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Inszeniertes Vergessen
Boltanski und die literarische Imagination

(1) Gespenster an der Wand, Gespenster im Album

In seinem BuclCampo Santmimmt W. G. Sebald einen Reiseessay Uber Korsika z
Anlass der Reflexion Uber die Verganglichkeit al@nge — ein Thema, das sein gesamtes
Werk pragt. An den Bericht Uber korsische Rachemartt Trauerrituale schliel3t sich eine
Schilderung der Zimmer an, wo man die LeichnameGktdteten bis zur Beisetzung
aufzubahren pflegte: »[...] Dort hingen an den Wdimskit der Einfihrung der Photographie,
die ja im Grunde nichts anderes ist als die Mdisigiung gespenstischer Erscheinungen
vermittels einer sehr fragwirdigen Zauberkunst Biider der Eltern und Grol3eltern und
naherer und fernerer Verwandter, die, obwohl odal sie sich nicht mehr am Leben
befanden, als die wahren Haupter des Stammes ghlitéer ihrem unbestechlichen Blick
fand die Totenwache statt [...].« (Sebald, Campu&&8) So sind die Toten unter den
Lebenden, als streng blickende, die Achtung dedifiom einfordernde, den Familienverbund
bekraftigende Gespenster — mitten unter ihnenerrgdten Stube, die den Toten mehr zu
gehdren scheint als den Lebenden.

Mehrere Werke Christian Boltanskis zitieren dassAgement der Photowand mit den
Bildern von Familienangehdrigen. Ein Beispiel dasirdie InstallatiorAlbum de photos de
la famille D. entre 1939 et 1964971): Rund 180 Schwarzweil3-Familienaufnahmerdaus
Besitz von Boltanskis Freund Marcel Durand wurdephetographiert, geordnet und ohne
Kommentar aufgehéngt. Doch wer diese Installatietindehtet, kennt — anders als die
korsischen Trauernden in der Gesellschaft ihretqmraphierten Ahnen-Gespenster — die
dargestellten Personen nicht. Sie haben fur umekéamen, keinen Status, keine
Geschichten. Die Installation steht metaphoriscleffi beliebiges Familien-Gedéchtnis, hat
eben darum aber keine memoriale Kraft. In einerbsSlkkbmmentar bekraftigt der Kinstler,
dass es ihm nicht darum ging, einer bestimmten lkaein Denkmal zu errichten, die
Gesichter bestimmter Personen aus der Vergangenlteé Gegenwart >blicken< zu lassen.
Im Gegenteil stehe hier eine Familienphotosammfiinglle méglichen anderen, und
Voraussetzung dafir sei die Unbestimmtheit der Abddeten: »Warum es gerade dieses
Album sein musste? Durand ist ein echter FranZzoigt, den gelaufigsten Namen
Frankreichs und hat eine total normale Kindheglgrl- anscheinend. Naturlich hatte ich auch
mein eigenes Fotoalbum nehmen kdnnen. Aber daswigireu speziell gewesen. Deshalb
habe ich ein vollig austauschbares Alboum ausgewdé(Bbltanski, in: Katalog: Zeit, 49f.)

Ein anderes Uberdimensioniertes >Albumc« ist@aaversation Piece — Aloum de photo d’'une
famille de Berlin(1991), eine Photowand mit Familienbildern, die®iNamen oder andere
Inschriften bleiben. Indem er erkennbar alte Phbeegbeitet und installiert, weist der
Kinstler auf die Zeitspanne hin, die zwischen defgenommenen Moment und der
Gegenwart des Betrachters liegt. Unscharfen undrandsuelle Verfremdungen
unterstreichen die Suggestion der FlichtigkeitAlagebildeten.

Die Photos Verstorbener dienen heute wie wohl kainferes Medium im privaten wie im
offentlichen Bereich dazu, an diese zu erinnerrf.Kwotos scheinen Verstorbene oft ein
phantomatisches Leben nach dem Leben zu fuhrephdigraphischen Bilder Ubernehmen



insofern Eigenschaften, die der Volksglaube sagapan Zeiten dem Wiedergénger, dem
Totengeist oder Gespenst, zuschrieb. Und das Liekdgr Gegenwart ist ein Leben mit den
antizipierten Gespenstern der Zukunft. Vor allenheovorgehobenen Anlassen wird seit Gber
hundert Jahren photographiert — fir das Album ageuerdings, fur die private Kollektion
digitaler Bilder. In der relativen Fruhzeit der Rigraphie war es sogar Ublich, Verstorbene
zu photographieren, um das Familien-Album zu komtiglen. Zwischen dem Tod, dem
Erinnern und der Photographie besteht eine Fullermetonymischen und metaphorischen
Beziehungen, auf die u.a. Bernd Stiegler (in seiBeichBilder der Photographie

hingewiesen hat. Die Betrachtung von Photographieme sie in mediterranen Landern auch
gern auf Grabern angebracht werden — gehdrt ziKdien des Erinnerns.

Boltanskis Installationen mit Photo-Sammlungemaéthotowand-Arrangements, seine
Uberdimensionierten Alben, zitieren eine konvergltmUmgangsform mit Photos — und
ricken durch dieses Zitieren gleichzeitig auf pafte Distanz zu ihr. Es ist diese reflexive
Distanz, die sie mit kulturwissenschaftlichen Uatehungen zu Kulten des Gedenkens
verbindet.

Diverse Arbeiten mit Photos sind explizit den Togenwidmet, so etwa Résenlaes Suisses
morts FUr diese Installation aus gestapelten Blechdoseauf innen fixierten Photoportrats
hat der Kinstler die Bilder aus TraueranzeigereinZeitungLe Nouvelliste du Valais
verwendet, die — meist lachelnde — Gesichter vdtienweile Verstorbenen zeigen. Diese
Photos wurden eminent vergréRert, bis sie Uberlsir@fe annahmen. Man fiihlt sich an die
von Sebald thematisierten Ahnen an der Wand dengsatube erinnert. Aber diese Toten
sind nicht unsere Ahnen; wir kennen sie nichthsieen auch keine Namen, und nichts macht
sie identifizierbar. Sie sind nur — tote Schweizerd selbst ihr Schweizer-sein, diese reichlich
unbestimmte Eigenschatft, ist gleichgiltig, da sehtum ihrer selbst willen abgebildet sind,
sondern als Reprasentanten fur Tote Uberhaugtrén Anonymitat und Austauschbarkeit
haben sie flr den Kiunstler dann aber eben docimn &eagug zu uns. Denn sie sind auch
unsere Stellvertreter. Boltanski kommentiert ségeees Projekt so: »Friher haben meine
Arbeiten tote Juden gezeigt. Aber >Jude< und >tiats, passt einfach zu gut zusammen.
Schweizer sehen doch ganz normal aus. Eigentllathegija keinen Grund dafir, weshalb ein
Schweizer sterben sollte. Und deshalb sind allgedieten so viel schrecklicher. Sie sind
wir.« (Boltanski, in: Katalog: Zeit, 28)

