert Walser und andere 1998.
Sebalds Vorliebe gilt der Osterreichischen Literatur. Der Band Luftkrieg und Literatur, der
1999 erscheint, enthdlt die bearbeitete Fassung der Vorlesungen, die Sebald 1997 in Zirich
hielt, und einen Essay Uber Alfred Andersch. Campo Santo, der 2003 posthum von Sven
Meyer herausgegeben wird, vereint Texte von 1975 bis 2001 und beide Seiten von Sebalds
Produktion. Er zerfallt ndmlich in zwei Teile. Der erste Teil setzt sich aus unvertffentlichter
und zerstreut veroffentlichter Prosa von Sebald zusammen, d.h. also Literatur von Sebald, die
sich vor allem um Sebalds unvollendetes Korsika-Projekt dreht, wéhrend der zweite Teil aus
Essays Uber die Literatur besteht, d.h. also der literaturkritischen Seite seiner Produktion
entspricht. In dieser Sammlung liegen wichtige Texte vor, die als Kommentar zum eigenen
Werk gelesen werden kénnen, wie ,,Ein Versuch der Restitution.

Wegen dieser doppelseitigen Tétigkeit liegt es nahe, Sebalds literarische Texte im Licht
seiner literaturwissenschaftlichen Aufsdtze zu untersuchen, oder zumindest Verbindungen
zwischen seinen beiden Textproduktionen herzustellen. Einerseits ziehen sich Themen wie
Melancholie, Ungluck, Exil oder Heimat sowohl durch das essayistische als auch durch das
literarische Werk W.G. Sebalds. Einige Schriftsteller, Gber welche Sebald sensible Aufsatze
verfasst hat, wie Robert Walser, Nabokov oder Kafka, gehoren fest zum intertextuellen
Repertoire  seines  schriftstellerischen  Werkes.  AuBerdem kann aus  Sebalds
literaturwissenschaftlichen Artikeln sein besonderes Interesse fiir die biographischen,
soziologischen und psychoanalytischen Interpretationsansatze eruiert werden, die ihrerseits
maogliche Schlussel fir die Deutung seiner eigenen literarischen Produktion liefern kénnen.
Andererseits muss man auf den Unterschied zwischen den beiden Textproduktionen achten.
Denn Sebald ist auch fir seine Verrisse und Polemiken bekannt, deren Tonfall mit der
Sanftheit, Diskretion und Rucksicht, die seine literarischen Texte charakterisieren, stark
kontrastiert (S. Schley). Schon seine ersten akademischen Arbeiten zu Carl Sternheim und
Alfred Doblin sind kritisch angelegt. Im Verlauf seiner Karriere grenzt sich Sebald immer
starker von einigen Schriftstellerkollegen wie Alfred Andersch und Jurek Becker ab. Nicht

nur an Schriftstellern Ubt er scharfe Kritik aus, sondern er distanziert sich auch von der



,Fachwissenschaft“ im Allgemeinen, wie Ulrich Simon zeigen konnte. Viele seiner
AuRerungen wirken provokativ. Insofern zeichnet sich Sebalds akademische Produktion
wiederum durch eine &hnliche Auflenseiterposition aus, wie die, die aus seinen literarischen

Texten hervorgeht.

1.3. Zum Forschungsstand

Seit Sebalds Tod im Jahre 2001 wurde sein Werk zunehmend zum Gegenstand der
Literaturwissenschaft. Viele Tagungen wurden weltweit veranstaltet, viele Bénde ihm
gewidmet. Denn Werk und Person des Autors sind nicht nur ein Faszinosum. Sebalds Texte
scheinen alle Fragen und Themen, Problematiken zu verdichten, die gerade im Mittelpunkt
des literaturwissenschaftlichen Interesses stehen: das Verhaltnis von Literatur und Geschichte,
Fakt und Fiktion, Autorschaft, Intertextualitdt und Intermedialitat, Literatur und Raum bzw.
Grenzen, Reiseliteratur, Exilforschung, postcolonial studies, Literatur und Ethik. All dies
verleiht dem Werk von Sebald eine unverkennbare Aktualitét.

Wie aus dem Sammelband von Yahya Elsaghe, Luca Liechti und Oliver Lubrich (2012)
hervorgeht, dreht sich das Forschungsinteresse am Schaffen W.G. Sebalds vor allem um vier
Fragenkomplexe: Melancholie, Moderne, Fotografie und Gedachtnis. Zur thematischen
Anndherungsweise an den Forschungsstand l&sst sich eine zeitliche hinzuftigen. Die ersten
wichtigen Arbeiten zu Sebalds Werk gehen oft von Die Ausgewanderten und Austerlitz aus
und widmen sich der Frage nach Ethik und Représentation von Geschichte bzw. der
Darstellbarkeit von Geschichte, sowie dem Verhéltnis von Geschichte, Gedachtnis und
Trauma. Seit 2010 ungefahr hat sich der Schwerpunkt der Forschung vom Inhalt auf die Form
des Werks verlagert. Die letzten Forschungsarbeiten legen den Akzent auf Sebalds Stil,
versuchen Sebalds Schreibprozess und der Machart seiner Texte auf den Grund zu kommen.
Man denke an die Dissertationsarbeiten von Ben Hutchinson (2009), W.G. Sebald. Die
dialektische Imagination, Peter Schmucker (2012), Grenzlbertretungen. Intertextualitat im
Werk von W.G. Sebald, oder Mandana Covindassamy (2014), W.G. Sebald. Cartographie
d’une écriture en déplacement. 2014. Gleichzeitig erforschen die letzten Arbeiten zu Sebald
die BerlUhrungspunkte zwischen literaturkritischem und schriftstellerischem Werk, wie zum
Beispiel in der Dissertation von Schley (2012). Oder sie versuchen im Hinblick auf die
ethische und politische Dimension des Schreibens von Sebald zu verstehen und darzustellen,

inwiefern Form und Inhalt einander bedingen (Covindassamy 2014).



1.4. Sebalds biographisch-historischer Standort

1.4.1. Biographeme

Es mag nicht ganz verkehrt sein, einige biographische Elemente zum Autor W.G. Sebald
ins Gedéchtnis zu rufen, denn Sebald durchsetzt seine Texte mit Elementen seiner eigenen
Biographie, die man nach Barthes (1977) ,,Biographeme* nennen konnte. Elemente seines
Geburtsdatums am 18. Mai 1944, seines Namens sowie seines Geburtsortes, W. oder
Wertach, flicht er in mehrere seiner literarischen Texte ein. Fotografien von ihm werden an
einige Stellen seiner Texte geschmuggelt (Die Ausgewanderten S. 130) und zeugen von einer
gespenstischen Prasenz des Autors in seinem Werk. Das Spiel zwischen Biographie und Werk
setzt beim Autornamen ein. Nach angelsachsischem Gebrauch ersetzt Sebald seinen
Vornamen durch zwei Initialen. Die abgekirzte Form W.G. markiert eine Distanzierung von
dem als allzu deutsch empfundenen Vornamen Winfried Georg (s. Sebalds Schwester im
Interview mit Ruth Vogel-Klein 2005), der fiir die Epoche 1939-1944 durchaus typisch war.
Genau aus diesem Grund ,,mochte [Sebald] ihn nicht®, so seine Schwester im soeben zitierten
Interview. Die Form W.G. fungiert ausschlieBlich als Signatur, d.h. als schriftlicher
Autorname. Im alltaglichen und beruflichen Leben benutzt Sebald seinen dritten VVornamen
,Maximilian®. Er ldsst sich ,,Max* von seinen Kollegen, Freunden, von seiner Schwester und
Frau rufen.

Seinen Zuricher Poetikvorlesungen Luftkrieg und Literatur, die Anne Fuchs (2004)
,»Sebalds verdeckte Autobiographie® nennt, stellt Sebald eine Bemerkung voran, in der er
seine Biographie historisch und geographisch situiert:

,,Im Mai 1944 in einem Dorf in den Allgduer Alpen geboren, gehoére ich zu denen, die so
gut wie unberiihrt geblieben sind von der damals im Deutschen Reich sich vollziehenden
Katastrophe. Dass diese Katastrophe dennoch Spuren in meinem Gedéchtnis hinterlassen hat,
das versuchte ich dann anhand l&angerer Passagen aus meinen eigenen literarischen Arbeiten
zu zeigen [...].“ (5)

Im dritten Teil der Vorlesung wendet sich Sebald erneut seiner Kindheit zu. In diesem
Selbstverortungsversuch werden Krieg und Nationalsozialismus zur Heimat. Im Hinblick auf
den Luftkrieg, d.h. die Bombardierung deutscher Stidte im Zweiten Weltkrieg, die Sebald als
,Zeit der Zerstorung* bezeichnet, notiert er:

»Bel Kriegsende war ich gerade ein Jahr alt und kann also schwerlich auf realen

Ereignissen beruhende Eindriicke aus jener Zeit der Zerstorung bewahrt haben. Dennoch ist



es mir bis heute, wenn ich Photographien oder dokumentarische Filme aus dem Krieg sehe,
als stamme ich, sozusagen, von ihm ab und als fiele von dorther, von diesen von mir gar nicht
erlebten Schrecknissen, ein Schatten auf mich, unter dem ich nie ganz herauskommen werde.*
(S. 77-78).

Die Idee der eigenen zeitlichen Abstammung, die er auf die Jahre 1944-1950 datiert,
bringt er im Gesprach mit Volker Hage (2000) auf den Punkt, indem er das Wort
,Zeitheimat® (S. 177) erschafft.

Die Gegenuberstellung von Land und Stadt dominiert die Beschreibung des Umzugs
nach Sonthofen und der dabei entstandenen kindlichen Eindriicke, die ebenfalls in der
Konferenz zum Thema Luftkrieg und Literatur ihren Niederschlag findet:

,Ich habe in einer meiner Erzdhlungen beschrieben, dass mir, als ich mit meinen Eltern
und Geschwistern 1952 von meinem Geburtsort Wertach in das 19 Kilometer entfernte
Sonthofen umgezogen bin, nichts so vielversprechend schien wie die Tatsache, dass dort die
Hauserzeilen hier und da von Ruinengrundstiicken unterbrochen waren, denn kaum etwas, so
heilt es an der fraglichen Stelle, war fiir mich, seit ich einmal in Miinchen gewesen war, so
eindeutig mit dem Wort Stadt verbunden wie Schutthalten, Brandmauern und Fensterldcher,
durch die man die leere Luft sehen konnte.* (80)

Hier spielt Sebald auf die Erzdhlung ,,Paul Bereyter an. Sebalds Vater, der bei der
Wehrmacht diente, kam 1947, als sein Sohn drei Jahre alt war, aus der franzdsischen
Kriegsgefangenschaft.

Auch raumliche Angaben zu seiner Herkunft lassen sich dieser historischen Situierung
entnehmen: Das Allgdu wird zum Symbol alpenlandischer Provinzialitit. Sebald hebt die
symbolische Randstandigkeit seiner deutschen Herkunft hervor. Er ist am stdlichen Ende
Deutschlands aufgewachsen, an der Grenze zu Osterreich und der Schweiz, in einem Dorf,
bzw. einer Kleinstadt. Die Alpenlandschaft, d.h. die N&he =zu einer besonderen
Naturlandschaft, erganzt diese geographischen Koordinaten. Diese zeitlichen und raumlichen
Elemente machen den Heimat-Komplex Sebalds aus. Es sind die biographischen Eckdaten,

auf die er immer wieder zu sprechen kommt und die er in seiner Prosa reflektiert.

1.4.2. Historiografischer Diskurs: indirekte Zeugenschaft, Kriegskinder, Postmemory

Die oben zitierten Passagen aus Luftkrieg und Literatur Gber die unbewussten Spuren der
Katastrophen wurden als Zeichen ,,verspiteter Traumatisierung™ (Riidiger Gorner, S. 26)
interpretiert. Sebalds Hauptanliegen sei daher, ,,die unertrigliche Schwere der ,spédten Geburt’

zu reflektieren, zu zeigen, was es bedeutet, im Nachhinein sich dartiber bewusst zu werden,



sein erstes Lebensjahr in der idyllischen Allgduer Voralpenwelt verbracht zu haben [...],
wiahrend weiter Ostlich die Holle der Massenvernichtung wiitete.” (ebenda). Eine dhnliche
Form von nachholendem Gedachtnis lage demnach Sebalds Werk zugrunde. Diese Form von
Gedéachtnis sei wiederum fir das Schreiben der zweiten Generation symptomatisch, die sich
als indirekte Zeugenschaft definiere (s. Fuchs) und zu der man Sebald zurechnen dirfe.
Neben dem Ausdruck der ,zweiten Generation wird der Begriff der ,Kriegskinder*
gebraucht, anhand dessen Michael Ostheimer W.G. Sebalds Ziricher Vorlesungen untersucht.
Als Kriegskinder werden Personen bezeichnet, fur die der Bombenkrieg ein besonders
pragendes Kindheitserlebnis darstellte, obwohl sie noch zu jung waren, um den Zweiten
Weltkrieg mit vollem Bewusstsein erleben zu kdnnen.

Der Begriff der Kriegskinder zeugt von einem doppelten Wandel in der
Auseinandersetzung mit der deutschen nationalistischen Vergangenheit. Einerseits riickt die
Perspektive der Tater- bzw. Mitlauferkinder neben derjenigen der Kinder der Opfer des
Nationalsozialismus immer mehr in den Blick. Dazu wird diese Perspektive zum immer
wichtigeren Bestandteil der Erinnerungspolitik in Deutschland, das laut Ostheimer (208) seit
der Mitte der 1990er Jahre der eigenen Opferrolle zunehmend gedenke.

Andererseits steht der Wandel im Zusammenhang mit dem Aussterben der ersten
Generation der direkten Zeitzeugen des Holocaust und des Nationalsozialismus. Die
Generation der Kinder der Opfer und der Téter, die zweite Generation also, muss nun die
Verantwortung fur die kollektive Erinnerung tbernehmen. Durch den Generationenwechsel
und den Verlust der Moglichkeit direkter Zeugenschaft veréndert sich zugleich die Qualitat
des Gedachtnisses. Das kommunikative Gedéachtnis, das auf mindlich tradierten
Erinnerungen beruht, fliet allmahlich in ein kulturelles Ged&chtnis Gber, das sich im
Gegenteil durch Alltagsferne und Institutionalisierung der kollektiven Erinnerung definiert.
Sebalds Texte leisten diesem geschichtlichen Wandel Genlige.

Der Ausdruck ,,Kriegskinder, wobei zwischen den Kindern der Opfer und denjenigen
der Téter zu unterscheiden ist, impliziert die Moglichkeit des ,,transgenerationellen Traumas®.
Die Grdueltaten des Krieges prégen nicht nur die Generation der Teilnehmer, sondern auch
die folgenden Generationen. Von ,transgenerationellen Ubertragungsmechanismen ist bei
Ostheimer (37) die Rede, von ,,intergenerationelle[m] Fortwirken traumatischer Erfahrungen®
bei Anne Fuchs (27). Das Gedéachtnis an den Holocaust, dem sich die Generation der
Kriegskinder kinstlerisch verschreibt, wird oft mit dem von Marianne Hirsch geprégten
Begriff des ,,Postmemory* bzw. ,,Post-Gedachtnis® gefasst. In Family Frames. Photography,

Narrative and Postmemory definiert Marianne Hirsch ,,postmemory* 1997 als ein



generationenlbergreifendes Erinnern, das sich von Gedachtnis sowie von Geschichte
unterscheidet. Im Gegensatz zur Geschichte sei Post-Gedachtnis mit Affekten beladen. Im
Unterschied zum Gedéchtnis kennzeichne sich ,,Post-Gedichtnisses® allerdings durch
,wachsende historische Distanz*“ (Fuchs 27). Dariiber hinaus stelle Post-Ged&chtnis eine
besondere Form von Gedéachtnis dar, insofern als nicht Erinnern, sondern ,kreative und
imaginative Besetzungen* (Fuchs 27), die dominierende Art des Zugangs zur Vergangenheit
beanspruchen.

Sebald kann als Vertreter der Kriegskinder auf der Téaterseite betrachtet und sein
Schreiben ins Zeichen des ,,Post-Gedéchtnis“ gesetzt werden, wihrend seine Protagonisten
Austerlitz oder Max Aurach, die den Zweiten Weltkrieg im Modus des Kindertransports

erlebten, Kriegskinder auf der Seite der Opfer vertreten.

2. W.G. Sebald und die deutsche Vergangenheit

2.1. Luftkrieg und Literatur

In den Ziricher Vorlesungen Luftkrieg und Literatur, die er 1997 halt, wendet sich
Sebald dem Deutschland der Nachkriegszeit zu. Seine Vorlesungen l6sen eine heftige
Kontroverse aus, so dass er sie fur die geplante Veroffentlichung 1999 tberarbeitet und die
Kommentare, Briefe und Zeugenberichte, die er bekommen hat, im dritten Teil zitiert und zu
ihnen Stellung nimmt. Sebald stellt ndmlich die These auf, dass die Bombardierung deutscher
Stadte durch die Alliierten zwischen 1942 und 1945, welche doch Millionen Wohnungen
zertrummerte, das Gesicht Deutschlands zutiefst veranderte und bei der zivilen Bevélkerung
Hunderttausende Opfer forderte, ins ,,Bewusstsein der neu sich formierenden Nation (75)
keinen Eingang gefunden hétte und somit einen charakteristischen Fall von kollektiver
Verdrangung und Tabuisierung darstellte. Dabei hatten die deutschen Schriftsteller der
Nachkriegszeit bis auf wenige Ausnahmen wie Alexander Kluge, Heinrich Boll oder Erich
Nossack in eklatanter Weise versagt und das Schweigen nicht gebrochen. Sebald geht diesem
,skandalose[n] Defizit* (S. 76) auf den Grund. Anlass zu den Vorlesungen war es namlich,
der , Frage, weshalb die deutschen Schriftsteller die von Millionen erlebte Zerstérung der
deutschen St&dte nicht beschreiben wollten oder konnten, wenigstens ein Stiickweit
nachzugehen (84). Dabei rekurriert Sebald auf das Modell der kollektiven Amnesie von
traumatisierenden Erlebnissen. Im Falle der Deutschen sei das Trauma auf die Gefiihle der
Schuld und der Scham zuriickzufiihren. In den Vorlesungen nennt Sebald als weiteres

Beispiel der Verdrangung von Katastrophen den Fall der Uberlebenden von Hiroshima (95).
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Somit veranschaulicht er die bedriickende Verdrangungsatmosphéare der Nachkriegszeit, die
sowohl Téter als Opfer betraf.

Anlass zum Skandal gaben die Darstellung des deutschen Volks als Opfer und die an
vielen Stellen implizit hergestellte Parallele zwischen der unter der Bombardierung leidenden
Zivilbevolkerung in Deutschland und den Opfern des Nationalsozialismus. Als besonders
schockierend erwies sich zudem fiir manche Leser und Kritiker die These vom ,, Tatertrauma“
bzw. ,,Trauma der Schuld“, das neben dem Opfertrauma bestehe. Dieses Titertrauma

bezeichnet Assmann als ,,problematisch® und doch ,,unabweisbar* (A. Assmann 2006 98).

2.1.1. ,Die deutsche Verdréngungskultur”

In Luftkrieg und Literatur, wie in seinen Aufsatzen, Interviews und literarischen
Prosastiicken, setzt sich Sebald unerldsslich mit dem auseinander, was Riidiger Gorner ,,die
einstige deutsche Verdrangungskultur® nennt. In ,,Paul Bereyter* etwa spricht Mme Landau
von der ,,Griindlichkeit, mit welcher diese Leute in den Jahren nach der Zerstérung alles
verschwiegen, verheimlicht und, wie mir manchmal vorkommt, tatsdchlich vergessen haben*
(74). In ,Max Aurach® empodrt sich der Erzdhler iiber ,die rings [ihn] umgebende
Geistesverarmung und Erinnerungslosigkeit der Deutschen, das Geschick, mit dem man alles
bereinigt hatte [...]* (338).

Historiker ~haben die Geschichte dieses kollektiven  Ged&chtnisses  der
nationalsozialistischen Vergangenheit und der Shoah in der Bundesrepublik Deutschland
rekonstruiert, auf die sich hier Sebald bezieht. Man kann drei Phasen unterscheiden, wobei
Sebalds Werk in der dritten Phase der Zeitleiste entsteht. Antje Tennstedt hat sie wie folgt
(2007, S. 27-28) umrissen:

,,Die erste Phase umfasst den Zeitraum 1945-1957 und ist durch eine massive Abwehr
der Erinnerung gekennzeichnet. In der Politik geht es um Wiedergutmachung (Entschadigung
der Opfer) und Amnestie (Wiedereingliederung der ehemaligen Nationalsozialisten).

Die zweite Phase (1958-1984) ist durch eine Kritik der Vergangenheitsbewaltigung
gekennzeichnet. Es kommt einerseits zu einer Verscharfung der Strafverfolgung von NS-
Tatern (Eichmann-Prozess in Jerusalem 1961, Auschwitz-Prozess in Frankfurt 1963-1965,
1965-1966, 1967-1968), andererseits Ubt die 68er Generation Kritik an der
Wiedereingliederung ehemaliger Nazis.

Die dritte und vorerst letzte Phase, die 1985 beginnt, steht im Zeichen der Erinnerung.
Sie ist gekennzeichnet durch eine Vielzahl von offiziellen Kommemorationen, Symbolen etc.

Die Idee der Vergangenheitsbewéltigung (der Glaube daran, dass sich der Schaden reparieren
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lieRe) wird durch die Vergangenheitsbewahrung (die Einsicht in die Unbeendbarkeit der
Schuld, die Irreparabilitdt des Schadens) ersetzt. In diesem Sinne wird der Gedanke der
Wiedergutmachung und Verséhnung zugunsten der Idee der Solidaritat in der Erinnerung

aufgegeben.*

2.1. 2. Alfred Andersch

Im Essay zu Alfred Andersch (1914-1980), den Schley (2012) die ,,Andersch-Schelte*
nennt, setzt sich Sebald mit dem Werk von Alfred Andersch, einem der Grinder der Gruppe
47, auseinander. Ausgehend vom biographischen Material greift Sebald die Moralitat des
Autors an, indem er ihm vorwirft, seine Autobiographie verbramt zu haben und seine fiktiven
judischen Figuren ausgenutzt zu haben, um das eigene Fehlverhalten zu verdecken und zu
begradigen. Dieser Aufsatz liest sich zugleich als eine Abrechnung mit einem Symbol der
deutschen Nachkriegsliteratur, aber auch mit dem ,Neutralisierungsgeschaft® (132) der

Germanistik, die Anderschs Werk immer geschatzt hat.

2.2. Sebalds Geschichtsauffassung

Die Vorlesungen zum Thema Luftkrieg und Literatur wurden als Poetik W.G. Sebalds
gelesen. Vor allem der zweite Teil der Zuricher Vorlesungen, der sich mit dem Konzept einer
,Naturgeschichte der Zerstérung* befasst, das Sebald Solly Zuckermans Autobiographie (38)
entnahm (From Apes to Warlords, London 1978), macht fir viele den Kern der
Geschichtsauffassung aus, die den literarischen Texten Sebalds zugrunde liegt. Mit
,Naturgeschichte der Zerstorung“ meint Sebald die Regenerierung der Natur nach der
Katastrophe. In Luftkrieg und Literatur ist folgende Stelle dafiir besonders aufschlussreich:

»wtellenweise ist in Koln bei Kriegsende das Triimmergeldnde schon verwandelt durch
das dicht auf ihm wuchernde Griin — wie «friedliche landliche Hohlwege» ziehen die Stral3en
sich durch die neue Landschaft dahin. Anders als bei den heute schleichend sich
ausbreitenden Katastrophen war die Regenerationsfahigkeit der Natur durch Feuerstirme
anscheinend nicht beeintrachtigt worden. Ja, in Hamburg bluhten im Herbst 1943, wenige
Monate nach dem grofRen Brand, viele Bdume und Busche, insbesondere Kastanien und
Fliederstauden, ein zweites Mal‘ (46).

Durch diese Naturbeschreibung allegorisiert Sebald den gesellschaftlichen Mechanismus
der Verdrangung und Tabuisierung, wie er am Beispiel des deutschen Wiederaufbaus und

Wirtschaftswunders der Nachkriegszeit zu beobachten war. Dabei stehen Gesellschaft und
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Natur in einem analogischen Verhéltnis. Oder mit Elena Agazzis Worten : ,,Die Natur hélt ihr
Gleichgewicht mit der Geschichte, wobei sie dem Versuch des Menschen [entgegenkommt],
samtliche Spuren aus der Vergangenheit auszul6schen, so dass sie wieder neu aus den
Uberresten der einstmaligen Kultur aufblithen kann* (S. 18 «Italien wie es wirklich ist» Rolf
Dieter Brinkmanns «Rom, Blicke» als Tagebuch einer schwierigen Zeit im Wort, Bild und
Dokument).

Am Ende der zweiten Vorlesung zitiert Sebald Walter Benjamins Engel der Geschichte
aus dem IX. Teil seines Aufsatzes ,,Uber den Begriff der Geschichte* (1940). Die Anspielung
auf Benjamin ergdnzt die Naturgeschichte der Zerstorung durch die Figur des
Trimmerhaufens. In dem zitierten Abschnitt interpretiert Benjamin Paul Klees Bild ,,Angelus
novus‘ als den Engel der Geschichte. Er betrachtet die Vergangenheit, die wie eine einzige
Ruine aussieht und nur aus Zerstorung besteht. Der Engel wirde gern die Schaden beheben,
das Zerstorte und Tote reparieren, aber ,,cin Sturm* aus dem Paradies hindert ihn, sich der
Vergangenheit ganz zu widmen. Der Sturm ,treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft®.
Benjamins Allegorie endet mit den Worten ,,Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dieser
Sturm®.