Mit Boltanskis Installationen werden typische,natitutionalisierte Orte des Gedenkens
zitiert: das Archiv als der Raum, in dem vergangdreben verwaltet wird, und der
Sakralraum als Schauplatz kollektiven Gedenkeres, aloch die Grabstétte. Verdichtet wird
die skizzierte Thematik durch die Plazierung vootBgraphien in Sakralraumen sowie
Photoinstallationen, die an Friedhtfe und andes#@ et des Totenkultes erinnern.

(2) Kulte des Gedenkens im historischen Wandel

Dass der Tod selbst eine >Geschichte< hat, digdéfinsg des Menschen zum Sterben und die
um den Tod sich rankenden Kulte also keineswegdaliche Konstanten darstellen, hat
Philippe Ariés mit seineBtudien zur Geschichte des Todes im Abendla®d6) dargelegt.
Wenn er sein Buch dem Andenken seines Bruders @eongie >unseren dem Vergessen
anheimgefallenen Toten< widmet, so deutet sicmdagreits an, dass aus der Sicht des
Kulturanthropologen die Geschichte des Todes Pematlie Geschichte des Umgangs mit
Erinnerung und Vergessen ist — und mit den kulkemePraktiken, den Institutionen und
Medien, welche dabei zum Einsatz kommen.



Prozesse individueller und kollektiver Erinnerumgdsoft an Orte gebunden. Sakralraume
spielen unter solchen Orten eine besonders hegarsia Rolle. Das Aufsuchen solcher Orte
stimuliert die Erinnerungen oder soll dies doch inguwest leisten, und dies verleiht jenen
Orten den Charakter eines externalisierten Gedésie: Boltanski setzt sich nachdrticklich
mit der Funktion des Sakralraums als Gedéachtnaaeinander. So entstand unter dem Titel
Lecons de téenebrd®86 eine Installation in der Chapelle de I'hdpBalpétriere (Paris), bei
der eine Vielzahl brennender Kerzen an den WandeKdpelle angebracht wurden, deren
Flammen kleine, an den Kerzenhaltern befestigtertiglirchen so beleuchteten, dass diese
Figurchen vergro3erte Schatten an die Wand walienFormen der Figlrchen und ihrer
Schatten waren anthropomorph: GanzkoérperfigircBenippe, Schadel mit Flugelchen. Fur
die InstallatioltMonumentgBiennale Venedig, 1986) schuf Boltanski Arrangateeus
monochromen Papieren, die die Form von Monumeritemten, Portratphotographien und
Klemmlampen, welche diese beleuchteten. Freilicitdble es sich bei beiden (und anderen)
Installationen zum Thema Gedenken wiederum umeitah Erinnerungskulten, ihren
Requisiten und Ortlichkeiten, nicht um eine wirkkckultische Praxis: Die Schatten in der
Chapelle de I'hopital Salpétriere sind nicht distbamter Verstorbener, und die Photos in
Monumentdleiben einmal mehr anonym. Boltanski erinnerhhan Personen, sondern ans
Erinnern und seine Kulte — und an die historiscbhgelnden Einstellungen zum Tod, die in
ihnen zum Ausdruck kommen.

Signifikant sind auch die einzelnen Elemente selimgtallationen, so die bildzitathaften
Anspielungen auf volkstiimliche Vorstellungen vonsgsn oder Gespenstern. Die
vorchristliche Zeit schreibt den Toten ein dammédsaFortexistieren als Schatten und
Larven zu, und diese mit ihrem Tod nicht volligs&rtwundenen Wesen kennt noch das friihe
Christentum als Geister. Der Ubergang vom Leben Fadhist kein volliger Bruch; die
Schattenwesen haben jedoch keine Individualitéhmdernen Sinn. Die erwahnten
Schattenfigtirchen aus der Chapelle de I'hbpitagh&aikre visualisieren diese Vorstellung
schattenhafter Toter ohne individuelles Gesichtsaiféllige Weise. Von flackernden

Kerzen beleuchtet, haben die Eisenfiglirchen im Déandar Kapelle ein fragiles Dasein
zwischen Helligkeit und Dunkel, und ihre Schatter standig vom Verléschen bedroht.

Mit der historischen Herausbildung des Bewusstsigindie Einzigartigkeit des Einzelnen
wird dessen Tod zunehmend als Scheitern begriflsri/erlust eben dieses individuellen
Einzelnen. Eine Sensibilitat fir den eigenen, paiskien Tod bildet sich heraus. Seitdem hat
der Tod die verschiedensten Konturierungen erfahhéa Aries vermutet, kaschiert der
ausgiebige Trauerkult, wie er sich mit dem 19. Bahdert einbirgert, aber nur einen Verlust
der Vertrautheit mit dem Tod. Diese eloquente Assgickung des Todes sei, so seine
These, im Ubrigen mittlerweile in Unbenennbarkeitgeschlagen; der Tod werde tendenziell
ignoriert, die Sterblichkeit verdrangt.

Wiederum bietet das (Euvre Boltanskis illustrativeahgements, mit denen zitathaft sowohl
auf die aufwendige Gestaltung von Erinnerungsmomiemeals auch an die komplementare
Verdrangung des Todes angespielt wirdVionument d'Odessd 989, u.a. in der Eglise
Saint-Martin du Méjean, Arles) werden, &hnlich wielen erwahnten Monuments, Photos
und Gluhlampen zu >monumentalen< Bildkompositiogefiigt, welche die dargestellten
Figuren auratisieren, als handle es sich um Heddgr um besonders geliebte Tote, vor
deren Abbildern man Lichter aufstellt. Installagonaus uniformen, gestapelten
Blechschachteln hingegen wies Suisses mor($998) suggerieren hingegen, dass hier die
Reste individueller Lebenslaufe ohne weitere Ustezglung und mutmalfilich endgdiltig in
einem gleichgultigen Archiv verschwunden sind, gisam im Keller der Zeit.



Der historische Wandel in der Einstellung der Asskaften zum Tod spiegelt sich, wie
Ariés darlegt, aussagekraftig in der GeschichteGtabkulte wie der Gestaltung der
Beisetzungsorte. Dies gilt vor allem hinsichtlictr raxis der Namensnennung. Tragen die
antiken Graber auch im Fall sozial niedrig gesteNterstorbener Inschriften, die deren
Namen nannte, so verschwinden in frihchristlichat @im das 5. Jahrhundert) die der
Individual-Erinnerung gewidmeten Inschriften unddiaen erst im 12. Jahrhundert wieder
auf. Sind aus dem 13. Jahrhundert neben Monumeabam flr hochgestellte Verstorbene
auch kleine Grabtafeln uberliefert, die lakonisadmin und Amter der Toten nennen oder
bildlich eine Szene aus deren Leben zeigen, soeitgh sich solche Wandtafeln vom 16.-
18. Jahrhundert stark. Aries charakterisiert sefaisdruck des Willens, den Beisetzungsort
zu individualisieren und an diesem Ort die Erinmgran den Toten zu verewigen. Seine
Untersuchungen zur Geschichte der Grabinschrgelasnteressante Riuckschlisse auf einen
Wandel des menschlichen Selbstbezugs zu: Begimmérdem 11. Jahrhundert verbindet
sich zunehmend nachhaltiger das Bewusstsein deglkén von seiner Individualitat mit
dem Gedanken an den Tod als den eines EinzelneBpiegel seines Todes, so Aries, habe
der Einzelne seine eigene Individualitat entdeckt.

Boltanskis Arrangements mit Photos Verstorbeneabégln diese auf ostentative Weise
gleich. Sei es, dass voéllig gleichaussehende uhbéete und nur mit einem kleinen Photo
versehene Blechdosen zu grof3en Stapeln und Waedehightet werden (Les Suisses
morts), sei es, dass zahlreiche vergroRerte Plbitos Namen an stadtischen Geb&uden,
Plakatwanden und Museumswanden angebracht were@eredlards, Paris 1998, Basel 1999,
Warschau 2001; Menschlich, Wien 1995): Die Bilderaen in gleichartiger Weise
arrangiert und durch keinen Namen, keine Erlautgidividualisiert — im Gegenteil flhrt
die Ausschnittvergréf3erung der Augenpartie im ail Les regardsielmehr zu einer
Veréhnlichung der Gesichter.

Ariés' Kultur-Geschichte des Todes sensibilisigoer ihre einzelnen Befunde und Thesen
hinaus, fur die komplexen und historisch wandelb&emantiken von Orten, Praktiken,
Requisiten der Toten- und Erinnerungskulte — urfdrgddass in der Haltung der Lebenden zu
den Toten nicht zuletzt die Haltung zu den Lebersdbst zum Ausdruck kommt — sei es
unter dem Aspekt seiner Individualitat und Einziggkeit, sei es unter dem der Zugehoérigkeit
zu einer Familie oder Nation, sei es im ZeichenAlgbegehrens gegen Sterblichkeit und
Vernichtung, sei es in dem des Bedirfnisses natWwdbrendem Gedenken, nach einem
Weiterleben der Toten in der Erinnerung der Lebandach einer Kommunikation tber das
Grab hinaus. Entscheidend kommt es unter anderesmfdan, ob die Toten Namen und ob
sie Geschichten haben. Denn in der Art und Weisedwe Erinnernden mit dieser Frage
umgehen, spiegelt sich nicht zuletzt die Bedeuthrey eigenen Namen und Geschichten fur
ihr Selbstverstandnis. Boltanskis Werke werfen eriibre Beschaftigung mit Formen der
Darstellung von Vergangenheit hinaus — die Fragh nam Selbstverstandnis des Einzelnen
und der Kollektive auf.

(3) Kunst als Inszenierung scheiternder Erinnerung

Boltanski setzt auf die Suggestionskraft von Phatasrer angenommenen Zeugenschatt.
Aus der Vergangenheit scheinen uns Gesichter aickehl— doch der vordergrindig
verheil3ene Kontakt mit der Vergangenheit findehhstatt. Die Abgebildeten gehoéren fur
den Betrachter jenem Abschnitt der Vergangenheiti@nBarthes die »Geschichte« nennt
und von der selbsterlebten Vergangenheit unterdehedts gibt zu ihnen keine reaktivierbare
Verbindung. Gerade der Blick aus der (imaginareegdngenheit bleibt ohne den
Hintergrund eines Namens, einer Geschichte, eieesoA. Auch sind die Bilder oft nicht



leicht zu betrachten. Manchmal sind den Photosgmigihnt, Lichter oder Lichterketten
beigefligt — aber diese verdecken dabei zumindiésetse das Bild und erinnern insgesamt
an die Kontingenz jeder visuellen Wahrnehmung.

Thematisiert wird — nur vordergrindig paradoxerwersttels der Photographien — die
Unmaoglichkeit des Erinnerns respektive die Unaushlaihkeit des Erinnerungsverlusts. Es
gibt kein Nicht-Vergessen. Boltanski bestatigt dreeinem Interview: »Wir konnen nichts
vor dem Verfall retten. Genau davon handeln meiste Arbeiten: die Dinge zu bewahren
im Wissen um ihre Verganglichkeit.« (BoltanskiKatalog: Zeit, 51) — »Man kann noch so
viele Archive anlegen, es ist unmdglich, ein Lebesizuhalten.« (Zeit, 65) — »Was bleibt am
Ende von einem Leben? Zwei Daten und ein kurzewacter Strich. Schauen Sie mal,
dahinten lehnt die Datentafel meines Vaters an/kemnd. wenn Sie nicht wissen, dass dies
die Tafel meines Vaters ist, bedeutet es Ihnentsieimseits der beiden Daten. So gehen die
Dinge verloren.« (UbeWMes mortsjn: Zeit, 65)