Aus diesem Zitat von Benjamin und dem Begriff der Naturgeschichte der Zerstérung
wird Sebalds pessimistische Auffassung der Geschichte abgeleitet. Sie ergibt sich aus der
Mischung aus Fortschrittsskepsis, naturgeschichtlicher Perspektive und der VVorherrschaft der
Zerstorung. Die Geschichte wird als eine einzige Katastrophe (s. Mosbach) wahrgenommen.
Vor diesem Hintergrund erscheint der Holocaust nicht als einzigartiges Ereignis, nicht als
Singularitat, sondern als logische Folge der langen Geschichte der Entzweiung des Menschen
von der Natur, die der Geschichte der Moderne entspricht (s. Gesprach mit Pralle (2001)
S.260) und mit der napoleonischen Ara einsetzt (Ohlschlager 2006). Eine Kritik der Moderne
und der sie kennzeichnenden ,Zweckrationalitit“, die man als Zivilisationskritik in
Anlehnung an Horkheimers und Adornos Dialektik der Aufklarung (1944) zusammenfassen
kann, liegt dem Werk von W.G. Sebald ebenso zugrunde. Der zivilisationskritischen These
der beiden Autoren nach gehen Fortschrittsglaubigkeit und Gewalt miteinander einher,
insofern als, ,,was im Zeichen des Forschritts ausgegrenzt, verdrangt und vergessen gemacht
werden musste, die Geschichte [in Gestalt von Kriegen, ethnischen Konflikten,
Naturzerstorungen] einholt* (31), wie Claudia Ohlschlager zusammenfasst. Sebalds Texte
sind von der paradoxen Grundannahme geprégt, dass Zerstérung und Gewalt konstitutive

Bestandteile des Fortschritts sind.
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Jirgen Ritte interpretiert Sebalds Naturgeschichte der Zerstdrung als ,,Schwarze
Geschichtsphilosophie®, d.h. als eine Geschichtsphilosophie, die der Zerstérung entspringt.
Sebalds Texte wirden demnach der Naturgeschichte der Zerstérung entgegenzuwirken
versuchen und der linearen Form der als Fortschritt verstandenen Geschichte widerstehen,
indem sie auf das Verfahren der Wiederholung als ,,Aufhebung einer historischen Zeit als
Entwicklung und Verlauf* (178) zuriickgreifen wiirden. Einige Literaturwissenschaftler heben
deshalb die innere Widerspriichlichkeit des Ausdrucks ,Naturgeschichte® und das
Ahistorische an Sebalds Geschichtsauffassung hervor, die somit an Mythisierung grenze.
Fuchs beschreibt Sebalds Interpretation von Geschichte als ,,metaphysisch[...] und damit
letztlich ahistorisch® (19). Der Mensch selber wird dabei als eine Spezies unter anderen
betrachtet (Sebald, Gesprach mit Pralle S. 259) und gewissermaBen ,,naturalisiert™.

Die Wiederholung als grundlegende Komponente des Sebaldschen Schreibens entspricht
dariiber hinaus dem Prozess der Erinnerung und korreliert mit der ,,Archédologie der
Zerstorung®, die man mit Sebalds Werk assoziiert. Das Stichwort ,,Archidologie® gebraucht
Sebald selber, um seine literarische Arbeit zu beschreiben (2000 Gesprach mit VVolker Hage
S. 176). Damit meint er eine besondere Art der Annéherung an die Vergangenheit, die darin
besteht, dass verdrangte Schichten der Geschichte zutage gefordert werden, wobei der Prozess
der Ausgrabung und Offenlegung gleichzeitig offenbart wird (Ohlschlager S. 22). Die
archéologische Metapher tragt dazu bei, die Analogie zwischen dem Umgang mit der
kollektiven und individuellen Geschichte zum Vorschein zu bringen, die sich durch Sebalds
Werk zieht. Freud gebraucht das Bild des Ausgrabens, um die eigene Arbeit als
Psychoanalytiker zu beschreiben (Ohlschlager 22). Paradoxerweise geht der Widerstand
gegen die Naturgeschichte der Zerstérung bei Sebald mit der wiederholten
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit als Inbegriff des Ungliicks und der Katastrophe
einher. Durch dieses ,,archidologisierend[e] [E]rinnern® aber wird die Erinnerung an die
Vergangenheit restituiert und rekonstruiert (Ritte, 2009, S. 143), ohne dass das Grauen
unmittelbar reproduziert wird (s. Gesprach mit Volker Hage S. 180). Aus diesem Grund
schreiben einige Kritiker W.G. Sebalds Werk eine heilsgeschichtliche bzw. utopische
Dimension zu.

Den archéologisierenden Umgang mit der Vergangenheit verbindet Sebald mit der
Totenbeschwdrung, mit dem Heraufrufen von Gespenstern (Gesprach mit V. Hage). Genauso
wie die Grenze zwischen Gegenwart und Vergangenheit durch den archdologisierenden
Gestus aufgehoben wird, der die Vergangenheit im jetzigen Raum offenbart, wird die Grenze

zwischen Tod und Leben Uberschritten.
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2.3. Exkurs: Trauma und Gedéchtnis

Als Literaturwissenschaftler ist W.G. Sebald mit den Theorien des Traumas und des
Gedachtnisses vertraut, die in seinen literaturkritischen Essays und schriftstellerischen
Werken mitschwingen.

»Irauma“ ist ein der Psychoanalyse entlehnter Begriff, der seit den 1980er Jahren in die
literaturwissenschaftliche Theorie Eingang gefunden hat und in engem Zusammenhang mit
dem Begriff des Gedichtnisses steht. Der Holocaust gilt als Emblem ,,eines kollektiven
Geschichts-Traumas“ (Assmann Einfiihrung in die Kulturwissenschaft 2011). Die Theorie des
Traumas wird von Freuds Schrift ,,Jenseits des Lustprinzips® (1920) abgeleitet. Das Wort
Trauma bedeutet im Altgriechischen soviel wie Wunde. Freud stellt sich den lebenden
Organismus als ,,undifferenziertes Bldschen reizbarer Substanz vor* (31), das ,,mit einem
Reizschutz gegen die AuBlenwelt ausgestattet ist“ (35), und definiert demnach das Trauma als
das Ergebnis von ,Erregungen von auBlen, die stark genug sind, den Reizschutz zu
durchbrechen®. Solche Erregungen nennt er folgerichtig ,,traumatische®. Die traumatische
Neurose sei ,,als die Folge eines ausgiebigen Durchbruchs des Reizschutzes aufzufassen®
(37). ,,Erregungen von innen“ zeitigen oft die groBeren Folgen und fithren zu traumatischen
Neurosen (40). In dieser Abhandlung setzt Freud Trauma und Wiederholungszwang in
Verbindung, indem er zeigt, dass der Wiederholungszwang in der Analyse dazu dient, ,,das
Vergessene und Verdringte heraufzubeschworen® (39), mit dem Wunsch, die ,,storenden
Regungen®, die das Trauma verursacht haben, dadurch zu beseitigen. In Beschadigtes Leben.
Erzéhlte Risse. W.G. Sebalds poetische Ordnung des Ungliicks wendet Claudia Ohlschlager
Freuds Definition des Traumas auf das Werk von Sebald an. In diesem Kontext deutet sie den
Wiederholungszwang als ,,KraftduBerung des Verdrangten. Als Ausdruck dafiir, dass etwas,
das nicht erinnert werden kann, wiederholt werden muss“ und kommt zu dem Schluss, dass
»ld]Jie  Wiederholungsfigur damit strukturell die des Traumas [ist]“ (76). Die
Wiederholungsfigur macht sich in Sebalds Texten durch das Zitatverfahren und das Prinzip
der unerklarlichen Zusammenhédnge bemerkbar, die den Prozess der Wiederkehr von
verdrangten Katastrophen der Vergangenheit auf Textebene nachahmen. Traumatische
Erfahrungen werden mit Erinnerungsverlust und Sprachlosigkeit gekoppelt, denn oft kbnnen
sie erst mit groRBer Nachtraglichkeit erinnert und artikuliert werden. Mit literarischer
Trauerarbeit identifiziert seinerseits M. Ostheimer Sebalds Texte, die das Schweigen brechen
und dem Vergessen und Verdrangen der von traumatischen Erfahrungen gepragten
Lebensgeschichten entgegenwirken (215).
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Mit der literarischen Anwendung der Theorie des Traumas wird die Frage nach der
Représentation aufgeworfen, denn, wie Anne Fuchs anmerkt, entzieht sich oft ,.die latent
wirkende Erinnerung an erlittene Traumata [...] zunédchst der narrativen Reprisentation®
(S.23). Der Korper wird dann zum Schauplatz der traumatischen Erinnerung, Gestikulierung
ersetzt Narration und Geschichtsschreibung. Texte, die das Trauma literarisch erkunden,
erfinden neue Versprachlichungsformen, gleichsam eine neue Sprache (s. Ostheimer 29).

Was die Gedachtnistheorien angeht, bedient sich Sebald ebenso der Termini von Maurice
Halbwachs als denen von Jan und Aleida Assmann. M. Atze (2005) konnte an den
Anstreichungen in Sebalds Handexemplar Das Gedachtnis und seine sozialen Bedingungen
(Les Cadres sociaux de la mémoire 1925) seine Halbwachs-Lektlre und die Spuren, die sie in
Austerlitz hinterlieRen, genau verfolgen. Maurice Halbwachs (1877-1945) wurde zum Opfer
des Nationalsozialismus und im KZ Buchenwald ermordet. Er gilt als Griinder der
Gedachtnissoziologie. Halbwachs pragte den Begriff des kollektiven Gedachtnisses (La
Mémoire collective 1950, posthum). Darin zeigte er, dass Erinnerung nicht rein individuell,
sondern vor allem sozial bedingt ist: ,,Durch Kommunikation und Interaktion erzeugen und
vermitteln Gruppen (z.B. Familie, soziale Klasse, Religionsgemeinschaft) ein kollektives
Gedédchtnis, an dem der Einzelne iiber den Riickgriff auf ,soziale Rahmen’ teilhat. (Astrid
Erll, Metzler Lexikon). Erinnerungen und Gruppen stabilisieren einander, so dass Individuen
Teile ihrer Erinnerungen verlieren kdnnen, wenn sich die Gruppe auflost, in die ihre
Erinnerungen eingebettet waren. Man kann zwischen kommunikativem, kollektivem und
kulturellem Gedé&chtnis unterscheiden.

Das kommunikative Gedachtnis definiert A. Assmann 1999 in der Einleitung zu
Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Ged&chtnisses als das ,,in der
Regel drei Generationen verbindend[e] Gedachtnis der mindlich weitergegebenen
Erinnerungen® (S.13). Es handelt sich um das Kurzzeitgedachtnis der Gesellschaft (A.
Tennstedt 2007, S. 27).

Das kollektive Gedichtnis entspricht ,.einer Steigerungsform® des kommunikativen
Gedachtnisses, insofern als es sich durch bestimmte politische Vorkehrungen zur
Aufbewahrung des Geddachtnisses (ber den Tod seiner Tréger hinaus kennzeichnet.

Der Begriff ,kulturelles Gedéachtnis® hingegen verweist auf ,,die Inhalte, kulturellen
Rahmenbedingungen und  gesellschaftlicnen  Uberlieferungsformen der  kollektiven
Erinnerung® (Ansgar Niinning, Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie). Es bildet ,,das
soziale Langzeitgeddchtnis* (Tennstedt). Wahrend das kommunikative Gedéachtnis vor allem

durch seine Alltagsnihe gekennzeichnet ist, setzt das kulturelle Gedéchtnis ,,Alltagsferne*
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(Jan Assmann, zitiert von A. Ninning) und eine Art Institutionalisierung des Gedéchtnisses
voraus. In dieser Hinsicht lesen sich literarische Texte als kulturelle Produkte und lassen sich
demnach dem kulturellen Ged&chtnis unterordnen.

Wegen der Wandlung, welche die Kkollektive Erinnerung erfahrt, kommt dem
Schriftsteller eine neue Funktion als Bewahrer des vom Vergessen bedrohten Gedéchtnisses

ZU.

Il. W.G. Sebalds Werk im Kontext

1. Sebalds literaturgeschichtlicher Standort

1.1. Realismus

Im Gesprach mit Sven Boedecker, das er 1993 uber Die Ausgewanderten flhrt, bekennt
sich Sebald zum Realismus: ,,.Bei den Texten handelt es sich im Grunde um Realismus.
(107). Wie wir sehen werden, geht es ihm um ein besonderes, paradoxes Verstandnis des
Begriffs. Denn Sebald fiigt gleich hinzu: ,,Ich glaube allerdings, dass Realismus nur dann
wirklich funktioniert, wenn er stellenweise tber sich selbst hinausgeht — das heif3t, wenn der
Text mysteriose Facetten hat, die in einem realistischen Text eigentlich nichts zu suchen
hitten.” Sebalds Werk ist von seiner Beschiftigung mit einem weit gefassten Realismus-
Begriff geprégt, der im beschreibenden Erz&hlstil des 19. Jahrhunderts wurzelt, (ber die
Dokumentar-Literatur der sechziger Jahre bis zur Auseinandersetzung mit den

illusionistischen Bildern von Jan Peter Tripp reicht.

1.1.1. Sebalds Rezeption des 19. Jahrhunderts

Neben der osterreichischen Literatur gilt Sebalds Interesse der Literatur des 19.
Jahrhunderts, aus der sich die Frage nach einem realistischen Stil in besonderer Weise ergibt.
In Logis in einem Landhaus widmet er sich Autoren, die nicht nur aus der schweizerischen
Region stammen, sondern die man in Teilen mit einer realistischen Schreibart assoziieren
kann. So verfasst er beispielsweise Essays zu Gottfried Keller (1819-1890) - ,,Her kommt der
Tod die Zeit geht hin. Anmerkungen zu Gottfried Keller - und Johann Peter Hebel (1760-
1826) - ,.Es steht ein Komet am Himmel. Kalenderbeitrag zu Ehren des rheinischen
Hausfreunds®. Der Rheinische Hausfreund wird in der Erzéhlung ,,Paul Bereyter zitiert (56)
und als erstes Lesebuch mit affektbeladenen Erinnerungen an die Kindheit und an den
Volksschullehrer verbunden. Auch Honoré de Balzac (1799-1850) gehért zu Sebalds
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Lektiiren. Die Stelle aus ,,Dr. Selwyn* iiber ,,das Landhaus in der Charente®, ,,Angouléme*
und die ,,zwei verriickte[n] Briider, der eine Deputierter, der andere Architekt (9) ist
wahrscheinlich dem Roman Illusions perdues entnommen. Le Colonel Chabert und Les
Chouans liefern eine literarische Vorlage zu manchen Passagen aus Austerlitz (s. Schmucker).
Stifter, dem er zwei Aufsatze widmete, die im Sammelband Die Beschreibung des Ungliicks
erschienen sind, gehort ebenfalls zu Sebalds Horizont.

Freilich konnen die hier versammelten Texte schwerlich dem literaturgeschichtlichen
,Realismus®“ zugeordnet werden, denn nur wenige unter ihnen, wie Gottfried Kellers
Novellen und Romane, lassen sich tatsachlich mit dem Burgerlichen Realismus in Einklang
bringen. Vielmehr sind sie dem Biedermeier zuzurechnen, wie im Falle Stifters oder Mdrikes,
oder an der Grenze zwischen mehreren literaturgeschichtlichen Strdmungen anzusiedeln,
zwischen Realismus und Biedermeier, Realismus und Romantik. Dennoch bleibt die
Annaherung an einen realistischen Erzihlstil ein Uberschneidungspunkt, der es erlaubt,
Sebalds Rezeption der Literatur des 19. Jahrhunderts unter einem gemeinsamen Blickwinkel
zu betrachten, indem man die von Sebald geliebten Texte in einem losen, durch
Familiendhnlichkeiten verbundenen Ganzen zusammenfasst. Wiederholt benutzt Sebald den
Begriff Realismus, um fir eine in Verruf geratene Form von Literatur Partei zu ergreifen. Als
Sigrid Loffler ihn 1993 fragt, ob das eben Gesagte ,,[d]as dsthetische Credo eines realistischen
Schriftstellers* sei, antwortet Sebald mit einer indirekten Verteidigung des Realismus: ,,Ich
weil}, dass man die Realisten heute mit scheelen Augen betrachtet. Realismus braucht
Handwerk. Das Handwerk kann zwar ohne Kunst, die Kunst aber nicht ohne Handwerk

auskommen.* (86)

1.1.2. Dokumentar-Literatur: Realismus nach der Katastrophe

Damit wird die Briicke zur Dokumentar-Literatur geschlagen, mit der Sebalds Texte
ebenfalls verwandt sind und der sich Sebald am ausfihrlichsten in Luftkrieg und Literatur
zuwendet. In diesem Text deckt er die genealogische Verbindung auf, die seiner Meinung
nach zwischen dem Realismus des 19. Jahrhunderts und der spateren Dokumentar-Literatur
besteht. In der Tat versteht Sebald das Dokumentarische als Reaktion auf die unmdoglich
gewordene Erzdhlweise des 19. Jahrhunderts.

Die zweite Zuricher Vorlesung liest sich wie das Pladoyer fir einen Realismus, der sich
durch ,Faktizitdt“ (57) und ,unpritentiose Sachlichkeit (59), auszeichnet. ,,Prézision und
Verantwortung® sind zwei weitere Begriffe, die Sebald von Elias Canettis Kommentar zu ,,Dr.

Hachiyas Tagebuch aus Hiroshima®“ (1971) iibernimmt. Damit benennt er die einzigen
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Eigenschaften, die eine Literatur charakterisieren kénnen, welche sich mit dem ,,Uberleben
einer Katastrophe* auseinandersetzt:

,Das Ideal des Wahren, das in seciner, Uber weite Strecken zumindest, géanzlich
unpratentiosen Sachlichkeit beschlossen ist, erweist sich angesichts der totalen Zerstérung als
der einzige legitime Grund fiir die Fortsetzung der literarischen Arbeit.* (59)

Die é&sthetische Wahl einer realistischen Schreibweise ist ethisch begriindet. Es geht
Sebald darum, schreibend der Zerstérung gerecht zu werden und der Verdrangung
entgegenzutreten. VVor diesem Hintergrund kann man vom Aufklarungsauftrag sprechen, der
Sebald zufolge der Literatur und den Schriftstellern zukommt.

,umgekehrt ist die Herstellung von &sthetischen oder pseudoésthetischen Effekten aus
den Trimmern einer vernichteten Welt ein Verfahren, mit dem die Literatur sich ihrer
Berechtigung entzieht* (59), fahrt Sebald fort.

Demgemal verurteilt Sebald jegliche ,Neigung zum Melodramatischen® (60) und
,»[E]gomanische[m]*“ und verwirft sowohl ,,die riickhaltlose Fiktionalisierung des Themas*
(63) als auch den ,,dynamischen Sprachaktionismus® eines Arno Schmidt in Aus dem Leben
eines Fauns (1953). An dem, was er als ,Fingeriibung“(65) und ,demonstrativen
Avantgardismus® (65) bezeichnet, beanstandet er die durch die linguistische Anstrengung
allzu sichtbare Présenz des Autors, der sein Thema geradezu verdecken wurde. Sebald
verteidigt demnach eine Asthetik, die zwischen traditioneller Fiktion bzw. Form-und-
Sprachkonservatismus (65) einerseits und Avantgardismus andererseits anzusiedeln ist. Diese
Zwischenstellung sieht er im ,,Konkret-Dokumentarischen* (65) verwirklicht:

,Jm Dokumentarischen, das in Nossacks Der Untergang einen frihen Vorlaufer hat,
kommt die deutsche Nachkriegsliteratur eigentlich erst zu sich und beginnt mit ihren
ernsthaften Studien zu einem der tradierten Asthetik inkommensurablen Material.

Zu seinen Wegweisern zdhlt Sebald in diesem Zusammenhang Peter Weiss’ (1916-
1982) Autobiographie Abschied von den Eltern und Fluchtpunkt, sowie das ,,Auschwitz-
Stiick Die Ermittlung, die das bekannteste Beispiel des Dokument-Theaters ist (Pralle 256).
Weitere Vorbilder sind Klaus Theweleit und Alexander Kluge, die ebenfalls Dokumente als
Material in ihrer Literatur einsetzen.

In dem herausfordernden Essay zu Jurek Becker (1937-1997), ,Ich mochte zu ihnen
hinabsteigen und finde den Weg nicht. Zu den Romanen Jurek Beckers®, der erst 2010 im 2.
Heft der Zeitschrift Sinn und Form erschien, nachdem er 1991 von Irene Heidelberger-
Leonard fur ihren Sammelband zum Werk Jurek Beckers abgelehnt wurde, findet man diese

Kriterien wieder. Hier wird Sebalds besonderer Realismusbegriff genauer definiert. Sebald
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bezichtigt Becker eines ,,falschen Realismus®, der mit der DDR-Literatur identifiziert wird,
und stellt dem herkdmmlichen Realismus die neue dokumentarische Literatur gegeniiber. Der
herkommliche Realismus versuche, ,die vollendete Illusion der Wirklichkeit
hervorzubringen®, wihrend die Dokumentarliteratur ,,Wirklichkeit sozusagen im Rohzustand
in den literarischen Text zu iiberfiihren* trachte. Sebald entfaltet eine Art Genealogie der
,,dokumentarische[n] Schreibweise”, die aus der Unzuldnglichkeit der traditionellen
realistischen Erzihlliteratur entspringe. Die herkdmmlichen ,,Erzdhlmodelle®, die gleichsam
in besseren Zeiten entwickelt worden waren, passten nicht mehr zur ,,dystopischen®
Wirklichkeit, was zum grofiten Teil auf die historischen Gréueltaten des 20. Jahrhunderts
zurtickzufuhren ist. Die herkdmmlichen Erz&hlmodelle haben daher einer neuen realistischen
Schreibweise weichen mussen, ndmlich der Dokumentarliteratur:

,»30 wurde in der deutschen Literatur der letzten Jahrzehnte, insbesondere im Zuge ihrer
Auseinandersetzung mit Verfolgung und Voélkermord, eine prononciert dokumentarische
Schreibweise ausgebildet, weil der realistische Algorithmus, wie an den erstaunlich
unverfanglichen Erzahlungen der Nachkriegszeit zu sehen ist, der Ausgrenzung einer
Wirklichkeit Vorschub leistete, von der man keine Kenntnis haben wollte. Die
dokumentarische Literatur erst brachte an den Tag, was die herkémmliche verschwiegen
hatte.“ (230)

Diese neue Form der dokumentarischen Literatur ist allerdings keineswegs mit kihler
Objektivitat zu verwechseln, sondern setzt eine ethische und emotionale Implikation des
Autors voraus, die Sebald mit den Ausdriicken ,,unbedingte subjektive Anwesenheit [des]
Autors* und ,Kompromisslosigkeit“ am Beispiel von Primo Levi und Jean Améry
umschreibt. Sebald beméngelt ,,die emotionale Absenz des Autors* in Beckers erstem Roman
Jakob der Ligner (1969), die er als Zeichen eines ,,Erinnerungsembargo[s]“ sieht:

,Der akute Mangel einer am Stoff des Vergangenen wieder sich entziindenden
Empfindung schldgt sich nieder in dem romanhaft ausgehdhlten Stil der Blicher Beckers, aus
denen ich keine Prosa-Passage zu zitieren wisste, in der ein Erinnerungsgramm kraft des
Worts sichtbar wiirde.

Was Sebald Jureck Becker unterstellt, ist, dass er anders als Primo Levi oder Jean Améry
sein Judentum und das Trauma der eigenen Deportation und der Vernichtung seiner

Verwandten geradezu verleugne (Heidelberger-Leonard 2008, S. 10).
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1.1.3. ,Realismus reicht nicht aus”

Mit diesen Punkten lassen sich die Koordinaten des Sebaldschen Realismus abstecken:
Er setzt sich aus Authentizitdt, im Sinne einer Prosa, die nicht illusionistisch wirkt, sondern
ihren fiktionalen Charakter offenbart, sowie Faktizitat (kein romanhafter Stil), emotionaler
Présenz des Autors und Versinnbildlichung des Erinnerungsprozesses zusammen. Die subtile
Gratwanderung zwischen der Ablehnung des Pathos, des Kitsches und der Melodramatik bei
gleichzeitiger Abscheu vor einem distanzierten und unempfindsamen Erzéhlen in der Prosa
W.G. Sebalds wurde von Karine Winkelvoss (2013) schlissig untersucht. Bei Sebald, so kann
man zusammenfassen, bedingen Ethik und Empathie einander.

In seiner Rede zur Eroffnung des Stuttgarter Literaturhauses (,,Zerstreute Reminiszenzen.
Gedanken zur Eroffnung eines Stuttgarter Hauses®, in Stuttgarter Zeitung, 18.11. 2001,
veroffentlicht in Campo Santo unter dem Titel ,,Ein Versuch der Restitution®) ergdnzt Sebald
seine Parteinahme fir eine besondere Art des Realismus durch den Begriff der Restitution:

,Es gibt viele Formen des Schreibens, einzig aber in der literarischen geht es, iiber die
Registrierung der Tatsachen und Uber die Wissenschaft hinaus, um einen Versuch der
Restitution®. (248)

Die Restitution kann als weitere Umschreibung der realistischen Schreibweise
Sebaldscher Prégung gedeutet werden. Die Trennung verlduft nicht mehr zwischen
fiktionalem Realismus und dokumentarischer Literatur, sondern zwischen der Wissenschaft
einerseits, wie der Historiographie zum Beispiel, die mit dem Wort ,,Registrierung* assoziiert
wird, und der Literatur andererseits, deren Aufgabe in der Wendung ,Restitution‘
beschrieben wird. Genau auf diesen Unterschied und die VVorziige der Literatur gegenlber der
Wissenschaft besteht Sebald 1993 im Gesprach mit Sigrid Loffler, als sie ihn fragt, warum er
,uberhaupt noch an der Fiktion fest[halte]” und ,,nicht gleich zeithistorische Monographien
[schreibe] (S. 85). W.G. Sebald antwortet:

,»Was die historische Monographie nicht leisten kann, ist, eine Metapher oder Allegorie
eines kollektiven Geschichtsverlaufes zu produzieren. Aber erst in der Metaphorisierung wird
uns Geschichte empathetisch zuginglich.*

Emotion und Metapher oder Allegorie kennzeichnen eben jene Art realistischer Literatur,
auf die sich Sebald beruft. Im eingangs zitierten Gesprach mit Sven Boedecker definiert

Sebald den ,,Realismus, [der] {iber sich selbst hinausgeht* durch folgende Betrachtung:
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»Zudem glaube ich, dass der realistische Text sich ansatzweise in allegorisches Erzéhlen
vorwagen darf, sich ansatzweise in Allegorien verdichten muss“ (107). Als Beispiel nennt er
den Schmetterlingsfanger in Die Ausgewanderten.

Laut Sven Meyer betreibt Sebald gar einen bis zum Antirealismus dialektisch
Ubersteigerten Realismus (176). Oder wie er im Interview mit Ralph Schock formulierte:
,Also Realismus, dem ich ja sehr verhaftet bin, einerseits, reicht nicht aus, man muss ihn
immer an bestimmten Punkten iibertreten.* (98)

Einige Kritiker, wie P. Schmucker, sehen in Sebalds literarischen Schriften sogar einen
Hang zum Metaphysischen. Jurgen Ritte zum Beispiel sieht die literarischen Beschreibungen
von W.G. Sebald durch die Suche nach ,,dem Muster hinter den Dingen* motiviert (148).
Damit knlpfen diese Kritiker an Sebalds Betrachtungen Uber die Bilder von Jan Peter Tripp
an, die er unter dem Titel ,,Wie Tag und Nacht“ in Logis in einem Landhaus verdffentlichte.
In diesem Text reflektiert er ,,liber die leidige Realismusfrage® (174), die diese an die Kunst
des Trompe-/'oeil grenzenden, wirklichkeitstreuen Bilder unweigerlich aufwerfen. ,,Hinter
dem Illusionismus der Oberflache* deckt Sebald jedoch ,,eine furchterregende Tiefe* auf, die

er ,,das metaphysische Unterfutter der Realitét™ nennt. (181).

1.2. Holocaust-Literatur von nichtjiidischer Seite?

Sebalds Texte koénnen im Licht des Booms von Erinnerungsliteratur nach der
Epochenschwelle 1989/1990 gelesen werden. Besonderes Kennzeichen dieser Zasur ist die
Wende im Gedenken an die NS-Zeit, welches, wie oben erwiahnt, ,,von der
Zeitzeugengeneration endgiiltig an deren Nachkommen* tibergeht (M. Ostheimer S. 12-13).