Neben der Photographie dienen dem Kinstler auckramdaterialien der Erzeugung von
Entzugs-Effekten und Abwesenheitserfahrungen, swidere Installationen mit Kleidern
und Schuhen, die als leere Hullen und als Hinteglaschaften von Abwesenden
wahrgenommen werden. Schattenmotive finden sicliversen Varianten. Boltanski
betrachtet explizit auch die Elemente seiner Itadiahen als zum Untergang verurteilt. Das
Kunstwerk entsagt der Dauerhaftigkeit. Damit sieshseinem (ungreifbaren) Gegenstand
gerecht zu werden. »Today between 60 and 70 peéotéme works | create are destroyed
after the exhibition. [...] Even when, as in theeaf the church at Bonaval, existing works
belong to museums and collectors are used, thikgens of all these pieces set out in a
particular space — the encounter between one akhiguaries and a tomb, the light of a
stained-glass window falling on one of my monumentisat will never happen again. What
is shown is in the order of the ephemeral more thdhat of the relic.« (Boltanski, Advent,
110)

(4) Das Totenreich der Photographie. Roland Barttheschambre claire

Boltanski will La chambre claireeines Tages lesen — so sagt er, nachdem manfikireau
Affinitat seines Werks zu Barthes’ Photo-Buch hwwgesen hat. Die thematischen Affinitaten
zwischen Boltanskis meta-photographischem (Euvrd_anthambre clairezon Roland

Barthes sind evident. Auch Barthes reflektiert (dierPhotographie unter dem Aspekt ihrer
Beziehung zum Tod, zu Prozessen des Erinnernswrigrimnnerung an den Tod; das Photo
als solches ist ein s memento mori<. Photograpkertien heifdt: eine Rolle spielen, eine Pose
einnehmen, eine starre Poese, eine Toten-Haltung.Barthes »[...] ist die Photographie [...]
eine Art urtimlichen Theaters, eine Art von >LebemadBild<: die bildliche Darstellung des
reglosen, geschminkten Gesichtes, in der wir died sehen.« (Barthes, Die helle Kammer,
41). Barthes unterstreicht, dass zum einen dademad_eben herausgetretene Bild selbst
Produkt einer Mortifikation sei, dass es zum andexaussichtlich aber dauerhafter sein
werde als das photographierte Objekt, dieses &schgam >tberlebe<« — der Blick auf ein
Photo ist demnach der antizipatorische Blick ireedrit, da der Abgebildete nicht mehr leben
wird. Photographierte sind Un-Tote — vielfach seldihne Namen.

Das BuchLa chambre clairest eine Installation aus Text und Photos und reetdn dieser
medialen Form Aufmerksamkeit. Wie Boltanski in beggren Raumen Photos arrangiert, so
geschieht dies bei Barthes im Raum des Buchs.Eaih ist ein autoreflexives
Spiegelkabinett der Photographie und ihrer histbes Funktionen, zumal unter dem Aspekt
ihrer Bedeutung fur personliche und kollektive Berungen.



Auch BarthesLa chambre claireeflektiert vor allem tber die Zeitgebundenhet de
Erinnerns. Auch hier geht es erstens um Photosjenien sich eigene Erinnerungen
verbinden, zweitens um solche, die stattdessero&ate personlicher Erinnerungen (und
Trager eines Nach-Gedachtnisses, einer >post-mémeind. Und schlie3lich geht es um den
drohenden Verlust des Erinnerungsvermdgens, wiamn eintritt, wenn man entweder zu
seinen fliichtigen Erinnerungen nicht das sie sienethde oder stiitzende Bild findet oder
aber mit Photos nichts verbinden kann. Die Revokatlier toten Mutter gelingt dem Erzahler
(angeblich) mittels eines Bildes. Der Leser allegdi sieht weder das Photo, noch wird ihm
Uber das Wesen der erinnernd revozierten Persaseahitgeteilt. Das Buch re-prasentert die
zentrale Mutterfigur nicht, es erzeugt eine Ledist&/nd diese kann mit jenem Vakuum
verglichen werden, das Boltanskis Installationeeegen, wenn sie uns mit der Einsicht
konfrontieren, dass wir hinter die Bilder nicht @ckgelangen zu dem >Leben¢, das ihnen
vorangegangen ist.

Barthes' Thema ist letztlich ebenfalls die Unausiahkeit des Vergessens, respektive des
Vergessenwerdens. Gerade die (angebliche) Suggeksn»So ist es gewesenc< provoziert in
einer Art dialektischem Umschlag die Einsicht davire wenig der gegenwartige Betrachter
daruiber weil3, >wie< es gewesen ist. Unter den Bhdte der Erz&hler in Barthes' Text zeigt
und kommentiert, sind u.a. die eines Parchens ebmderten Kindern, die einer afro-
amerikanischen Familie, die zweier Nonnen, diesihagen in einer Schulklasse — und in
keinem Fall werden die Abgebildeten in dem Sinn d&rgessen entrissen, dass wir auch
nur den geringsten Hinweis auf ihre individuellesGachte bek&dmen. Keine (oder allenfalls
wenig aussagekraftige) Namen, keine Daten, keire@azh. Eine rudimentare Geschichte
fugt sich demgegenuber zwar zum Bild des Lewis Paymer Todeszelle — aber gerade der
(vom Text provozierte) Blick des Betrachters in diggen dieses Todeskandidaten ist ja kein
Blick in ein erinnernd vergegenwartigtes Leben,dawn ein quasi-allegorischer Blick in die
Augen des Todes.

(5) Melancholische Blicke in eine vergangliche Wit G. Sebald

Kernthema in Sebalds melancholischen Biichern saiitichkeit und Vergénglichkeit. Im
Zusammenhang damit geht es zum einen auf varigitber\Weise um Prozesse der
Verwandlung als Zerfallsprozesse, als Entstalt&konturierung und Vernichtung — zum
anderen um das Erinnerungsvermdgen als eine Kvalthe sich gegen die Zeit auflehnt.

Dieser Thematik korrespondiert die haufige Reflaxiber Darstellungsmedien (Bilder,
Aufzeichnungen, technische Gerate zur Bilderzeugog sowie der Einsatz von
reprographierten Photos und anderen DokumenteenrBdchern selbst. In den Geschichten
der Sebaldschen Figuren werden diese Medien, iostese die Bildmedien, eingesetzt bzw.
konsultiert, um die Vergangenheit zu re-prasentieraber dieses Unternehmen erweist sich
als fragwurdig und scheitert schlief3lich stets.ab#bGeschichten sind Mediengeschichten —
und als solche beschreibbar als Geschichten Uheitemde Wieder-Holungen der
Vergangenheit, scheiternde Versuche der Auflehryggen die Zeit. Photographie, Film, Dia
etc. bekommen selbst einen phantomatischen Char&lden sie zeigen und zeigen doch
auch wieder nicht, was gesucht wird; sie weckerEdveartung, etwas zu re-prasentieren, und
enttduschen diese Erwartung dann; sie liefern Bilalger unscharfe, in Auflosung begriffene,
vieldeutige und auf andere Weise sich dem Blickiehende Bilder, Strategien der
Inszenierung solchen Scheiterns der Wiederholumgiergangenem durch Bilder und
Bildmedien finden sich in erheblicher VariationsteeGerade die Intensitat und Genauigkeit,
mit der Bilder betrachtet und beschrieben werdémen mehrfach dazu, dass sich zwischen



Beschreibung und Bild eine Diskrepanz bemerkbarm&xe Bilder >passenc nicht. Eine
ganze Reihe von Bildern zeigen aul3erdem geradé aash worum es geht: Bilder leerer
Raume und verlassener Landschaften ohne die FigBilder verschlossener Turen und
Fenster, Bilder von Schaufenstern, die einen Bhattie Vergangenheit zu versprechen
scheinen (ein Beispiel ist das vom Erzahler besblene und zugleich abgebildete
Antiquitatengeschéft iAusterlit und dabei doch viel zu unscharf sind (einmal abgen
von der Ratselhaftigkeit der ausgestellten Objeliaparakteristisch ist auch die haufige
Darstellung von Friedhéfen und Grabstatten.

Wie Boltanski betrachtet Sebald das gefundene,desmeschichtslose Photo als
symptomatisch. Von seiner Suche nach solchen Pbetashtet er in einem Interview mit
dem TitelAber das Geschriebene ist ja kein wahres Dokuméecih habe schon viele Jahre
hindurch auf eine vdllig unsystematische Art undis@dilder aufgefunden. Man entdeckt
solche Dinge einliegend in alten Blchern, die maumftk Man findet sie in Antiquitaten- oder
Trodelladen. Das ist da fur Photographen typiselBsaie so eine nomadische Existenz
fihren und dann von irgend jemand >gerettet« werden

Sebalds Bicher erzdhlen vom Scheitern aller Versuddr Vergangenheit habhaft zu werden.
Das Vergessen ist gleichsam das psychische Pengian¢ébenso unausweichlichen
Verschwinden aller Dinge, das ebenfalls immer widideema der Sebaldschen Biicher ist:
der Untergang von Landstrichen, Ortschaften, heaflichen Anwesen, Parks, Waldern,
stadtischen Topographien, Zerstérungen durch dresaidiche Zivilisation, durch Krieg,

Brand oder Schédlinge, durch Naturkatastropherghdden schleichenden Verfall. Die
Erzahler sind auf der Suche nach Relikten der feggaheit — und erfahren dabei immer
wieder deren Ungreifbarkeit und Unbegreifbarkeg.dibt keine Wiederholung; geblieben
sind allenfalls Schatten.

Sebalds Bicher sind wiederum Bild-Text-InstallagionReproduzierte Photos begleiten den
Text, sind dabei aber keineswegs blo3e lllustramg@auch wenn der Erzahlerbericht auf sie
Bezug nimmt, sondern stehen in einem Austauscll@niErzahlung, die man metaphorisch
als Dialog bezeichnen kdnnte. Wie Boltanski undehand schemenhafte Bilder arrangiert,
um den Entzug des Vergangenen sinnfallig zu madwesind auch die Bilder Sebalds oft
schemenhaft und verschwommen. Wie Boltanski vorzege die Photos verstorbener
Personen verwendet, so halt sich Sebald an BiloleRuinen, verlassenen Ortschaften,
verschwundenen und toten Personen. Wie Boltanskadlisiert er Photos und Photoalben als
Schaupléatze der Phantome, aber auch ZeitungsaisscBmrsammlungen, Filme und andere
Bildtrager.

Die Thematisierung von (letztlich zum Scheiternwtsilten) Kulten des Gedenkens erfolgt
vor allem anlasslich der zahlreichen narrativen pinatographischen Darstellung von
Gréabern, Friedhtéfen und anderen Monumenten dessTAdsterlitzsuggeriert zudem, dass
die Erde insgesamt ein Friedhof ist, auf dem dighricebenden sich tber den Grabern der
Vergangenheit bewegen. Und seine Figuren entwidkedneigenen melancholischen Kulte:
Austerlitz erkundet Monumentalbauten unter dem Asiieer Zeitverfallenheit und
insbesondere Bahnhofe als Allegorien einer vomtilgen durchrasten Gegenwart.Dre
Ausgewandertewerden Photoalben (wirkliche und fingierte) komigut, um die Geschichten
Verstorbener nachzuerzahlen. Zu den obsessiverhBitigringen Sebaldscher Figuren, die
allegorisch auf den unerbittlichen Wandel und Satvaller Dinge verweisen, gehort u.a.
das Malen von fast konturlosen Bildern (in Austejlund die malerische Herstellung von
Portrats, die immer wieder ausgewischt werden. (@astil von Max Aurach, der iDie
Ausgewanderteportratiert wird, ist charakterisiert durch das ismwieder neue Auftragen



und Abkratzen von Kohle und Farbe — bis sich dgfeinte auf dem Boden des Ateliers
haufen.)

Die Verganglichkeit aller Dinge kommt in den Selsaloen Texten vor allem in der
Zeitlichkeit, Verganglichkeit und Hinfalligkeit dé&trinnerungs-Medien, der vermeintlichen
Gedéachtnisspeicher, zum Ausdruck. Als alternderMaagibt sich der Protagonist Austerlitz
auf die Spur seiner dem Holocaust zum Opfer gefalieEltern, besucht Terezin
(Theresienstadt) und beschafft sich zeitgentssiBthmaufnahmen des Ghettos. Von einem
deutschen Propagandafilm, der sich in einem Arehalten haben soll und der eine ganzlich
verzerrende Verharmlosung der Theresienstadtea@dstbetreibt, verspricht er sich
Bildaufnahmen, die ihm die verlorene Mutter Ag&tégen. Als Austerlitz endlich eine Kopie
des Films aus Theresienstadt findet, enteilen daeB bevor der Betrachter etwas
identifizieren kann. So wie die beleuchteten Phb&iBoltanski vergehen sie immer schon
im »Aufscheinen«. Eine Zeitlupenkopie des Filmgtizdann das zunachst Ubersehene
Gesicht einer jungen Frau, »fast ununterschiederdeon schwarzen Schatten, der es
umgibt«. Signifikanterweise verdecken die Sekundeeme-Ziffern einen Teil des Gesichts
— so wie bei Boltanski oft die vor Photos angebtaciGlihlampen. »Gerade so wie ich nach
meinen schwachen Erinnerungen und den wenigendibrignhaltspunktem, die ich heute
habe, die Schauspielerin Agata mir vorstellte, deso, denke ich, sieht sie aus, und ich
schaue wieder und wieder in dieses mir gleicherm&f@ende und vertraute Gesicht, sagte
Austerlitz, lasse das Band zuricklaufen, Mal fud,Mad sehe den Zeitanzeiger in der oberen
linken Ecke des Bildschirms, die Zahlen, die eifeil ihrer Stirn verdecken, die Minuten
und die Sekunden, von 10:53 bis 10:57, und die dusttlsekunden, die sich davondrehen,
so geschwind, dass man sie nicht entziffern unthdéten kann.« (Sebald, Austerlitz, 358f.)