Wenngleich Sebald die Etikettierung ,,Holocaust-Literatur* zuriickweist, vor allem da
solch eine direkte Bezeichnung allein bereits gegen das Gebot der Feinfihligkeit verstot und
sich der Gefahr der ObszOnitdt aussetzt, werden viele seiner Texte, und insbesondere Die
Ausgewanderten und Austerlitz, als Holocaust-Literatur rezipiert. Unter diese Bezeichnung
fasst man sowohl die Werke, die sich mit der Ermordung der Juden innerhalb der
Konzentrations- und Todeslager befassen, als auch jene, welche ,die Gesamtheit der
Repressions- und Vernichtungspolitik der Nationalsozialisten thematisieren (Schley 212).
Sebalds Texte ndhern sich ihrem Gegenstand tangential an und reproduzieren dadurch das
Schweigen, das den Holocaust in den personlichen Laufbahnen und in der Gesellschaft
umgibt. Deshalb steht eher das Schweigen tber den Holocaust als der Holocaust selber im
Mittelpunkt seines Werkes. Mit Schleys Worten: ,,[ Sebalds] literarisches Werk kreist um den

Holocaust als das meist unausgesprochene Zentrum seelischer Verwiistungen.” (13)
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Die Vokabeln ,,Shoah* und ,Holocaust“ werden in vorliegender Vorlesung als
austauschbare Begriffe gebraucht, mit dem Wissen darum, dass es sich um eine
Vereinfachung handelt. ,,Shoah* ist das hebrdische Wort der Bibel, wo es als gottliche Strafe
firmiert, und l4sst sich mit ,,Katastrophe* oder ,,Untergang® iibersetzen. Ebenso problematisch
erscheint der Terminus ,,Holocaust®, der aus dem Altgriechischen stammt, etymologisch
,Brandopfer bedeutet und eine problematische ,,Néhe zur christlichen Vorstellung eines
jidischen Martyriums® (Schley 77) aufweist. ,,Shoah* wird vor allem in Frankreich und in
Israel benutzt, wihrend ,,Holocaust* eher im anglophonen Sprachraum und auf internationaler
Ebene geldufig ist (Jablonka, Wieworka, Nouvelles perspectives sur la Shoah, 2013, 6).

In seinen literaturhistorischen Schriften nimmt Sebald Bezug auf die deutschsprachige
Nachkriegsliteratur und ihre Auseinandersetzung mit dem Dritten Reich. Dabei wirdigt er
bestimmte literarische Versuche von Ginter Grass und Wolfgang Hildesheimer, Heinrich
Boll oder Erich Nossack (s. den Band Campo Santo). Vor allem aber schétzt er die Arbeiten
von Peter Weiss oder Alexander Kluge. Hingegen grenzt er sich von der Gruppe 47, wofur
emblematisch der Name Alfred Andersch steht, sowie von Stellvertretern der gstlichen, d.h.
aus der DDR stammenden, Holocaust-Literatur, wie dem bereits erwahnten Jurek Becker,
deutlich ab. Die Gruppe 47 wurde 1947 von Alfred Andersch und Hans Werner Richter
gegrundet, ohne sich auf ein explizites Programm zu berufen. Auch wechseln die Teilnehmer
oft. Nichtsdestotrotz verkdrpert sie die groRte Autoritat der deutschen Literaturlandschaft der
Nachkriegszeit. 1967 fand die letzte Versammlung der Gruppe statt, bevor sie sich 1977
offiziell auflost. In der Literaturgeschichte werden unter ,,Gruppe 47° die deutschsprachigen
Schriftsteller versammelt, die um 1945 zu schreiben anfangen und den endgdiltigen Bruch mit
der Sprache der nationalsozialistischen Vergangenheit fur ihre Texte reklamieren, indem sie
beispielsweise Ausdriicke wie ,,Stunde Null“ oder ,Kahlschlag-Literatur® verwenden.
Inzwischen hat sich die Fokussierung der Gruppe 47 auf formale Probleme als
Ausweichmandver und Strategie des Reinwaschens seitens der Gruppenmitglieder erwiesen,
die in der Mehrheit als Wehrmachtsoldaten tatig waren. Die historische Schuld der Shoah
wurde auf die Generdle der Wehrmacht abgewdlzt. Somit blieb die eigene
Auseinandersetzung mit der Schuldfrage letzten Endes ganzlich ausgespart. Die Gruppe 47
lehnt es ab, mit Juden oder Uber Juden zu diskutieren, und ebenso wenig finden die
Auschwitz-Prozesse der sechziger Jahre etwa in den Versammlungen der Gruppe 1964 und
1965 ein Echo. (Andrea Lauterwein 127-130).

Aber das Hauptargument, das flr Sebalds Einreihung in die Holocaust-Literatur geltend

gemacht werden kann, ist das Bewusstsein fir eine Ethik der Reprasentation, die Sebalds
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Werk zugrunde liegt. Claudia Ohlschliger etwa zeigt, dass die Reflexion iiber die ,,Erzihl-
und Darstellbarkeit traumatischer Vergangenheit®, oder anders gesagt die Reflexion dariiber,
wie viel Kunst ,.,die historische Realitit der Naziverbrechen, insbesondere der systematischen
Judenvernichtung* vertragt, (Schley 76) im Mittelpunkt des Sebaldschen Schreibens steht (S.
15-16). Dieser Komplex Korreliert mit den Fragen, die die , literaturwissenschaftliche
Auseinandersetzung um das Verhiltnis von Literatur und Holocaust® bestimmen (Schley 76).
Die Zurschaustellung des Erzahlvorgangs, die Infragestellung des Erzahlvermdgens, das
Verschwimmen der Gattungsgrenzen und die Wahrscheinlichkeit des Scheiterns sind daher
wichtige Bestandteile der Poetik W.G. Sebalds, die dem ethisch bedingten VVorbehalt gegen
die Représentation der Shoah seit Adorno entsprechen. Die Verfahren der Indirektheit und der
Aussparung und tiberhaupt die ,,Skrupulositdt™ des Sebaldschen Stils iibertragen die Sprache
des Schweigens, die in der Holocaust-Literatur als Indiz fur das historische Trauma und die
,,Aporie der Vermittlung* steht (S. 471, 472 Schley). Gerade die geddmpfte Art, in welcher
der Holocaust in Die Ausgewanderten und Austerlitz anklingt, gleichsam ,,schweigsam am
Rande und doch uniiberhérbar®, wie Schley schreibt (S. 472), gehort zu den Topoi, d. h. den
feststenenden Formeln und Bildern der Holocaust-Literatur. Die Zuordnung der Texte von
W.G. Sebald scheint daher gerechtfertigt.

Dennoch hebt Sebald immer wieder das Besondere seiner Ann&herung an die deutsche
Vergangenheit hervor. Er lehnt sich vor allem gegen jegliche Reduzierung auf eine Topik und
Verallgemeinerung, die er mit dem Ausdruck ,,Auschwitz-Industrie® bezeichnet, auf. Sven
Boedecker erkléart er:

,Der Umstand, dass das Thema stets in diesen groflen Kategorien abgehandelt wurde,
hat mir zudem Missbehagen bereitet. Es ging immer um die Millionen, die da durch die
Gaskammern geschleust wurden. Das waren aber nicht anonyme Massen, sondern immer
einzelne Menschen [...].“ (106-107)

Im Gesprach mit Sigrid Loffler macht er auf den Unterschied seines Schaffens zu dem
von Primo Levi, Peter Weiss und Jean Améry aufmerksam: ,,Das Novum an meinem Versuch
ist, dass er von nichtjiidischer Seite kommt.* (83) Demnach lésst sich das Beharren auf der
Partikularitat einerseits auf den grofReren ethischen Anspruch zurtckfuhren, dem ein
Schreiben von nichtjudischer Seite gewachsen sein muss. Andererseits markiert das ethisch
grundierte Schreiben der Partikularitdt das notwendige Zuriicktreten des nichtjudischen
Autors hinter seine Figuren, die ,,die Zeitzeugen zum Reden [...] bringen* (83) und somit das
aussterbende[] Gedichtnis[] der realen Zeitzeugen und Uberlebenden in die Gegenwart*

verlangern.
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2. Formale Merkmale des Sebaldschen Schreibens
2.1. Fakt und Fiktion

2.1.1. « Faction »

F. Schley fasst die Merkmale des Schreibens W.G. Sebalds unter anderen mit den
Worten Faction, Skrupulantismus und Bricolage zusammen. An diese Stichworte werden wir
uns im Folgenden anlehnen.

Das Wort ,,Faction” ist eine Zusammenfiihrung der englischen Worter ,,Fact“ und
,Fiction“. Es weist auf eine Gattung hin, die die Grenze zwischen Fakt und Fiktion bis zur
Unkenntlichkeit verflielen ldsst. Die endgultige Zuordnung eines Dokuments, eines Inhalts
oder eines Zitats zum Bereich des Faktualen oder dem des Fiktionalen erweist sich demnach
als unmdglich. Damit verstd3t der Sebaldsche Text gegen ein grundlegendes Prinzip des
fiktionalen Schreibens, das als erstes voraussetzt, dass man zwischen faktualem und
fiktionalem Erzéhlen unterscheidet. Eine faktuale Erzdhlung hingegen lasst sich als
,authentische Erzdhlung von historischen Ereignissen und Personen” (Martinez/Scheffel)
definieren. Lige oder T&uschung sind in diesem Kontext nur Unterarten der faktualen
Erzéhlung, d.h. nur in einem Rahmen mdglich, der Authentizitdt voraussetzt. Fiktionales
Erzéhlen hingegen entspricht dem Erfinden von Vorgangen. Wahrend fiktionale Erzahlung
keinen ,,empirischen Objektbezug™ besitzt und ,,jeder unmittelbaren Einbindung in einen
realen raum-zeitlichen Zusammenhang [wegfallen]* ldsst, sind die Sétze in einer faktualen
Erzéhlung ,,unmittelbar an einen realen Sprecher und eine reale Sprechsituation gebunden®
(Martinez-Scheffel, 1999). Die Verwischung von Fakt und Fiktion hat Tradition. Alexander
Kluge und Klaus Theweleit etwa (s. Mandana Covindassamy 2012) haben Malistabe flr
Sebalds Schreiben gesetzt. Die Verwischung impliziert einen neuen Lesemodus dieser Texte,
die als Fakt und als Fiktion zugleich gelesen werden wollen, oder vielmehr, die sich der
eindeutigen Zuweisung und Interpretation entziehen. Die Leser werden verunsichert und die
Ambiguitat zum festen Bestandteil der Texte. Wie Marie-Jeanne Zenetti (2012) notiert, wird
dadurch die Zugehdorigkeit des Textes zur Kategorie des Kunstwerkes infrage gestellt.

Der Einsatz von Dokumenten in literarischen Texten wirkt sich selbstverstandlich auf
den Stil und die Machart des Textes aus. Heterogenitét ist das wesentliche Kennzeichen der
,,JFaction“. Das Dokument erscheint als Fremdkorper im Text und verdndert zugleich seine
textliche Umgebung. Die Heterogenitat markiert sich in der Schichtung von zitierten und
zitierenden Reden, in der Verschachtelung von Diskursebenen wie Marie-Jeanne Zenetti

(2012) anmerkt. Das Dokument wird im Text zitiert, kommentiert oder es fiigt sich vollig in
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den Text, so dass zwischen zitierten und zitierenden Ebenen nicht mehr unterschieden werden
kann, wie es bei Sebald wiederholt der Fall istt Wenn das Dokument zugleich
photographisches Material ist, beispielsweise das Abbild eines Gegenstands aus Papier, eines
Tagebuches, eines Zeitungsausschnitts oder einer Fahrkarte, oder ein Foto aus einem
Familienalbum, wird diese Heterogenitat noch spirbarer. Das eingefligte Dokument hebt sich
in seiner Materialitdt vom Text ab, sodass die verschiedenen Medien aufeinanderprallen.
Wenn das Dokument aber sprachlich-textueller Natur ist, wie im Fall der Nacherzéhlung
fremder Lebensgeschichten in Die Ausgewanderten und Austerlitz, kommt es vor, dass die
Trennungslinie zwischen den Diskursebenen, zwischen den Worten des Erzahlers und
denjenigen der jeweiligen Hauptfigur, die als Zeuge fungiert, verschwimmt. Das Verfahren
des direkten Zitierens von Zeugen lehnt sich an die Methode der Oral History an, die Sebald
im Interview mit Volker Hage (S.195) nennt. Dadurch riickt das literarische Schreiben W.G.
Sebalds in die N&dhe der Historiographie.

In diesem Gespréach begriindet Sebald sein Verfahren mit der Notwendigkeit, die eigenen
Texte in Kontakt mit der Welt zu bringen: ,,Es krankt ein GroBteil der Schreiberei heutzutage
daran, dass ohne reale Grundlage losgearbeitet wird, dass die Autoren in ihrem Zimmer vor
dem leeren Blatt sitzen und aus dem eigenen Kopf heraus arbeiten wollen. Man kann nicht
nur aus dem Kopf heraus arbeiten. Man braucht wie ein Schreiner Bretter, um daraus einen
Kasten zu machen.” (181).

In einem friheren Interview mit Sigrid Loffler (1993) koppelt er den Rekurs auf das
Material mit dem Bedirfnis, die eigene Tatigkeit als Schriftsteller zu legitimieren.
Gleichzeitig spielt Sebald den Status des eigenen Werks herunter, indem er die
schriftstellerische Arbeit in die Ndhe des Handwerks riickt: ,,Man braucht moglichst genaues,
mdoglichst authentisches Material, um eine gute Geschichte machen zu kénnen. Ich sehe das
fast wie das Schneidermetier. Das Fiktive ist der Schnitt des Kleides, aber der gute Schnitt
nltzt nichts, wenn der Stoff, das Material schébig ist. Man kann nur mit solchem Material gut

arbeiten, das selbst eine Legitimationsbasis hat.* (85)

2.1.2. Bricolage

Die Welt des Handwerks dominiert die Metaphern, die Sebald bemiht, um die eigene
Arbeit zu schildern. Sie kulminieren in den Begriff der Bricolage (Bastelei), den er von

Claude Lévi-Strauss Ubernimmt und in das Gesprach mit Sigrid Loffler einfuhrt:
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,»Ich arbeite nach dem System der Bricolage — im Sinne von Lévi-Strauss. Das ist eine
Form von wildem Arbeiten, von vorrationalem Denken, wo man in zuféllig akkumulierten
Fundstiicken so lange herumwiihlt, bis sie sich irgendwie zusammenreimen.* (84)

Sebald unterstreicht also das Spielerische, Zufallige und Vorrationale an dieser Art
literarischer Arbeit. Die in seine Texte einmontierten Originaldokumente werden als
,Fundstiicke* bezeichnet, wodurch die archidologische Metapher noch einmal betont wird.
Gleichzeitig wird der Prozess des Schreibens ins Zeichen des Zufalls gestellt. In La Pensée
sauvage (1962) lehnte der Ethnologe Lévi-Strauss die voreilige Annahme ab, nach der die
sogenannten primitiven Volker fir das Denken ungeeignet seien. Er konnte eine andere Art
des Denkens zu Tage bringen, das genauso wissenschaftliche Ergebnisse zeitigte, wie das
abstrakte Denken: das mythische oder konkrete Denken. Diese Wissenschaft des Konkreten
sei eine frihe Form der Wissenschaft, die bei den sogenannten zivilisierten Volkern in der
Form einer besonderen Technik, der des Bastelns, vorzufinden sei. Lévi-Strauss definiert
diese Tatigkeit mit folgenden Worten:

,Dans son sens ancien, le verbe bricoler s’applique au jeu de balle et de billard, a la
chasse et a 1’équitation, mais toujours pour évoquer un mouvement incident: celui de la balle
qui rebondit, du chien qui divague, du cheval qui s’écarte de la ligne droite pour éviter un
obstacle. Et, de nos jours, le bricoleur reste celui qui ceuvre de ses mains, en utilisant des
moyens détournés par comparaison avec ceux de I’homme de I’art.*

Lévi-Strauss stellt zwei Arten der wissenschaftlichen Erkenntnis gegenuber: die des
Ingenieurs und die des Bastlers. Aus diesem Bezug zu Lévi-Strauss lassen sich mehrere
Parallelen zum Stil und Werk W.G. Sebalds ziehen: die tangentielle, indirekte Art, sich an
seinen Gegenstand anzunéhern, sowie der abschweifende Stil, die Sebalds Texte auszeichnen,
kdénnen nun mit der Technik der Bastelei in Verbindung gebracht werden. Die Sebaldschen
schriftstellerischen Erkundungen und Ausgrabungen konnen ebenfalls als Erkenntnissuche
gedeutet werden. Wenn sich Sebald also wiederholt auf das Zuféallige und Irrationale im
Prozess des Schreibens beruft, so stimmt der Gestus mit dem Inhalt des Schreibens uberein.

In ,,Ein Versuch der Restitution” kommt Sebald tiber den Umweg einiger Anmerkungen
zu Holderlin auf das zu sprechen, was man seine Poetik der Kontingenz bezeichnen konnte:
,A quoi bon la littérature? Einzig vielleicht dazu, dass wir uns erinnern und dass wir
begreifen lernen, dass es sonderbare, von keiner Kausallogik zu ergriindende
Zusammenhdnge gibt* (245). Nicht nur der Technik des Schreibens haftet etwas Zufilliges
an, sondern die Welt selber wird vom Zufall regiert. Sebalds schopferischer Gestus stellt

daher die womdglich einzige Mdoglichkeit dar, den ratselhaften, quasi magischen
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Korrespondenzen in der Welt Geniige zu tun. Marcel Atze nennt diese Poetik der sich immer
wiederholten unerkldrbaren Zusammenhédnge ,Koinzidenzpoetik® (1997), wobei die
Stringenz, mit der sich der Zufall wiederholt, ihn unmerklich in eine Notwendigkeit tberfihrt,
wie Luisa Banki bemerkt. Atze interpretiert diese Koinzidenzpoetik mit Freuds Terminus des
,Beziehungswahn[s]“, denn sie geht mit der Neigung des Erzéhlers einher, alles mit sich in
Verbindung zu bringen. Den Ausdruck ,Bezichungswahn“ verwendet Freud in der
Abhandlung ,,Uber einige neurotische Mechanismen bei Eifersucht, Paranoia und
Homosexualitdt“, in der der ,Beziehungswahn“ als eine variierte Form von
,,Verfolgungswahn* vorgestellt wird, die sich durch eine Liebeserwartung kennzeichnet. Die
Koinzidenzpoetik der Prosa W.G. Sebalds tut sich im Detail und in den vielen intertextuellen

Bezligen kund.

2.1.3. Zwischen den Gattungen

In der Mischung aus Fakt und Fiktion, die Sebalds Texte charakterisiert, spielt die Form
der Lebensgeschichte eine entscheidende Rolle, da sie das Paradox des Zusammendenkens
von Fakt und Fiktion in sich verdichtet. Die Biographie gilt als faktuale Erz&hlung, die sich
im 18. und 19. Jahrhundert parallel zur fiktionalen Gattung des Romans entwickelt
(Braun/Stiegler 2012 S. 15) und von diesem beeinflusst wird. Die parallele Entwicklung hort
mit dem 20. Jahrhundert auf, insofern als die Gattung der Biographie nicht weiter entwickelt
wird. Jedoch wird die Lebensgeschichte von der fiktionalen Gattung, die die Durchlassigkeit
der Grenze zwischen Faktualitat und Fiktionalitdt offenlegt, immer stérker in Anspruch
genommen. In Die Ausgewanderten und Austerlitz zum Beispiel steht das ,,[R]echerchieren,
,[R]estimieren wund ,[R]ekonstruieren (Luisa Banki 2012 S. 350) fremder
Lebensgeschichten im Zentrum des Geschehens. Sebald wird zum ,,peniblen Rechercheur und
Materialsammler, wie Sigrid Loffler schreibt (Interview mit Sebald S. 84 1993), was seinen
Niederschlag im mehr oder weniger ausgepragten Grundmuster des Detektivromans findet,
das u. a. Austerlitz durchzieht, wie Martine Carré aufzeigen konnte.

Das traditionelle Grundmuster der Biographie wird von Sebald jedoch abgewandelt und
durch das, was Luisa Banki ,,Polybiographie® nennt, gebrochen. Bei Sebald geht es nie um
die geradlinige Schilderung individueller Lebensgeschichten, die ,,Figuren und Figuren-
Biographik* werden vielmehr iiberlagert, so dass ein ,,Beziehungs- und Biographiegeflecht*
(362) entsteht. Paradoxerweise [lost]“ das Biographische bei Sebald ,,die Konturen der
Individualitat, der Eins-heit eines Lebens [auf].” (Banki 372). Die Biographien werden

miteinander und mit der eigenen Lebensgeschichte des Erzahlers in Beziehung gesetzt und
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dadurch subjektiv gestaltet und perspektiviert. Mehr noch: durch die Verformung und
Verstellung der dokumentierten Lebensldufe, d.h. durch den Einsatz von Pseudo-
Dokumenten, wird ein Zusatz an Authentizitdt angestrebt, denn Sebald vermischt nur
Versatzstiicke verschiedener Provenienz, die zusammen verstarkt den Eindruck der
Wahrscheinlichkeit vermitteln. In diesem Sinne ergibt sich aus der Mischung aus Fakten und
Fiktion eine groRere Authentizitat als durch die blof3e Wiedergabe der Wirklichkeit.

Daher ist Susan Sontags Behauptung, wonach ,,Fiktion und Fakten selbstverstandlich
keine Gegensitze [bilden]” (,,ein trauernder Geist* 85-89 aus dem Englischen von Sabine
Hibner, Akzente 1/2003) vorbehaltlos zuzustimmen. Gerade aus der unscharfen Trennung
zwischen beiden Bereichen wird eine neue Art von Text entworfen, die das nach 1945
unmdglich gewordene traditionelle, gleichsam naive Erzahlen ersetzt.

Von einer ,,Skepsis vor dem Erzdhlen* (Hage 181) war die Rede, und richtiger noch, vor
einer Abscheu vor jeglicher Form der Fiktion, die eine Verwandtschaft mit dem
,2Romanhaften* aufweist. In der weiter oben bereits zitierten Stelle im Interview mit Sigrid
Loffler, an der Sebald auf den Unterschied zwischen seinen Texten und den ,historischen
Monographien® zu sprechen kommt und sein Festhalten an der Fiktion mit dem Argument
begriindet, dass ,.erst in der Metaphorisierung [...] uns Geschichte empathetisch zugénglich
[wird]*“, schrinkt der Autor seinen Hang zur Fiktion stark ein. ,,Das soll aber nicht hei3en,
dass ich dem Romanhaften das Wort rede. Ich habe einen Horror vor allen billigen Formen
der Fiktionalisierung. Mein Medium ist die Prosa, nicht der Roman* (85), fiigt er hinzu. Die
Verschrankung von Fakten mit fiktionalen Elementen speist sich Sven Meyer (2005) zufolge
aus der urséchlichen Abneigung W.G. Sebalds gegen das Romanhafte und seiner ,,Vorliebe
fiir Prosa, die zwischen Gattungen changiert” (Sven Meyer 180). Daraus folgt, dass Sebald
die Bezeichnung ,,Roman* fiir seine Texte vermeidet. Die Ausgwanderten tragt den Untertitel
,,Vier lange Erzéhlungen* und die erste Auflage der Taschenbuchausgabe von Austerlitz nur
irrtiimlicherweise die Bezeichnung ,,Roman“ (s. Sven Meyer 173). Sebald selber nennt
Austerlitz ein ,,Prosabuch unbestimmter Art“ (,,Ich flirchte das Melodramatische® Gespriach
mit M. Doerry und V. Hage, 2001, S. 199), oder auch noch eine ,lange Elegie in Prosa*
(Interview mit Cuomo S. 104).

Fakt und Fiktion gehen also im Medium der Sebaldschen Prosa eine neue, enge
Verbindung ein. Sie definiert sich als ein gattungsibergreifendes Schreiben, das oft dem
Essay nahekommt. Vor diesem Hintergrund schreibt F. Schley von der ,,essayistische[n] Ich-
Stimme Sebalds® (445). In der ,,Mischform®, als dic man die Sebaldsche Prosa wohl am

ehesten kennzeichnen kénnte, durchdringen sich Erzahlen und Reflektieren (Schley 445), wie
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im Essay. In Anlehnung an Adornos Aufsatz ,,.Der Essay als Form® (1954-1958) kann das
Essayistische an den Texten W.G. Sebalds an ihrer Situierung zwischen Wissenschaft und
Kunst, an den Brichen und Diskontinuitaten, der tastenden Suchbewegung, dem assoziativen
Duktus, dem Abschweifungsprinzip sowie dem Bezug zum Spiel und zum Glick, die sie
charakterisieren, verortet werden. Man denke etwa an die vielen baugeschichtlichen Exkurse
in Austerlitz.

Der Essay ist auch die Form, in welcher der Holocaust-Uberlebende Jean Améry seine
Berichte schrieb, insbesondere Jenseits von Schuld und Siihne (1966), deren Lektiire eine
entscheidende Spur in Sebalds Texten hinterlassen hat. Der Anfang von Austerlitz bezieht
sich beispielsweise ausdriicklich auf Amérys Bericht Uber die Tortur im eben genannten
autobiographischen Essay. Die Mischform oder das ,,Antigenre* (Schley 445) des Essays
erscheint somit als eine Form, in der die Aporie eines Schreibens nach Auschwitz reflektiert
wird. Die Prosa W.G. Sebalds wird als ,,Antigenre* bezeichnet, weil sie der Unmoglichkeit
einer festen Gattungszugehorigkeit entspringt und ,,die Unmoglichkeit reiner Reflexion und

reinen Erzdhlens mitformuliert® (Schley 445).

2.1.4. Fotogradfie

Im Kontext dieser an der Nahtstelle zwischen Fakt und Fiktion verfassten Prosa muss
nicht nur die Rolle des historischen Dokuments und des Nacherzahlens von
Lebensgeschichten, sowie der essayistische Tonfall beriicksichtigt werden, sondern auch
diejenige der Fotografie. Sie besitzt in der Tat eine Schlisselfunktion.

Das Einfiigen von fotografischem Material in den textlichen Verlauf ist zum
Markenzeichen der Sebaldschen Prosa geworden. Auf den ersten Blick erscheint das Foto als
Medium und Material, das man dem Fakt zuordnen kann. Sebald bezeichnet die Fotografie als
,das wahre Dokument par excellence® (Scholz 1997 168). In dieser Hinsicht wird es als
Mittel der Beglaubigung eingesetzt. Es bezeugt, dass das, was der Text erz&hlt oder
beschreibt, tatsdchlich geschehen ist. IThm werden ein authentischer Wert und eine
Beweisfunktion beigemessen. In Sebalds Texten begegnen uns verschiedene Arten von
Abbildungen, unter anderem Tagebuchausziige, Zeitungsausschnitte, Zeichnungen. Das Foto
fungiert in erster Linie als etwas ,,Sekundéres®, wie Sebald in einem Interview sagt, wird also
nicht als Kunstwerk behandelt. Fotos sind Dokumente von etwas anderem, zumeist von
Fundstliicken. Sebald hat an mehreren Stellen seine Vorliebe fiir Schwarzweil3bilder
ausgedrickt, was die Dominanz dieser Fotos erklaren kann. Den Aufnahmen haftet fernerhin

etwas Amateurhaftes an, da sie sich oft durch ihre Unscharfe auszeichnen und wie
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Schnappschisse wirken. Sebald findet sie auf Trodelméarkten auf und sammelt sie, oder aber
es handelt sich um Fotos, die er selber geschossen hat.

Die Beweisfunktion dieser Abbildungen wird allerdings in Sebalds Texten ofter gestort
und vielfach gebrochen. Sowohl das fotografische Medium als solches als auch seine
Unzuverlassigkeit werden reflektiert. In der Erzahlung Max Aurach wird das Foto der
Bucherverbrennung in Wirzburg als Félschung (275) entlarvt. Dadurch wird auf den
mdglichen, etwa politisch motivierten, Missbrauch der Fotografie hingewiesen, auf die Rolle
der Interpretation und den Mangel an Aussagekraft des alleinigen fotografischen Mittels.
Steinaecker zufolge wird die Frage nach der Ethik des Fotos und der Reprasentierbarkeit von
Geschichte aufgeworfen, indem das Medium des Fotos mehrmals als triigerisches bzw.
Pseudo-Dokument herausgestellt wird. In der betreffenden Passage aus Max Aurach
kompensiert und korrigiert der Text das gefalschte Foto, was die Frage nach dem Verhaltnis
von Text und Bild in den VVordergrund riickt.

Die dem Foto zugewiesene Beglaubigungsfunktion impliziert Ublicherweise ein
Subordinationsverhaltnis zwischen Text und Bild, wobei der Text iber das Bild dominiert. In
Sebalds Texten fungiert das Bild allerdings nicht nur als Illustration, die den Text ,,erhellen*
soll, redundant und damit verzichtbar ist (Steinacker), sondern es wird zum integralen
Bestandteil des Werkes und erhélt eine poetische Funktion. In Sebalds Blchern entsteht ein
dialogisches Verhéltnis zwischen textlichem und bildlichem Material, das bei jedem Bild neu
aufs Spiel gesetzt wird, neu untersucht und definiert werden muss. Zum Beispiel wechseln die
GroRe, die Stelle, an der das Foto reproduziert ist und der Platz auf der Buchseite, den jedes
Foto fir sich in Anspruch nimmt, und damit die mogliche Bedeutung der Text-Bild-
Beziehung.

Manchmal beschreibt der Text ein Foto, das nicht abgebildet wird, wie das Foto von
Gracie Irlam als Heilsarmeemiadchen in der Erzidhlung ,,Max Aurach®“ (224). Oder das Bild
veranschaulicht ein schwer vorstellbares Ding wie die teas-maid (227). Oft weisen die Bilder
eine klare referentielle Funktion auf, d.h. sie deuten auf extra-textliche, historische oder
geographische Realitaten. Oder im Gegenteil: sie verweisen auf andere Bilder, wie im Falle
des abgebildeten Geméldes von Courbet ,,Die Eiche des Vercingetorix* (268). Durch den
Kontakt zwischen Text und Bild verliert der beschreibende Gestus der Literatur seinen
selbstverstandlichen Charakter, wie Covindassamy (2007) schreibt. Solch ein Dispositiv flihrt
uns dazu, die Mdglichkeiten, Eigenart und Verdienste des textlichen Mediums Uberhaupt zu

hinterfragen.
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Bei der Entstehung der Texte von Sebald fungieren oft die Fotos als Ausléser von
Geschichten. Das Dokument ruft das Fiktive und die Fiktion hervor, wie Sebald im schon
erwéhnten Interview mit Scholz beschreibt. Im Entstehungsprozess also bedingen Dokument
und Imagination einander, Fakt und Fiktion. Der Text von Sebald erfindet wahrscheinliche
Geschichten um ein authentisches Foto herum, erzéhlt, wer die unbekannten Personen sein
konnten, was sie erlebt haben mogen. Oder aber das Foto braucht die ,,Beschriftung® durch
eine ,,Gewéhrsperson® (Steinaecker 297), das heiit es wird von jemandem, der das Foto und
die darauf abgebildeten Ereignisse kennt, geschildert. Die Rolle Ubernimmt Tante Fini in der
Erzahlung ,,Ambros Adelwarth“, wenn sie dic Fotos aus dem Familienaloum kommentiert,
oder Mme. Laudau in ,,Paul Bereyter®, oder aber Véra in Austerlitz, wenn sie beispielsweise
den Kontext der Entstehung des Fotos von Austerlitz als Page erzahlt.

Die Gewaéhrspersonen sind wie Kriicken. Sie zeigen einerseits, dass die Bilder allein
keine Medien der Erinnerung sind, und andererseits, dass der Erzéhler kein direkter Zeuge ist
und keine eigenen Erinnerungen an die abgebildeten Ereignisse hat, sondern nur vermittelte.
Dies entspricht dem Phanomen des oben beschriebenen Postmemory.

Damit kommen wir zum viel besprochenen Thema der Beziehung zwischen Fotografie
und Gedé&chtnis. Die in Sebalds Werken aufbewahrten Bilder werden &hnlich den erzéhlten
Lebensldufen vor dem Vergessen gerettet, gleichsam aus der Flut der Zeit herausgeklaubt.
Dariiber hinaus zieht sich eine implizite Parallele zwischen dem fotografischen Entwicklungs-
und dem Erinnerungsprozess durch Sebalds Texte. Austerlitz zum Beispiel erwahnt diese
Verwandtschaft:

,Besonders in den Bann gezogen hat mich bei der photographischen Arbeit stets der
Augenblick, in dem man auf dem belichteten Papier die Schatten der Wirklichkeit sozusagen
aus dem Nichts hervorkommen sieht, genau wie Erinnerungen, sagte Austerlitz, die ja auch
inmitten der Nacht in uns auftauchen und die sich dem, der sie festhalten will, so schnell
wieder verdunkeln, nichts anders als ein photographischer Abzug, den man zu lang im
Entwicklungsbad liegenldsst.” (117)

Die Analogie zwischen Fotografie und Erinnerung fihrt mit anderen Worten die
Analogie zwischen Fotografie und Bewusstsein fort, deren sich Freud seinerzeit bediente. In
,Einige Bemerkungen iiber den Begriff des Unbewussten in der Psychoanalyse* (1912 in
Psychologie des Unbewussten) vergleicht Freud die Beziehung zwischen Bewusstem und
Unbewusstem mit dem Negativ-Positiv-Verfahren der Fotografie, wobei das Bild dem Positiv

entspricht. Es wirkt als Ergebnis eines glicklich tberstandenen Negativ-Prozesses, wéhrend
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dessen sich der latente Inhalt zum Bewussten entwickelt. Austerlitz beschreibt den Moment,
in dem der Entwicklungsprozess scheitert und das Unbewusste nicht zum Bewussten wird.

Die Fotografie wird bei Sebald keineswegs einseitig dem Erinnern zugeordnet. Seine
Texte reflektieren die Zweideutigkeit dieses Mediums und besitzen durchaus eine
medienkritische Dimension, wie Steinaecker gezeigt hat. In dieser Hinsicht kann man sich auf
die Zeilen berufen, die Sebald in einem Essay zu Stifter und Handke der Fotografie gewidmet
hat. Der Text ,,Helle Bilder und dunkle. Zur Dialektik der Eschatologie bei Stifter und
Handke“ erschien zuerst 1985 im Essayband Die Beschreibung des Unglicks. In einem
Absatz liber ,,den Stellenwert photographischer Abbilder in unserem Weltverstdndnis® (178),
wo er an Susan Sontags Essaysammlung von 1979 ,,On Photography* ankniipft, stellt Sebald
Photographie und Beschreibung einander gegeniiber und siedelt das Fotografieren an der
Seite des Vergessens an, wohingegen das Beschreiben im Dienst des Erinnerns und des
Lebens stlinde:

,,Die entscheidende Differenz zwischen der schriftstellerischen Methode und der ebenso
erfahrungsgierigen wie erfahrungsscheuen Technik des Photographierens besteht allerdings
darin, dass das Beschreiben das Eingedenken, das Photographieren jedoch das Vergessen
befordert. Photographien sind die Mementos einer im Zerstorungsprozess und im
Verschwinden begriffenen Welt, gemalte und geschriebene Bilder hingegen haben ein Leben
in die Zukunft hinein und verstehen sich als Dokumente eines Bewusstseins, dem etwas an
der Fortfiihrung des Lebens gelegen ist.“ (178)

Fotos konnten somit das Vergessen dokumentieren und befordern, ohne dass man sie
darauf reduzieren sollte. Wie der Hinweis auf Sontags Essay Uber Fotografie zeigt, rezipiert
Sebald den fotografischen Diskurs. Im Interview mit Scholz (1997 168) geht er auf Roland
Barthes’ Text ,La Chambre claire” (1980) ein; Steinaecker konnte die Spuren seiner
Benjamin-Lektiire aufzeigen. Es sind insbesondere die Texte ,,Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit* (1936) und ,,Kleine Geschichte der Photographie”
(1931), die er sich produktiv aneignet.

Sebalds Werke zeigen die Ambiguitat auf, die Fotografien innewohnt, und setzen sie in
Verbindung mit Leben und Tod. Im Gesprich mit C. Scholz verkniipft Sebald ,die
Schwarzweil3fotografie bzw. die Grauzonen ien der Schwarzweillfotografie mit dem
., Lerritorium [...], das zwischen dem Tod und dem Leben liegt”. Die Fotografie wire demnach
eine Art Zwischenreich, wo Gespenster herumwandern, wo den Toten die Lebenden noch
begegnen. Vor diesem Hintergrund besitzt die gewollte Unschérfe vieler Bilder ,,eine Aura

des Geheimnisvollen®, wie Steinaecker schreibt. Zudem suggeriert sie eine gewisse
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Entrlicktheit von Alltagsleben und Gegenwart, was auf ihre Verankerung im Zwischenreich
und ihre metaphysische Qualitat hinweist. Sie verweist aulerdem auf die &sthetische Funktion
dieser Bilder, die Sebald im Interview mit Scholz als schon bezeichnet. Die &sthetischen und
metaphysischen Eigenschaften tragen zur poetischen Funktion der Sebaldschen Fotografie
bei, die manchmal bis zur Allegorie reichen kann. Die zahlreichen Bilder von Fassaden und
Gebduden zum Beispiel lassen sich Steinaecker zufolge als Allegorien des rdumlichen
Gedachtnisses interpretieren. Man denke ebenso an die heraufbeschworenen Parzen, die in
der Beschreibung des vom Rechnungsfiihrer Genewein im Lodzer Ghetto gemachten und
nicht abgebildeten Fotos der drei judischen Weberinnen am Ende der letzten Erzéhlung von
Die Ausgewanderten anklingen.

Wie aus den Arbeiten von Marie-Jeanne Zenetti und Mandana Covindassamy
hervorgeht, fordern der Einbau von Bildern in den Text von Sebald und die Storeffekte, die
daraus resultieren mdégen, einen neuen Vertrag mit dem Leser bzw. der Leserin. Das
erganzende oder konkurrierende Verhéltnis von Text und Bild oder das Aufeinanderprallen
beider Medien riickt die Heterogenitat des Sebaldschen Artefakts in den Vordergrund. Dies
wiederum stellt das ganze Schreiben W.G. Sebalds ins Zeichen des Anderen und
veranschaulicht das ethische Projekt, das diesem Schreiben zugrunde liegt. Das Bild
verkorpert das andere Medium, das Andere des Schreibens, dessen Eigenart im Text nicht
vereinnahmt und reduziert, sondern sichtbar gemacht wird, &hnlich den individuellen
Biographien fremder Menschen. Marie-Jeanne Zenetti (2010) fasst Sebalds Poetik, die Stil
und Ethik verbindet, folgendermallen zusammen: ,,donner forme a une altérité que 1’écriture

tente de sonder sans la réduire.

2.1.5. Plurilinguismus

In ihrem Artikel zum Thema Multimedialitit und Plurilinguismus zeigt Mandana
Covindassamy, wie sich diese Poetik der Alteritdt ebenfalls im Umgang mit den nicht
Ubersetzten Fremdsprachen kundtut. Der Einsatz von fremdsprachigen Einsprengseln weist
manche Parallelen zum Einfligen der Fotos auf, wie Covindassamy schlissig darstellt. Ebenso
wie die Bilder nicht immer zentriert, selten mit einer Legende versehen, und manchmal mitten
in einen Satz eingefugt sind, so dass sie wie ein Storfaktor mit dem Leseprozess inferieren,
verunsichern die unmarkierten fremdsprachigen Zitate den Leser bzw. die Leserin. Denn sie
werden selten kursiv geschrieben oder mit Anfuhrungszeichen signalisiert und fast nie

Ubersetzt, wobei Austerlitz die Unmarkierung noch systematischer gebraucht als Die
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Ausgewanderten. Somit wirkt der Uberraschungseffekt durch die unvorbereitete
Konfrontation mit der Alteritat der Fremdsprachen beim Lesevorgang noch stérker.

Die fremdsprachigen Einsprengsel tragen aulRerdem zur gleichen Authentizitat bei, die
Sebald mit der Anlehnung an die Methoden der Oral History anstrebt. Denn sie geben die
Sprache zu Gehdr, in der sich der Erzahler und seine Figuren unterhalten haben, und legen
zugleich die Distanz zwischen Wirklichkeit und Text offen, indem sie zeigen, dass es sich bei
den Texten lediglich um etwas Sekundares, um Transkriptionen handelt. Im Gesprach mit
Ruth Vogel-Klein wechselt Sebalds Schwester oft die Sprache, spricht auf Deutsch und auf
Franzosisch. Als sie darauf angesprochen wird, erklart sie, dass sie sich auch so mit ihrem
Bruder unterhielt, der im Gesprach sehr gern zwischen den Sprachen changierte. Die
fremdsprachigen Zitate kénnen demnach auch als authentische Merkmale des persdnlichen
Habitus des Autors betrachtet werden, gleichsam als sprachliche Spur seines exterritorialen
Lebens.

In Die Ausgewanderten sind die Fremdsprachen Franzésisch und Englisch vertreten; in
Austerlitz wird zudem Niederlandisch und Tschechisch gesprochen. Der Zugang zu einer
Fremdsprache hangt damit stark vom Leserprofil ab. Die Wirkung wird demnach je nach
Lesepublikum und Land wohl anders ausfallen. Fir die franzésischsprachigen Leser etwa, die
Sebalds Werke in franzésischer Ubersetzung lesen und des Deutschen nicht méchtig sind,
wirken sogar die abgebildeten Handschriftnotizen auf Deutsch befremdlich und ratselhaft, wie
Marie-Jeanne Zenetti anmerkt (2010). Dagegen verschwindet der Fremdheitseffekt der
franzosischen Zitate oder sie fallen nur noch wegen der Kinstlichkeit der Wendungen auf.
Dieses Kontingenzparameter, das die Rezeption des Textes vom kulturellen Hintergrund des
jeweiligen Lesers bzw. der Leserin abhdngig macht, erlaubt eine persénliche Aneignung des
Textes und vervielféltigt seine mdglichen Lesarten und Resonanzen. Sebald Uberlasst die
Rezeption seines Werkes gleichsam dem Zufall, oder er programmiert den Zufallsfaktor in die
Texte ein, was wiederum die Mdglichkeit einer Koinzidenz, einer personlichen Begegnung
mit dem Text er6ffnet, der unvermutet die Fremdsprache spricht, die uns ans Herz gewachsen

ist.
2.2. Stilistische und lexikalische Eigenarten der Sprache von W.G. Sebald

W.G. Sebalds Sprache erweist sich als eine Kunstsprache, die durch ihre
Eigentimlichkeit auffallt. Der gekinstelte Stil brachte dem Autor einerseits den Verruf des
Manierismus ein. Heinrich Detering etwa beschreibt Sebalds Stilisierung als ein Schreiben

»gewissermallen im Frack® (FAZ 1992), Andrea Kohler spricht von ,,Diktion im Gehrock*
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(2000). Die Eigenart wurde andererseits auf ein spezifisches Unvermdgen zurtickgefihrt,
namlich auf den Umstand, dass Sebald zu dem Zeitpunkt, als er seine Werke verfasste, bereits
seit 20 Jahren keinen lebendigen Kontakt mehr zur eigenen Muttersprache hatte. Sebald selbst
bezeichnet das Deutsche als eine Fremdsprache, die er spét erlernen sollte, weil er in einer
Region am Rande von Deutschland grof geworden sei, wo man einen Dialekt sprach (Pralle
254). Vor diesem Hintergrund konnte man Sebalds Kunstsprache als eine genaue
Transkription seiner Erfahrung des Exils lesen. Es ist jedoch ebenso méglich, die sprachliche
Normabweichung der Sebaldschen Prosa poetisch zu deuten, wie Matthias Zucchi es tut: Man
kann sie als durchaus beabsichtigtes Mittel verstehen, welches das schriftstellerische Projekt
Sebalds veranschaulicht. Das befremdlich klingende Deutsch erscheint somit als eine
Kunstsprache, deren Merkmale von Zucchi, aber auch von Patrick Charbonneau aufgezahlt
worden sind. Anzufiihren seien etwa die oberdeutschen Formen und die Austriazismen, die
Neologismen, der Rekurs auf veraltete lexikalische, orthografische und syntaktische Formeln
und auf Lehn- und Fremdworter. Zucchi hat auf mogliche Motive dieser Verformung der
Sprache hingewiesen.

Zum einen kénnte man eine Parallele zwischen der Abwandlung der Lebensgeschichten
in der Absicht der groReren Authentizitdt und den Veranderungen, die Sebald an der
deutschen Sprache vornimmt, ziehen. Die Neologismen seien in diesem Sinne theoretisch
bzw. logisch moglich. Nur durch die Kontingenz der geschichtlichen Entwicklung der
Sprache seien sie nicht Wirklichkeit geworden, genauso wie die von Sebald retuschierten
Lebensldufe. Zu erwdhnen seien zum Beispiel ,neidselig® (,,Max Aurach®), oder
,Zerdehntheit” (Austerlitz).

Zum anderen scheinen die sprachlichen Normabweichungen der Anpassung an die
historische Wirklichkeit und an die beschriebene Realitdt zu entsprechen. Somit wirden
Sebalds Werke nicht nur das Leben fremder Menschen vor dem Vergessen retten, sondern
auch die Sprache an sich, einzelne Worter und vergessene Ausdriicke. Genauso wie Sebald
fremde Biografien und Fotos sammelt, sammelt er aussterbende Arten von Wortern und
Wendungen. Den Rekurs auf antiquierte Worter wie ,,die Elektrische®, ,,das Bureau®, der
,Omnibus® in der ganzen Passage mit Véra interpretiert Zucchi als einen Versuch, das Prag
der 20er und 30er Jahre auferstehen zu lassen. Bei anderen veralteten Ausdriicken splrt er
eine Anlehnung an den Stil von Thomas Mann auf, wie im bevorzugten Gebrauch der
Konjunktion ,,obgleich* (neben ,,obschon*) auf Kosten der geldufigsten Form ,,obwohl*. Der
eigenartige Gebrauch der Préposition ,,vor* im Sinne der Konjunktion ,,bevor* deutet er als

Reminiszenz an den ,,Dialekt der deutschsprachigen Minderheit Bohmens* (171) — eine Form,
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die ebenfalls in Brechts Drama Mutter Courage und ihre Kinder zu finden ist. Natlrlich kann
man auch an den englischen Gebrauch von ,,fore* fiir ,,before* denken, den Sebald damit ins
Deutsche importieren wirde.

Die oberdeutsche und 0&sterreichische Pragung konnte ihrerseits als realistische
Anlehnung an die geographische Umgebung und Abstammung der Figuren gedeutet werden,
aber auch als Indiz fur ein Unbehagen gegeniiber der deutschen Identitat gelten. Sebald
gebraucht das oberdeutsche Wort ,Nachtessen®, anstatt des norddeutschen Worts
,2Abendbrot* oder ,,Abendessen. Zucchi notiert dazu Austriazismen wie ,,Ferialgeschichte*
(,,Paul Bereyter) oder das Adverb ,,heurig™ (Austerlitz). Auf syntaktischer Ebene ist auf die
Perfektbildung mit dem Auxiliarverb ,,sein zu achten, wie in ,,am Fenster gestanden sein‘
(Austerlitz), die ebenfalls das Oberdeutsche konnotiert. Dabei lieRe sich Sebalds Wunsch
vernehmen, der bundesdeutschen, vom Nationalsozialismus belasteten Sphédre zumindest
sprachlich und literarisch zu entfliehen.

An der Wirkung der verdnderten Satzgliedstellung lasst sich schlieBlich die
Ubereinstimmung von lyrischer und historisch-realistischer Motivation beobachten. Durch
,»das vorgezogene Pradikat zum Beispiel kann der Sebaldsche Satz lyrisch klingen, aber je
nach dem Kontext als Anlehnung an das Jiddische aufgefasst werden, wie im von Zucchi
angegeben Beispiel aus ,,Ambros Adelwarth*: ,,Und falls ja, kannst du hingehen auf die neue
Jeschiwa, wo sie brauchen Blechschmiede wie dich* (123). Als weiteres Beispiel, das nicht
unbedingt mit dem Jiddischen assoziiert wird, kann man ,,Aber beide sind gescheitert an den
damals herrschenden Verhéltnissen® (,,Ambros Adelwarth* 167) anfiihren.

Zusammenfassend deutet Zucchi die eigenartige Sprache W.G. Sebalds als ,.eine

Sprache, die das Schicksal der von ihr beschriebenen Lebensgeschichten unmittelbar teilt.

lll. Die Ausgewanderten und Austerlitz

Die beiden Bucher, die auf dem Programm der agrégation stehen, befinden sich an den
jeweils entgegengesetzten Enden der schriftstellerischen Laufbahn W.G. Sebalds. Mit den
Ausgewanderten, seinem zweiten Prosaband, gelingt Sebald 1992 der internationale
Durchbruch. Es ist das erste seiner Biicher, das ins Englische und Franzdsische tbersetzt und
zum weltweiten Erfolg wird. Mit Austerlitz war Sebald ebenfalls erfolgreich. Es ist allerdings
sein letzter Prosatext bzw. der letzte zu Lebzeiten erschienene Text, denn das Buch erschien

im Mérz 2001. Kurz danach fand Sebalds Leben bei einem Autounfall in Norfolk ein jahes

37



Ende: er starb am 14. Dezember desselben Jahres an einem Herzinfarkt. Die Ausgewanderten
und Austerlitz liegen also zeitlich auseinander.

Auch der Form nach sind sie unterschiedlich. Die Ausgewanderten reiht sich noch in die
Anfangswerke ein, die sich durch die Form des vierteiligen Erz&hlzyklus charakterisieren.
Diese Form teilt es ndmlich mit Sebalds erster literarischer Arbeit Schwindel. Gefiihle (1990),
welche sich ebenfalls aus vier ,,in sich abgeschlossenen® und ,motivisch verschrinkten*
Schriftstiicken zusammensetzt (Mosbach S. 10). Austerlitz hingegen stellt das Ende einer
formalen Entwicklung hin zu einer ,,romanhafteren* Form dar, die mit Die Ringe des Saturn
(1995) einsetzt. In diesem Werk sind die vier voneinander getrennten Erzéhlungen zu zehn
Kapiteln einer relativ einheitlichen, langeren Erzdhlung geworden, wahrend in Austerlitz die
Uberreste einer Einteilung in kleinere Einheiten ganzlich verschwunden sind. Sebalds letztes
Prosawerk scheint in einem einzigen Stiick geschrieben zu sein und besteht insgesamt aus nur
funf Abschnitten. Die beiden letzten Werke ,,[markieren] [also] einen formalen Einschnitt in
Sebalds literarischem Prosawerk® (S. 9), so Mosbach rekapitulierend.

Auch wenn zwischen Die Ausgewanderten und Austerlitz auf einer formalen Makroebene
zu differenzieren ist, haben sie manche formale Details gemein. Der Umgang mit den nicht
Ubersetzten fremdsprachlichen Einsprengseln und den eingebauten Bildern ist laut
Covindassamy in beiden Texten vergleichbar, wenn nicht ganz identisch. Beide Werke
zeichnen sich auRerdem durch eine ahnliche Zentrierung der Handlung um Figuren aus, denen
der ,autorkonnotierte Erzéhler (Schley) begegnet ist. In den beiden anderen literarischen
Prosaarbeiten von Sebald wird keiner fremden Figur eine solche Bedeutung beigemessen.
Folglich spielt der Ich-Erzahler in Die Ausgewanderten und Austerlitz die Rolle des
aufmerksamen feinflihligen Zuhorers, der sich zurtickhélt. Daraus ergibt sich wiederum die
von ,,Skrupulantismus® (Max Aurach, S. 344-345) geprégte Erzahlweise, welche mit der
verschachtelten Satzstruktur und den vielen Inquit-Formeln zusammenhangt.

Und schliellich sind die beiden Texte thematisch eng verbunden. Wie die Titel es
klanglich nahelegen, kreisen Die Ausgewanderten und Austerlitz um Auschwitz, als Chiffre
fur die Verbrechen an der Menschheit, und insbesondere an den Juden Europas, welche die
Deutschen unter dem Nationalsozialismus begangen haben. Beide Werke werden gern der
Holocaust-Literatur zugerechnet. Jedoch wird zu zeigen sein, dass sie sich diesem Brennpunkt
jeweils auf eigene Art und Weise anndhern. In beiden Werken geht der Ich-Erz&hler auf die
Spur verdréangter individueller Lebensgeschichten, die von den Katastrophen der Geschichte
gebrandmarkt sind. Und da die vier langen Erz&hlungen nach ihrer jeweiligen Hauptfigur

benannt sind, Dr. Henry Selwyn, Paul Bereyter, Ambros Adelwarth und Max Aurach, liegt es
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nahe, Austerlitz, der zugleich als Hauptfigur und Titel des Buchs firmiert, als den fiinften
Ausgewanderten anzusehen, zumal sein Name an den von Max Aurach anklingt, wie ofter
bemerkt worden ist. Austerlitz liest sich demnach als der flinfte, hypertroph gewordene
Ausgewanderte, der sich aus diesem Grund verselbstandigt und ein eigenes Buch in Anspruch
genommen hat. Oder die Perspektive hat sich geadndert: die kleine Lebensgeschichte wird
wortwortlich unter die Lupe genommen, gleichsam vergrof3ert. Die These wird durch die
Tatsache bekraftigt, dass jede der Die Ausgewanderten bildenden Erzéhlungen langer ist als
die vorhergehende. Die erste Erz&hlung, Dr. Henry Selwyn, betrdgt 32 Seiten, die
darauffolgenden jeweils 54 und 120 Seiten. Max Aurach hat 138 Seiten. Austerlitz mit seinen
421 Seiten kann diesem gleichsam exponentiellen Wachstum der Geschichten zugeordnet

werden.