Im Ubrigen erweist sich das vergroRRerte Bild nalktdas gesuchte Bild Agatas. Erst im
Prager Theaterarchiv entdeckt Austerlitz »die uobefiete Photographie einer
Schauspielerin [...], die mit meiner verdunkeltemBerung an die Mutter Ubereinzustimmen
schien«, und die Freundin der Mutter erkennt dalie Gesuchte, »so wie sie damals
gewesen war«. Eine lebendige Erinnerung weckt ddsrBdem Sohn, der rund ein halbes
Jahrhundert zuvor von seiner Mutter getrennt wosdlan nicht. An die Suche nach dem
Mutterbild schliel3t sich iusterlitzdann die Suche nach der Spur des Vaters an. Diese
Suche wird wiederum bebildert — aber nicht mit Delhsngen des Vaters, sondern mit
Photos, die auf verschiedene Weisen auf dessemnidg:himdeuten. Jede Spur verliert sich,
keine Erinnerung wird evoziert.

In Theresienstadt betrachtet der Erzahler lang&assade eines langst geschlossenen
Trédelladens, die einzelnen Objekte, deren jedes @eschichte zu haben scheint, die sich
doch endgiiltig jeder Rekonstruktion entzieht. Datiduitaten-Laden ist ein fur Sebalds
Konzept des Nicht-Erinnerns typischer Ort. Hiehstdles zusammenhanglos herum,
abgeschnitten von den Lebens-Geschichten, aus @ésmanst hervorging. Boltanski hegt
eine ahnliche Vorliebe fir Ansammlungen von Lebelilgien, von Kleidern und anderen
Besitztimern Verstorbener. In der abphotograpmesieheibe des Ladens spiegelt sich
Ubrigens schemenhaft, verschwommen die GestaPletgraphen selbst — eines Phantoms
unter Phantomen.

(6) Epiphanien des Verganglichen: Wilhelm Genaztotes Winkel
Wie Boltanski thematisiert Genazino Zeitlichkeitduvierganglichkeit des Menschen und der

Dinge anlasslich der Auseinandersetzung mit Phafigen. Er beschreibt Photos unter
Akzentuierung ihrer Memento-mori-Effekte. So erza@nlvom Auffinden des Passphotos



einer Frau, das ihn spontan zu der Hypothese \agsirthabe, es handle sich um eine Tote.
Sein Erzéahlerbericht liest sich wie das narratigadant zu einer Boltanski-Installation. »ich
hob den Geldbeutel auf und 6ffnete ihn. Plotzlichesite mich hinter einer Klarsichtfolie, aus
der langst eine Schattenfolie geworden war, das &oer Frau an. Sie war nicht mehr jung,
sie war nicht mehr schon, sie war nicht mehr vé&tegsvoll. Ich hatte sofort das Gefuhl: Die
Frau ist tot, und ich bin der letzte, der ihr Baldschaut. Ich legte den gedffneten Geldbeutel
auf meine flache Hand und sah, dass er mir dasrZikurz vor seiner Vernichtung zeigte.
Man kann das Poetische einen gemeinsamen Blitzsebla Zeitempfindung und
Dingempfindung nennen. Ich begann, in aller Unstlwd in aller Stummbheit, mit dem Foto
einen Dialog. Auch das Bild spielte vor meinen Augeit seiner Zerstorung. Ich konnte nicht
klar unterscheiden: Orientierte sich meine Empfirglam Tod der Frau oder am Zerfall des
Geldbeutels? Ich nahm teil am Versinken der Dinigs,in zwei Fallen gerade endgultig
wurde. Die verrottenden Gegenstande unterhaltdeninsie untergehen, ein Verhaltnis zum
Tod. Indem ich sie dabei betrachte, nehme ichdrailTod der Dinge und damit auch an
meinem eigenen vorgestellten Verschwinden.« (Gaonabie Belebung der toten Winkel,
11)

Die Konfrontation mit eigenen Passphotos erzeugveitieftes und verstérendes
Endlichkeitsbewusstsein, sind sie doch die erstdtessbilder«, und Genazino betrachtet das
dort sichtbare Alltagsgesicht mit dem antizipaihien Gedanken an die eigene Sterblichkeit
(Genazino, Die Belebung der toten Winkel, 14f. heedritte Photoepisode, die Genazino
erzahlt, handelt von einem kleinen Madchen, dasesailutter mit einem Photo seine
Langeweile oder Einsamkeit signalisiert. Es hansielt um ein etwas angeschmutztes
Kommunionsphoto, mit dessen Hilfe das Kind die Mu#u rufen scheint. Wieder verweist
Genazino auf Boltanski. »Der franzdsische Kungleristian Boltanski, der [...] mit Fotos
arbeitet, hat darauf hingewiesen, dass Kindheiagtsei, was von einem Menschen zuerst
stirbt. Folglich sind Kinderfotos, so Boltanski,tbs von Toten. Dazu passen die erdigen
Finger des Madchens [...]. Einfach Ubersetzt rickitsh die Botschaft des Fotos an die Mutter
und lautet etwa: Komm bald, sonst sterbe ich.« @@, Die Belebung der toten Winkel,
18f.)