1. Die Ausgewanderten

1.1. Merkmale des Erzdhlzyklus

1.1.1. Der Erzéihlzyklus

In diesem Teil wird der Besonderheit dieses Erzahlzyklus im Hinblick auf Austerlitz
nachgegangen. Ein Erzédhlzyklus definiert sich dadurch, dass die Teile gleichzeitig fir sich
stehen kdnnen und dennoch ein Ganzes bilden. Bei den Ausgewanderten handelt es sich um
vier Texte unterschiedlicher Lange, die man getrennt lesen kann, die aber thematisch und
motivisch miteinander verknipft sind, wobei Form und Inhalt eng zusammenhéangen. Aus den
immer langer werdenden Erzahlungen ergibt sich beispielsweise eine Art Dezentrierung des
Werks, insofern als die Mitte des Buchs nicht zwischen die ersten beiden Erzéhlungen fallt,
sondern mitten in die dritte. Die Form des dezentrischen Zyklus entspricht der
Thematisierung des Auswanderns und des Exils, aber auch dem tangentiellen Umkreisen der
Shoah, die nicht das Zentrum der Erzahlungen darstellt, sondern vom Rande her tangiert wird
und den perspektivischen Ausblick bildet. Das dezentrische Erzahlen korreliert auch mit der
zeitlich verschobenen Wiederkehr der traumatischen Vergangenheit. Trauma und
Nachtraglichkeit sind Schlusselfiguren der vier Erzahlungen, die sie Uber die jeweilige

Textgrenze hinaus verbinden.

1.1.2. Das Alpengebiet
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Alle vier Erzédhlungen erwahnen das Alpengebiet, das die Grenze zur Schweiz und zu
Osterreich, den Siiden Bayerns und des Allgaus umfasst, und somit mit Sebalds
biographischer Heimat zusammenfallt. Dr. Selwyn erzéhlt von seinem Studium in Bern und
vor allem von seiner Vorliebe fur die ,Bergsteigerei” (23) und seiner Beziehung zum
Bergfiihrer Johannes Naegeli. Der Schauplatz des Lebens von Paul Bereyter ist das Allgdu,
wo er den Erzéhler als Schiler hatte, und der Jura, an der Grenze zwischen Frankreich und
der Schweiz. Ambros Adelwarth ist der Onkel des Erzdhlers und stammt aus demselben
Heimatdorf W. im Allgdu. Max Aurachs Geschichte fangt ebenfalls in Bayern an. Seine
Mutter stammt aus Bad Kissingen, einem Kurort in Bayern, er flog vom Munchener
Flughafen aus nach Manchester, und sein Onkel Leo lebte vor dem Krieg in Wirzburg. Die
ortliche Gemeinsamkeit liefert ein Bild der Heimat, die zum Thema des Exils gehort,
gleichsam dessen Kehrseite bildet, von der sich das Exil abhebt und vor dessen Hintergrund

es Uberhaupt erst denkbar ist.

1.1.3. Das Erziihldispositiv

Die vier Erz&hlungen aus den Ausgewanderten haben das Erzahldispositiv gemeinsam.
Alle vier werden von einem homodiegetischen Erzéhler erzéhlt, d.h. — in der Terminologie
von Genette — einem Erzahler, der als Figur an der Handlung teilnimmt und sich durch das
Pronomen ,ich*“ kundtut. Der Erzdhler ist den Ausgewanderten begegnet, seine
Lebensgeschichte hat sich mit der Laufbahn seiner Figuren tiberschnitten. Die Erzdhlungen
lesen sich zugleich als Geschichten von Begegnungen und Korrespondenzen. Durch die vier
Texte hindurch gibt sich die Biographie des Erzédhlers zu erkennen. Versucht man die
biographischen Bruchstiicke anhand der vier Erzdhlungen zu rekonstruieren, so ergibt sich ein
ziemlich kohé&rentes Lebensportrédt. Der Erzéhler wurde 1944 geboren (Max Aurach S. 219),
hat eine Mutter, die Rosa heil3t, zog im Dezember 1952 nach S. (Bereyter 45), im Herbst 1966
siedelt er nach England (Manchester) tber (Max Aurach 219), 1969 verlasst er Manchester
wieder, wo er zu Studienzwecken war, um Lehrer in der Schweiz zu werden, was allerdings
,kaum ein Jahr* dauert (Max Aurach 263); er tritt 1970 eine Stellung in der ,,0stenglischen
Stadt Norwich* (Dr. Selwyn S. 7) bzw. ,,in der damals als ziemlich abgelegen geltenden
Grafschaft Norfolk* (Max Aurach 263) an, hat eine Lebensgefdhrtin namens Clara (Selwyn
7), die 1971 ein Haus kauft (Selwyn 29); 1984 erhélt er die Nachricht von Paul Bereyters Tod,
begegnet seinem Schulkameraden Fritz im Lesesaal des British Museum (Bereyter 49); 1986
hélt er sich in der Schweiz auf (Selwyn 36); 1989 besucht er die Tate Gallery in London (Max
Aurach 264), fahrt im Juni 1991 nach Bad Kissingen und Steinach (Max Aurach 327), arbeitet
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im Winter 1990/1991 an dem Manuskript ,,Max Aurach® (Max Aurach 344). Die Angaben
stimmen untereinander Uberein und legen die Vermutung eines einzigen
erzahlungsubergreifenden Erzéhlers nahe. Zudem entsprechen sie alle bis auf den Namen
seiner Frau, die Ute und nicht Clara hie, den biographischen Daten des Autors W.G. Sebald.
Sebalds Erzahler wird mit den biographischen Daten des Autors ausgestattet, was man mit
dem von F. Schley geprdgten Ausdruck des ,,autorkonnotierten Erzahlers® beschreiben kann.
Man kann allerdings von Autobiographie im strengen Sinne, d.h. im Sinne von Lejeune, nicht
sprechen, da kein autobiographischer Pakt im Untertitel verkiindet oder durch die
Ubereinstimmung zwischen den Namen des Erzahlers, der Figur und des Autors ausgedriickt
wird. Der Erzédhler bleibt namenlos. Die Présenz des Autors gleicht einem blinden Passagier
in seiner Prosa, ahnlich dem stark gedunkelten und undeutlichen Foto des Autors, das der
Onkel des Erzéhlers Kasimir in der Erzdhlung ,,Ambros Adelwarth* geschossen haben soll (S.
130). Hier wird die Ubereinstimmung zwischen Erzahler, Figur und Autor nicht tiber den
Eigennamen erwirkt, sondern Uber die Verbindung von biographischen Daten, Ich-Pronomen
und Fotografie angedeutet. Darlber hinaus ist die Prasenz des Autors diffuser als in einer
Autobiographie: sie greift Gber den Erzahler hinaus und dehnt sich auf weitere Figuren aus.
Sebald flicht die Ziffern seines Geburtsdatums in seine Texte ein. In Paul Bereyter zum
Beispiel gibt der Erzahler sein Geburtsdatum an, wie nebenbei und auf eine unpersonliche
Weise, ohne es ausdricklich zu signalisieren: ,,Sagte man also zu Mangold, man sei am 18.
Mai 1944 geboren, erwiderte er unverziiglich, das war ein Donnerstag.” (60). Das
Geburtsdatum des Autors oder Bruchstiicke dieses Datums tauchen in ,,Max Aurach®
mehrfach auf und stellen unerwartete Bezugspunkte zu verschiedenen Figuren her. Das Foto
der als Heilsarmeemadchen gekleideten Wirtin des Erz&hlers in Arosa tragt das Datum
17.05.1944 (Max Aurach S. 225), es scheint also am Tage vor der Geburt des Autors gemacht
worden zu sein. Ebenfalls an einem 17.05. wird die Mutter von Max Aurach geboren, was
eine nicht weiter erklarbare Parallele zwischen ihr und Grace Irlam der Pension Arosa in
Manchester darstellt. Genau an dem Tag fliegt Max Aurach nach England und I&sst seine
Familie hinter sich. Der 17.05., der auf den Tag vor der Geburt des Autors hinweist, verbindet
die Lebensdaten von Sebald und drei seiner Figuren aus ,,Max Aurach“: die titelgebende
Gestalt, deren Mutter, und Gracie Irlam. Der Autor verleiht dadurch sich selbst und seinen
Figuren eine Wittgensteinsche Familiendhnlichkeit, die ratselhafte Korrespondenzen an den
Tag legt. Diese Familiendhnlichkeit kulminiert im Namen der Titelfigur, die Sebalds
Vornamen tragt. ,,Max“ wurde Sebald ndmlich im Freundes- und Familienkreis gerufen. Wie

bei dem leicht verféalschten Geburtsdatum ist die Identifizierung leicht verschoben oder
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versetzt. Die vielfache ldentifizierung von Autor und Figuren, deren Biographien er erzahlt,
tut sich hier kund (337).

1.1.4. Die Erzéihlung ,,Max Aurach”

Mit der progressiven Verstarkung der biographischen Ahnlichkeiten und Kongruenzen
korrespondiert die allgemein zu beobachtende Intensivierung, die sich durch die vier langen
Erzdhlungen abzeichnet. ,,Max Aurach“ ist nicht nur die ldngste der vier Erz&hlungen,
sondern in ihr entfalten sich die Biographien der Figuren und der von W.G. Sebald, aber auch
die erzéhlte Zeitspanne, die von der Gegenwart bis ins 19. Jahrhundert und die Epoche der
Grolieltern von Max Aurach zuriickreicht. Das Verhéltnis von Kunst und Geschichte steht
immer deutlicher im Fokus der Erzahlungen, als wiirde man im Laufen der Lektire immer
besser sehen. Wie wir im Folgenden erkennen werden, spielt der Fragenkomplex um das
Sehen bzw. das Nichtsehen eine Schlisselrolle in Die Ausgewanderten. Vor allem die
spezifische Verbindung von Kunst und Geschichte im Zeichen der Zerstérung und des
Leidens, und somit die Sebaldsche Poetik, wird an den Tag gelegt.

Max Aurach beleuchtet die Geschichte der Juden in Deutschland vom 19. Jahrhundert bis
zum Bruch, den die Vernichtung durch das nationalsozialistische Deutschland einleitet, ganz
deutlich. Insbesondere riickt die Shoah durch eine mehrschichtige Metapher immer weiter in
den Vordergrund. Das Bild der rauchenden Industrielandschaft von Manchester tberlappt sich
mit den Ofen von Auschwitz und dem Lodzer Ghetto, das auch als ,,polski Manczester (352)
bezeichnet wurde. Die englische Stadt als Einwandererstadt, die vor allem Deutsche und
Juden seit dem 19. Jahrhundert anzieht, versinnbildlicht auf raumlicher Ebene das Schicksal
der europaischen Juden. Manchester verdichtet die deutsche Geschichte, raumlich
verschoben, extraterritorial sozusagen (s. S.270 ,jiber Deutschland als ein irgendwie
extraterritoriales Land“). Die Neigung des Sebaldschen Schreibens, Zeit auf Raum zu
projizieren und somit Zeit als Entwicklung und Verlauf gewissermal3en aufzuheben, oder
lediglich als eine Schicht wahrzunehmen, die im gegenwartigen Raum Spuren hinterlassen
hat, wird in den Worten von Max Aurach reflektiert: ,,Es gibt weder eine Vergangenheit noch
eine Zukunft* (270). Aurach wird quasi zum Sprachrohr des Autors.

Durch die Figur des Malers Max Aurach kommt zudem der selbstreflexive Charakter des
literarischen Textes stark zum Ausdruck. Eine Parallele zwischen dem Prozess des Schreibens
und des Malens im Zeichen der Zerstérung klingt durch die ganze Erzadhlung hindurch und
erreicht ihren Hohepunkt in der Art Mise en abyme, welche die Schilderung der Arbeit am
Text, den der Leser liest, am Ende der Erz&hlung (S. 338, 344) darstellt. Vor diesem
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Hintergrund l&sst sich auch das Foto vom Grab der Schriftstellerin Friederike Halbleib mit der
gemeilielten Schreibfeder interpretieren, das der Erzahler mit viel Emotion kommentiert:
qjetzt [...] kommt es mir vor, als hitte ich sie verloren und als kdnne ich sie nicht
verschmerzen trotz der langen, seit ihrem Ableben verflossenen Zeit“ (337). Die
Beschreibung des Isenheimer Altars von Griinewald setzt auf pragnante Weise Kunstschaffen,
Leiden und Erinnern in Verbindung (252-256). Max Aurachs Erinnerungen an seine durch
Antisemitismus und Trennung von den Eltern gepréagte Kindheit als Transportkind setzen
namlich mit der Betrachtung des leidenden Christus des Altars ein. Der schopferische Gestus
des Malers Aurach hat paradoxerweise mehr mit Zerstérung und Leiden zu tun als mit
schopferischer Lebenskraft (260). Analog dazu driickt der Erzédhler die grolRe Anstrengung
aus, die ihn die Arbeit an seinem Text kostet (338).

Die letzte Erz&hlung des Zyklus, ,Max Aurach®, liest sich demnach als eine
Gebrauchsanweisung fur den ganzen Zyklus. Neben der Verbindung von Kunst, Zerstérung
und Leiden kommt Sebalds ,,Koinzidenz-Poetik“ am deutlichsten zum Vorschein. Mit
Wittgensteins Familien&hnlichkeit wird sie quasi theoretisch untermauert und bekommt einen
Ahnherrn: in diesem Zusammenhang spricht Max Aurach von einer retrospektive[n]
Verbindung™ (248), das Wort ,,Zufall“ kommt mehrmals vor. Die assoziative Logik, die dem
ganzen Sebaldschen Schreiben zugrunde liegt, wird in dieser Erzadhlung gleichsam zur Schau
gestellt und reflektiert. Man denke an die bereits angesprochene Ausbreitung des leicht
verstellten Geburtsdatums von W.G. Sebald oder an die Liebe von Aurachs Mutter zu den
drei Ménnern mit dem Vornamen ,,Fritz*“ bzw. Friedrich. Diese Serie scheint eine Steigerung
und Variation der Verdoppelung der Figuren — vgl. die zwei Meier und Meyer (53) und die
zwei Miiller (77) — in Paul Bereyter zu sein.

1.2. Motive

Die vier Texte sind nicht nur durch eine sich intensivierende Entwicklung
gekennzeichnet, sondern wie vielfach beobachtet durch die Verschrankung verschiedener

Motive.

1.2.1. Sehen

An dem Motiv der Blindheit bzw. des Sehens ist aber auch eine sich durch die vier
Erzéhlungen hindurch ziehende Bewegung abzulesen. Sie fungiert als indirekte

Thematisierung und Allegorisierung des Erinnerungsprozesses. In ,,Dr. Selwyn® sind die
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Héuserfassaden blind (9, 10) und die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg wird als ,,blinde und
bose Zeit™ bezeichnet (35). Sie ist mit der Unmaglichkeit des Erzahlens verbunden (35). Die
Verbindung von Blindheit, Erinnerung und Erzdhlen verweist auf das Trauma: die
traumatisierende Erinnerung ist so schmerzhaft, dass sie nur miihevoll oder gar nicht erzéhlt
werden kann. Das Erinnern nimmt oft die Form des Sehens an, wie wir den Einsatz der
Fotographie in Die Ausgewanderten deuten konnen. Sie wird mit den Worten ,,Ich sehe*
eingeleitet. Den Instrumenten des Sehens kommt ebenfalls eine wichtige Rolle zu. Am
Anfang der dritten Erz&hlung bedient sich der Erzahler eines Vergrolierungsglases, um sich in
Details der Landkarte von Amerika zu vertiefen (155). Dr. Selwyn trigt ,.stets eine goldene
Lesebrille mit Halbgldasern (S. 10), sein Vater ist ,Linsenschleifer* und hat ein
,,Brillengeschéft* (32). In ahnlicher Weise wird Paul Bereyter mit dem Motiv der Brille und
den Linsen assoziiert (44, 52, 53), aber auch mit dem schlechten Sehen, denn er wird von
einer Augenkrankheit befallen. Von Kindesalter an leidet er am sogenannten ,,Miickensehen*
(88), das sich durch eine Art Sehen mit blinden Flecken kennzeichnet. 1975 muss er am
grauen Star operiert werden (75). Die Angst vor der Erblindung (88) erscheint als ein
durchgehendes Motiv seines Lebens. Sie fungiert als Allegorie des Traumas und der nicht zu
bewaltigenden, nicht zu ergriindenden Vergangenheit. Mme Landau erwéhnt ,,die von blinden
Flecken durchsetzte Vergangenheit“ (80) von Paul Bereyter. Dabei verwendet sie den
Ausdruck ,,im Bilde sein tber etwas*, der den Bereich des Sehens und des Bildes mit dem der
Erkenntnis der Vergangenheit in Berthrung bringt. Bei Ambros Adelwarth tauchen
,,Sehstorungen* erst am Ende (169) auf, als Ergebnis der Schocktherapie, der er sich freiwillig
unterzieht. Von da an trégt er ,,einen griinen Zellophanschirm iiber den Augen* (169). Das
Thema Gedachtnis und Erinnern wird in dieser Erz&hlung umgekehrt behandelt: das
Schweigen Uber die unergriindete Vergangenheit weicht einem Zuviel an Erinnerungen, das
nicht zur Bewaltigung der schmerzhaften Vergangenheit verhelfen kann. Auch wenn die
Diagnose vom Korsakowschen Syndrom der Tante Fini nicht auf ganzer Linie stimmen mag,
weist sie auf einen eigenartigen Umgang mit Erinnerungen hin. Dieses Syndrom definiert
Tante Fini wie folgt: ,der Erinnerungsverlust [wird] durch phantastische Erfindungen
ausgeglichen* (149). Triftiger scheint die Bemerkung, dass ,,der Onkel Adelwarth zwar ein
untriigliches Geddachtnis besal3, aber kaum mehr eine mit diesem Gedachtnis ihn verbindende
Erinnerungsfahigkeit.“ (146). Damit Kkorreliert die Interpretation Dr. Abramskys, nach der
Onkel Adelwarth sich ,,nach einer moglichst griindlichen und unwiderruflichen Ausléschung
seines Denk- und Erinnerungsvermogens® gesehnt hat (167). Im Gegensatz zu den anderen

Erzédhlungen sind hier Unmdglichkeit der Erinnerung und Blindheit erwinscht.
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GleichermalRen ist Erzahlen im Vergleich zu den beiden vorhergehenden Erzahlungen nicht
unmaglich, sondern es erscheint als ,,eine Qual sowohl als ein Versuch der Selbstbefreiung,

eine Art von Errettung und zugleich ein unbarmherziges Sich-zugrunde-Richten® (146).

1.2.2. Exzentrizitdt

Andere ubergreifende Motive sind zum Beispiel das normabweichende Verhalten, das
AuBenseitertum oder die ,,Exzentrizitat™, die viele Figuren charakterisieren und die auf die
»Aberration (83 Paul Bereyter) der Welt antworten. Bei Dr. Selwyn verweist das
abgebildete, mirchenhaft anmutende turmartige Gebaude, das ,,Folly* genannt wird (18-19),
auf die leichte Ver-riicktheit der Figur. Der VVorname der ebenso eigenartigen Hausdienerin,
Aileen, klingt an das Wort ,,alien” an und konnotiert Aufenseiterum und Fremdheit, wie in
der letzten Erzdhlung ,,Max Aurach®, wenn Gracie Irlam den Neuankdmmling mit dem im
Text kursiv gesetzten Ausdruck ,, an alien auf englisch empfangt (224). Paul Bereyter erfreut
sich des ,Ruf[es] des Exzentrischen* (43). Von Cosmos’ ,Extravaganz® (128) und
,Exzentrizitit” (184) bzw. Neigung zum ,,Exzentrischen® (131) ist in der Erzdhlung ,,Ambros
Adelwarth* ebenfalls viel die Rede. Sie wird durch die Figur der ,,waghalsigen Schleifen®, die
Cosmos’ Flugzeug vollbringt, versinnbildlicht, und mit Cosmos’ ,,Geisteskrankheit™ (129)
und Ambros Adelwarths Homosexualitit (,,Er ist natiirlich, wie jeder leicht sehen konnte, von
der anderen Partei gewesen* 129) assoziiert.

Der Riss, der bei der Dia-Vorfiihrung von Dr. Selwyn und seinem Freund Edward das
letzte Bild zerstort (28-29), baut mit einer anderen Metapher der Beschaddigung menschlichen
Verstands das semantische Feld der Verriicktheit aus (,,Max Aurach® S. 330).

Das Wortfeld der Bahn, das die Erzdhlung ,,Paul Bereyter dominiert, gehort mit dem
Wort , Aberration® dem astronomischen Bereich an. Mit dem Ausdruck ,,aus der Bahn
werfen (52) wird das Bild des Exzentrischen auf seinen raumlichen Ursprung zuriickgefuhrt
und weiterentwickelt. Das Foto von Bereyters Todesort mit dem kleinen Bogen, den die
Bahnlinie vollfihrt, eroffnet die zweite Erzdhlung des Erz&hlbandes. Sie knipft an die
Thematik des Todes an, mit der die vorangehende Erzahlung schlie8t und leitet den Begriff
der ,,Bahn* ein, unter dem sich anschlielend die ganze Erzahlung entwickelt. Die verborgene
Bahn allegorisiert gleichsam den Umschwung vom Glick ins Ungliick (73), welcher der
,Laufbahn“ der Hauptfigur, das heil3t seiner Lebensgeschichte, widerfahrt. Auch Luisa
Lanzberg bedient sich des Wortes ,,Bahn“ und erwéhnt den ,,Anfang einer von Tag zu Tag

enger werdenden Bahn* (312). Der Ausdruck ,,Trauerlaufbahn®, auf den Ambros Adelwarth
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seinerseits zuruckgreift (115), veranschaulicht diese Bedeutung. Das Wort kommentiert
ubrigens Sebald in seinem ,Le promeneur solitaire. Zur Erinnerung an Robert Walser*
betitelten Essay aus dem Sammelband Logis in einem Landhaus (1998). Dabei verweist er
erstaunt darauf, dass dieser Ausdruck ebenfalls im Roman Der Rauber von Robert Walser zu
finden ist, obwohl er dachte, er hétte das Wort erfunden. Durch diese Art unerwarteter
Korrespondenz prallen zwei Zeit- und Textschichten auf eine quasi fantastische Weise
aufeinander, die gleichsam ein ,,Plagiat par anticipation a la Pierre Bayard vollzichen. Die
Bahn ist nicht zuletzt das Verkehrsmittel, unter dem Bereyter den Tod findet, und fir das er
eine Leidenschaft (,,Eisenbahnmanie® 92) pflegt. Die allegorisierende Dimension sowie die
Vielschichtigkeit des Begriffs ,,Bahn* bzw. ,,Eisenbahn® unterstreicht Mme. Landau, wenn
sie die Modelleisenbahn der Wohnung von Bereyter in S. als ,,Sinn- und Abbild von Pauls
deutschem Ungliick bezeichnet (91). Mit der Doppelbddigkeit der ,,Bahn“ endet die
Erzédhlung: die Kkursiv gesetzte Wendung bei der Eisenbahn enden verkdrpert das
unergrundliche Werden eines Menschen, seiner Laufbahn, die zugleich berufliche Karriere
oder tragischer Tod sein kann. Das ,,Fehlverstindnis® (93) der aus der franzdsischsprachigen
Schweiz stammenden Frau erweist sich als das Richtige, wenn man es aus einem anderen
Blickwinkel betrachtet. Der Umweg, das Abschweifen und das scheinbar Falsche, stellten

sich bei Sebald als paradoxe, poetische Mittel der Wahrheitsfindung heraus.

1.2.3. Fliegen

Ein weiteres, schon angedeutetes Motiv ist dasjenige des Fliegens, das Ben Hutchinson
,.Sebalds Kunst der Levitation® nennt. Sebald selbst hat, darauf sei nur kurz verwiesen, einen
Text verfasst, der ,,Die Kunst des Fliegens* heifit (1987). Das Motiv kommt in der dritten und
vierten Erzadhlung am deutlichsten vor. Das Motiv des Flugzeugs ist beiden Erz&hlungen
gemeinsam (133 ,,Aeroplan” Ambros Adelwarth, 219 ,Flug“ Max Aurach). In ,,Ambros
Adelwarth ist ein Flugzeug auf einer alten Postkarte von Heliopolis in Agypten zu sehen
(140). In letzterer Erzéhlung vertreten dariiber hinaus ,,der Flugdrachen® von Wittgenstein
und das ,,Fallschirmjdgerregiment® das Wortfeld des Fliegens (248). Das Fliegen klingt in der
engelhaften Gestalt der Gracie Irlam und der rétselhaften Dame mit dem Ballkleid ebenfalls
durch. Die Feder als Inbegriff der Leichtigkeit verbindet fliegen und dichten. In ,,Max
Aurach® steht die abgebildete Feder auf dem Grabmal der Schriftstellerin in einem
motivischen Netzwerk mit der Kindheitsszene des GénseschleiRens in den Aufzeichnungen
von Luisa Lanzberg (307). In ,,Ambros Adelwarth kommt die schwindelerregende Hohe

durch die Arbeit des Onkels Kasimir noch hinzu. Sie konnotiert das Leben in Amerika, das
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sich durch seine Wolkenkratzer (125) kennzeichnet ebenso wie das jldische Leben. Der
Onkel arbeitet nd&mlich am Dach einer Synagoge (118). Spéter arbeitet Kasimir in der Firma
eines Juden und repariert die Kuppel einer Jeschiwa (einer dem Studium des Talmud
gewidmeten Hochschule) (123-124), die ebenfalls abgebildet ist (125). Neben dem von ihm
so genannten ,luftige[n] Leben* beschreibt der Onkel des Erzédhlers die Gewohnheit der
Juden in den ,Mietskasernen®, die sie in der Bowery und der Lower East Side in New York
bewohnten, draufien in ,.der luftigen Hohe*, d. h. auf den Absitzen der Feuerleiter oder auf
den Ddachern (121-122) zu schlafen. Implizit schwingt hier das jiddisch-englische Wort
,Luftmensch® mit, das einen miRigen, realitatsfernen bzw. vertrdumten Menschen
bezeichnet. Somit wird die judische Kultur mit dem amerikanischen Traum der
Ausgewanderten und der poetischen Welt der Dichter vereinigt.

Der Komplex des Schwindels in der doppelten Bedeutung der Hohenangst und der
Hochstapelei begleitet das Thema des Fliegens bzw. des ,luftigen Lebens® in allen vier
Texten und erinnern an die Doppeldeutigkeit des Titels von Sebalds erstem Prosaband
Schwindel. Gefiihl (1990). Das Schwindelgefuhl wird besonders durch die Fotos vermittelt,
unter anderem jenes von der Brooklyn Bridge (123 ,,Ambros Adelwarth®). Das von unten
aufgenommene Foto der Synagoge hebt die Nahe der Arbeiter zum Himmel hervor (118
Ambros). Das Thema der Hochstapelei spielt hingegen bei den Casinospielen von Cosmo und
Adelwarth eine wichtige Rolle. Die ,,trompe-/’oeil-Tir* (262) und das gefalschte Foto von
der Bucherverbrennung aus dem Wairzburger Archiv (275) sind Variationen des
thematisierten Schwindels im Sinne von ,Betrug® in ,Max Aurach®“. Den Begriff
,,.Schwindel* konnte man schlieBlich auf eine andere, implizite Ebene auf die Machart und die
Wirkung der Texte von Sebald selber anwenden, insofern als die Verschachtelung der
Redeinstanzen und Quellen der Aussagen den Leser regelrecht schwindelig machen kann.
Von Schwindel als Synonym von Betrug oder Félschung konnte auch bei den Fotos von
Sebald die Rede sein. So datiert beispielsweise der Artikel aus der franzdsischsprachigen
Schweizer Presse, der am Ende von ,,Dr Selwyn® abgebildet ist (37), zwar vom 23.07.1986,
wie im Text vermerkt. Jedoch scheint er nicht am Bahnhof gekauft zu sein, wie im Text
behauptet (36), sondern einem Archiv zu entstammen. Einige Kritiker und Kenner von Sebald
konnten auch zeigen, dass es seine eigene Schrift ist, die in den angeblichen Tagebiichern von
seinem Onkel Adelwarth, sowie auf der Karte, die Ambros Adelwarth der Tante Fini kurz vor
seiner Selbsteinlieferung in die Nervenklinik hinterlassen haben soll, zu finden ist. (150).

Das Hohenleben schliellich erscheint in vielen Texten des Erzéhlzyklus durch die

Bergsteigerei. Max Aurach bewahrt ein Foto seines Vaters, das 1939 beim Skifahren in
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Lengries kurz vor seinem Abflug nach England geschossen wurde und im Text abgebildet ist.
Der Andelwarth-Onkel begleitet Cosmo zu einer ,,Luftkur nach Banff im kanadischen
Hochgebirge®, was durch die Abbildung eines Fotos von Banff Springs Hotel bestitigt wird
(142). Das Gebirge bildet ebenfalls den Hintergrund der Fotoserie von Paul Bereyter mit
Helen Holleander (S. 71). Natrlich ist die Bergsteigerei vor allem ein Hauptmotiv der ersten
Erzdhlung ,,.Dr. Selwyn®, ist das pragende Ereignis im Leben des Dr. Selwyn doch die
Begegnung mit dem Bergfiihrer Johannes Naegeli und sein unerwarteter Tod 1914 nach
einem Sturz in den Aaregletscher (24). Bilder von Bergen durchziehen den Text. Unter ihnen
findet sich ein Foto von Nabokov und seinem Schmetterlingsnetz ,,in den Bergen oberhalb
von Gstaad“ in der Schweiz (26). Dieses Bild und die Angabe des Autornamens fiihren die
grundlegende Anspielung auf Nabokov ein, welche die vier Erzéhlungen wie ein roter Faden
durchzieht und mit dem Motiv des Fliegens durch die Schmetterlingsjagd ebenfalls verkntpft
ist. Das Motiv des Berges fungiert zudem als Bild des menschlichen Innenlebens und des
Prozesses des Erinnerns. Analog zur Leiche des Bergfiihrers, die vom Berg zuriickbehalten
wird, wird das Innenleben des Dr. Selwyn nach dem Tod seines Freundes wie eingefroren. Er
verféllt in eine Depression (25). Die Bewusstwerdung von verdrangten Gefuhlen und
Erinnerungen dhnelt dem Schmelzprozess des Gletschers, der Leichen unerwartet wieder
freilasst und zu Tage fordert. Die erwéhnte Wiederkehr der Toten (36) versinnbildlicht den
psychischen Prozess der nachtraglichen Bewusstwerdung und Erinnerung, der den vier

Lebensgeschichten zugrunde liegt.

1.2.4. Nabokov

Anspielungen auf Vladimir Nabokovs (1899-1977) Autobiographie Erinnerung,
sprich, als deren ,,maBloser Bewunderer* sich Sebald im Gesprach mit Sven Boedecker 1993
erklart (107), sowie auf das Leben des in Russland geborenen Schriftstellers durchsetzen die
vier Texte. Nabokovs Biographie kénnte man wie folgt zusammenfassen: Mit seiner Familie
wandert Nabokov nach der Oktoberrevolution aus Russland nach England aus. Er studiert in
Cambridge russische und franzoésische Literatur, lasst sich zwischen 1922 und 1937 in Berlin
nieder, aus dem er unter dem nationalsozialistischen Regime wieder flieht. Nachdem er drei
Jahre in Sidfrankreich und in Paris gelebt hat, siedelt er 1940 in die USA Uber. 1948-1959
tritt et eine Stelle als Dozent an der Cornell-Universitét in Ithaca, New York, an. Das Ende

seines Lebens (1961-1977) verbringt er im Palace Hotel in Montreux, in der Westschweiz.
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Seine Werke verfasst er auf Russisch und Englisch. Das Leben Nabokovs weist, vor allem im
steten Wandern, manche Ahnlichkeiten mit dem der Figuren aus Die Ausgewanderten auf.
Mme. Landau liest gerade die Autobiographie von Nabokov, als Paul Bereyter ihr zum
ersten Mal 1971 im franzosischen Jura (65) begegnet. Nabokovs autobiographisches Projekt
Erinnerung, sprich (1966) scheint durch die Art und Weise, wie es den Erinnerungsprozess
und das Bruchstlickhafte der Erinnerungen an eine Lebensgeschichte erzahlend reflektiert und
mit Fotos aus den eigenen Familienalben umgeht, eine der vielen Inspirationsquellen Sebalds
darzustellen. In ,,Ambros Adelwarth* und ,,Max Aurach® sind die biographischen Spuren von
Nabokov am deutlichsten. Ambros Adelwarth arbeitet als ,,apprenti gar¢on* im Grand Hotel
Eden in Montreux (113). Cosmo kommt in der Nervenklinik in Ithaca (New York) ums Leben
(143). In dieselbe Klinik begibt sich Ambros Adelwarth, wo er das Ende seines Freundes
nacherlebt und wiederholt. Die handschriftlich annotierte Visitenkarte ,,Have gone to Ithaca.
Yours ever - Ambrose“ unterstreicht die Zweideutigkeit der Ortsangabe und ruft den
mythologischen Bezug auf die Odyssee herauf, als wére die Nervenklinik die eigentliche
Heimat von Ambros, dem neuen Odysseus. Die Geschichte mit der mysteriosen Dame aus
Shanghai (115) scheint an die chinesische Dame anzuknlpfen, von der Nabokov in der
Narkose nach einer Operation traumt (Erinnerung, sprich, Kapitel 6, 1. Teil). Aurachs Vater
veranstaltet eine Ausstellung ,,in Palace Montreux™ (256). An das sechste Kapitel der
Autobiographie von Nabokov, in dem er sein Leben im Lichte seiner Leidenschaft flr die
Schmetterlingsjagd und die Lepidopterologie rekonstruiert, lehnt sich das variierte Motiv des
Schmetterlingsfangers (260), Schmetterlingsnetzes, des ,,Mann[es] mit Netz* (151), des
,russischen Knaben mit Schmetterlingsnetz* (321), des ,,Man with a Butterfley Net* (260)
oder von ,,the butterfly man* (170) an, das vor allem durch die Lebensgeschichte von Ambros

Adelwarth und Max Aurach geistert.

1.3 Selbstreflexivitat und Poetik

1.3.1. « Die Treue zum Detail »

Den Erzéhlungen lassen sich selbstreflexive Kommentare entnehmen, denen eine
poetologische Funktion zugesprochen werden kann. Die Betrachtung eines ,,Fleckchens Erde
unmittelbar vor seinen Augen* (10), in die Dr. Selwyn am Anfang der ersten Erzdhlung
versunken ist, erinnert an die Haltung des Erzahlers, der als Kind die Karten eines Atlasses

mit einem VergroRerungsglas betrachtet (155). Beide Aussagen kénnen als Programm zu Die
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Ausgewanderten gelesen werden. Denn auf die ,,Treue zum Detail* (Sigrid Korff) bzw. die
Miniaturperspektive (J.J. Long), die fir Sebalds Schreiben in Die Ausgewanderten
kennzeichnend ist, wurde in der Literaturkritik mehrfach hingewiesen. Sebald spirt den
Auswirkungen grofRer Weltgeschehnisse, wie des Ersten Weltkrieges bei Dr. Selwyn und
Cosmo Salomon und der Verfolgung der Juden durch den Nationalsozialismus insbesondere
bei Paul Bereyter und Max Aurach, auf der Mikroebene individueller Laufbahnen und
personlicher Innenleben nach. Die Vorliebe flr das Detail zeigt sich in dem oben erlduterten
motivischen Netzwerk und lasst sich der Koinzidenz-Poetik unterordnen, die dem
Sebaldschen Schreiben zugrunde liegt. AufRerdem wohnt dem Detail eine ethische Dimension
inne, denn sie setzt Differenzierung und wirklichkeitsgetreue Komplexitat voraus, zieht die
Aufmerksamkeit auf den Einzelnen, jeglicher Pauschalisierung entgegenwirkend. Diese
Verbindung von Ethik und Detail klingt im Begriff ,,Skrupulantismus® (344) durch, mit dem
der Erzéhler seine Arbeit an ,,Max Aurach® umschreibt. Hiermit grenzt sich Sebald von der
von ihm genannten ,,Auschwitz-Industrie” in der Literatur ab, in der es um ,,Millionen* und
,anonyme Massen* (107 Gesprich mit Sven Boedecker) geht, obwohl es in Wirklichkeit
Limmer einzelne Menschen [waren], die tatsdchlich auf der anderen Seite des Flurgangs
gelebt haben.*“ (Boedecker 1993 107) Im Gesprach mit Sigrid Loffler betont Sebald 1993
noch einmal sein VVorhaben:

,,Mir geht es um die Partikularitit des Beschriebenen: Es geht um Identifizierbares, um
Lokalhistorisches, um Dinge, die im eigenen Kreis, der eigenen Kleinstadt vor sich gingen. Es
geht auch darum, die Zeitzeugen zum Reden zu bringen, die realen Uberlebenden dieser

irrwitzigen Verfolgungsgeschichte.« (83)

1.3.2. Identitéiiten, Ubergéinge, Abgriinde

Dabei gelingt es ihm, das Unwahrscheinliche, beinahe Wunderbare, hinter der
Wirklichkeit aufzuspiiren, und der grundsatzlichen Ambiguitat sowie den Ubergingen des
Realen Genlige zu tun. In Die Ausgewanderten werden beispielsweise Juden und Christen
nicht gegentbergestellt, es wird vielmehr der Nahtstelle zwischen jldischen und nicht-
judischen Laufbahnen nachgegangen, wobei sich am Ende eine scharfe Unterscheidung
zwischen diesen zwei Typen von Lebensgeschichten als fragwirdig erweist. Dem
Klappentext zum Trotz erzahlt Die Ausgewanderten nicht ,die Lebens- und
Leidensgeschichten von vier aus der europdischen Heimat vertriebenen Juden, wie schon
frih korrigiert worden ist (s. Carol Jakobs oder Luisa Banki). Eva Juhl zufolge handeln die

vier langen Erzdhlungen vielmehr von Menschen, die ,,von den zu ihren Lebzeiten jeweils
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vorherrschenden Ideologien sogenannten ,Randgruppen’ zugeordnet wurden [...] (ndmlich
hier den Homosexuellen und den Juden)“ (641). Die Ausgewanderten erzahlt also von den
Uberschneidungen zwischen jiidischen und nicht-judischen Laufbahnen und Ubergéangen. Die
Titelfigur von ,,Ambros Adelwarth“ etwa ist kein Jude, wird aber in der Familie eines
judischen Bankiers angestellt, freundet sich mit dem Sohn Cosmo Salomon an und
unternimmt mit ihm unter anderem eine Reise nach Jerusalem. Der Tod der ihm am nachsten
stehenden Person, dem jldischen Bankiersohn, lasst ihn tief betroffen zuriick. Wegen einer
Vergangenheit, die ihn einholt, richtet er sich zugrunde. Onkel Kasimir arbeitet ebenfalls bei
einer judischen Firma und restauriert Synagogen und Jeshiwas. Dr. Selwyn wandert 1899 aus
Litauen nach England aus, ohne dass explizit auf seine judische Herkunft referiert wird. An
dem nicht verwundenen Verlust des teuren Freunds Johannes Naegeli, am Heimweh, an der
Wiederkehr der verschwiegenen traumatischen Erfahrung der Auswanderung und der
unausgedriickt gebliebenen Geflihle zum Verungluckten leidet er. Paul Bereyters Biographie
ist ihrerseits exemplarisch von einer jeder Klassifizierung widerstehenden Identitat. Der
Volksschullehrer wird ndmlich als Mensch dargestellt, dem eine judische Identitat vom Staat
aufgezwungen wird. Als ,,Dreiviertelarier ist er den Verfolgungen der Juden und den seit den
Nirnberger Gesetzen gegen sie verhdangten Verboten ausgesetzt, gleichzeitig aber wird er als
Arier behandelt und an die Front gesandt. Bereyter fiihlt sich ,,von Grund auf [als] ein
Deutscher” (84) und gleichzeitig ,,zu den Exilierten” gehorig (88). Sebald erkundet die
flieRende Grenze zwischen jidischer und nicht-judischer Identitdt. Anhand des Tagebuchs der
Luisa Lanzberg vergegenwartigt er zudem das Zusammenleben der Deutschen und Juden an
der Schwelle zum 20. Jahrhundert vor ihrer Austilgung im Zuge des Nationalsozialismus. VVor
allem das Foto von Fritz Aurachs Familie, auf dem die judische ,,Viehhdndlersippe* in
Miinchener Tracht abgebildet ist, zeigt auf frappierende Weise die Uberlappung der deutsch-
judischen Identitaten (325). In gleicher Weise nennt Luisa Lanzberg die fur ihre Schonheit

bekannte Tante vaterlicherseits ,,cine wahre Germania“ (292).

1.3.3. Der Text als Grab

Paul Bereyters Leseliste und Exzerpte von Autoren, die sich das Leben genommen
haben, scheinen das Projekt der Ausgewanderten zu spiegeln. Somit erhalten sie eine
programmatische Dimension (86-87). Insbesondere die Art und Weise, wie Bereyter sich
nicht fiir ihr Werk sondern auch fiir ,,das Leben dieser Autoren interessiert hat (86) und am
Ende eine Art Sammlung von ,,Selbstmordgeschichten® (86) aufstellt, gleicht einer Mise en

abyme des Erzéhlzyklus von W.G. Sebald. Allerdings macht die Dissonanz zwischen dem
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Text und dem Abbild von Pauls handschriftlichen Notizen (86), die von Selbstmordféallen
innerhalb einer Familie erzéhlen und keine Autorenliste auffiihren, den Leser stutzig. Damit
wird das — vielleicht zu grobe — selbstreflexive Verfahren ironisch gebrochen. Oder Text und
Bild lassen hier zwei Erz&hlungen unvermutet kollidieren, als wiirde der abgebildete
handschriftliche Text die nachste Erzéhlung Uber die Familiengeschichte des Erzahlers mit
Ambros Adelwarth in der Titelrolle vorwegnehmen und die zwei Erz&hlungen in der Mitte
des Buches miteinander verschranken. Oder : das Bild er6ffnet eine neue, ergdnzende Spur,
die der Text seiner Dichte wegen nicht weiter verfolgen kann. Somit wirde eine Art
Tiefendimension, ein Hintergrund hinter dem Text, eine Art ,,Unterfutter des Textes (,,Wie
Tag und Nacht — Uber die Bilder Jan Peter Tripps* in Logis in einem Landhaus, 181)
suggeriert. Man konnte sich schlielflich jedoch fragen, ob die abgebildete Handschrift uns
nicht einen Einblick in die Werkstatt des Autors W.G. Sebald gewdhrt, etwa in seine
Vorbereitungsnotizen zu ,,Ambros Adelwarth”, oder ob das Foto nur die Werkstatt des
Schriftstellers simuliert. Wie dem auch sei, der Kontakt zwischen Text und Bild wirkt hier
wie eine Reibungsflache, an der sich entweder eine neue, unergriindliche Dimension des
Werks erdffnet, oder iber welche eine sich unter dem Leser bzw. der Leserin aufschlielende
Falltir getatigt wird.

Nichtsdestotrotz kann Die Ausgewanderten als entomologenartige Sammlung von
Todesarten gelesen werden. Dr. Selwyn erschief3t sich mit seinem Gewehr, Paul Bereyter lasst
sich von einem Zug uberfahren, und Ambros Adelwarth unterzieht sich bewusst einer
vernichtenden Schocktherapie. Nur Max Aurach vermag Zerstérungskraft in Kunst zu
verwandeln, wenn auch die Mdglichkeit des Freitods in naher Zukunft nicht ganz
auszuschlieBen sei: ,,Deutlich genug ging aber daraus hervor, dass er seinen Zustand als
schandbar empfand und dass er den Vorsatz gefasst hatte, ihm mdoglichst bald zu entkommen
auf die eine oder die andere Weise* (346). Vor diesem Hintergrund stellt die Thematik der
Melancholie (87, 162), der Depression, der Trostlosigkeit und der Trauer einen weiteren
gemeinsamen Nenner des Erzahlzyklus dar. Jede Erzdhlung entspricht einem Grab und der
Erzéhlzyklus ist eine Art Gruft. Die Disposition der jeweiligen Titelseite — mit viel Weil, dem
Namen des Toten und dem zweizeiligen Zitat in deutscher oder englischer Sprache, das einem
Grabspruch dhnelt — erinnert an einen Grabstein. Dies wird vom ersten Foto des Erzéhlbandes

(7) noch deutlicher gemacht, das einen Friedhof darstellt.

2. Austerlitz
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2.1. Gemeinsamkeiten zwischen Austerlitz und Die Ausgewanderten

2.1.1. Entstehungsgeschichten

Manche Kritiker haben insbesondere auf die Ndhe zwischen der letzten Erzdhlung ,,Max
Aurach® und dem romanhaften Text Austerlitz Gber den Gleichklang der Namen hinaus
hingewiesen, und ,,Max Aurach® als Vorstufe zu Austerlitz verstanden. In dieser Hinsicht
konnte beispielsweise der kleine Derwisch (199) als eine Vorform des Pagen (Buchdeckel u.
S. 266) von Austerlitz fungieren.

Wie Die Ausgewanderten stiitzt sich Austerlitz auf die Lebensgeschichten von realen
Menschen. Sebald zufolge ergibt sich die Figur Austerlitz aus der Kreuzung zweier
Biographien: Auf der einen Seite steht das Leben eines seiner Kollegen, der in London
unterrichtete, tber Baugeschichte forschte, und Nachforschungen Uber seine Herkunft nach
einer Lebenskrise anstellte, die ihn in den friihen Ruhestand fiihrte. Auf der anderen das

Leben der Susi Bechhofer, einer Psychoanalytikerin, auf deren Geschichte Sebald im

englischen Fernsehen gestofRen ist (http://www.wgsebald.de/video28.html). Mit ihrer
Zwillingsschwester Lotte wurde sie im Alter von drei Jahren von Minchen nach England
evakuiert und von einem Pfarrerehepaar aufgenommen. Die Biographie von Max Aurach ist
eine Mischung aus den Leben des Londoner Malers Frank Auerbach und des Hausbesitzers
von W.G. Sebald in Manchester. Fir die englische Fassung des Buches musste Sebald den
Namen seiner Hauptfigur dndern, da dieser zu nah an demjenigen des bekannten Malers war.
Deswegen tragt die Erzahlung den Namen Max Ferber, wie auch in der franzdsischen
Fassung. Fur Paul Bereyter stand der von Sebald geschétzte VVolksschullehrer Armin Muller
Modell. Ambros Adelwarth firmiert im Text als der Bruder des GroRvaters des Erzéhlers. In
Wirklichkeit verweist der Name ,,Adelwarth* auf den Nachnamen von Sebalds Urgrof3mutter,
wéhrend die Lebensgeschichte einem entfernten Familienmitglied entnommen ist.
(http://www.wgsebald.de/lexfikt.html#adelw).

2.1.2. Motive und Intertexte

Aulerdem sind Die Ausgewanderten und Austerlitz durch zahlreiche Motive miteinander
verbunden, die in beiden Blichern jeweils anders perspektiviert werden. Auf das Grab der
Friederike Halbleib (336) in ,,Max Aurach® antwortet die auf Niederldndisch verfasste
Todesanzeige der Frederieke van Wicklmann (306) in Austerlitz. In diesem Text verdichtet
sich das Motiv des Fliegens zu Gerald Fitzpatricks ,,Flugleidenschaft* (168), die ihn in den

Tod fuhrt (172), so dass alle fliegenden Tiere, Vogel und Insekten, wie die Falter oder
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Motten, Austerlitz an den Tod seines Freundes erinnern (118). Die Thematik der Schwerkraft
kommt deutlicher zum Ausdruck als in Die Ausgewanderten. Sie wird unter anderem mit
Geralds Mutter Adela assoziiert (165) und mit den glicklichen Tagen in Verbindung
gebracht, die Austerlitz in Adromeda Lodge verbringt, was der ganzen Motivik des Fliegens
eine zweideutige Dimension verleiht. Das Fliegen konnotiert demnach Gluck und Ungluck.
Das Motiv erweitert sich auf den Bereich der Astrophysik, wobei an dasjenige des Sterns
(170) angekniipft wird, das sich unterschwellig durch den ganzen Text zieht, wie spater zu
erkennen sein wird. Das Motiv kulminiert vorlaufig in der zauberhaften Fotografie der
,Kinderstube von Sternen* (171).

Der Bezug auf Nabokov und die Lepidopterologie klingt ebenfalls noch durch, jedoch
stark abgedampft. Austerlitz zitiert aus der Autobiographie von Nabokov, ohne den Namen
des Autors bzw. des Werks ausdrucklich zu nennen:

,,Mir ist dieses Einwei3en des Predigerhauses erst neulich wieder in den Sinn gekommen,
sagte Austerlitz, als ich bei einem russischen Schriftsteller in seiner Kindheits- und
Jugendbeschreibung von einer dhnlichen Pudermanie las, die seine GroBmutter gehabt hatte
[..]-“ (94-95)

Hier spielt Austerlitz auf das Ende des 1. Teils des 8. Kapitels von Erinnerung, sprich
(1966, Rowohlt S. 206-207) an. Der Name ,,Ithaka* taucht in Austerlitz (64) in Verbindung
mit New York auf, diesmal wird er mit ,k“ geschriecben. Trotz des geringen
Buchstabenwechsels klingt die Verbindung zu Die Ausgewanderten und Nabokov an. Die
Ortsbezeichnung steht in Beziehung zum Philosophen Ludwig Wittgenstein (1889-1951), der
ebenfalls in Die Ausgewanderten Erwédhnung findet. Hier wird vermutlich auf den Besuch
angespielt, den Wittgenstein im Jahre 1949 dem amerikanischen Philosophen Norman
Malcom abstattet, welcher seinerseits an der Universitdt Cornwell in Ithaca, New York,
unterrichtet und dort wohnt. In der Erzédhlung ,Max Aurach® wohnt der Maler 1943
kurzfristig im selben Haus in Manchester wie Ludwig Wittgenstein, der 1908 in der Stadt
Ingenieurwissenschaften studierte (248). Mit Wittgenstein fihlt sich Aurach briderlich
verbunden. AulRerdem findet sich der Name Wittgenstein falschlicherweise in der von Paul
Bereyter aufgestellten Liste von Schriftstellern, die sich das Leben genommen haben (86).
Denn Wittgenstein, wie in Austerlitz erzahlt wird, beging nicht Selbstmord, sondern er starb
an Krebs (63). Da Sebald mehrmals betont hat, dass die Figur Wittgenstein ihn seit langem
begleitet und er mit seiner Biografie bestens vertraut ist, muss der Irrtum beabsichtigt sein
und in die Ndhe des Schwindels gerlickt werden. Die Nahe zu Wittgenstein beschreibt Sebald

im Gesprach mit D. Stoisser (2001) mit folgenden Worten:
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,»Wittgenstein, der wie sozusagen zu meinen stdndigen Begleitern gehdort, nicht so sehr,
weil ich seine Philosophie sehr gut verstiinde — das versteht ja bekanntlich fast niemand —,
sondern weil ich die Geschichte seiner Personlichkeit, wie sie sich entwickelt hat, mit all den
pathologischen Facetten, die dazugehorten, fir endlos faszinierend halte. Ich kann mich
einfach nicht satt sehen, wenn man das so sagen kann, auf diese Weise, an den Bildern, die es
von ihm gibt [...]. Das verzahnt sich irgendwie auf so eine vielfaltige Weise mit meinen
Interessen, dass er sozusagen zu einem Kompagnon, einem insgeheimen Kompagnon
geworden ist fiir mich.” (229)

Auf diese Weise treten Die Ausgewanderten und Austerlitz in Beziehung, als wollten die
beiden Texte zusammen gelesen werden: Austerlitz korrigiert gleichsam Die Ausgewanderten.
Die Erwéhnung von Wittgenstein auf der Seite aus der Erzdhlung ,,Paul Bereyter®, der eine
ironisch gebrochene programmatische Dimension anhaftet, wie weiter oben kommentiert
wurde, deutet jedoch womdglich darauf hin, dass Wittgensteins Lebensgeschichte durch alle
vier Erzdhlungen geistert. Als nach England ausgewanderter Osterreicher, der ein Leben mit
vielen Umschwiingen lebte und homosexuelle Beziehungen pflegte, hat er tatséchlich eine
Biographie, die manche Ahnlichkeiten zu derjenigen der Ausgewanderten aufweist. Somit
gehort Wittgensteins biographisches Muster neben demjenigen von Jean Améry, Primo Levi
oder Bruno Bettelheim, die die Todeslager (berlebt haben, in hohem Alter Selbstmord
begangen haben und somit durch ,,de[n] gemeinsame Nenner der Alters-Depression und des
Alters-Selbstmords® verbunden sind (Sebald im Gesprach mit Sven Beodecker 1993 S. 106),
zu den Vorlagen des Erzahlzyklus.