Zeitlichkeits- und Sterblichkeitsbewusstsein sinéitzedrickende Weise verknipft. Aber das
Bedurfnis nach Bildern des Vergangenen ist gro,ambringt sich vor allem im kultischen
Gebrauch von Photos zum Ausdruck. »Ich erinneré& micden Besuch von diversen
italienischen Friedhofen. Es ist dort tblich, aehdsrabsteinen ein Bild des Verstorbenen zu
verewigen. Es handelt sich um rihrende VersucheAaélick von Toten als Lebende
kunstlich zu verstetigen. Je alter die Bilder aer @rabsteinen werden, desto offenkundiger
wird, dass die Abbilder diese Aufgabe nicht leisténnen. Es ist vielmehr so, dass der
langsame Zerfall, das heil3t die Verwitterung deédédiden wirklichen Zerfall der Toten
begleitet und diesen vielleicht ertraglicher maelstist zweifelhaft, ob den Hinterbliebenen
diese Funktion der Totenbilder bewusst ist. Mari danehmen, dass sie sich lieber an der
oberflachlichen, aber trostlichen Wirkung der Fdesthalten, am Schein des Fortlebens der
Toten.« (Genazino, Die Belebung der toten Wink2t,)1

Genazino hat sich explizit auf Boltanski berufem, @ine aus seiner Sicht spezifisch
poetische Einstellung zu den Gegenstanden deraW@tlautern. Sein Kommentar
suggeriert, dass die asthetische Aufbereitungrddral Installationen eingegangenen Photos
und Objekte eine kompensatorische Funktion bestdb&ohl die Personen, deren Bilder
oder Besitztimer wir sehen, vergessen wurden, wesige— so Genazino — bei Boltanski
indirekt auratisiert; nicht mehr beim Namen nennhaarden sie doch zumindest als
Namenlose zum Gegenstand der Aufmerksamkeit. [piesegierende Beschreibung des



(Euvres von Boltanski ist keineswegs selbsteviderd,eben darum lasst sie Rickschlisse
auf Genazinos eigenes Verstandnis von Kunst uteddtur zu. Sie riicken in die Nahe
religios-sakraler Kulte, ibernehmen deren Funkigiéne Ironie. »Boltanski arbeitet mit
wiederkehrenden Themen. Es sind die Stoffbereichm&ung, Gedachtnis, Tod.
Materialisiert werden diese Themen mit Ubrigblelbsend Riickstanden, in denen sich
menschliches Leben zum letzten Mal bricht oder aauch ersten Mal zeigt. Man kann sagen:
Boltanski wertet die Nichtigkeit des menschlichezbens auf, indem er dessen letzte
Habseligkeiten, die fur eine Aufbewahrung nichtgesehen waren, kiinstlerisch bearbeitet.
Durch die Verwendung von inszeniertem Licht blitzseinen Installationen haufig ein
sakrales Moment auf. Viele seiner Arrangements lahmeltlichen Altéren oder Denkmalen.
Das Sakrale verweist auf ein tiefes menschlichetaxgen. Auch der nichtreligiose Mensch
hofft auf Erlésung. In Boltanskis Werk treffen anf@nder Zeit und Zitat, Kontinuum und
Abbruch, Versenkung und Fluchtigkeit, Fragment Madation, Andacht und

Vergeblichkeit. Obwohl jedes Werk fur sich stehtium sich abgeschlossen ist, sind doch alle
ineinander verwoben und verweisen untereinanded@ufZusammenhang einer Hoffnung in
der Hoffnungslosigkeit. Auch in der Arbeit selbeiickt sich etwas wiederkehrend
Zeremonielles aus. Boltanski hat seine Arbeitsweismal charakterisiert als ein >standiges
Wiederaufnehmen, Wiederlesen, Nocheinmalsagen, Moeanfangen«<. Diese prozesshafte
Wiederaufbereitung der Themen ist deswegen noeg,sich nicht sagen lasst, jedenfalls
nicht von einem Menschen, worin die Bedeutung éetBinge liegt.« (Genazino, Die
Belebung der toten Winkel, 49)

Dieses Portrat des Kiinstlers Boltanski ist einrgdes Selbstportrat des Schriftstellers
Genazino. Pragend fur dessen Erzahltexte ist geiffreerksamkeit auf das Banal-Alltagliche
und das Unscheinbare (wie Kleider, Gebrauchsge@east triviale Situationen); in seinen
poetologischen Reflexionen proklamiert er den [@&zj durch seine Genauigkeit tendenziell
verfremdenden Blick aufs Einzelne, UnauffalligedRbmenologisch grundiert, thematisieren
Genazinos Texte zur Poetik oft Prozesse visuell@hehmung als Metaphern des
Wahrnehmungs- und Darstellungsprozesses schlechti@rmer Titel der Frankfurter Poetik-
VorlesungDie Belebung der toten Winkietreits andeutet. Der poetische Blick verwandelt
das Gesehene durch Imagination; der aus ihm hexkiergle Satz bildet eine >neue«
Wirklichkeit ab; Schreibprozesse sind Prozessé/éegewisserung — und zugleich (aus
Genazinos Sicht) des Aufscheinen-Lassens, der stk aus der Zeitlichkeit und
Nichtigkeit.

Die Entdeckung des latent Poetischen an triviadglichen Dingen konzentriert sich vor
allem auf deren Kraft zur Stimulation von Erinnggan, auf die Wahrnehmung einer in den
Dingen gestauten, geschichteten, nichtlinearen Beih objektsammelnden Kiunstler Joseph
Cornell und den Photographen Christian Boltanskidassen Bildern fir Genazino
gleichzeitig mit gegenwartigen Motiven Vergangeaed Unsichtbares sichtbar wird, nimmt
er als verwandt wahr. »Offenkundig ist [...], dBsdtanskis Objekte ein Andenken in Gang
setzen, das an Tiefe gewinnt, weil es anonymiarditet. Boltanskis Erfindungen bewegen
sich in Zwischenbereichen. Die Menschen sind, wigah in einem Interview einmal
ausdruckte, >mit der Geschichte unseres Grabdteshéaftigt<; oder: Wir sind beunruhigt
davon, >was man nach unserem Tod von uns sagen Wittcanderen Worten: Wenn wir tot
sind und nicht mehr sprechen, fangen unsere Ulgilgg#| erst richtig mit Reden an.«
(Genazino, Die Belebung der toten Winkel, 49f.)

Boltanskis Installationen werden bei Genazino zetplogischen Metaphern asthetischer
Revokation. IrDie Belebung der toten Winkgbricht Genazino, explizit mit Bezug auf
Boltanski, vom »Zeitstau« in Photos und anderene@signden und charakterisiert deren



Wirkung auf den Betrachter unter Verwendung eingsizhst religiés, seit Joyce dann auch
asthetisch konnotierten Begriffs als »poetischgBEanien«.