Wittgenstein  kommt in Austerlitz eine viel explizitere Rolle zu. Auf seine
Lebensgeschichte wird ausfihrlicher eingegangen (63-64). Sein Augenpaar wird auf Seite 11
abgebildet. Aber vor allem konstruiert sich der Bezug zu Wittgenstein auf mehreren Ebenen:
Wittgensteins  Werk, Aussehen und Dinge werden dabei berucksichtigt. In ihrer
wissenschaftlichen Arbeit rekurriert die Figur Austerlitz auf Wittgensteins Begriff der
,,JFamiliendhnlichkeiten*, der den Leitfaden ihres aufgegebenen Dissertationsprojekts bildet.
Dieses Vorhaben beschreibt er als eine ,,Studie Uber die Familienahnlichkeiten, die zwischen
[Gerichtshofen, Strafanstalten, Bahnhofs- und Borsengebduden, Opern- und Irrenhdusern, und
Arbeitersiedlungen] bestiinden* (52). Bei der Begegnung in London im Dezember 1996, die
mit zwanzig Jahren Abstand zur vorangehenden geschieht, wird sich der Erzahler plotzlich
der Ahnlichkeit zwischen Austerlitz und Wittgenstein bewusst:

,»[J]edenfalls ist mir erinnerlich, dass ich, ehe ich hintbergegangen bin zu ihm, mir langer

Gedanken machte tber die mir jetzt zum erstenmal aufgefallene Ahnlichkeit seiner Person mit
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der Ludwig Wittgensteins, Uber den entsetzten Ausdruck, den sie beide trugen in ihrem
Gesicht.” (62)

In dieser Ahnlichkeit spielt der Rucksack, den Austerlitz immer bei sich tragt und der ihn
geradezu definiert, eine nicht zu unterschatzende Rolle:

»|D]ieser Rucksack, glaube ich, war es, der mich auf die an sich eher abwegige Idee
einer gewissermafen korperlichen Verwandtschaft zwischen ihm, Austerlitz, und dem 1951 in
Cambridge an der Krebskrankheit gestorbenen Philosophen brachte. Auch Wittgenstein hat ja
standig seinen Rucksack dabeigehabt [...]. (63)

,Ahnlichkeiten* liegen neben den ,,Korrespondenzen und Uberschneidungen (s. « Le
promeneur solitaire. Zur Erinnerung an Robert Walser », in: Logis in einem Landhaus, 137-
138) Sebalds Koinzidenz-Poetik zugrunde und werden in Austerlitz zum Erzéhlprinzip. Der
Rucksack in seiner dinglichen Verfasstheit verbindet auf eine materielle Weise Austerlitz,
Wittgenstein und den Erzahler, der ebenfalls einen Rucksack tragt, aus dem er ein Buch
herausholt (418), welches wiederum das Buch, das wir gerade lesen, zu verdoppeln scheint.
Da es sich wohl kaum um denselben Rucksack handeln kann, sind die Rucksacke nicht
identisch, sondern verwandt: Sie sehen nur gleich aus. Der Rucksack ist in erster Linie kein
Symbol, sondern etwas Konkretes, das fassbar und tatsachlich da ist, wovon das tautologische
Foto (63) zeugt. Somit werden wir auf die identifizierende Funktion des Objekts gelenkt: wie
Odysseus an seiner Narbe wird Austerlitz an seinem Rucksack erkannt. Dies wiederum bringt
das Paradoxe, wenn nicht Ironische dieses Erkennungszeichens ans Licht. Indem es mit einem
tragbaren, Ubertragbaren, d.h. von seinem Besitzer trennbaren Gegenstand verkorpert wird,
wird das ldentitatskonzept gleichsam ausgehéhlt und als etwas Unwesentliches, Entbehrliches
aufgefasst. Dies konnte tatsachlich der Sebaldschen Auffassung von ldentitéat entsprechen, die
einerseits den Begriff der Identitdt als Familienahnlichkeit zuriickstellt, und andererseits
Identitat als etwas darstellt, das man verlieren und wiederfinden kann, wie es anhand von
Austerlitz’ Erinnerungsprozess exemplifiziert wird. Daruber hinaus kann der Rucksack als
einziger handfester Uberrest einer vergangenen Existenz gelten, an dem Erinnerungsfetzen
héngen bleiben, so dass die eigene Lebensgeschichte rekonstruiert werden kann. Der
Rucksack fungiert dann als Gedachtnistrager:

»[I]Jch sah auch den Knaben, den abzuholen sie gekommen waren. [...] und wére das
Ruckséckchen, das er auf seinem SchoR umfangen hielt, nicht gewesen, ich glaube, sagte
Austerlitz, ich hatte ihn nicht erkannt. So aber erkannte ich ihn, des Rucksackchens wegen,

und erinnerte mich zum erstenmal, soweit ich zuriickdenken konnte, an mich selber in dem
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Augenblick, in dem ich begriff, dass es in diesem Wartesaal gewesen sein musste, dass ich in
England angelangt war vor mehr als einem halben Jahrhundert.” (201).

Der Verlust des griinen Rucksackchens (203) geht mit dem Verlust des Gedéchtnisses
einher. Der Rucksack macht also den Zusammenhang von Gedé&chtnis, Identitdt und
Lebensgeschichte sichtbar und greifbar. Uber seine Materialitat hinaus besitzt der Rucksack
freilich auch symbolische Attribute. So konnotiert er beispielsweise die wandernde Existenz,
die existentielle Obdachlosigkeit — Austerlitz wird seines Rucksacks wegen fir einen
Obdachlosen (323) gehalten —, welche die drei Laufbahnen kennzeichnet. Marie de Verneuils
Ausdruck ,,aus dem Rucksack leben (311) bringt diese Konnotationen auf den Punkt.

Aus den vielen Anspielungen auf eine Miniaturwelt ergibt sich eine weitere
Gemeinsamkeit zwischen den beiden Werken. Auf die ethisch-poetische Funktion des Details
in Die Ausgewanderten wurde schon mehrfach hingewiesen. Das detailreiche Schreiben wird
durch den Einsatz von Miniaturgegenstinden ergénzt. In ,,Max Aurach* trdumt der Maler von
einem gewissen Herrn Frohmann, der ,ein aus Fichtenholz, Papiermaché und Goldfarbe
gemachtes Modell des Tempels Salomonis® (262) auf dem Schof} hilt, den er, Max Aurach,
als das ,,wahre[...] Kunstwerk® (263) schlechthin empfindet. Die Modellbahn (91), die am
Ende von ,,Paul Bereyter* erwahnt wird, kann in diesem Sinne als Inbegriff einer Darstellung
der Welt im Kleinen gelten. Da sie durch eine Zeichnung erganzt wird, die der Erzahler als
Kind von der Tafel abgemalt hat (91), liegt es nahe, diese Zeichnung mit dem
,»Schulzimmerplan® mit der Angabe des Malistabs ,,(1:100)* in Verbindung zu setzen, der
friher in der Erz&hlung abgebildet ist (50). Die in Sebalds Texte eingefugten Bilder sind
Miniaturen im doppelten Sinn des Wortes. Sie reproduzieren die Wirklichkeit im Kleinen,
aber verweisen auch auf den Terminus der Malerei, die ,,Miniatur* entweder als ,,Bild oder
Zeichnung als Illustration eines Buches® (Dudendefinition) versteht, oder als ,kleines Bild*.
Durch die Thematisierung des kleinen Formats wird die Frage nach der Mimesis
aufgeworfen: inwiefern verpflichtet sich eine realistische und historisch verankerte
Schreibweise der Reproduzierung der Wirklichkeit? L&sst sich die Bild-Text-Beziehung in
den Texten Sebalds als eine mimetische definieren? Da das Abschreiben und Nachmachen die
Beziehung zwischen den Schilern bzw. zwischen Lehrer und Schilern tief pragen, scheint
das schulische bzw. paddagogische Motiv mit dem Mimesis-Paradigma eng verkniipft zu sein.

In Austerlitz setzt sich dieses Miniatur-Motiv fort. Das Nocturama, das der Erz&hler in
Antwerpen besucht, wird als ,,Miniaturuniversum® bezeichnet (12). Es nimmt auch die Form
,einer Art Miniaturparcours™ (387) an, den ein Bantamhahn in einem in der Nahe der Gare

d’Austerlitz gelegenen Wanderzirkus zu vollziehen hat. SchlieRlich charakterisiert die
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Miniatur einige der Kitschigen Objekte im Schaufenster des ,,ANTIKOS BAZAR®: die
,Miniaturdrehorgel* oder ,,das Schiffsmodell* (283). Auch die Briefmarke wird als Inbegriff
der Verkleinerungsform aufgefasst, wie die Wendung ,,verkleinert, im Briefmarkenformat
sozusagen“ (323) nahelegt. Das Motiv der Briefmarke taucht im Traum von einer Zeitung auf,
den Austerlitz in Marienbad hat. In diesem Traum besteht die Zeitung vordergrindig aus
,lodesanzeigen in Briefmarkenformat, deren winzige Buchstaben [er] nur mit viel Miihe
entziffern [kann]* (305). Damit kniipft Austerlitz an Die Ausgewanderten an, insofern als die
Erzdhlungen ,,Dr. Selwyn“ und ,,Paul Bereyter mit einer Art Todesanzeige enden bzw.
anfangen und drei der vier Erzdhlungen der Gattung des poetischen Nachrufs zugeordnet
werden konnten. Die Briefmarke steht fernerhin in Verbindung mit den Seiten, die in
Anlehnung an das Werk von H.G. Adler Theresienstadt 1941-1945 Das Antlitz einer
Zwangsgemeinschaft (1955) verfasst sind. Auf Seite 343 wird etwa eine Briefmarke
vergroRert abgebildet, die eine idyllische Landschaft darstellt. Da uns einige Seiten vorher
nahegelegt wurde, die Briefmarke als emblematische Form des kleinen Formats und des
Todes zu lesen, verkorpert die vergroBerte Briefmarke mit lieblicher Landschaft die
Verlogenheit schlechthin. Sie verdichtet die Lige des Konzentrationslagers Theresienstadt,
das von den Nationalsozialisten als musterhafte jidische Siedlung verbramt wird. Die Lige
erreicht ihren Hohepunkt in der ,,sogenannte[n] Verschonerungsaktion* (347), die anldsslich
des Besuchs der Rotkreuzkommission unternommen wird. Das Potemkinsche Dorf fungiert
als Abwandlung des Miniatur-Paradigmas.

Das Motiv der Bahn, dem in Die Ausgewanderten eine so zentrale Rolle zukommt und
das die Lebensgeschichte als , Trauerlaufbahn® allegorisiert, weicht in Austerlitz dem
verwandten Begriff des Bahnhofs. Die ,,Eisenbahnmanie* (92) von Paul Bereyter wird durch
die ,,Bahnhofsmanie” (53) von Austerlitz ersetzt. Der Text wird von Bahnhdfen in allen
Sprachen durchsetzt: der Antwerpener Centraal Station (12), der Gare du Nord oder der Gare
de I’Est (53), dem Bahnhof von Barmouth (121), der Liverpool Street Station (188), dem
Bahnhof HoleSovice (270), dem Hauptbahnhof an der Wilsonova (314-315), der Gare
d’Austerlitz (408). Das Gebédude als etwas Monumentales tritt somit in den Vordergrund,
wahrend der Fahrt bzw. den Gleisen keine so grofle Bedeutung beigemessen wird. Die
Veranderung des Motivs veranschaulicht einen wichtigen Unterschied zwischen Die
Ausgewanderten und Austerlitz ebenso wie die von Sebald durchgemachte Entwicklung. Die
zeitliche Dimension als Verlauf, die den Begriffen der Lebensgeschichte und der Laufbahn
innewohnt, verschwindet zu Gunsten der Darstellung des Raums bzw. einer Vorstellung der

Zeit als Zeitraum und als Palimpsest. Die Tendenz, Zeit in Raum zu projizieren, war zwar in
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Die Ausgewanderten ansatzweise schon spurbar, aber Austerlitz radikalisiert die beobachtete

Tendenz und liest sich als konsequente Abrechnung mit dem Zeitbegriff.

2.2. Zeit und Raum in Austerlitz

2.2.1.Funktionsgeddichtnis vs. Speichergeddichtnis

Dadurch verlagert sich der Schwerpunkt vom Erinnerungsprozess in seiner zeitlichen
Dimension auf die rdumliche Auffassung des Gedéchtnisses. Das Gedéchtnis wird in
Austerlitz anhand rdumlicher Metaphern versinnbildlicht. Es gleicht einem Raum, einer Art
Lager, wo Erinnerungen aufbewahrt werden. Damit dhnelt es dem, was Aleida Assmann
Speichergedachtnis nennt. Im Gegensatz zum Funktionsgedichtnis, das als ,,bewohntes
Gedachtnis* firmiert und ,,aus bedeutungsgeladenen™ und zukunftsorientierten Elementen
besteht, die einen ,,vitalen Bezug zur Gegenwart* haben, wird das Speichergedéchtnis als
,2unbewohntes Gedachtnis® bestimmt, das ,,bedeutungsneutrale” und vergessene Elemente
umfasst. Es ist der Erinnerungsmodus der historischen Wissenschaft, gleichsam ein
Gedédchtnis zweiter Ordnung, das tote Erinnerungen, ,Relikte* auftbewahrt (Assmann
Erinnerungsrdume 134-135). Der Baugeschichtler Austerlitz wird mit diesem zweiten,
historisierenden Modus der Erinnerung und des Speichergedédchtnisses identifiziert.
Deswegen ist das Archiv — das Paradebeispiel des Speichergedéchtnisses — fur Austerlitz so
pragend. Austerlitz’ Biiro wird mit einem Biicher- und Papiermagazin verglichen, was das
beigefigte Foto mit der den Eindruck des R&umlichen verstarkenden Perspektive noch
deutlicher zeigt (51). Das Prager Staatsarchiv (211) und das Archiv des Ghettos von Terezin
(401) sind Schlusselorte des Textes. Das monumentale Foto des Theresienstadter Archivs mit
dem Tisch und den finf Stihlen, das zwei Buchseiten vollig ausfullt (402-403), fordert zur
Auseinandersetzung mit dieser Vergangenheit auf. Auch das Antiquariat der Penelope
Peacefull (207), die alte und die neue franzdsische Nationalbibliothek (Richelieu und
Mitterrand) sowie die Lagerhallen Les Galeries d’Austerlitz (408) lassen sich dem
Archivparadigma zuordnen. In dieses Paradigma gehdren schlieRlich die vielen Museen, wie
das Ghettomuseum in Terezin (285) oder das Veterindrmedizinische Museum im Maisons-
Alfort (377), die Austerlitz besucht. Das bunte Sammelsurium von kitschigen Dingen, das der
,ANTIKOS BAZAR* (281-286) in Terezin darstellt, versammelt vergessene Gegensténde,
gleich Uberresten aus einer zerstorten Welt. Den Naturalienkabinetten von Andromeda Lodge
(126) liegt ein taxonomischer Gestus zugrunde, weshalb man sie als weitere Formen der

Archivierung betrachten kann. In diesem Kontext taucht der Schmetterling wieder auf,

59



wenngleich das Raumparadigma nun tberwiegt. Doch wahrend er durch die Seiten der vier

Ausgewanderten-Erz&hlungen flatterte, steckt er hier in einem Kaéstchen fest.

2.2.2. Ein Palimpsest

Dieses Vorherrschen des Raums wirkt sich auch auf die Sprache aus. In Austerlitz wird
dementsprechend das stilistische Mittel des Palimpsests an mehreren Stellen erkennbar. Es
ubertragt den Wechsel des Zeit-Raumparadigmas in das textliche und fotografische Medium.
Im Palimpsest Uberlappen sich mehrere Zeitschichten in einem einzigen Raum: es korreliert
mit dem archdologisierenden Gestus, der die vergangenen Schichten offenlegt und dem man
in den stadtischen Landschaftsbeschreibungen von Austerlitz begegnet. Zum Beispiel wurde
der Londoner Bahnhof auf ehemaligen Sumpfwiesen aufgebaut. ,,Auf dem Grund des
heutigen Haupttrakts des Hauptbahnhofs [...] stand bis in das 17. Jahrhundert das Kloster des
Ordens der heiligen Maria von Bethlehem® (190), zu dem auch eine Irrenanstalt gehorte, an
die sich Bleichfelder anschlossen. Somit enthullt sich das Gebiet um die Liverpool Street
Station als eine Schichtung von Uberresten aus mehreren Epochen, Kloster, Irrenanstalt und
Kirchhofe, gleichsam ein Archiv des ,,Leid[es] und d[er] Schmerzen* (191). Ein &hnliches
Palimpsest offenbart Austerlitz um das Gebiet der Gare d’ Austerlitz in Paris.

Im Gesprach mit Lemoine erféhrt Austerlitz von ,,den verschiedenen Schichten, die dort
drunten auf dem Grund der Stadt uibereinandergewachsen sind. Auf dem Odland zwischen
dem Rangiergeldnde der Gare d’Austerlitz und dem Pont Tolbiac, auf dem heute diese
Bibliothek sich erhebt, war beispielsweise bis zum Kriegsende ein groRes Lager, in dem die
Deutschen das gesamte von ihnen aus den Wohnungen der Pariser Juden geholte Beutegut
zusammenbrachten® (407).

Dieses arch&ologische Prinzip des Palimpsests reflektieren die Fotos, wenn sie
verschiedene Bildschichten Uberblenden, wie bei den fotografierten Schaufenstern von
Terezin, in denen sich das ,,Astwerk der rings um den Stadtplatz stehenden Linden* (282)
oder gar das Schattenbild des Fotografen (284) spiegelt. Das raumliche Uberlappen von
Zeitschichten wird ebenfalls durch die Mauer mit dem Reklameplakat, das fur einen
Winterurlaub in Chamonix wirbt und ,,dessen oberster Rand nicht ganz ecinen vergilbten
Anschlag der Pariser Stadtverwaltung aus dem Juli des Jahres 1943 verdeckte (383),
veranschaulicht. Das beschriebene Palimpsest allegorisiert die Regungen, welche die
Hauptfigur beim Aufkommen der verdrangten Erinnerungen in sich zu spiiren anfangt, wie
die Adjektivgruppe nahelegt: ,.erfiillt von dem schmerzhaften Gefiihl, dass sich in mir etwas

herauslosen wollte aus der Vergessenheit™ (383).
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Damit hangt die intertextuelle Dichte des Textes zusammen, der zahlreiche
Textschichten enthalt. Das intertextuelle Netzwerk in Austerlitz scheint viel reicher und
ausgedehnter zu sein als in Die Ausgewanderten. Den Bezug zu Balzac durch den Ortsnamen
,,Charente* etwa findet man in Austerlitz (373) wieder, aber der Hypotext aus Balzacs Werk
ubertrifft die Illusions perdues. Er umfasst nun zudem die Geschichte von Le Colonel
Chabert, dessen Band sich in Véras Bibliothek nebst allen anderen Banden der Comédie
humaine (224, 264) befindet und aus dem zitiert wird (400), als Austerlitz das Buch liest
(399). Selbst der Name von Austerlitz’ Freundin aus Paris, ,,Marie de Verneuil*, stammt aus
einem Roman von Balzac, Les Chouans ou La Bretagne en 1799, wie Schmucker zeigen
konnte. In einem anderen Sinn des Wortes ,,stammt* das Foto des Pagen ebenfalls aus einem
der , finfundfiinfzig [...] Balzacbdnde* (264), Le Colonel Chabert, wobei der kleine Page den
Eindruck erweckt, eine Seite aus diesem Buch zu sein. Die Verbindung des kleinen Pagen mit
dem Text, in dem das Foto versteckt war, wird einerseits durch die Mehrdeutigkeit des
franzosischen Worts ,,page* angedeutet — die Wortkoinzidenz dirfte in diesem von der
Frankreichreferenz dominierten Kontext kein Zufall sein. A. Tennstedt (2007) hat
beispielsweise die Bedeutung der Texte von Claude Simon (1913-2005), darunter Le Jardin
des Plantes (1997), am ausflhrlichsten untersucht. Andererseits taucht das Foto ,,[d]urch
einen Zufall“ (264) wieder auf, dahnlich dem Colonel, der unvermutet aus dem Tod
zurtickkehrt. Durch diese sich auf mehrfachen Ebenen und durch verschiedene Medien
entwickelnde Verschrankung tberlappen sich die Lebensgeschichten von Austerlitz und dem
Oberst immer weiter. Die Verdichtung, die hier deutlich wird, entspricht ebenfalls dem
palimpsestartigen Modell, auf dem der Text Austerlitz beruht. Ja, die Figur Austerlitz selbst
scheint ein einziges Palimpsest zu sein, dessen Schichten der lange Text ebenso freilegt wie
verdichtet. Der Text Austerlitz entwickelt daher keine Laufbahn, sondern entwirft das
Konzentrat bzw. den chemischen Niederschlag oder Bodensatz eines Lebens. Dies lasst sich
etwa am Signifikanten ,,Austerlitz* beobachten. ,,Austerlitz* ist sowohl der Titel eines langen
Prosatextes von Sebald, den wir gerade untersuchen, als auch der Nachname seiner Titelfigur.
AuRerdem verweist , Austerlitz* auf den Namen eines ,,mahrischen Dorfs* (104), wo am 2.
Dezember 1805 eine beriihmte Schlacht stattgefunden hat. Die von Kaiser Napoleon gefihrte
franzdsische Armee besiegt dort die miteinander verbiindeten dsterreichischen und russischen
Truppen. ,,Austerlitz* bezeichnet zudem ein Viertel von Paris um die Gare d’Austerlitz, in
dem sich der Vater der Titelfigur vor seiner Internierung in Gurs (410) womdglich
aufgehalten hat. Schlielich ist ,,Austerlitz* auf klanglicher Ebene mit ,,Auschwitz* verwandt.

Diese verschiedenen Austerlitz-Facetten entsprechen unterschiedlichen Zeit- und
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Lebensschichten, welche die Titelfigur geradezu ausmachen. Der palimpsestartigen Identitat
der Figur korrespondiert die Machart des Textes, der Spuren aus einem anderen Projekt (iber
Korsika in sich birgt, das Sebald aufgegeben hat, um sich dem Austerlitz-Stoff zu widmen.
Das Korsika-Projekt klingt etwa in der Beschreibung der Napoleonischen Kriege durch Hilary
(105-110) durch.

Die hochste intertextuelle Dichte charakterisiert die Passage Uber Marienbad, die
gleichzeitig dem Leser bzw. der Leserin einen Einblick in das Palimpsest des Gedachtnisses
der Titelfigur gewéhrt. Austerlitz beschreibt den Aufenthalt, den er dort mit Marie de
Verneuil Ende August 1972 verbrachte und der zum Ende ihrer Beziehung fihrte. In jenem
béhmischen Kurort fihlt er sich am glucklichsten und am ungliicklichsten zugleich, weil er
dem Aufkommen der Erinnerungen in sich zu widerstehen versucht (308), obwohl der innere
Damm immer schwécher wird. Von Véra erfahrt er spater in der Tat, dass er im Sommer 1938
— also im Alter von vier Jahren und ein Jahr vor seiner Abreise nach England — mit seinen
Eltern und ihr drei gliickliche Wochen (297) in Marienbad verbracht hat. Die Ndhe zur Quelle
seines Traumas wird durch den Besuch der Auschowitzer Quelle (303) veranschaulicht:
Durch die Klangverwandtschaft riickt der Schatten von Auschwitz immer naher.

Die Episode mit Marie de Verneuil wird ebenfalls von einer Fille von intertextuellen
Bezugen begleitet. Die Thematik der scheiternden Liebesbeziehung wird durch die
Anspielungen auf den Film von Alain Resnais L Année derniére a Marienbad (1961), dessen
Drehbuch von Alain Robbe-Grillet verfasst wurde, einerseits und auf Kafkas Briefwechsel
andererseits hervorgehoben. Kafka spricht etwa von seinem Aufenthalt mit Felice Bauer im
Juli 1916 in Marienbad. Peter Schmucker erkennt dazu noch Beziige auf Goethes

Marienbader Elegien und Heinrich Laubes Reisenovelle Reise durch das Biedermeier.

2.2.3. Der Zeit widerstehen

Das Palimpsestverfahren vermittelt den Eindruck von Simultaneitét, die einen Teil zur
Uberfithrung der Zeit in das Paradigma des Raums beitragt. Durch Ausdriicke wie ,,Diese von
Austerlitz halb im Fortgehen gesprochenen Sétze waren mir noch im Sinn, als ich am
nichsten Morgen [...]° (32) oder ,,Uber all dem hatten Austerlitz und ich den Weg [...]
zuriickgelegt™ (361) wird eine ebensolche Gleichzeitigkeit suggeriert. Sie kann dartiber hinaus
auch als Versuch interpretiert werden, der Zeit Einhalt zu gebieten.

Denn der Widerstand gegen die Zeit stellt sich als Leitmotiv von Austerlitz heraus. Der
Text er6ffnet sich unter der Schirmherrschaft der ,,Gottin der vergangenen Zeit™ (16), die von

der unter einer ,michtigen Uhr* thronenden Buffet-Dame des Antwerpener Bahnhofs
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verkorpert wird. Die humorvolle, ironische Beschreibung gibt den Ton an: Eine distanzierte
Haltung gegentber einer herkdémmlichen und auratisierten Auffassung der Zeit ist angesagt.

Darin unterscheidet sich Austerlitz von Die Ausgewanderten deutlich, obwohl man den
Worten von Max Aurach schon ein Unbehagen gegeniiber der herkdmmlichen Auffassung der
Zeit als Verlauf entnehmen konnte. In Austerlitz wird der Widerstand gegen die Zeit
ausdrucklich thematisiert, indem er zum Gegenstand zahlreicher Exkurse wird. Er driickt sich
in der Form des Textes aus: im Palimpsestverfahren, in der diegetischen Behandlung der Zeit,
die den Eindruck von Simultaneitat, Wiederholung, Langsamkeit oder ,,Zerdehntheit* (339)
erweckt.

Uber deren Inhalt hinaus charakterisiert die Gattung des Exkurses selbst bereits ein
eigenartiges Verhaltnis zur Zeit: Der Exkurs lenkt den Leser davon ab, die Handlung weiter
zu verfolgen. Er verlangsamt den Leseprozess, wird als Stérung empfunden und kann
Langeweile verursachen: Der Exkurs tritt daher dem zeitlichen Verlauf des Lesens entgegen.