(7) Ein vergleichend-bilanzierender Rickblick

(a) Bildmedien, inshesondere Photographien, irr iRumktion als Medien des Erinnerns
werden bei Boltanski, Barthes, Sebald und Genazino Anlass der Reflexion tber die
Zeitlichkeit nicht allein der Dinge, sondern auasdrinnerns selbst. Damit verbinden sich
Anspielungen auf vielfaltige Kulte des individuelland des kollektiven Gedenkens samt
ihren Schauplatzen, Praktiken, Requisiten undaitu— Kulte, welche ihrerseits wiederum
(explizit oder implizit) in ihrer historischen ukdlturellen Bedingtheit reflektiert werden, als
Praktiken also, welche an einen kulturarchaologiadBlick appellieren.

(b) Boltanski inszeniert das Vergessensein alszdesiten Tod. Das Zitieren von Kulten des
Gedenkens macht sinnfallig, dass diese unwidectufN\bwesendem gelten. Kunst kann die
Vergangenheit, kann die Toten nicht zurlickrufergigser Hinsicht inszeniert sie sich selbst
als Geste des Scheiterns. Aber sie kann ans Enremgmern.

(c) Barthes erzahlt eine dazu komplementare Gestehion der durch ein Photo gestltzten
Erinnerung an die Mutter, rahmt diese Geschicldegh mit Photos von allerlei mittlerweile
Verstorbenen, die sich gleichsam auf unterschikdhcStufen des Vergessenseins befinden.
dass dieses unausweichlich eintritt, sobald dieehebeugen nicht mehr da sind, um die
Photos der Verstorbenen zu betrachten, ist evident.

(d) Sebalds Bucher vermitteln eine analog melanstioé Botschaft wie die Installationen
Boltanskis. Seine Bilder zitieren wie die Werke taakkis Medien und Orte eines versuchten,
doch auf lange Sicht notwendig scheiternden Gedenk&iedhtfe mit Namen, die
niemandem mehr etwas sagen, Bilder von Personemj&inand mehr zu nennen weifl3. Und
er bedient sich der Verdunkelung und UnschéarfeBitdern ahnlich wie Boltanski: Das
Medium des Erinnerns — die Photographie, der Filenseheinen so selbst im Licht ihrer
Zeitverfallenheit.

Das Erzéhlen von Geschichten zu gefundenen ObjektériPhotos erscheint nicht als
Rekonstruktion der Vergangenheit, denn diese istagiich, sondern als ein Anlass,
erzahlend Ersatz fur die verlorenen Geschichteschaffen. Antiquitaten- und
Trodelgeschéafte, Flohmarkte und in Privathausestagelte Relikte der Vergangenheit
provozieren zu solch kompensatorischem Erzahldjm een toten Stunden des Tages habe
ich in so einer Kiste herumgewuhlt. Immer ist mabei aufgefallen, dass von diesen Bildern
ein ungeheurer Appell ausgeht; eine Forderung arBeschauer, zu erzahlen oder sich
vorzustellen, was man, von diesen Bildern ausgehamzédhlen kdnnte. [...] Man hat einen
sehr realen Nukleus und um diesen Nukleus heruaneiasigen Hof von Nichts. Man selbst
weil3 nicht, in welchem Kontext eine dargestelltesBe stand, um was fur eine Landschaft es
sich handelt. Und man muss anfangen, hypothetisaerken. Auf dieser Schiene kommt
man dann unweigerlich in die Fiktion und ins Gesktenerzahlen. Beim Schreiben erkennt
man Mdoglichkeiten, von den Bildern erzahlend ausheag, diesen Bilder statt einer
Textpassage zu subplantieren und so fort.« (SeBakel, das Geschriebene ist ja kein wahres
Dokument)

Sebald beschreibt Literatur als Widerstand gegerZdit und das Vergessen — und dies im
vollen Bewusstsein der Zeitlichkeit solchen Widanstes: »Wozu also Literatur? [...] Es gibt
viele Formen des Schreibens; einzig aber in denalitschen geht es, tUber die Registrierung



der Tatsachen und Uber die Wissenschaft hinauginem Versuch der Restitution.« (Sebald,
Ein Versuch der Restitution, in: Campo Santo, 248)

(e) Genazino kommentiert Boltanskis Installatiodes Vergessens im Zeichen der Frage
nach ihren poetologischen Implikationen. Und ermirdas Vergessen, die Erinnerungslicke,
die scheiternden Revokationsversuche des Vergangdsémpuls zum Erzéhlen
hypothetischer Geschichten wahr. Wo kein Erinnstjndia muss erzahlt werden — in der
Hoffnung auf eine asthetische Epiphanie.

Genazino hat zwar nicht wie Sebald mit Photos getat) aber er hat einen Text verfasst, der
in gewissem Sinn die Struktur eines PhotoalbumBeari- so wie auch Boltanski auf die
Form des Familienalbums anspielt. Der Erzahlddas Licht brennt ein Loch in den Tag
furchtet, seine Erinnerungen kdnnten ihm als Fekjerer Gedachtnisschwache entschwinden.
Darum bittet er Freunde und Bekannte, ihnen abtelumd episodenweise seine
Erinnerungen anvertrauen zu durfen. Er tut diesner Sequenz von Episodenschilderungen,
die an wechselnde Personen adressiert sind. Selants Form der Erinnerungssequenz das
narrative Pendant eines Photoalbums aus Momentaufira Und dieses ist, Textbaustein fur
Textbaustein, eine Etiide Uber das Vergessen. ém dieser Etiden bringt der Ich-Erzéhler,
des Sprachverlusts durch allméhliches Vergessesnggpéwiss, seine Hoffnung zum
Ausdruck, dennoch einst durch fremde Hilfe einsgessene Lieblings-Woérter wiederfinden
und wiederbenutzen zu kdnnen. »Liebe Anna, / firkel, dass ich eines Tages nicht mehr
sprechen will, erinnere mich an meine funf Liebfingrter. [...] Flr die Schatzung aller funf
Worter gab es einzelne Griinde, die ich leider \&sge habe. Aber ich hoffe, die
Wiedererinnerung der Woérter, um die ich Dich bitterd wie ein Treibstoff wirken und mit

die Grunde (vielleicht, hoffentlich) wieder eingeb&lit Dank, W.« (Genazino, Das Licht
brennt ein Loch in den Tag, S. 106f.)
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