In Austerlitz verdoppelt, so kdonnte man fortfahren, der Inhalt die Form, denn viele
Exkurse behandeln in der Tat das Thema der Zeit. Exemplarisch dafiir kann die ,,langere]...]
Disquisition iiber die Zeit* stehen, die Austerlitz halt, wahrend er das Observatorium von
Greenwich mit dem Erzéhler besichtigt (149). Das dem Franzosischen entlehnte Wort
,Disquisition* verweist auf ein peinliches Recherchieren, scheint aber hier im Sinne von
Abschweifung gebraucht zu sein. In dieser langen Rede entlarvt Austerlitz die Zeit als ,,die
klnstlichste unserer Erfindungen®, der eine gewisse Willklr anhaftet. Die Zeit wird dabei zu
einem Machtinstrument, einer Instanz, gegen die er sich ,,stets gestraubt* habe (152). Anstatt
des zeitlichen Verlaufs gilt Austerlitz zufolge ,,[d]as AuBer-der-Zeit-sein“ (151). Wéhrend
messbare Zeit Stadt, Kapital (21) und Modernitat konnotiert, wird das ,,Aul3er-der-Zeit-sein‘
mit den ,zurlickgebliebenen und vergessenen Gegenden im eigenen Land*“ und ,.den
unentdeckten (berseeischen Kontinente[n]“ assoziiert. Hier schwingt die vorher
angesprochene zivilisationskritische, fortschritts- und modernitatsskeptische Dimension des
Schreibens W.G. Sebalds mit. Man kann auch ein an Levi-Strauss’ Rehabilitierung der
,primitiven Technik der Bricolage angelehntes Argumentationsverfahren erkennen:
Austerlitz’ Rede stinde demnach als ein Plddoyer flr einen nicht durchrationalisierten
Zugang zur Welt und zum Leben. Dabei hegt Austerlitz den Wunsch nach einer schwebenden
Zeit, in der Hoffnung, ,,dass samtliche Zeitmomente gleichzeitig nebeneinander existierten,
beziehungsweise dass nichts von dem, was die Geschichte erzéhlt, wahr waére, das

Geschehene noch gar nicht geschehen ist, sondern eben erst geschieht, in dem Augenblick, in

63



dem wir an es denken, was natirlich andererseits den trostlosen Prospekt erdffne eines
immerwéhrenden Elends und einer niemals zu Ende gehenden Pein.” (152)

Austerlitz” Vorstellung der Zeit dhnelt einer Art Aufhebung der Zeit und des
Unterschieds zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Der Erzahler beschreibt sie
wie folgt: ,,es [gab] fiir Austerlitz Augenblicke ohne Anfang und Ende®, ,,ihm [erschien] sein
ganzes Leben bisweilen wie ein blinder Punkt ohne jede Dauer” (173). Dies schlagt sich in
der Form des Textes nieder, der sich gerade dadurch auszeichnet, dass er fest gefligt und
massiv wirkt — wie eine Festung (davon spéter), als wurde er eine Art Durchlesen ohne Pause
noch Atemholen fordern. Die graphische Anordnung des Textes ohne Einteilung oder
Zeilenabsetzung stimmt mit der Ablehnung einer durch Messgerate durchgefiihrten
Skandierung bzw. Rhythmisierung der Zeit Gberein. Zudem wird Austerlitz” Geschichte nicht
chronologisch erzahlt, sondern sie kennzeichnet sich durch eine Hin- und Herbewegung
zwischen den Zeitschichten, etwa zwischen der Erzahlzeit der Begegnungen mit dem Erzéhler
und der erzéhlten Zeit der Kindheit — wobei zwischen der ungliicklichen Walisischen Zeit im
Predigerhaus und der gliicklichen Zeit in Prag unterschieden werden muss —, oder aber der
erzéhlten Zeit des Studiums am Oriel College in Oxford (113) oder der Pariser Jahre mit
Marie. Oft Uberblenden sich die Zeitschichten, andere Zeitschichten werden gleich ganz
ausgelassen. Jeder Zeitabschnitt wird mit einem geografischen Ort gekoppelt. Und dadurch
dass der Text mit der Festung Breendonk beginnt und endet, scheint er einen Kreis zu
vollfihren - am Ende kehrt die Handlung zu ihrem Ausgangspunkt zurlick. Somit tritt sie der
geradlinigen Abfolge eines Zeitverlaufs entgegen, der sich von der Vergangenheit bis hin in
die Zukunft entwickeln wiirde.

Parallel dazu entwirft Austerlitz Bilder der Zeit, die der Vorstellung eines
zukunftsorientierten Zeitverlaufs widerstehen und der kreisformigen Struktur, den Figuren der
Ruckkehr und der Wiederkunft geschuldet sind. Die Geschichte vom Schuss auf das
Zifferblatt eines Uhrtlirmchens, die Ashman erzahlt (161), veranschaulicht die Auflehnung
gegen die messbare Zeit, die sich durch Austerlitz zieht. Anfang und Ende scheinen sich fir
Austerlitz wie in einem Zyklus zu bertihren, die ,,Ruine* oder der ,,im Entstehen begriffene[]
Rohbau* (199) lassen sich beispielsweise nicht mehr voneinander unterscheiden, Todestag
und Geburtsstunde 0berlappen sich (202), die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits,
Lebenden und Toten, ist durchldssig geworden.

Austerlitz beschreibt, wie ,,[sich] ,,die Zeit in [thm] zuriickbiegt (176), gleichsam in
einer Art innerem Zurlckspulen. Die Zeitlupenkopie des Films iiber Theresienstadt ,,Der

Fdhrer schenkt den Juden ecine Stadt* (353) versinnbildlicht Austerlitz’ Wunsch, ,.hinter [die
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Zeit] zurlicklaufen [zu] konne[n]* (152). Da der Film das Medium ist, das durch die
Kombination von Zeit und Bild den Eindruck von Bewegung erzeugt und somit die Zeit quasi
sichtbar macht, erscheint es der Thematik von Austerlitz noch besser angepasst zu sein als das
fotografischne Medium. Der auf einer Doppelseite reproduzierte Auszug aus der
Zeitlupenkopie (354-355) verdeutlicht die Zerdehnung des Bildes, d.h. also hier die
Verlangsamung der Zeit. AulRerdem stellt die schlechte Qualitat des dadurch entstandenen
Bildes den illusiondaren Charakter eines solchen Wunsches heraus. Vor diesem Hintergrund
lasst sich das Standbild mit den genauen Zeitangaben (358) als ein weiterer Versuch
interpretieren, die vergangene Zeit aufzuhalten.

Die Aufhebung der Zeit durch die Gleichzeitigkeit von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft wird im Modus des Raumes gedacht, wie in der Stelle der ,,Ladies Waiting Room des
Bahnhofs von Liverpool* (200) deutlich gezeigt wird:

,,Tatsdchlich hatte ich das Geflhl, sagte Austerlitz, als enthalte der Wartesaal, in dessen
Mitte ich wie ein Geblendeter stand, alle Stunden meiner Vergangenheit, all meine von jeher
unterdriickten, ausgeléschten Angste und Wiinsche.* (200)

Einige Seiten spéater fasst Austerlitz die radumliche Aufhebung der Zeit mit dem Begriff
der ,,Stereometrie* zusammen:

»[DJoch ist es mir immer, als gabe es Uberhaupt keine Zeit, sondern nur verschiedene,
nach einer hoheren Stereometrie ineinander verschachtelte R&ume, zwischen denen die
Lebendigen und die Toten, je nachdem es ihnen zumute ist, hin und her gehen kénnen.* (269)

Der Terminus ,Stereometrie bezeichnet ,die Lehre von der Berechnung der
geometrischen Korper® (Duden), wobei das Préfix ,stereco-“ soviel wie ,fest, massiv,
rdumlich, korperlich® (Duden) bedeutet. Somit kommen wir zur dominanten Thematik der

Baugeschichte und zum Wortfeld des Gebaudes im vorliegenden Text.

2.2.4. Architektonische Metaphorik

Als Baugeschichtler, der sich ,,architektonische[n] Studien“ (65) widmet, befasst sich
Austerlitz beruflich mit Gebduden aller Arten. Der ganze Text ist von baugeschichtlichen
Exkursen durchsetzt. Wie bereits angedeutet wurde und am Kompositum ,,.Baugeschichte*
abzulesen ist, stehen Raum- und Zeitbegriff in einem engen Verhaltnis. Der Raum hangt mit
der Gleichzeitigkeit der Zeitschichten zusammen, die fir Austerlitz eine so prégende
Erfahrung darstellt. Daher driickt der Raum eine Art Zeitstau aus und wird sozusagen als
Zeitgefaly aufgefasst. Dem Raumkomplex liegt eine Allegorisierung zugrunde, die Raum und

Gedachtnis miteinander in Beziehung setzt. Dabei kommt der Festung eine besondere Rolle
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zu. Sie veranschaulicht das auf Abwehr der Erinnerung aufgebaute psychische und physische
Leben des Austerlitz:

»lch bin in diesem Schlaf, in dem mein Korper sich tot stellte, wihrend in meinem Kopf
die Fiebergedanken sich drehten, im Innersten einer sternformigen Festung gewesen, in einer
von aller Welt abgeschnittenen Oubliette, aus der ich versuchen musste, ins Freie zu finden,
durch lange, niedrige Génge, die mich durch samtliche je von mir besuchten und
beschriebenen Bauwerke fiihrten.* (204)

In dieser Beschreibung wird der Korper zur Festung. Dabei erscheinen die
baugeschichtlichen Aufsdtze als Verlangerungen der Festung und werden gleichsam
verradumlicht und einverleibt. Das ganze Leben von Austerlitz orientiert sich an dem Modell
einer aus Angst vor dem Erinnern errichteten Festung:

»lch merkte jetzt [...], wie sehr ich, im Gegenteil, immer bemiht gewesen sein musste,
mich an moglichst gar nichts zu erinnern und allem aus dem Weg zu gehen, was sich auf die
eine oder andere Weise auf meine mir unbekannte Herkunft bezog. [...] [Ich] bildete eine Art
von Quarantdne- und Immunsystem aus, durch das ich gefeit war gegen alles, was in
irgendeinem, sei es noch so entfernten Zusammenhang stand mit der VVorgeschichte meiner
auf immer engerem Raum sich erhaltenden Person.* (205-206)

Das Modell der Festung Ubertragt ziemlich genau den schon beschriebenen Mechanismus
des Traumas in der psychoanalytischen Theorie. Vor diesem Hintergrund erweist sich die
wissenschaftliche Beschaftigung mit der Baugeschichte als Irrweg, der von Ziel und Wahrheit
weg flihrt. Darin ist sie dem Potemkinschen Dorf nicht ganz unédhnlich. ,,Wissensanhdufung*
und ,,Erinnerungsfihigkeit” werden einander gegenubergestellt:

,Dariiber hinaus war ich ja auch andauernd beschéftigt mit der von mir Jahrzehnte
hindurch fortgesetzten Wissensanhaufung, die mir als ein ersatzweises, kompensatorisches
Gedéchtnis diente [...]* (206). In der gleichen Weise deuten Austerlitz und Lemoine in ihrem
Flustergesprach im Haut de Jardin der Nationalbibliothek ,die Proliferation des
Informationswesens* als ,,fortschreitende Auflosung unserer Erinnerungsfahigkeit® (404).

Das Wort ,,Zusammenbruch* (206) setzt die Engfiihrung von Baumetaphorik und Psyche
fort. Das ,Reiflen” (201) ldsst sich des Weiteren als Vorzeichen des Zusammenbruchs
interpretieren, wobei das Verb die gleiche Wurzel wie der in der Erzdhlung ,,.Dr. Selwyn*
beschriebene ,,Rifl* aufweist und im Einklang mit der Beschreibung des Traumas bei Freud
als ,,Durchbrechen des Reizschutzes® steht. Der Zusammenbruch der Festung wird als das
Ergebnis einer Uberflutung dargestellt. Der Gegensatz von , fest und ,,weich* bzw. ,,fliissig"

ist ein Bestandteil dieser Baumetaphorik. Folgerichtig sind es Geflihls- und Zeitstromungen
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(53, 406), die die Festung geféhrden kdnnen, wobei Raum mit Festigkeit und Zeit mit
Flussigkeit assoziiert wird.

In diesem metaphorischen Kontext wird schlieBlich auch die Sprache selber als Raum
aufgefasst. Genauso wie das Ged&chtnis erscheint die Sprache verschachtelt (200) und
labyrinthisch. In der hypotaktischen Satzstruktur spiegelt sich die von Austerlitz beobachtete
»Stereometrie. Die Inquit-Sétze bilden Raume oder Schachteln (Steinaecker 302), in denen
Erinnerungen maoglicherweise aufbewahrt worden sind, oder die nur Leere enthalten. In dieser
Hinsicht ist auch die von Austerlitz in Anlehnung an Lord Chandos’ Brief durchgemachte
Schreibkrise zu beachten:

»Wenn man die Sprache ansehen kann als eine alte Stadt, mit einem Gewinkel von
Gassen und Platzen, mit Quartieren, die weit zurlickreichen in die Zeit, mit abgerissenen,
assanierten und neuerbauten Vierteln und immer weiter ins Vorfeld hinauswachsenden
AuRenbezirken, so glich ich selbst einem Menschen, der sich, aufgrund einer langen
Abwesenheit, in dieser Agglomeration nicht mehr zurechtfindet]...]. Das gesamte Gliederwerk
der Sprache, die syntaktische Anordnung der einzelnen Teile, die Zeichensetzung, die
Konjunktionen und zuletzt sogar die Namen der gewohnlichen Dinge, alles war eingehdllt in
einen undurchdringlichen Nebel. [...] Immerzu dachte ich nur, so ein Satz, das ist etwas nur
vorgeblich Sinnvolles, in Wahrheit allenfalls BehelfsméaRiges, eine Art Auswuchs unserer
Ignoranz [...]. (183)

Beinahe die Gesamtheit der in Austerlitz erwédhnten bzw. abgebildeten Geb&ude weist
eine sternformige Struktur auf. Anzufuhren sind etwa die Festungsanlage von Saarlouis, die
auf Seite 26 abgebildet ist, die ,achteckige Sternkammer“ (149) in Greenwich, die
,sternformige Festung™ (204), in der sich Austerlitz gefangen glaubt, das aus dem
enzyklopadischen Werk von H.G. Adler kopierte Schema des Ghettos von Theresienstadt
(336-337), oder das ,,sternféormige Lustschloss® im Park von Liboc (360). Wie immer bei
Sebald erweist sich die Deutung als mehrschichtig. Die Bedeutung des Sterns oszilliert
zwischen ,,Emblem der absoluten Gewalt* (27), konkretem astronomischen Hinweis (149)

und Beziehung zur Metaphysik, insbesondere zur metaphysischen Dimension der Zeit.

2.3. Festung und Stern

Festung und Stern bestimmen auch die graphische Beschaffenheit des Textes, der wie
oben angedeutet aus funf festungsartigen Blocken besteht, die jeweils durch ein Sternchen

(50, 173, 362, 409) von einander abgegrenzt sind. Dazu kommen zwei weitere hochgestellte
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Sternchen, die als Fulinotenzeichen fungieren: das erste markiert die Stelle (18), auf die sich
die durch das zweite Sternzeichen angefiihrte Anmerkung am unteren Rand der drei
folgenden Seiten (18-20) bezieht. Die FuRnote verkdrpert auf geradezu graphische Weise das
abschweifende Prinzip des Exkurses. Hier dient sie zur Inszenierung des Autors als
schreibender Instanz, der bei der Fahnendurchsicht den Haupttext, d.h. hier die AuBerung
seiner Figur Austerlitz, kommentiert, indem er in einem Einschub Austerlitz’
architektonischen Exkurs Uber den Zentralbahnhof von Antwerpen auf sich bezieht und
unterschwellig auf ein personliches Trauma eingeht. Die FuBnote wird mit einem Bildchen
erganzt, das als bildliche FuRBnote zum Bild des Haupttextes (19) fungiert, so dass die ganze
Marginalie einem Subtext gleichkommt, der den Exkurs spielerisch verdoppelt und
unterwandert. Damit wird der Stern als Zeichen des Autors identifiziert, was durch seine
Wiederkunft am Ende des Textes bestatigt wird. Der Stern taucht tatsachlich als der
Nachname eines Eingesperrten auf, der ihn in eine um die Stadt Kanaus in Litauen angelegte
Festungsmauer eingeritzt hat: ,,Max Stern, Paris, 18.5.44. (421). Max Stern (1904-1987) ist
ein deutscher Kunsthandler judischer Herkunft, der unter der nationalsozialistischen
Herrschaft seine Kunstsammlung zwangsversteigern musste. Die eingeritzte Unterschrift
entspricht einer Art Signatur, die mit derjenigen des Autors W.G. Sebald in manchem
Ubereinstimmt: ,,Max“ ist der Vorname des Autors und das Datum korrespondiert mit seinem
Geburtsdatum. Der Stern chiffriert demnach die Prdsenz des Autors und l&sst sich als
selbstreflexive Aussage auf Austerlitz Ubertragen. Autorschaft manifestiert sich als Marginalie
oder als Ritz in einen Festungstext, der sich hauptsachlich aus den AuBerungen anderer
zusammensetzt. Autorschaft erweist sich somit als etwas Sekundéres, das nur im Spiegel der
Werke und Leben anderer aufblitzen kann.

Dariiber hinaus lasst sich vielleicht das Verhaltnis von Festung und Stern als Emblem der
Sebaldschen Mimesis deuten, die zwar Unglick und Gewalt wiedergibt, aber eine Art
metaphysische Spalte darin freihalt. Sie stellt einen mdglichen Ausweg dar und
veranschaulicht die utopische bzw. heilgeschichtliche Dimension des Werkes von W.G.
Sebald.

2.4. Der Erzahler

Das Verhaltnis zwischen dem Erzéhler und seiner Figur stellt einen letzten Unterschied
zu Die Ausgewanderten dar. Der Ich-Erzahler von Austerliz ist viel weniger présent als in Die

Ausgewanderten. Im Unterschied zum Erzahlzyklus wird er auf der Ebene der Geschichte als
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passive, gebrechliche und von Skrupeln geplagte (173) Figur inszeniert. Der metaphorische
Komplex um das Sehen bzw. Nicht-Sehen kristallisiert sich um ihn. So wird er etwa von einer
Augenkrankheit befallen, die ihn halb erblinden l&sst (56). Seine Handlungen scheinen vom
Zufall diktiert, obwohl die Insistenz solcher Aussagen wie ,,so liberkreuzten sich unsere Wege
doch auf eine mir bis heute unbegreifliche Weise fast auf einer jeden meiner damaligen, ganz
und gar planlosen belgischen Exkursionen® (44) oder ,zu meiner nicht geringen
Verwunderung® (45), ,.Es stellt sich heraus, dass“ (49), ,,vollkommen befangen in meinem
Erstaunen* (62) auf eine Inszenierung des Erzahlers hindeuten, die eine Uberhohung ins
Mythische nahelegt. Der Erzédhler ahnelt einer Art Homer, der zum Sprachrohr héherer
Instanzen wird. Konsequenterweise kennzeichnet Passivitat das Verhéltnis des Erzahlers zur
Figur Austerlitz, die der Handlung wichtige Impulse gibt, die ,,Nachforschungen (ber sich
selbst* allein flihrt und die Fotos selber schief3t. Den Briefen des Erzahlers antwortet er nicht
(53). Stattdessen schickt er ihm wortkarge Stelldichein-Postkarten (174), denen der Erzéhler
gehorcht. Austerlitz erwahlt den Erzédhler zum ,,Zuhorer fiir die eigene Geschichte (68).
Spéter Uberreicht Austerlitz dem Erzéhler die Schlissel seines Hauses in London (414) und
lasst ihn Uber seine fotografische Sammlung frei verfligen. Am Ende liest der Erzahler aus
Heschel’s Kingdom, einem Buch, das er von Austerlitz bekommen hat. Dadurch rickt der
Erzahler in die Ndhe eines Boten, der einen (heiligen) Auftrag erfllt:

»[D]er Gedanke streifte mich, das Haar auf meinem Kopf konnte Feuer fangen wie das
des heiligen Julian auf dem Weg durch die Wiiste* (418).

Er wird zum Engel oder zum Apostel, wie die Anspielung auf den heiligen Julian,
Pfingsten und die Feuerzungen suggeriert — wobei hier an eine Verschichtung von
intertextuellen Beziigen angekniipft wird: Flauberts ,La Légende de Saint Julien
I’Hospitalier* (Trois Contes), der hier durchklingt, wird von Bruce Chatwin rezipiert — eine
Rezeption, die Sebald in ,,Das Geheimnis des rotbraunen Fells. Anndherung an Bruce
Chatwin‘“ (Campo Santo, S. 216) mit dhnlichen Wortern kommentiert: ,,in der Sonnenglut der
Wiisten fingt das Haar Feuer auf seinem Kopf.*

Mit der Inszenierung des Erzahlers als passiver Zuhorer korreliert das Erzéhldispositiv.
Wie Die Ausgewanderten besteht der Text beinahe ausschliellich aus transponierter
Figurenrede, die im Konjunktiv I steht, oder im Indikativ geschrieben und von Inquit-Formeln
wie ,,sagte er”, ,sagte Austerlitz durchsetzt ist. Ublicherweise benutzt man solche Inquit-
Séatze mit der direkten Rede, die zusétzlich durch Anflihrungszeichen oder Gedankenstriche
signalisiert wird. Bei Sebald fehlt die Markierung, so dass die wiedergegebene Rede an der

Schnittstelle zwischen indirekter und direkter Rede (mit Gebrauch des Indikativs und der
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Pronomen der Deixis) angesiedelt ist. Oft sind die Sebaldschen Sétze durch die
Verschachtelung von Inquit-Formeln gekennzeichnet, wie im folgenden Beispiel: ,,S0 erinnere
ich mich jetzt, dachte ich damals* (39), oder ,,s0 sagte Austerlitz, hatte es mir Vera erzahlt*
(316). Auf diese Weise wird auf die Verschachtelung der Redeinstanzen und der
Erzéhlebenen hingewiesen. In den oben genannten Féllen entspricht jedes Satzglied einer
Erzdhlebene. In ,,s0 erinnere ich mich jetzt, dachte ich damals* (39) bezieht sich ,,so erinnere
ich mich® auf den Zeitpunkt des Erzahlens und somit auf die Rahmenerzéhlung, d.h. mit der
Terminologie von Genette auf die extradiegetische Ebene. Das Satzglied ,,dachte ich damals*
verweist auf die Binnenerzahlung, d.h. die intradiegetische Ebene. Durch einen Einschub wie
,»sagte Austerlitz* wird allerdings eine weitere umrahmende Ebene suggeriert, in der sich der
Ich-Erzahler befindet. Auf diese Weise verschwindet er nie ganz aus seinen Erzahlungen,
auch wenn er stumm und tatenlos im Hintergrund bleibt und sich der Aufzeichnung fremder
Leben hinzugeben scheint.

Die Verschachtelung von Redeinstanzen entspringt einer Art ,,Skrupulositdt (Schley).
Sie driickt die gefuhlte Notwendigkeit aus, den Ursprung einer Aussage genau zu
verzeichnen, um jede Ungewissheit dartiber moglichst zu vermeiden. Ein solches Verfahren
dient dazu, der Usurpierung bzw. illegitimen Aneignung fremder Rede vorzubeugen. Aus
diesem Grund kann man dieses Erzahlverfahren als Entsprechung eines moralischen
Anliegens verstehen. Im Gesprach mit Doris Stoisser tber Austerlitz (2001) fiihrt Sebald diese
Art des Erzahlens auf Thomas Bernhards ,,periskopisches Erzdhlen* zuriick, das er als ein
Erzdhlen ,,iiber zwei oder drei Gewéhrspersonen‘ beschreibt (235). Er deutet es als Strategie
der Dialog- und somit der Romanvermeidung:

,,D.S.: Sie haben Austerlitz aber bewusst nicht als Roman bezeichnet.

Sebald: Nein, ein Roman ist ja etwas, in dem es hauptsachlich um menschliche
Beziehungen geht und in dem sehr viel Dialog vorkommt. Ich kann mit dem Dialogschreiben
nicht zurechtkommen.* (235)

Abkehr vom traditionellen Dialogschreiben und Rekurs auf das periskopische Erzéhlen
werden also ethisch begriindet:

»Das ist etwas, was mir sehr eingeleuchtet hat an seinem Verfahren, dieses Vermittelte,
dass dadurch also die Relativierung der Personen und der Positionen, die beschrieben werden,
sehr greifbar werden und dass man sieht und begreift, dass letzten Endes alles durch den Kopf
des Schreibenden geht und dann, auf diese Weise, der Schreibende auch seine Karten auf den

Tisch legt, nicht? Bei einem Roman wissen Sie ja nicht, wer das erzahlt.
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D.S.: Sie halten das fur wichtig, dass ein Leser, eine Leserin zur Orientierung jetzt weil3:
Wer spricht zu mir?

Ja, und zwar aus moralischen Griinden.* (236)

In Die Ausgewanderten steht der Ich-Erzéhler trotz &hnlicher Erzahlverfahren viel starker
im Vordergrund, da sich sein Leben durch die vier Erzahlungen rekonstruieren lasst. Im Laufe

des Erzéhlbandes wird der Erzahler also immer présenter (s. Buchenau).

2.5. Holocaust

Die relative Abwesenheit des Erzéhlers in Austerlitz im Vergleich zu Die
Ausgewanderten korreliert mit dem viel direkteren Bezug auf den Holocaust in Austerlitz. In
Die Ausgewanderten bildet das Schweigen Uber den Holocaust das leere Zentrum der
Erzéhlungen. Die Aussparung des Grauens zugunsten der Untersuchung seiner Spuren, d.h.
der Versuch, den Verwustungen des Holocausts nachzugehen, ohne dabei auf den
nationalsozialistischen Terror einzugehen (Buchenau, 155), wie zum Beispiel in den
Aufzeichnungen der Luisa Lanzberg, tragt zur groBen Anziehungskraft bei, die aus den
Texten hervorgeht, und steigert deren emotionales Potenzial. In Austerlitz gibt Sebald diese
tangentielle Art des Schreibens auf. Die direktere Annéherung an den Holocaust vollzieht sich
nun allerdings im Zeichen des Scheiterns und im Modus der Festung, d.h. des trockenen,
affektneutralen, erinnerungslosen, enzyklopadischen Wissens: durch Listen, Schemata und

Aufzdhlungen, welche die Unmdglichkeit des Erinnerns verdeutlichen.

2.6. Melancholie

Waihrend Die Ausgewanderten dem Motiv der Depression und der Trauer nachging, setzt
Austerlitz die Topik der Melancholie (385) fort, die schon im Zentrum von Die Ringe des
Saturn (1995) stand. Der Mond, der Hund, die Figur des melancholischen Forschers und der
illusiondren Wissensanhdaufung bilden die wichtigsten Motive dieses antiken Komplexes. Der
Stern mag ebenfalls zu diesem Melancholie-Komplex gehoren, insofern er auf die antike
Vorstellung vom Einfluss einer gottlichen Instanz auf das menschliche Schicksal und implizit
auf Saturn hinweist. Zur Gedankenwelt des Melancholikers gehdren ebenfalls die
Betrachtungen Uber die Zeit, seitdem Saturn mit Kronos, dem Gott der Messgeréte, des Bleis
und der Gewichte identifiziert wird, der seinerseits mit Chronos, dem Gott der Zeit,
verwechselt wird (s. Klibansly, Panofsky, Saxl, Saturne et la mélancolie). Der Gefangene —

eine mit der Festung eng verbundene Figur — fligt sich ebenso in den Mythos des Kronos ein,
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der im Tartaros gefangen gehalten wurde. Das Zusammenhanglose und das Sammelsurium,
wie es in der Stelle Gber den ANTIKOS BAZAR von Theresienstadt zur Schau gestellt wird,
sind Starobinski zufolge weitere Motive des melancholischen Denkens (La Mélancolie au
miroir). SchlieBlich tragt die Relativierung der Stellung des Menschen innerhalb der
Schopfung zum Melancholie-Komplex bei. In Austerlitz wird in Anlehnung an Darwins
Theorien (140) der Mensch als naturliche Spezies unter anderen wahrgenommen, die sich nur
durch eine kleine ,,Aberration” von den anderen Tieren unterscheidet, worauf sein ganzes
Ungliick zurtickzufthren ist:

»[s]o, sagt Austerlitz, habe Alphonso gesagt, dass das ganze Ungliick der Menschen
zusammenhange mit ihrem irgendwann einmal erfolgten Abweichen von dieser Norm [der
Pegel von sechsunddreilfig Grad fir die Koérpertemperatur, B.T.] und dem leicht fiebrig
erhitzten Zustand, in dem sie sich stdndig befinden.« (139)

Gleichzeitig wird der Begriff des Ungliicks Uber die kreattrliche Welt ausgedehnt,
wodurch das Quantum Leid und Schmerz, das die Welt enthalten kann, fast ins Grenzenlose
gesteigert wird (141). Im gleichen Male weitet sich allerdings der Geltungsbereich der
Empathie und des empathischen Schreibens aus, das der Menschen und der Tiere als

gleichwertiger Figuren der Naturgeschichte der Zerstérung zusammen gedenkt.
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